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ÖNSÖZ 

 

1950-1960 yılları arasında Demokrat Parti iktidarıyla birlikte Türkiye‟de 

hemen her Ģey gibi resim ve çoksesli müzik de 1923 yılı sonrasında katedilen 

yoldan farklı bir çizgi izler. Devletin sanata ve kültüre yaklaĢımındaki 

farklılaĢmadan kaynaklanan bu durum, sanatçıların bir yandan devletin 

desteğini önceki yıllarda olduğundan daha az almalarına yol açarken, diğer 

yandan giderek muhafazakârlaĢan bir ortamda varlıklarını sürdürmeleri 

gerektiği gerçeğini dayatır. Resim ve çoksesli müzik alanlarında sanatçılar 

geleneksel kaynakları kullanmaya 1950 yılı öncesinde baĢlamıĢlar ve söz 

konusu süreçte de sürdürmüĢlerdir.  

 Doktora yaĢantımın her adımında her anlamda yanımda olan, yol 

göstererek destekleyen, elindeki değerli kaynaklarını kullanımıma açan, 

yalnızca akademik alanda değil, yaĢamımın her alanı için birikimlerini 

benimle paylaĢan hocam Sayın Prof.Dr. Kıymet Giray‟a ne kadar teĢekkür 

etsem azdır.  

 Doktora sürecine birlikte girdiğimiz yol arkadaĢım Ahu Köksal‟a, bu 

süreçteki en önemli kazanımlarımdan biri olarak gördüğüm arkadaĢım Serap 

ġimĢek‟e, bu süreci yaĢarken varlıkları ve yürekten destekleriyle beni 

güçlendiren aileme, tüm yardımlarından ve yanımda olmalarından dolayı 

teĢekkür ederim.  
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GĠRĠġ 

 

“1950-1960 Yılları Arasında Türkiye‟de Resim ve Çoksesli Müzik 

Alanlarında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler” baĢlıklı çalıĢma, söz konusu 

süreçte Türkiye kültür-sanat ortamının bir kesitini, ressam ve bestecilerin 

geleneksel kaynaklara yaklaĢımını ortaya koyma yoluyla irdelemeyi 

amaçlamaktadır. Resim alanında 1930‟lu yılların sonlarından itibaren, 

çoksesli müzik alanında ise Cumhuriyet‟in ilanıyla baĢlayan süreçte 

geleneksel kaynakların kullanımı gündeme gelir. 1950‟li yıllarda Demokrat 

Parti iktidarı altında olan Türkiye‟de değiĢen pek çok yapı elbette sanat 

ortamlarını da etkiler. Günümüze dek sürecek olan, geleneksel kaynakların 

kullanımının aynı zamanda ulusal/millî sanat yaratmanın bir gereği olduğu 

konusundaki tartıĢmaların da 1950‟li yıllarda ağırlık kazanması dikkat 

çekicidir.  

1950‟li yıllarda geleneksel kaynaklara yönelimler incelenirken, sanat 

ortamında millî sanat tartıĢmalarına yer verilmesinin yanında, sanat 

yaratılarında geleneksel sanatları kullanma yoluna giden sanatçılar ve bu 

bağlamda öne çıkan etkinlikler de araĢtırılmıĢır.  

 1950 öncesi Türkiye tarihinin hemen her açıdan çalıĢmalara konu 

olduğu gözlemlenirken, 1950-1960 yılları arası Türkiyesi hakkında çok fazla 

araĢtırma yapılmamıĢ olduğunun görülmesi, çalıĢmanın yapılma nedenini 

oluĢturur. Bu süreçte, daha önce araĢtırılmayan, resim ve çoksesli müzik 
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alanlarında geleneksel sanatların kullanımının ve bunları etkileyen 

dinamiklerin karĢılaĢtırmalı olarak ele alınması söz konusudur.  

 1950-1960 yılları arasında Türkiye‟de resim ve çoksesli müzik 

alanlarında geleneksel kaynaklarına yönelimleri, sanat ortamının genel 

özelliklerini, bu bağlamda yapıt veren sanatçıları ve bu çerçevede 

gerçekleĢtirilen etkinlikleri konu alan çalıĢma beĢ ana bölümden 

oluĢmaktadır. 

 “1950-1960 Yılları Arasında Türkiye” baĢlıklı bölümde, söz konusu 

süreçte Türkiye‟nin içinde bulunduğu politik, ekonomik koĢullar konusunda 

fikir vermesi bağlamında Demokrat Parti iktidarının bazı edimlerine yer 

verilmiĢtir.  

“1950-1960 Yılları Arasında Türkiye‟de Resim ve Çoksesli Müzik 

Alanlarında Akımların GeliĢimi” baĢlıklı bölümde on yıllık süreçte resim ve 

çoksesli müzik alanlarında tartıĢılagelen temel konulara ve değiĢimlere yer 

verilir.    

 “1950-1960 Yılları Arasında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler” 

baĢlıklı üçüncü bölümde, çok partili dönemin ilk hükümetini kuran Demokrat 

Parti iktidarının kültür-sanat politikası, gelenek kavramına yaklaĢımı üzerinde 

durulur. Resim ve çoksesli müzik alanlarında geleneksel kaynaklara 

yönelimlerin de araĢtırıldığı bu bölümde, alt baĢlıklarda, konu bağlamında ele 

alınan sanatçılar, gruplar ve etkinliklere de yer verilmiĢtir. Resim alanında; 

kilim, nakıĢ, yazma gibi Anadolu el sanatlarına yönelen sanatçılardan Bedri 
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Rahmi Eyüboğlu, Turgut Zaim ve On‟lar Grubu, Anadolu uygarlıklarına ait 

kaynaklara yönelen sanatçılardan Cemal Tollu, minyatür ve hat sanatına 

yönelen sanatçılardan Nurullah Berk, Mehmet Pesen ve Elif Naci, Anadolu 

halk resmine yönelen sanatçılardan Malik Aksel ele alınmıĢtır.  

 Resim alanındaki etkinlikler konusunda ise; “Yurdu Gezen Türk 

Ressamları” etkinliği, V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi, Yapı ve 

Kredi Bankası Türkiye‟de ĠĢ ve Ġstihsal YarıĢması, Türkiye Büyük Millet 

Meclisi Resimleri ya da Vilayet Tabloları olayı, Devlet Resim ve Heykel 

Sergileri incelenir. Çoksesli müzik alanında ele alınan besteciler; Cemal ReĢit 

Rey, Ulvi Cemal Erkin, Hasan Ferit Alnar, Ahmet Adnan Saygun, Necil Kazım 

Akses, Bülent Tarcan, Nevit Kodallı, Ferit Tüzün ve Muammer Sun olarak 

sayılabilir. Bu kapsamda ele alınan etkinlikler; derleme gezileri, Ġstanbul 

Filarmoni Derneği Modern Türk Musikisi Festivali, Kerem Operası, Atatürk 

Oratoryosu, Yapı ve Kredi Bankası Beste YarıĢması, Ankara Müzik Festivali 

olarak sıralanabilir. 

 “KarĢılaĢtırma ve Değerlendirme” baĢlıklı dördüncü bölümde, resim ve 

çoksesli müzik alanları arasında elde edilen bulgular ıĢığında karĢılaĢtırma 

ve değerlendirmeye gidilmiĢtir. Bu karĢılaĢtırma, yalnızca 1950‟li yılları 

kapsamaz, ister istemez önceki sürece de gönderme yapar.  

 “Sonuç” bölümünde ise tüm çalıĢmanın bir değerlendirmesine 

gidilerek, Demokrat Parti iktidarı altındaki Türkiye sanat ortamında 

geleneksel kaynaklara yönelimler çözümlenmiĢtir.    
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 ÇalıĢmanın tarihsel süreci irdeleyen ilk bölümünde; Anadolu Ajansı 

Yayınları‟nın “Türkiye Cumhuriyeti 80 Yıl Kronolojisi”, Selçuk Kantaroğlu‟nun 

“Türkiye Cumhuriyeti Hükümet Programlarında Kültür”, Cem Eroğul‟un, 

“Demokrat Parti Tarihi ve Ġdeolojisi”, Hüseyin ġeyhanlıoğlu‟nun “Türk Siyasal 

Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat Parti” kitaplarından ve 

Sina AkĢin ve Murat Katoğlu‟nun “Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ Türkiye 1908-

1980” adlı kitapta yazmıĢ oldukları bölümlerden yararlanılmıĢtır. 

 1950‟ler sanat ortamının genel hatlarının çizildiği ikinci bölümde 

Kıymet Giray‟ın “Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan 

Örneklerle Manzara” kitabından ve Varlık, Sanat ve Edebiyat, Orkestra gibi 

süreli yayınlardan yararlanılmıĢtır.  

 Üçüncü bölümde Demokrat Parti iktidarının sanat ortamına etkileri 

araĢtırılırken, Özgür Balkılıç‟ın “Cumhuriyet, Halk ve Müzik Türkiye‟de Müzik 

Reformu 1922-1952”, Hilmi Ziya Ülken‟in “Türkiye‟de ÇağdaĢ DüĢünce 

Tarihi”, Esma Torun‟un, “II. Dünya SavaĢı Sonrası Türkiye‟de Kültürel 

DeğiĢimler -Ġç ve DıĢ Etkiler-” kitapları, Orhan Koçak‟ın “1920‟lerden 

1970‟lere Kültür Politikaları”, BeĢir Ayvazoğlu‟nun “Tanrıdağ‟dan Hira Dağı‟na 

Uzun Ġnce Yollar” baĢlıklı makaleleri ve Varlık, BeĢsanat, Filarmoni gibi süreli 

yayınlardan yararlanılmıĢtır. Bölümün alt baĢlıkları için en önemli veriler süreli 

yayınlardan edinilmiĢtir. Yukarıda adları sayılan yayınlara ek olarak Yeditepe, 

Soyut, Türkiye‟de Sanat, Yeni Boyut, Adam Sanat, Türk Dili, Yaprak, 

ġadırvan, Pazar Postası, Ülkü, Kültür ve Sanat, Sanat Dünyamız, YaĢayan 

Sanat, Milliyet Sanat, Arkitekt, Yeni Adam, Sanat ve Sanatçılar, Güzel 
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Sanatlar, rh sanat, Sanat Çevresi, Yeni Ġstanbul, Defter, Tarih ve Toplum, 

Müzik GörüĢleri, Hisar, Vatan, Ulus, Cumhuriyet, Vakit, AkĢam, Zafer, Dünya 

gibi pek çok süreli yayından makale ve haber çerçevesinde yararlanılmıĢtır. 

Kıymet Giray‟ın, “Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu” ve “Nuri Ġyem” 

kitapları, Sezer Tansuğ‟un “Sanata YaklaĢım”, “Gelenek IĢığında ÇağdaĢ 

Sanat”, “BeĢ Gerçekçi Türk Ressamı Turgut Zaim-Nuri Ġyem-Cihat Burak-

NeĢet Günal-Nedim Günsür” kitapları, Hilmi Ziya Ülken‟in “Resim ve 

Cemiyet”, Ömer Faruk ġerifoğlu‟nun “YaĢasın Renk”, Malik Aksel‟in “Anadolu 

Halk Resimleri”, Emre Aracı‟nın “Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası 

Müzik Köprüsü”, Yılmaz Aydın‟ın “Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri 

IĢığında Türk BeĢleri”, ĠĢ Bankası Yayınları tarafından çıkartılan 

“Cumhuriyet‟in Sesleri”, Bağlam Yayınları tarafından çıkartılan “Biyografya 5 

Ahmet Adnan Saygun” kitapları ve Sevda-Cenap And Vakfı Yayınları 

tarafından Türkiye‟nin önemli bestecileri için çıkartılan kitaplar bölümün alt 

baĢlıklarında kaynak olarak kullanılmıĢtır.  
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1. 1950-1960 YILLARI ARASINDA TÜRKĠYE 

  

1950-1960 yılları arasında Türkiye‟deki en önemli değiĢimin siyaset 

alanında yaĢandığı söylenebilir. Demokrat Parti‟nin1 (DP) 14 Mayıs 1950 

tarihinde yapılan genel seçimleri kazanmasıyla baĢlayan süreç on yıl sürer ve 

böylece Türkiye‟de çok partili sisteme geçiĢ konusunda bir baĢarı elde edilir. 

Bu on yıl içinde DP, 2 Mayıs 1954 ve 27 Ekim 1957 tarihlerinde olmak üzere 

iki kez daha seçimleri kazanır2. Demokrat Parti Genel BaĢkanı Celal Bayar3 

                                                

1
 Demokrat Parti, 7 Ocak 1946 tarihinde Celal Bayar, Adnan Menderes, Refik Koraltan ve 

Fuat Köprülü tarafından kurulur. “Artık Yeter Söz Milletindir” sloganıyla CHP karĢısında yer 

alır. H.ġeyhanlıoğlu, Türk Siyasal Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat 

Parti, Kadim Yayınları, Ankara 2011, s.121. 

2
 M.Uyanık (Editör), Türkiye Cumhuriyeti 80 Yıl Kronolojisi, Anadolu Ajansı Yayınları, 

Ankara 2004, s.130,146,163,175. 

3
 Mahmut Celal Bayar (1883-1986). DP Kurucusu, Türkiye‟nin üçüncü CumhurbaĢkanı. 

KurtuluĢ SavaĢı sürecinde aktif rol oynayarak, I. Büyük Millet Meclisi‟nde Bursa milletvekili 

olarak görev alan Bayar 1921 yılında Ġktisat Bakanlığına getirilir. 1923 seçimlerinde Ġzmir 

milletvekili olarak II. Millet meclisi‟ne girer. 1924 yılında milletvekilliğinden istifa ederek 

Türkiye ĠĢ Bankası‟nın kuruluĢunda görev alır ve 1932 yılına dek genel müdürlüğünü yürütür. 

1932-1937 yılları arasında tekrar Ġktisat Bakanlığına getirilir. 1937-1939 yılları arasında 

Atatürk‟ün son baĢbakalığını yürütür. 1945 yılına dek aktif görev almayan Bayar 1946 yılında 

DP‟nin kuruculuğunu ve parti baĢkanlığını yapar ve 1950 yılından itibaren on yıl 

CumhurbaĢkanı olarak görev alır. 1960 yılındaki askeri darbenin ardından idama mahkum 

edilirse de cezası müebbet hapse çevrilir, 1964 yılında rahatsızlığı nedeniyle serbest bırakılır 

ve 1966 yılında CumhurbaĢkanı Cevdet Sunay tarafından affedilir. H.ġeyhanlıoğlu, Türk 

Siyasal Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat Parti, Kadim Yayınları, 

Ankara 2011, s.130-134. 
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TBMM‟nin 22 Mayıs 1950 tarihli oturumunda CumhurbaĢkanı seçilir. Aynı 

gün Bayar, Adnan Menderes‟i4 yeni hükümeti kurmakla görevlendirir5 6.  

 Türkiye‟nin 1950 seçimleriyle girdiği yeni süreçte nasıl bir yol 

alındığının ipuçları olarak DP iktidarının bazı uygulamalarına değinilmesi 

yerinde olacaktır. Bu bağlamda, yeni kurulan hükümetin ilk edimleri arasında 

yer alan 16 Haziran‟da Meclis kararıyla ezanın tekrar Arapça okunmaya 

baĢlanması, 5 Temmuz‟da radyoda dini program yayınlama yasağının 

kaldırılması, 14 Temmuz‟da kabul edilen genel af kanunu gibi uygulamalarla 

CHP dönemine ait temel bazı kararların tasviye edilmesi dikkati çeker7. Ġlk ve 

orta öğretimde din dersinin zorunlu hale getirilmesi yoluyla eğitim-öğretime 

                                                

4
 Adnan Menderes (1899-1961). DP BaĢkanı, BaĢbakan. Aydın‟ın toprak sahibi köklü bir 

ailesine mensup Menderes, KurtuluĢ SavaĢı sürecinde Ege Bölgesi‟nde aktif olarak 

çalıĢmalarda bulunur. 1930 yılında Serbest Cumhuriyet Fırkası (SCF) Aydın örgütünü kurar. 

SCF‟nın kapatılmasının ardından Cumhuriyet Halk Fırkası‟na geçer. 1935 yılında Ankara 

Hukuk Fakültesi‟ni bitiren Menderes, 9, 10, 11 ve 12. dönem seçimlerinde Aydın milletvekili 

olarak seçilir. 1946 yılında kurucularından olduğu DP‟nin 1950 seçimlerini kazanmasının 

ardından DP Genel BaĢkanı BaĢbakan olur. 27 Mayıs 1960 tarihine dek bu görevi yürütür. 

Mahkemece idam cezasına çarptırılan Menderes‟in cezası, 17 Eylül 1960 tarihinde infaz 

edilir. H.ġeyhanlıoğlu, Türk Siyasal Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat 

Parti, Kadim Yayınları, Ankara 2011, s.134-141. 

5
 M.Uyanık (Editör), Türkiye Cumhuriyeti 80 Yıl Kronolojisi, Anadolu Ajansı Yayınları, 

Ankara 2004, s.146,147. 

6
 Adnan Menderes, 1950-1960 yılları arasında beĢ kez hükümeti kurmakla görevlendirilir. 1. 

Hükümet; 22 Mayıs 1950 tarihinde, 2. Hükümet; 9 Mart 1951 tarihinde, 3. Hükümet; 17 

Mayıs 1954 tarihinde ve 4. Hükümet; 14 Aralık 1955, 5. Hükümet; 27 Aralık 1957 tarihinde 

kurulur. S.Kantaroğlu, Türkiye Cumhuriyeti Hükümet Programlarında Kültür, T.C.Kültür 

Bakanlığı Yayınları, Ankara 1998, s.159-160. 

7
 C.Eroğul, Demokrat Parti Tarihi ve Ġdeolojisi, Ġmge Kitabevi, Ankara 2003, s.101. 
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yeni bir yaklaĢım getirilir. Okul kitaplarında Batı dünyasına ait bilgiler giderek 

azalırken, dini ve millî konuların ağırlık kazanması dikkat çeker8. Bu 

kararlarla yeni kurulan hükümetin milli değerlere önem veren bir program 

izleyeceği belirlenmiĢ olur.  

Türkiye kültür yaĢamını doğrudan etkilemesi açısından iktidarın en 

önemli edimlerinden biri Halkevleri‟ni devletleĢtiren bir yasa kabul etmesidir9. 

Her ne kadar bu kuruma çok partili sisteme geçilince CHP tarafından partiden 

ayrı iĢlerlik kazandırılması düĢünülse de uygulamaya geçilmediğinden, tek 

parti döneminde CHP‟ye bağlı olarak iĢleyen Halkevleri, 1950 yılına 

gelindiğinde hala CHP‟ye bağlı çalıĢır durumdadır. Hükümet, 8 Ağustos 1951 

tarihine çıkarttığı özel bir yasayla CHP‟nin tüm taĢınır-taĢınmaz mal varlığını 

hazineye aktarırken, Halkevleri‟ni ve Halkodaları‟nı da hazineye devreder 10.  

Bir baĢka önemli edim 27 Ocak 1954 tarihinde Köy Enstitüleri‟nin 

kapatılmasıdır. 17 Nisan 1940 tarihinde kurulması kararlaĢtırılan Köy 

                                                

8
 M.Katoğlu, “Cumhuriyet Türkiyesi‟nde Eğitim, Kültür, Sanat”, Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ 

Türkiye 1908-1980, Cem Yayınevi, Ġstanbul 2008, s.496. 

9
 S.AkĢin, “Siyasal Tarih (1950-1960)”, Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ Türkiye 1908-1980, Cem 

Yayınevi, Ġstanbul 2008, s.215,216. 

10
 Halkevleri 19 ġubat 1932 tarihinde kurulurken ulusalcılık ve çağdaĢlaĢma üzerine 

temellendirilen kültür politikasının iĢlerlik kazanması ve sosyal alanda yapılan köklü 

değiĢimlerin halka ulaĢtırılması amacını güder. Bir baĢka deyiĢle halkevlerinin kuruluĢ amacı 

halkla devlet arasında aracı bir kurum oluĢturmaktır. N.Öndin, Cumhuriyet Dönemi (1923-

1950) Kültür Politikalarının Türk Resim Sanatı Üzerindeki Yansımaları, Mimar Sinan 

Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Sanat Tarihi Anabilim Dalı Batı Sanatı ve ÇağdaĢ 

Sanat Programı YayınlanmamıĢ Doktora Tezi, Ġstanbul 2002, s.66,67. 
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Enstitüleri, Cumhuriyet‟in temel ilkelerinden olan “halkçılık” ilkesi gereği 

halkın eğitimini gerçekleĢtirmenin yollarından biri olarak yürürlüğe sokulur. 

Halkevleri‟nin kentlerde yaptığını Köy Enstitüleri‟nin kırsal kesimde yapması, 

köylerde çağdaĢlaĢmanın yolunu açması hedeflenir11. Bu proje bizzat Ġsmet 

Ġnönü tarafından izlenerek desteklenir. Murat Katoğlu, Ġnönü‟nün yaklaĢımını 

değerlendirirken, Ġnönü için bu projenin yalnızca bir eğitim amacı taĢımanın 

çok ötesinde bir hedefi olduğunu belirtir: 

(…) Ġsmet Ġnönü‟nün kafasında 1930‟lardan beri ekonomik ve sosyal 

yapıda meydana getirmeye çabaladığı ve baĢaramadığı 

değiĢiklikleri gerçekleĢtirme özleminden doğmuĢ bir model diye 

düĢünmek daha gerçekçi görünmektedir. Yani, yarım kalmıĢ bir 

yapısal değiĢikliği yeniden denemek, köyü canlandırarak yeni 

rejimin kırsal kesimde muhtaç olduğu sosyal dayanağı, insan 

unsurunu yaratmak amacıyla kurulmuĢtur 12.  

1940‟ların ikinci yarısından itibaren, bir baĢka deyiĢle çok partili 

sisteme geçildiğinde tartıĢmalara neden olur Köy Enstitüleri. Bu tartıĢmalar 

özellikle bu kurumların millî değerlere önem vermediği ve amaçlarının 

“karanlık” olduğu gibi konular üzerine yoğunlaĢır. Yoğun talepler üzerine 

1947 ve 1948 yıllarında Köy Enstitüleri‟nin temel iĢleyiĢi üzerinde değiĢiklikler 

yapılır. Söz konusu değiĢikliklerle neredeyse sıradan öğretmen okullarına 

                                                

11
 F.Kirby, Türkiye‟de Köy Enstitüleri, Ġmece Yayınları, Ankara 1962, s.65-67. 

12
 M.Katoğlu, “Cumhuriyet Türkiyesi‟nde Eğitim, Kültür, Sanat”, Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ 

Türkiye 1908-1980, Cem Yayınevi, Ġstanbul 2008, s. 494,495. 
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dönüĢtürülen bu okulların kapatılmasının yolunu, yine bu okulları yürürlüğe 

koyan CHP iktidarının açtığını söylemek yanlıĢ olmayacaktır13. Ġktidar da 

eğitimde birliği sağlamak, yetkin öğretmen bulunamaması gibi nedenlerle 

1954 yılına dek yapılan yasal düzenlemelerle bu kurumları kapatmanın 

gerekçelerini hazırlar ve Köy Enstitüleri‟ni Ġlk Öğretmen Okulları‟yla birleĢtiren 

bir yasa kabul eder14.  

 Hükümetin içerde izlediği muhafazakâr politikanın tam tersi olarak dıĢ 

politikada genellikle Batı yanlısı bir yol çizdiğini söylemek yanlıĢ 

olmayacaktır15. ABD ile iliĢkilerin arttığı bu süreçte16, bu yönlü bir eylem 

                                                

13
 E.Torun, II.Dünya SavaĢı Sonrası Türkiye‟de Kültürel DeğiĢimler -Ġç ve DıĢ Etkiler-, 

Yeniden Anadolu Ve Rumeli Müdafaa-i Hukuk Yayınları, Antalya 2006, s.265,266. 

14
 E.Torun, a.g.y., s.383,384.  

15
 F.Ahmad, Modern Türkiye‟nin OluĢumu, Kaynak Yayınları, ġubat 2011, s.145. 

16
 Türkiye ile ABD arasındaki iliĢkiler 1945 sonrasında hızla değiĢir. Aynı zamanda “Soğuk 

SavaĢ” yıllarının baĢlangıcı da olan bu süreç, 12 Mart 1947 tarihinde ABD BaĢkanı Harry 

Truman‟ın adıyla anılan “Truman doktrini” ve bu doktrin uyarınca yürürlüğe girerek, yapılacak 

ikili anlaĢmalar yoluyla Türkiye ve Yunanistan‟a yardımı öngören yasayla biçimlenir. Askeri 

ve ekonomik yardım paketleri, özellikle Türkiye‟nin, 4 Temmuz 1948 tarihinde ABD ile 

“Ekonomik ĠĢbirliği AntlaĢması” imzalayarak Marshall Planı‟na dahil olmasıyla etki alanını 

arttırır. ABD‟nin Türkiye‟deki rolü 1950 sonrası DP iktidarlarının izlediği politikalarla güçlenir. 

Türkiye açısından ABD‟ye yakın duran bir politika çizgisinin izlendiği bu yıllarda, ABD ile pek 

çok ikili anlaĢma yapılır. Gerek Türkiye‟nin Nato‟ya kabul edilmesi, gerekse özellikle 1954 

yılına dek ekonomideki geliĢim bu yardımların bir uzantısıdır. Ayrıca Truman doktrini Türk-

Amerikan yakınlaĢmasını arttırarak Türkiye‟nin sosyo-kültürel havasını da etkiler. Amerikan 

hayat tarzı Türk toplumuna ve özellikle devlet eliyle büyütülmekte olan öğrenim kurumlarına, 

özel Amerikan liselerine ve kentli burjuvaziye nüfuz etmeye baĢlar. Böylece Türkiye‟de 

“Amerikan hayranlığı” artar. Truman Doktrini‟nden itibaren giderek daha fazla ithal edilmeye 

baĢlanan Amerikan ürünleri ise, Türk toplumunun hayatını Amerikan hayat tarzına yaklaĢtırır. 
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olarak iktidarın 25 Temmuz 1950 tarihinde Kore‟ye asker gönderme kararı 

önem taĢır17. 17 Ekim 1951 tarihinde Türkiye, Kuzey Atlantik AntlaĢması 

Örgütü‟ne (NATO) üyelik anlaĢmasını imzalar ki daha önce üyelik baĢvuruları 

reddedilen Türkiye‟nin üyeliğe davet edilmesinin ve kabulünün, hükümetin 

Kore‟ye asker gönderme kararının bir sonucu olduğu düĢünülmektedir18. Bu 

konuda baĢka bir örnek ise, II. Dünya SavaĢı sonrasında yabancı 

sermayenin Türkiye‟de yatırım yapması amacıyla baĢlayan çalıĢmaların 1950 

sonrasında aldığı yoldur. Ġktidar ilk olarak 1 Ağustos 1951 tarihinde yürürlüğe 

sokulan “Yabancı Sermaye Yatırımlarını TeĢvik Kanunu”yla, bu kanunun 

yetersiz bulunması üzerine daha kapsamlı bir içerikle hazırlanan ve 18 Ocak 

1954 tarihinde yürürlüğe giren “Yabancı Sermayeyi TeĢvik Kanunu”yla Batı 

yanlısı tutumunu açık olarak ortaya koyar. Bu kanunla yabancı yatırımcılar, 

Türk yatırımcılarla aynı hak, muafiyet ve kolaylıklardan yararlanacaktır. 

Yabancı memleketlere kâr ve ana sermaye transferinde sınırlamalar 

kalkacak, yabancı sermayenin gerekli gördüğü yabancı teknik personele bazı 

                                                                                                                                

C.Sancaktar, “Demokrat Parti Türk DıĢ Politikasına Marksist YaklaĢım”, Bilgi Strateji, Cilt:3, 

Sayı:5, Güz 2011, s.30-37. F.Ahmad, Modern Türkiye‟nin OluĢumu, Kaynak Yayınları, 

ġubat 2011, s.131. 

17
 25 Haziran 1950 tarihinde Kuzey ve Güney Kore arasında baĢlayan savaĢa BirleĢmiĢ 

Milletler‟den gelen yardım çağrısına DP iktidarı kendi çıkarlarını gözeterek olumlu yanıt verir. 

Kore‟ye ABD‟den sonra asker gönderen ilk ülke olarak dikkati çeken Türkiye,  böylece 

Sovyet tehditi karĢısında NATO‟ya girerek Batı‟nın desteğini alma peĢindedir. 

H.ġeyhanlıoğlu, Türk Siyasal Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat Parti, 

Kadim Yayınları, Ankara 2011, s.199-201. 

18
 H.ġeyhanlıoğlu, Türk Siyasal Muhafazakârlığının KurumsallaĢması ve Demokrat 

Parti, Kadim Yayınları, Ankara 2011, s.200. 
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gümrük muafiyetleri tanınacak, bu kiĢiler kazançlarını yurt dıĢına 

çıkarabileceklerdir19.  

1954 seçimlerine kadar geçen süreçte ekonomik büyüme ve millî gelir 

artıĢı yaĢanır ve bu artıĢ hükümetin tarım politikasıyla sağlanır. Yine bu 

dönemde ülke bir Ģantiye haline getirilir; özellikle karayolları ve köprü 

inĢaatlarına önem verilir. Böylece kırsal kesimdeki ulaĢım sorunu giderilmeye 

baĢlanır. Hükümetin sanayi alanında da, özellikle madencilik, Ģeker, çimento 

ve dokuma alanlarında yaptığı hamleler dikkat çekicidir. Ancak, özellikle 1954 

yılı sonrası ekonomik sıkıntılar baĢ göstermeye baĢlar ve 1950‟li yılların 

sonlarına doğru ekonomik çöküntü yaĢanır20.   

Ġktidarın Türkiye sanat yaĢamı adına yaptığı önemli 

düzenlemelerinden biri 28 Kasım 1951 tarihinde çıkartılan “Fikir ve Sanat 

Eserleri Kanunu”dur21. Bu kanunla Türkiye‟de ilk kez düĢünce ve sanat 

ürünlerine tanım getirilerek, yaratıcıların hakları hukuksal olarak korunmaya 

alınır, yazarların ve çeĢitli sanatların meslek birlikleri halinde örgütlenmesi 

öngörülür22.  

                                                

19
 C.Eroğul, a.g.y., s.134,135. 

20
 F.Ahmad, Modern Türkiye‟nin OluĢumu, Kaynak Yayınları, ġubat 2011, s.143. 

21
 M.Uyanık (Editör), Türkiye Cumhuriyeti 80 Yıl Kronolojisi, Anadolu Ajansı Yayınları, 

Ankara 2004, s.490. 

22
 M.Katoğlu, “Cumhuriyet Türkiyesi‟nde Eğitim, Kültür, Sanat”, Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ 

Türkiye 1908-1980, Cem Yayınevi, Ġstanbul 2008, s.490. 



8 

 

1950‟li yıllarda doğrudan devlet desteğiyle düzenlenen sanatsal 

etkinlikler arasında “Devlet Resim Heykel Sergileri”, 1955-1956 yıllarında 

yeni yapılan Türkiye Büyük Millet Meclisi binasına, ülkenin tüm illerinin temsili 

için yerleĢtirilecek tabloların yapımı ve seçimi için baĢlatılan yarıĢma, Ord. 

Prof.Dr.Suut Kemal Yetkin‟in yönetiminde 19–24 Ekim 1959 tarihleri arasında 

Ankara‟da yapılan “Milletlerarası Birinci Türk Sanatları Kongresi”23 sayılabilir. 

Bu yıllarda yurt dıĢı etkinliklerine örnek olarak 1953 yılında Paris‟te açılan 

“Splendeur de Part l‟art Turc” sergisi verilebilir. Bu sergiyle, Topkapı Sarayı, 

Bursa, Konya Müzeleri‟nden gelen yapıtlara, Louvre Müzesi ve özel 

koleksiyonlardan alınan parçaların eklenmesiyle zengin bir Türk sanatı 

sunumu yapılır24. Ayrıca bu yıllarda açılan çeĢitli yurt dıĢı sergileriyle çağdaĢ 

Türk resim sanatının ve ressamların yurt dıĢında tanıtılması ve sanatçıların 

da Batı sanatıyla daha yakından temas kurması sağlanır.  

1950‟li yıllarda çağdaĢ sanatın kurumsallaĢma süreci de sürer. 

Örneğin, 1951 yılında Akademi‟ye bağlı olarak, Türk Sanat Tarihi Enstitüsü 

kurulur ve 1957 yılında çıkarılan yönetmelikle Akademi‟ye bağlı bölümler 

özerk bir yapıya kavuĢturulur. 1950 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟nın 

                                                

23
 http://www.guzelsanatlar.gov.tr/belge/1-85986/14turk-sanatlari-kongresi.html. 14.11.2011. 

24
 C.Güçbilmez, “Paris‟te Türk Sanatı”, Varlık, Sayı:392, 1 Mart 1953, s.12.  

http://www.guzelsanatlar.gov.tr/belge/1-85986/14turk-sanatlari-kongresi.html
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Bale Bölümü açılır. Türkiye‟nin ikinci konservatuvarı da 1958 yılında Ġzmir‟de 

kurulur25.  

Demokrat Parti, kuruluĢ ve geliĢiminde demokrasinin savunuculuğunu 

yapmasına karĢın iktidara geldikten sonra özgürlükleri kısıtlamaya, hükümeti 

eleĢtiren yayın organlarına, bürokrat ve siyasilere ağır cezalar ve sansür 

uygulamaya baĢlar26. Bu tutumun özellikle 1954 seçimleri sonrası arttığı 

gözlenir. Hükümet bu noktada pek çok destekçisini de kaybeder. Giderek 

artan ekonomik bunalım ve siyasi gerginlik gibi gerekçelerle 27 Mayıs 1960 

tarihinde askeri darbeye gidilir.  

 

 

                                                

25
 E.Torun, II. Dünya SavaĢı Sonrası Türkiye‟de Kültürel DeğiĢimler -Ġç ve DıĢ Etkiler-, 

Yeniden Anadolu Ve Rumeli Müdafaa-i Hukuk Yayınları, Antalya 2006, s.404. 

26
 Baskı ve sansürler elbette sanatçıları da hedef alır. Örneklemek gerekirse 1951 yılında 

Abidin Dino‟nun yapmıĢ olduğu seramikler, üzerlerinde sanatçı imzasıyla gizlenmiĢ orak-

çekiç resimleri olduğu iddiasıyla kırılır. Dino bu olayı, 1951 yılına Türkiye‟den ayrılmadan 

hemen önce bir dostunun ricası üzerine yaptığı bu seramikleri, kendisini tutuklamak için 

arayıp bulamayan komserin kızarak tutukladığı, biçiminde anlatır. Bir baĢka örnek ise, Zeki 

Kocamemi‟nin sergilenen bir resminin çıplak figür içerdiği için “müstehcen” bulunarak 

dönemin valisi tarafından kaldırılması olarak verilebilir. Devlet kadrolarının 

muhafazakârlaĢmasının açık bir örneği olarak değerlendirilebilecek bu olay, 1950‟li yılların 

Türkiye‟sinin geldiği nokta konusunda fikir vermektedir. C.Binzet, “66 Yıllık Gelenek”, 

rh+sanat, Sayı:24, Aralık 2005, s.23. Z.Avcı (Editör), Abidin Dino Bir Dünya (Sergi 

Kataloğu), Sabancı Üniversitesi Sakıp Sabancı Müzesi, Ġstanbul 2007, s.24,25.  
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2. 1950-1960 YILLARI ARASINDA TÜRKĠYE‟DE RESĠM VE 

ÇOKSESLĠ MÜZĠK ALANLARINDA AKIMLARIN GELĠġĠMĠ 

 

1950-1960 yılları arasında çağdaĢ Türk sanatında geleneksel 

kaynaklara yönelimler incelenmeden önce söz konusu yıllarda Türkiye‟deki 

çağdaĢ sanat ortamının genel hatlarıyla ortaya konulmasının, geleneksel 

kaynaklara yönelimlerin tarihsel süreç içinde değerlendirilmesi ve 

konumlandırılması bağlamında yararlı olacağı düĢünülmektedir.  

II. Dünya SavaĢı sürecinde çağdaĢ Avrupa sanatıyla, ancak 

Avrupa‟dan, özellikle Almanya‟dan Türkiye‟ye gelen bilim ve sanat 

insanlarının aracılığıyla kurulan iletiĢim, savaĢın bitiminin ardından 

hareketlilik kazanır. Batı‟yla daha yakın iliĢkiler kurulur, sanatçıların yurt 

dıĢıyla iliĢkileri, gerek yaptıkları yolculuklarla gerekse güncel Batı sanatını 

daha yakından izlemelerine olanak veren sergi, konser ve yayınlara daha 

kolay ulaĢabilmeleriyle yoğunluk kazanır.  

1950-1960‟lı yıllarda Türk resim sanatının geliĢimine bakıldığında farklı 

ressam ve heykeltıraĢ gruplarının kronolojik bir çizgi içinde farklı eğilimlere 

yöneldikleri dikkati çeker. Özellikle 1940‟ların ikinci yarısından baĢlayarak 

Türk ressamların „Non-figüratif‟ olarak adlandırdıkları Soyut sanatın 

çevresinde toplandıkları görülür. Bu sanat hareketi, birçok sanatçıyı etkisine 

alarak, dönemlerin düĢünce hareketlerine paralel olarak değiĢim gösteren 

anlatımlarla günümüze dek örnekler vermeye devam edecektir. 1947 yılında 
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Paris‟te “Paris Ekolü”‟nün27 ortaya çıkmasının ve bu yapılanma içinde soyut 

anlatımlara yönelen Türk ressamların da olmasının Türkiye‟de Soyut sanata 

yönelimleri desteklediği görülür. 

1950‟li yıllara doğru ikinci bir sanat görüĢü filizlenmeye baĢlar. Bu 

görüĢ çevresinde toplanan sanatçılar geleneksel kaynaklara yönelerek Türk 

resminin kendini gerçekleĢtirmesini savlarlar. Batılı teknikleri kullanarak yerel 

ve geleneksel değerlerle resim yapmanın millî resim sanatı yaratacağı 

görüĢünde birleĢirler.  

Bu iki yönelim arasında “çağdaĢ sanatın nasıl olması gerektiği” 

konusunda yeni tartıĢmalar 1950‟li yıllarda gündeme oturur. Yalnızca 

sanatçıların değil yazarların da taraf olduğu tartıĢmalarda Soyut/Non-figüratif 

sanat çeĢitli anlamlar kazanır. BeĢ Sanat, Varlık, Yeditepe, Hisar gibi 

dergiler, Cumhuriyet, AkĢam, Vatan, Ulus gibi gazeteler bu tartıĢmalara 

sahne olur. Bu tartıĢmalarda öyle bir noktaya gelinir ki Soyut/Non-figüratif 

sanat çağdaĢlığın, modernliğin bir simgesi haline gelir. Kıymet Giray bu 

geliĢimi Ģöyle değerlendirmektedir: 

                                                

27
 1940‟lı yıllardan 1960‟lara uzanan süreçte dünyanın her tarafından Paris‟e gelen genç 

sanatçıların oluĢturduğu çağdaĢ sanat ekolü. Picasso, Braque, Miro, Modigliani, Chagall gibi 

çağdaĢ sanatın önemli adları bu yıllarda Paris‟te buluĢarak soyut sanatın geliĢimini 

yönlendirirler. ÇağdaĢ sanatın merkezi olan Paris doğal olarak Türk sanatçıları da kendine 

çeker. Fikret Mualla, Hakkı Anlı, Abidin Dino, Selim Turan, Avni ArbaĢ, Nejat Devrim, Mübin 

Orhon, Komet, Yüksel Arslan, Tiraje Dikmen ve Utku Varlık, Paris Ekolü‟nün Türk sanatçıları 

olarak sanat tarihinde yerlerini alırlar. K.Giray, Türkiye Cumhuriyet Merkez Bankası Sanat 

Koleksiyonu‟ndan Seçkilerle Paris Ekolü Sergisi Kataloğu, Türkiye Cumhuriyet Merkez 

Bankası Banknot Matbaası Genel Müdürlüğü, Ankara 2007, s.1-14. 
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1950‟li yıllarda, çok partili dönemle birlikte, kültür politikasında da 

önemli değiĢiklikler yaĢanacaktır. Tam bu bağlamda sanat alanında 

iki önemli görüĢ ortaya çıkar. Birincisi Milli karakteri koruyan, 

geleneksel el sanatlarının esinlerini taĢıyan bir sanat anlayıĢına 

yönelmektir. Ġkinci görüĢ, çağdaĢ uygarlıkların sanat değerlerinin 

paralelinde bir anlayıĢa ulaĢma için çaba harcamaktır. Bu ikinci grup 

batı sanatının soyut eğilimlerini esin kaynakları arasına alacak ve o 

günlerin gündemine Non-figüratif sanat olarak giren bir anlayıĢ 

yaygınlık kazanacaktır 28. 

Bu anlayışın tartıĢmaları getirdiği nokta Cumhuriyet ideolojisinin temel 

hedef ve değerlerine dek uzanır:   

Çağcıl görüĢleri benimseyen ve evrensel sanat değerlerine 

ulaĢmanın önemine inanan yazarlar Non-figüratif resmi Ģiddetle 

savunurlar. Bu savunmanın ötesinde bir anlam taĢır. Non-figüratif 

sözcüğü neredeyse Türkiye Cumhuriyeti‟nin kuruluĢ aĢamasında 

benimsenen geliĢme programları arasında yer alan, kaderci ve cahil 

bir toplum yerine, okuyan inceleyen, araĢtıran ve müsbet bilimin 

önemini ayrımsayan, çağdaĢ sanat duyarlığına sahip modern Türk 

insanının biçimleniĢinin ulaĢması gereken görünümün bir 

simgesidir29.  

                                                

28
 K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, 

Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, 1999, s.510.  

29
 K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, 

Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, s.510. 
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Soyut/Non-figüratif sanat üzerine yapılan tartıĢmalar bir yandan çok 

partili döneme geçiĢ sancılarıyla birlikte farklı boyutlar kazanırken bir yandan 

da bu sanatın “ne” olduğu üzerine ortaya çıkan çeĢitli görüĢ ayrılıklarını 

yansıtmaktadır. Dönemin süreli yayın organları da bu konuya eğilir. 

Örneklemek gerekirse Varlık Dergisi‟nin “Non-figüratif için ne 

düĢünüyorsunuz?” baĢlıklı araĢtırması, Soyut/Non-figüratif sanata 

yaklaĢımlardaki temkinliliği de ortaya koyar. Soyut/Non-figüratif sanatın 

henüz Türkiye‟deki baĢlangıç yıllarında, ġubat 1954 tarihinde yapılan bu 

araĢtırmada çeĢitli sanat dallarından sanatçılara bu soru yöneltilir. Eren 

Eyüboğlu30 “bu çalıĢma tarzını Ģimdilik doyurucu” bulmadığını, denemelerin 

henüz kundakta sayıldığını ve bu çalıĢmaların baĢarısının toplumla kuracağı 

“münasebetlerin” baĢarısına bağlı olduğunu belirtirken, Bedri Rahmi 

Eyüboğlu Non-figüratifle “bizim nakıĢ sanatımız arasındaki” bağa vurgu 

yaparak, her iki sanat arasındaki benzerlik ve ayrımlara değinmekte, “genç” 

bir sanat olmasına karĢın Non-figüratifin sağlam temellere dayandığını 

belirtmektedir. Sabri Berkel bu sanatı çok önemli gördüğünü söyler ve ekler 

“Saf plastik endiĢe ve duygularla hareket edilerek sanat sentezine varan, 

böylelikle sanat aleminde gerçek, yeni ve orijinal bir devre yarattıktan sonra 

her sanat telakkisi gibi eskiyecek olan günümüzün en yeni sanat anlayıĢı”. 

                                                

30
 Eren Eyüboğlu (1907-1988). Romen asıllı Türk ressam. YaĢ Güzel Sanatlar Akademisi‟nin 

ardından Paris‟te Julian Akademisi‟ne sonra da Lhote Atölyesi‟ne gider. 1950‟lerde Lhote 

Atölyesi‟nin etkileriyle resim yapan sanatçı, sonrasında Bedri Rahmi Eyüboğlu‟yla 

Anadolu‟yu gezer ve yerel ve geleneksel değerleri resmine katar. K.Giray, a.g.y., s.409.  
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Fethi KarakaĢ31 söz konusu sanatı tamamen dekoratif olarak nitelendirirken, 

Atıfet Hançerlioğlu Non-figüratif sanatın “sanatkârla sanatı baĢ baĢa bırakan 

bir tarz” olarak değerlendirerek, “Bir resmin muhakkak bir figüre benzemesi 

sanat değildir” demektedir. Yazar ve Ģair Orhan Hançerlioğlu Non-figüratif bir 

resme baktığında doğrudan sanatçıyı gördüğünü ve bu bakımdan Non-

figüratif resmi “alanında önemli bir adım” olarak değerlendirdiğini belirtir. 

Yazar Sabahattin Kudret Aksal, Non-figüratif resmi “eskiden beri süregelen 

bir çabanın, resmi katıksız olarak çizgi ve renkle kurmak çabasının bir 

sonucu” olarak nitelendirirken, Zahir Güvemli32 “resmi sadece göze hitabeden 

bir renkli imkan olmaktan kurtarıp bu sanata asrın felsefi görüĢünü sığdırmak 

istemiĢ bir tekamül mahsulü” olarak değerlendirerek “resim tarihinde” önemli 

bir yer alacağını ekler. Gazeteci ve yazar Oktay Akbal, bu akımı insanın 

“yaratıcı zekasının ve sanat gücünün” yeni bir atağı, arayıĢı olarak 

gördüğünü ifade eder. Maya Galerisi‟nin sahibi, Adalet Cimcöz ise “tabiatın 

                                                

31
 Fethi KarakaĢ (1916-1977). Ressam ve gravür sanatçısı. Yeniler Grubu ressamlarından 

olan sanatçı, Akademi‟ye konuk öğrenci olarak girerek, Nazmi Ziya, Levy, Tollu, Kocamemi 

ve Berkel ile çalıĢır. YaĢamı boyunca pek çok kitabı resimleyen KarakaĢ, yalın, Ģiirsel bir 

duyarlılık ve içtenlikle dolu bir gerçeklik taĢıyan resimlere imza atar. A.Köksal, “Ġstanbul 

atmosferini içtenlikle yansıtan bir ressam: Fethi KarakaĢ”, Milliyet Sanat, Sayı:224, 25 Mart 

1977, s.11,12. 

32
 Zahir Güvemli (1913-2004). Edebiyat öğretmeni, sanat tarihçisi, yazar. Ġstanbul 

Üniversitesi Edebiyat Fakültesi‟nde öğrenim görür. Ġstanbul Radyosunda sanat programları 

hazırlar. Basında uzun yıllar mizahi yazılar, tiyatro ve resim eleĢtirileri yazar. 

Yayınladığı iki karikatür albümü dıĢında, Ahmet HaĢim, Voltaire, Medeniyet, Ġbsen, Türk 

Mizah Edebiyatı Antolojisi, Sanat Tarihi, MeĢhur Ressam ve HeykeltraĢlar adlı yapıtlara da 

imza atar. http://www.karikaturculerdernegi.org/karikaturculer.asp?id=4763 10.12.2010. 

http://www.karikaturculerdernegi.org/karikaturculer.asp?id=4763
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taklitçisi ve modelin kopyacısı olmayan” sanat olarak nitelendirir Non-figüratif 

sanatı33.   

Yanıtlardan da anlaĢılabileceği gibi sanatçılar arasında Soyut sanatın 

“ne” olduğu konusunda görüĢ birliği bulunmamaktadır. Bunun da, Soyut 

sanatın henüz tam anlamıyla anlaĢılamamıĢ, kavranamamıĢ olduğunun bir 

göstergesi olduğu düĢünülebilir. Oysa 1954 tarihi Soyut sanatın Avrupa ve 

Amerika‟da çoktan kabul gördüğü ve “ne” olduğu üzerine tartıĢmaların son 

bulduğu yıllardır. Elbette Soyut sanatın da her sanat akımı gibi taraftarları ve 

sevmeyenleri vardır, ancak 1954 yılı Türkiye sanat ortamı tartıĢmaları, Soyut 

sanatı sevip sevmemenin ötesinde, anlayıp anlayamama konusu üzerine 

yapılır. Buysa tarihsel açıdan bakıldığında Türkiye‟de çağı yakalama 

noktasında dünyanın gerisinde kalındığı izlenimi uyandırır.   

1950‟li yılların sonlarında ve 1960‟larda Soyut sanat üzerine 

tartıĢmalar son bulmuĢ değildir. Soyut/Non-figüratif sanata en sert eleĢtirileri 

getiren sanatçılardan biri Nurullah Berk olur. Örneklersek; 1961 yılında 

kaleme aldığı bir yazıda bu tarz çalıĢmalar yapan ressamlara ve resim 

piyasasına yüklenir: 

Uzaktan yakından, gerçekçi sanatta bir türlü baĢarı, kiĢilik 

gösteremiyen, okumamıĢ ressamlar, birdenbire soyutlaĢıveriyor. 

Daha dün doğrudürüst bir figür çizemiyen, bir kompozisyon 

kuramıyan zavallı, soyut dünyaya koĢar adım girip kurtuluĢ yolunu 

                                                

33
 Anonim “Non-figüratif için ne düĢünüyorsunuz?”, Varlık, Sayı:403, 1 ġubat 1954, s. 5-7. 
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bulan ĢaĢkının sevinci, kıvancı içinde. Soyutluk yolu çoğunun iĢine 

geliyor. Kötü ressam kötülüğünü gizliyebiliyor bu yolda. Ġyi ressam, 

gerçekçilikte daha fazla durursa fosilleĢeceğini sanarak, gençleĢme 

hayali peĢinde. (…) Kimi kliklere uymada fayda görmede. Bu fayda 

salt ruhta değil, kesede de. Çünkü soyut sanatı tutan klikler 

kendilerine çektiklerinin eserlerini de sattırırlar. Böylece kulis 

arkasından ya da önünden bir soyut sanat piyasası, alıĢveriĢi 

doğar34.    

Adları Berk‟te saklı kalsa da pek çok ressama göndermeler içeren bu 

sözlerin, o dönemin sanat ortamında Soyut sanata bakıĢ açılarını ya da 

yaklaĢımları aktardığı düĢünülebilir. Ancak, Berk‟in de resim piyasasından 

pay alan bir ressam olduğu göz önüne alındığında, sözlerin nesnellik boyutu 

tartıĢma götürür. Ancak Ģurası kesindir ki Soyut sanat hakkında tartıĢmalar 

söz konusu yıllarda yoğunluk kazanır ve Soyut sanat resim piyasası içinde 

kendine bir pazar bulur.  

Nurullah Berk‟in 1952 yılında ressam Fikret Otyam‟la yaptığı bir 

söyleĢide dile getirdikleri -yukarıdaki alıntının 1961 yılına ait olduğu göz 

önüne alındığında- yıllar içinde sanatçının Soyut sanata bakıĢının 

değiĢmemiĢ olduğunun bir göstergesi olarak da değerlendirilebilir. Bu söyleĢi 

sanatçının Soyut sanat hakkındaki düĢüncelerini özetlemesi bakımından da 

dikkat çekicidir: 

                                                

34
 N.Berk, “Soyut Sanatın Blöfleri”, Varlık, Sayı:546, 15 Mart 1961, s.12.  
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Bence mücerret anlayıĢ, belki de en güç anlayıĢtır. Tabiatı tefsir 

yolunu bir merdiven telakki etsek, muhakkak ki en alt basamak 

objektif, fotoğrafik kopya, orta basamaklar gerçek ile mücerret Ģekil 

aleminin doğruca sentezi, en üst basamaklar da 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.  

Ne yazık ki, mücerret anlayıĢ gibi gerçekten müstesna bir dünya, 

sıra kopyacılarının elinde, dekoratif oyunlar derecesine düĢmüĢ 

bulunuyor. Tabiatı alelade objektif ve realist bir teknik içinde görmek 

ve resmetmekten aciz kimseler, tualin ötesine berisine yuvarlaklar 

ve kareler yaparak kendilerini aldatmak ve kendilerine bakanları 

zehirlemekle meĢgul 35. 

Nurullah Berk, yanıtının devamında Picasso36, Gleizes37, Metzinger38, 

Lhote39 gibi sanatçılardan sonra Soyut sanatın sanat adına varılan bir 

                                                

35
 F.Otyam, “Nurullah Berk‟le Bir KonuĢma”, Varlık, Sayı:379, 1 ġubat 1952, s.20. 

36
 Pablo Picasso (1881-1973). Ġspanyol ressam. Kübizmin Braque ile birlikte en önemli 

karakteri. YaĢamı boyunca plastik sanatların resim, heykel, seramik, afiĢ gibi pek çok dalıyla 

ilgilenen sanatçı, sanatı, dünyayı anlamak, dünyayla yüzleĢmek, dünyayı içine sindirmek için 

bir araç olarak görür. I.F.Walther, Picasso, Çev.:Ahu Antmen, ABC Kitabevi (Taschen), 

Ġstanbul 1997. 

37
 Albert Gleizes (1881-1953). Fransız ressam. Çoğunlukla Bağımsızlar ya da Sonbahar 

Salonları‟nda resimlerini sergiledikleri için “Salon Kübistleri” denilen ressam grubunun içinde 

yer alır. 1912 tarihinde Jean Metzinger ile yazdığı “Kübizm Üzerine” adlı kitap, konuyla ilgili 
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keĢmekeĢ olduğunu vurgular. Bu noktada bir çeliĢki de ortaya çıkar. Söz 

konusu sanatçılar Avrupa sanatının Kübizm40 hareketinin önemli 

temsilcileridir. Ayrıca Picasso ve Lhote bu kuramı geliĢtiren ve yayınlayan 

sanatçılardır. Bu gerçek göz önüne alındığında Berk‟in bu sözleri iki ayrı 

Ģekilde anlamlandırılabilir. Ġlk olarak, sanatçı, Picasso ve diğer Kübizm 

kökenli bu sanatçıları Soyut ressamlar arasında değerlendirmek gibi bir 

yanılgıya düĢmektedir ki bu da Soyut sanatın uzmanlar tarafından yeterince 

anlaĢılmadığını ortaya koyar. Ġkinci olarak, Berk‟in, belirlediği sanatçılardan 

sonra “mücerret sanat” açıklaması, Soyut sanatın Kübizm‟den sonra ortaya 

çıkmıĢ olduğu gibi bir düĢünceye yol açmaktadır. Bu noktada Berk‟in sanatçı 

örneklerini Kübist sanatçılarla sınırlı tutması soru iĢaretleri uyandırmaktadır. 

                                                                                                                                

yazılmıĢ ilk kitap olma özelliğini taĢır. A. Antmen, 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, Sel 

Yayıncılık, Ġstanbul 2008, s.49,50. 

38
 Jean Metzinger (1883-1956) Fransız ressam. Çoğunlukla Bağımsızlar ya da Sonbahar 

Salonları‟nda resimlerini sergiledikleri için “Salon Kübistleri” denilen ressam grubunun içinde 

yer alır. 1912 tarihinde Albert Gleizes ile yazdığı “Kübizm Üzerine” adlı kitap, konuyla ilgili 

yazılmıĢ ilk kitap olma özelliğini taĢır. A. Antmen, a.g.y., s.49,50,51. 

39
 Andre Lhote (1885-1962) Fransız ressam. 1911 yılında Kübist ressamlarla iletiĢim kurar ve 

1912 yılında Altın Kesit Grubu‟nun kurucuları arasında yer alır. Türk ressamlar arasında da 

oldukça popüler olan sanatçı, özel atölyesinde Berk, Eyüboğlu, Görele, Ġzer, Naci, Kalmuk, 

Tollu gibi pek çok ressama öğretmenlik yapar. Ġ. Babacan, “Andre Lhote”, EczacıbaĢı Sanat 

Ansiklopedisi, Cilt:2, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.1110. 

40
 Paris‟te 1908 yılından itibaren Picasso ve Braque‟ın öncülüğünde geliĢen akım. A.Antmen, 

a.g.y., s.45 
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Öte yandan Berk‟in bu görüĢleri Akademi‟nin41 Non-figüratif sanata 

bakıĢını yansıtması açısından da önem taĢımaktadır. d Grubu‟nun yönetimi 

altındaki Akademi‟de, gelenek ve sürekliliği öngören, tüm geleneksel 

sanatlardan günümüze aktarılan uyum, hacim, ritim gibi doğrular üzerine 

kurulu, döneminde kabul gören ve hala yaĢamayı ve övgüyü hak eden sanat 

anlayıĢı sürmektedir42. Berk‟in bu söylemi Akademi‟nin kendi içinde taĢıdığı 

bir ikilemi de yansıtmaktadır. Çünkü Akademi o yıllarda „Akademi‟de modern 

eğitimin baĢladığını ve modern eğitimi savunan ressamların bu süreci inĢa 

edeceğini ileri sürer. Oysa Akademi hocası Berk‟in yansıttığı sanat anlayıĢı, 

eğitim sürecinde, Klasik anlayıĢın egemenliğiyle plastik sanatların temel 

değerlerini koruyan bir sistemin sürdürüldüğünün bir göstergesidir. Batı‟da 

Soyut sanatın geliĢimini izleyen sanatçılar için böyle bir sanat anlayıĢı, 

elbette, gericidir. Non-figüratif sanat yapan sanatçılar için Akademi dıĢında 

varlık gösterebilecekleri alanlar yavaĢ yavaĢ belirmeye baĢlar. Bunda 1950 

yılında Demokrat Parti‟nin iktidara gelmesiyle Cumhuriyet Halk Partisi‟nin 

izlediği kültür politikalarından bir kopuĢ yaĢanmasının ve bu kopuĢun yaĢam 

pratiğine sanata verilen devlet desteğinin azalması biçiminde gecikmeden 

yansımasının payı büyüktür. Devlet desteğinin azalmasıyla özel giriĢimler ve 

                                                

41
 Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi. 1883 yılında Sanayi-i Nefise Mektebi adıyla açılan 

kurum, 1929 yılında Güzel Sanatlar Akademisi adını alır ve 1982 yılında da Mimar Sinan 

Üniversitesi‟ne dönüĢtürülür. A.Ö.Gezgin (Editör), Akademi‟ye Tanıklık 1, Bağlam Yayınları, 

Ġstanbul 2003, s.11.   

42
 N.Berk “Sanat Davamız Hakkında”, Sanat ve Edebiyat, Temmuz 1947, s.3. 



20 

 

bireyselleĢme çabaları hız kazanır. Ġstanbul‟da açılan Maya Galerisi43 ve 

Ankara‟da kurulan Helikon Derneği44 Non-figüratif resim yapan sanatçılara 

kucak açar.    

1950‟li yıllar plastik sanatlarda olduğu kadar çoksesli müzik alanında 

da değiĢimlere sahne olur. Ġlk kuĢak Türk Çoksesli Müziği bestecileri olarak 

anılan Ahmet Adnan Saygun, Cemal ReĢit Rey, Hasan Ferit Alnar, Ulvi 

Cemal Erkin ve Necil Kazım Akses gibi sanatçılar artık olgunluk dönemlerinin 

baĢarılarına imza atmaya baĢlarlar. Yurt dıĢı çalıĢmaları ve deneyimlerinin de 

ağırlıklı olduğu 1950‟li yıllar, bu bestecilerin, aynı zamanda yönetsel 

görevlerinin de arttığı yıllar olur.  

Bu yıllarda konservatuvarlarda bestecilik eğitim-öğretimi yerleĢir ve 

özellikle Cumhuriyet‟in ilk kuĢak bestecilerinden oluĢan öğretmenlerin 

                                                

43
 Maya Galerisi, Ġstanbul‟da, Beyoğlu Kallavi sokak 20/1 adresinde, 25 Aralık 1950 tarihinde 

Adalet Cimcöz tarafından açılır. Ekonomik nedenlerle 1955 yılında kapanan dek pek çok 

önemli sergiye ev sahipliği yapmıĢ olan galeri, aynı zamanda bir sanat merkezi gibi çalıĢır. L. 

Çalıkoğlu, “Maya Sanat Galerisi‟nden Geriye Kalanlar”, Sanat Dünyamız, Yapı Kredi 

Yayınları, Sayı:78, 2000, s.238-241. 

44
 Helikon Derneği, Ankara‟da, Mithat PaĢa Caddesi‟nde, 1950 yılının Ocak ayında Bülent ve 

Selma Arel, Rasin ve Zerrin Arsebük, Bülent-RahĢan Ecevit tarafından kurulur. 1955 yılında 

6-7 Eylül olaylarının ardından pek çok dernek gibi Helikon da kapatılır, sahipleri günlerce 

sorgulanır. Aylar sonra açılmasına izin verilse de dernek eski canlılığını kazanamaz ve 

kapanır. Devletten ya da bir bankadan destek almadan sanata ve kültüre hizmet edebilmek, 

bunun baĢarılabileceğini kanıtlamak, baĢkentin sönük sanat ve kültür yaĢamına taze bir 

soluk kazandırabilmek amacıyla kurulan derneğin, sanatçıların ve sanatseverlerin de 

desteğiyle kapanana kadar zorluklarla savaĢabildiği görülür. B.Ecevit, “Helikon”, Gergedan, 

Sayı:17, Temmuz 1988, s.150-153. F.Ali, Elektronik Müziğin Öncüsü Bülent Arel, ĠĢ 

Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 2002, s.32,33. 
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yetiĢtirdikleri öğrenciler müzik ortamına besteci sıfatıyla girmeye baĢlarlar. 

Birinci kuĢağın geleneksel kaynakları kullanarak ulusal bir ekol oluĢturma 

kaygılarına pek katılmayan bu sanatçılar, üsluplarını yansıtırken Batı 

dünyasıyla daha yakın etkileĢimler içine girerler. Bu bağlamda dünyaya 

açılmanın yolu olarak gelenekten beslenmeyi değil, Batı‟nın son 

yeniliklerinden yararlanmayı seçerler. Ġlk kuĢak bestecilerin kullandığı, 

genellikle Ġzlenimciliğe dek gelen çağdaĢ akımları müziklerine geleneksel 

kaynaklarla iĢleyerek katma anlayıĢı yerine, Elektronik müzik45, 12 ton 

sistemi46, Rastlamsal47 ve Somut müzik48 gibi Ġzlenimcilik sonrası daha ilerici 

                                                

45
 Elektronik donanımlar kullanılarak yapılan Elektronik müzik, özellikle II. Dünya SavaĢı 

sonrasında teknolojinin bu alanda geliĢmesiyle, bestecilere geleneksel çalgıların ses 

evrenlerinin dıĢına çıkma olanağı tanır. Alana özgü çalgılar üretilir ya da elektronik 

laboratuarlarda yer alan titreĢim doğurucular kullanılır. Varese, Berio, Messiaen, Babbitt, Arel 

gibi besteciler bu alanda yapıt veririler. A.Say, “Elektro Akustik Müzik”, Müzik 

Ansiklopedisi, Cilt:1, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2005, s.516, 517. 

46
 Tonal armoninin dıĢında olan sistemde, önceden bestecinin isteğine göre belirlenmiĢ 12 

sesin oluĢturduğu bir diziyle beste yapılır. Sistemin bulucusu Schönberg‟dir. Sistem 

sonrasında geliĢtirilerek pek çok besteci tarafından uygulanır. E.Ġlyasoğlu, Zaman Ġçinde 

Müzik, YKY, Ġstanbul 1996, s.209. 

47
 Aleotorik müzik olarak literatürde geçen rastlamsal müzik 20. yüzyılın deneysel müzik 

yaklaĢımlarından biridir. Bestecilik tekniğinde rastlantılar bilerek kullanılır. Stockhausen, 

Boulez, Cage, UsmanbaĢ gibi besteciler bu alanda yapıt vermiĢlerdir. A.Say, “Aleatorik”, 

Müzik Ansiklopedisi, Cilt:1, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2005, s.47.  

48
 Türkçeye “Somut müzik” olarak çevrilen “Musique concrete”, II. Dünya SavaĢı sonrasında 

Paris‟te elektronik yöntemle elde edilen “gürültü” niteliğindeki seslerin bulunduğu ses üretim 

sürecine verilen addır. Teyp kayıtlarının birleĢtirilmesiyle elde edilen “somut” seslerden 

oluĢan bir çalıĢmadır. Bu deneysel yaklaĢımın öncüsü Pierre Schaeffer‟dir. A.Say, “Musique 

Concrete”, Müzik Ansiklopedisi, Cilt:2, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2005, s. 527. 
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ve deneysel teknikler kullanmayı tercih ederler. Bir anlamda Türk Çoksesli 

Müzik Sanatı‟nda geleneksel kaynakları kullanma yolunun yanında bir baĢka 

kulvarın açıldığı da söylenebilir. Elbette söz konusu yıllarda eleĢtiriler alan bu 

kulvarın yolcuları çalıĢmalarını sürdürmekten vazgeçmezler. Bu eleĢtiriler 

1950‟li yılların Cumhuriyet, AkĢam, Pazar Postası, Ulus gibi gazetelerinde ve 

Yeditepe, ġadırvan, Filarmoni gibi dergilerinde yer alır. Ġlginçtir ki bu 

tartıĢmalar gerek akademik ortamlarda gerekse akademi dıĢı sanat 

ortamlarında günümüzde de sürmektedir. Ġkinci kuĢağı oluĢturan ve yeni 

akımların izleyicisi olan bu besteciler arasında Ġlhan UsmanbaĢ49, Bülent 

Arel50, Ġlhan Kemal Mimaroğlu51 gibi adlar sayılabilir.  

                                                                                                                                

A.Say, “Elektro Akustik Müzik”, Müzik Ansiklopedisi, Cilt:1, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, 

Ankara 2005, s.516, 517.  

49
 Ġlhan UsmanbaĢ (1921). Besteci. 1941 yılında girdiği Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟nda 

Cemal ReĢit Rey ve Sezai Asal‟ın öğrencisiyken, 1942 yılında girdiği Ankara Devlet 

Konservatuvarı‟nda Hasan Ferit Alnar, Adnan Saygun, Ulvi Cemal Erkin ve David Zirkin‟le 

çalıĢır. 1948 yılında mezun olarak aynı okulda öğretmenliğe baĢlar. Bu arada 1951 yılında 

Kemal Ġlerici ile de çalıĢır. 1957-1958 yılları arasında yine ABD‟ye giderek birçok besteci ile 

tanıĢır. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.88,89. 

50
 Bülent Arel (1919-1990). Besteci. 1939 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟na girer. 

Burada Ferhunda Erkin, Necil Kazım Akses, Praetorius ve Zuckmayer‟le çalıĢan sanatçı, 

1947 yılında mezun olur. 1950 yılında kurucuları arasında olduğu Helikon Derneği‟nde 

Helikon Yaylı Çalgılar Orkestrası‟nın Ģefi olur. 1959 yılında burs ile ABD‟ye giderek yeni 

kurulmuĢ olan Columbia-Princeton Elektronik Müzik Merkezi‟nde çalıĢmalarını sürdürür. 

1964 yılından ölümüne dek burada çalıĢmalarını sürdürür. F.Ali, Elektronik Müziğin 

Öncüsü Bülent Arel, ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 2002, s.17-153. 

51
 Ġlhan Kemal Mimaroğlu (1926). Besteci, müzik yazarı. 1949 yılında bitirdiği Hukuk 

Fakültesi‟nin ardından aldığı müzik dersleriyle besteciliğe, eleĢtirmenliğe ve radyo 

programcılığına baĢlar. 1961 yılına dek bu uğraĢlarını sürdürür. 1955-1956 yıllarında bursla 
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Ġlhan UsmanbaĢ bu konudaki görüĢlerini açıklarken, kendilerinden 

önceki kuĢaklara tepki olarak geleneksel müzikten ayrıldıklarını belirtir52.  

Sanatçı, bu durumu ikinci kuĢağın tarihsel konumunun gerektirdiği bir sonuç 

olarak değerlendirir: 

Bizim kuĢağın ellilerde oniki tona gelmemizin nedeni, daha önceki 

kuĢağın yani, Necil Kazım Akses, Ahmet Adnan Saygun, Ulvi Cemal 

Erkin‟in bir çeĢit müzik okulu yaratmak için sürdürdükleri çabaya 

karĢın bir çıkıĢ noktası bulmak ihtiyacıydı. Çünkü onların kullandığı 

gereç öyle bir gereçti ki, bizim kuĢak için bu gereci benimsemek 

dünyaya kapanmak demekti 53. 

Görüldüğü gibi UsmanbaĢ, ikinci kuĢak olarak yeni bir yol açmak 

zorunlulukları olduğu görüĢündedir. 1945 sonrası Batı Çoksesli Müziği‟nin 

dünyada gösterdiği geliĢim karĢısında bir besteci olarak duyarsız kalmak, 

özellikle yeni arayıĢlar içindeki gençler için zordur. Çoksesli Batı Müziği‟nde 

geleneksel kaynaklara baĢvuru yolu 1950‟li yıllarda giderek Batı dünyasında 

da hız kaybeder. Teknolojinin hızlı geliĢimine paralel olarak ardı ardına 

                                                                                                                                

ABD‟ye giden besteci burada Columbia Üniversitesi‟nde öğrenim görür. 1959 yılında New 

York‟a yerleĢir ve 1966 yılında elektronik müzik konulu “master” derecesini alır. E.Ġlyasoğlu, 

ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.110,111.  

52
 Ġ.Akay, “Sanatçılarla KonuĢmalar Ġlhan UsmanbaĢ‟la”, Varlık, Sayı:708, 15 Aralık 1967, 

s.12. 

53
 Aktaran: C.Gûla, “Cumhuriyetle BaĢlatılan “Müziğimizde Devrim” Neden GerçekleĢmedi”, 

Birinci Müzik Kongresi Bildiriler Ankara 14-18 Haziran 1988, Kültür ve Turizm Bakanlığı 

Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü, Ankara 1988, s.595. 
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ortaya konan yeni beste teknikleri bestecilerin buluĢları olarak kiĢisel 

üsluplarını oluĢturmada öne çıkar. Böyle bir gidiĢte dünyanın gerisinde 

kalmak endiĢesi ile alıĢıldık bir yol olan geleneksel kaynakların kullanımı 

konusunda tereddüt etmek doğal görünmektedir. Bununla beraber 

UsmanbaĢ, “her zaman değilse de gerektiğinde” geleneksel kaynaklara 

baĢvurduğunu ve bu müzikleri dinlemekten hoĢlandığını da belirtir54. 

Ġlhan Kemal Mimaroğlu, geleneksel kaynakların çoksesli müzikte 

kullanımına karĢı çıkar ve “çağrıĢımların getirdiği biçimlere uymak” 

gerekliliğini düĢünür55. Sanatçı, geleneğin kendisini kısıtladığı görüĢündedir. 

Zaten kendisinin geleneklere bağlı bir müzik yaptığını düĢünür, çünkü “geçen 

hafta yapılan, bu hafta gelenek olur. Geleneğin yerleĢmesi için sekiz kuĢak 

beklemek gerekmez”56. Bu görüĢler tam bir 20. yüzyıl sanatçısının 

görüĢleridir. Gündelik yaĢamın hızı öyle artmıĢtır ki dünden bugüne pek çok 

Ģey değiĢir ve eskir. Sanatçı bunları izlemekle yükümlüdür ve bunlardan 

yararlanmak seçimini yapabilir. Gerçekten de Mimaroğlu “Yapmaya 

çalıĢtığım bugünün musikisidir.” der. 

Sanatçı ulusallık üzerine düĢüncelerini Ģöyle aktarır: 

                                                

54
 Ġ.Akay, “Sanatçılarla KonuĢmalar Ġlhan UsmanbaĢ‟la”, Varlık, Sayı:708, 15 Aralık 1967, 

s.12. 

55
 E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s. 111.   

56
 T.S.Halman, “Ġlhan Mimaroğlu Ġle Bir KonuĢma”, Varlık, Sayı:678, 15 Eylül 1966, s.8. 
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Bir musiki yapıtı, her yapıt gibi, giderek her eylem gibi, her düĢünce 

gibi ulusal olduğu için önemli değil, önemli olduğu için ulusaldır. 

Elektronik musikinin Türk musikisi ile uzlaĢmayan hiç bir yönü 

yoktur. Fakat Türk musikisinin, kendine özgü olandan baĢka, hiçbir 

musiki anlayıĢı ile uzlaĢır yanı da yoktur. Öyleyse sorunu uzlaĢmalar 

açısından görmek gerekmez. Türk bestecisinden istenen, her 

yerdeki her besteciden istenenden baĢka değildir: Türklüğünü değil, 

bireyliğini gerçekleĢtirmeye çalıĢması. Çünkü istese de istemese de 

yaptığı musiki Türk musikisi olacaktır. Ne var ki musikisindeki 

Türklük, ancak taĢıdığı bireysel değerlerle orantılı olarak değer 

kazanabilir57.  

Görüldüğü gibi Ġlhan Mimaroğlu ile geleneksel kaynakları kullanma 

yolunu seçen sanatçılar arasında, bir yapıtın hangi nitelikleri alırsa ulusal 

olarak nitelendirilebileceği konusunda görüĢ ayrılığı bulunmaktadır. Yapıtın 

varoluĢsal olarak öncelikle sanatsal bir nitelik taĢıması gerekliliğini 

vurgulayan Mimaroğlu tarafından, yaratıcısının Türk olmasının ulusal nitelik 

taĢıması için yeterli görüldüğü ortadadır. Oysa geleneksel sanat değerlerinin 

kullanılmadığı çalıĢmalar günümüzde bile pek çok çevrede ulusallıktan uzak 

görülmektedir. Bu noktada sanatın Mimaroğlu tarafından bireysel bir edim 

oluĢunun vurgulanması dikkat çekicidir. Bestecinin vurguladığı bir nokta da 

Türk musikisinin diğer müziklerle “uzlaĢmazlığı”dır. 19. yüzyıldan bu yana, 

yani Batı kültürü etkilerinin Türkiye‟ye girmeye baĢlamasından bu yana bu 

                                                

57
 T.S.Halman, “Ġlhan Mimaroğlu Ġle Bir KonuĢma”, Varlık, Sayı:678, 15 Eylül 1966, s.9. 
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uzlaşmazlığı çözmeye yönelik pek çok sistem ya da yol önerilmiĢtir Türk 

müzik dünyasında. Tüm çokseslendirme çalıĢmaları, sentez çalıĢmaları bu 

amaca hizmet eder. Ancak görülen odur ki Mimaroğlu bu çalıĢmaları baĢarılı 

görmez. Sanatçı yazdığı tüm eleĢtiri yazılarında da bu yargılarını belirtir. 

Elbette sanatsal seçimler sanatçının özgür alanıdır ancak bir sanat yapıtını 

değerlendirmek için belirlenebilecek ölçütler ulusal olup olmadığından önce 

sanatsal bir nitelik taĢıyıp taĢımadığı üzerinde durmayı gerektirir. Bu 

bağlamda Mimaroğlu‟nun düĢünceleri, kendinden önceki kuĢaklara ve 

müziklerine de ciddi bir eleĢtiri niteliği taĢır.  

Çoksesli Batı Müziği‟nde Türkiye‟nin önemli bestecileri olan bu adlar 

aynı zamanda Batı dünyasında da baĢarılı olurlar. Bülent Arel ve Ġlhan Kemal 

Mimaroğlu‟nun elektronik ve somut müzikleri Amerika BirleĢik Devletleri‟nde 

(ABD) yayınlanır ve bu iki ad dünya müzik tarihine elektronik müziğin 

“babaları” olarak geçer. Ġlhan UsmanbaĢ Avrupa ve ABD‟de çeĢitli ödüller 

kazanır. Ancak son yirmi yılda bu tür yapıtlar Türkiye‟de seslendirilme fırsatı 

bulur. Örneklersek 1950‟li yıllarda ABD‟de baĢarılarıyla övgü ve ödüller alan 

bu sanatçılardan Ġlhan UsmanbaĢ‟ın yapıtları söz konusu yıllarda Türkiye‟de 

yalnızca iki kez seslendirilir58. Ulusal bir Türk müziği ekolü kurma 

düĢüncesinden uzak olan bu besteciler tamamen bireysellikleri üzerine 

kurdukları dilleriyle Çoksesli Türk Müzik Tarihi‟ne geçerler. 

                                                

58
 1950 yılında Türk-Ġngiliz Müzik ve Tiyatro ġenliği kapsamında bir kez çalınan 1.Senfonisi 

ve 1953 yılında çalınan yaylı sazlar orkestrası için yazılmıĢ olan “Küçük Gece Küğü” dıĢında 

UsmanbaĢ‟ın yapıtları uzun yıllar konser programlarında görülmez. E.O.Fırat, “AĢılmamıĢ 

Noktalar”, Orkestra, Sayı:58, 4 Ocak 1968, s.11. 
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Bununla beraber birinci kuĢak bestecilerin açtığı yoldan giden 

besteciler de 1950‟li yıllarda Türkiye çoksesli müzik yaĢamında etkin rol 

oynarlar. Bülent Tarcan, Nevit Kodallı, Ferit Tüzün, Muammer Sun gibi ikinci 

kuĢak besteciler, geleneksel kaynakları kullanarak oluĢturdukları 

çalıĢmalarıyla çoksesli müzik alanında ulusal bir ekol kurma idealini 

sürdürürler. Hem geleneksel müzik örneklerinin çokseslendirilmesi hem de 

bu kaynakların farklı üsluplarda iĢlenmesi yoluyla yaptıkları çalıĢmalar 

1950‟lerden günümüze uzanan süreçte Türkiye sanat ortamında etkili olur.  

1950‟li yılların önceki yıllardan miras kalan bir baĢka tartıĢma konusu 

“alaturka-alafranga” müzik çekiĢmesidir. Çoksesli müzik-teksesli müzik 

tartıĢmaları Cumhuriyet‟in ilk yıllarından itibaren gündemi meĢgul eder. 

Çoksesli müziğin uygar dünyayla ve teksesli müziğin ilkellikle 

özdeĢleĢtirilmesi, iktidar tarafından müzik konusunda yapılan inkılâpların 

çoksesli müziği ön plana taĢıması, iki müzik kültürü arasında bir hiyerarĢinin 

ortaya çıkmasına neden olur ve tartıĢmaların temel eksenini bu hiyerarĢi 

oluĢturur. “Alaturka” müzik yanlıları ve alafranga müzik yanlıları gibi iki karĢıt 

kutbun ortaya çıkmasına neden olan görüĢ farklılıkları, karĢılıklı atıĢmalarla 

günümüze dek süren bir çatıĢma oluĢturur.  

Atatürk‟ün taraflarca farklı yorumlanan söz ve edimleri sorunun 

baĢlangıç evresini 1920‟li yıllara götürür. Gerek radyoda geleneksel 

müziklerin yasaklanması gerekse geleneksel müzik eğitim ve öğretiminin 

okullardan kaldırılarak yalnızca Çoksesli Batı Müziği öğretimine ağırlık 

verilmesi gibi edimler, Klasik Türk Müziği müzik yanlılarının tepki duymalarına 
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neden olur. Öte yandan çağdaĢlaĢmanın Çoksesli Batı Müziği‟nin 

yerleĢmesiyle doğru orantılı olduğu görüĢünü savunanlar, Atatürk‟ün bu 

konudaki söz ve edimlerini de arkalarına alarak çatıĢmayı kıĢkırtırlar. 

1950‟li yıllara gelindiğinde Demokrat Parti‟nin geleneklere önceki 

iktidarlara göre ayrımlar taĢıyan bakıĢ açısı, “alaturka” müzik yanlılarını az da 

olsa rahatlatır. Tarihsel kimliğin bir parçası olarak ele alınan geleneksel 

sanatlar ve “alaturka” müzik günlük yaĢamın içinde daha ağırlıklı olarak yer 

almaya baĢlar. Öte yandan iktidarın bakıĢındaki bu değiĢim Batı müziği, ya 

da tartıĢmalardaki kullanılan adıyla alafranga müzik yanlılarının tepkilerinin 

artması sonucunu doğurur. Örneklemek gerekirse; Fikri Çiçekoğlu Eylül 1950 

tarihinde yazdığı yazıda radyoda Çoksesli Batı Müziği yayın saatlerinin 

azaltılması konusunda yaptığı eleĢtiriyi, “alaturka-alafranga” müzik 

tartıĢmaları üzerinden ele alır: 

Yapılan birçok neĢriyat ve propagandalar “Türk musikisi” adına 

yapılıyor. Fakat hangi musiki “Türk musikisi”dir kanaatime göre bu 

cihet sarahatle ve isabetli olarak henüz taayyün etmiĢ değildir. (…) 

Türk musikisini, sanat musikisinde ve onun devamında aramak ne 

derin gaflettir; bunu, bu musikinin derinliklerine varan ve samimi 

olan insanlar da eminim ki biliyorlar. (…) Klâsik sanat musikisinde 

ve onun ayağa düĢmüĢ devamında millî bir musiki yaratacak kudret 

yoktur 59.   

                                                

59
 F.Çiçekoğlu, “Bu Musiki Türk Musikisi Değildir”, Filarmoni, Sayı:22, Eylül 1950, s.2. 
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Çiçekoğlu‟nun yazısında öne sürdüğü iki düĢünce, gerçekte alafranga 

müzik yanlılarının söz konusu tartıĢmada kullandıkları en önemli iki argüman 

olarak ortaya çıkar. Bunlardan ilki, “alaturka” müziğin aslında sanatsal değeri 

olmakla birlikte ömrünü tamamlamıĢ Klasik Türk Müziği‟nin özellikle 

Ġstanbul‟da yozlaĢmıĢ biçimi ve bu haliyle de meyhane müziği olduğudur. Bu 

müzik Ġstanbul dıĢına pek çıkmamıĢ olmasıyla da coğrafi olarak tüm 

Türkiye‟ye ait değildir ve dolayısıyla Türk insanının millî müziği olamaz. Ġkinci 

ortak sav ise, bu gerçeğin aslında “aklı baĢında” Klasik Türk Müziği 

üstatlarınca da kabul edildiğidir. Bu noktada yazarlar ad vermeden söz 

konusu üstatların demeçlerine yer verirler ve bu yolla “aslında onlar da bu 

gerçeğin ayırdındalar” sonucuna varırlar.  

Konuyu bu Ģekilde ele alan bir baĢka yazar Hıfzı Topuz‟dur. Topuz, 

Çiçekoğlu gibi, “alaturka” musikinin halkın tümü tarafından beğenilip 

dinlendiği görüĢüne karĢı çıkar. Ancak yazar, “alaturka” müzik ile Klasik Türk 

Müziği arasında bir ayrım gözetmez. Ġkisini de meyhane müziği olarak ele 

alır: 

Evvelâ alaturkadan bütün halkın hoĢlandığı iddiası yersizdir. Halkın 

büyük çoğunluğu, yani köylerimizde ve kasabalarımızda yaĢayan 

geniĢ halk kitleleri bu müzikle fazla ilgili değildir. Dede Efendi, (…), 

Itrî bu insanlar için pek bir Ģey ifade etmez. Halk kendi müziği ile, 

bağlaması ile, türküleri ile ilgilenir ve bundan zevk alır. Yoksa klâsik 

Türk müziğinden değil. Meyhane müziğinden hoĢlanan insanlar 
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ancak Ģehirlerde yaĢıyan insanların bir kısmıdır ki bu kütleyi bütün 

halk addetmek ne derece doğru olur bilmiyorum 60.   

Topuz, yazısının devamında konuĢtuğu “Türk müziğinin otoritesi 

sayılan” ve “bu iĢi iyi bilen alaturkacıların”, “alaturkanın” devrini tamamlamıĢ 

bir müzik olduğu, bu yönüyle ölmeye mahkum olduğu, eserlerin derlenerek 

Batı tekniği ile iĢlenmesi yoluyla elde edilecek Batı müziğinin “müziğimizin 

geliĢme sahası” olduğu, polifonik müziğe yönelmek zorunda olunulduğu 

konusunda hemfikir olduklarını ekler.  

Bu düĢünceler elbette 1950‟li yıllarda ortaya çıkmıĢ değildir, hatta bir 

tarihlendirme çalıĢması baĢlangıç yıllarını 1920‟lerden önceye dahi 

götürebilir. Ancak 1950‟li yıllardan sonra da konunun aynı sıcaklığıyla ele 

alındığı görülür. Örneklemek gerekirse; Sami Özerdim, Aralık 1960 tarihinde 

“alaturka” müzik ile Klasik Türk Müziği‟ni ayrı müzikler olarak kabul ederek, 

radyo yayınlarındaki “alaturka” müzik yayınlarının insanları teker teker 

“zehirlediğini”, tarihe mâl olmuĢ olan Klasik Türk Müziği‟ni ise zaten artık 

yaĢamadığı için kimsenin dinleyemediğini belirterek, tek sesli müziğin “ilkel”, 

çoksesli müziğin ise uygar dünyaya ait olduğunu vurgular ve Batı dünyasının 

içinde yer almak için tek sesli müziğin değil, çoksesli müziğin içinde olmak 

gerektiğini ekler61. Özellikle tek sesli müziği “ilkel” ve çoksesli müziği “uygar” 

bulan bu görüĢ son derece sorunlu ve ne yazık ki yaygın bir bakıĢ açısıdır. 

                                                

60
 H.Topuz, “Müzikte BatılılaĢma Dâvası”, Yeditepe, Sayı:13, 15 Mayıs 1952, s.1. 

61
 S.Özerdim, “Bu Müzikle mi?”, Varlık, Sayı:539, 1 Aralık 1960, s.5. 
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Bu bakıĢ açısının günümüzde dahi bazı çevrelerde geçerliliğini koruduğu 

düĢünüldüğünde sorunun derinliği ve çözümsüzlüğü ortaya çıkacaktır. 
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3. 1950-1960 YILLARI ARASINDA GELENEKSEL KAYNAKLARA 

YÖNELĠMLER  

1950 yılı Türkiye‟de yeni bir dönemin baĢlangıcı olur. 1946 yılında çok 

partili sisteme geçen Türkiye‟de yeni kurulan hükümetin getirdiği yenilikler 

arasında, elbette iktidarın kendi düĢünce ve görüĢleri doğrultusunda 

biçimlenen bir kültür yaĢamı da yerini alır. Demokrat Parti‟nin iktidarında 

doğrudan bir kültür politikasının varlığı söz konusu olmasa da62 

uygulamalarıyla gündemi değiĢtirdikleri ve yönlendirdikleri görülür. 

ÇalıĢmanın konusu bağlamında özellikle kendilerinden önceki Atatürk ve 

Ġnönü iktidarlarının ulusallık kavramına yaklaĢımlarına getirdikleri farklılık 

önem taĢır. BakıĢ açısındaki değiĢime paralel olarak DP politikalarının bir 

baĢka getirisi, Osmanlı‟nın ve Osmanlı‟ya ait olan tüm dil, kültür ve sanat gibi 

unsurların yeniden resmi söylemlerde ve giderek günlük yaĢamda kendine 

yer bulmasıdır. DP ve önceki iktidarların arasındaki temel ayrımı, çalıĢma 

konusu özelinde, bu noktada aramak yerinde olacaktır. Bu doğrultuda kısaca 

1950 öncesi millîlik kavramının içeriğiyle DP iktidarının millîlik kavramının 

içeriğine değinilecektir. 

Bir ulus-devlet ortaya koyma projesi olan Cumhuriyet, özellikle ilk 

yıllarda,  “ulus” yaratma çabalarına sahne olur. Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun 

çöküĢ döneminde özsaygısını ve özgüvenini yitirmiĢ bir topluluğa hem 

                                                

62
 Demokrat Parti‟nin hükümet programlarında kültür-sanata dair bir madde bulunmayıĢı bu 

yorumun temelini oluĢturmaktadır. http://www.tbmm.gov.tr/kutuphane/tutanak_sorgu.html 
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kendine güvenini ve inancını yeniden kazandırma63 hem de bu topluluğu 

“Türklük” ortak paydası altında bir “ulus” olarak biraraya getirme hedefleri ve 

idealleri, çeĢitli projelerle temellendirilmeye çalıĢılır. Türk Tarih Tezi64, Dil 

                                                

63
 Türk halkının özgüveninin yenilenmesi arzusu bizzat Atatürk‟ün kendisi tarafından “Ne 

mutlu Türküm diyene” ya da “Türk milleti çalıĢkandır. Türk milleti zekidir” gibi sözlerle ortaya 

konurken, dolaylı olarak tarihçilerin ağzından da bu yaklaĢım dillendirilir. Örneklersek, 

gerçekte büyük bir kısmı Atatürk tarafından yazılarak Afet Ġnan‟ın adıyla yayınlanan ve 1930 

yılında yayınlanarak okullarda ders kitabı olarak okutulan  “VatandaĢ Ġçin Medeni Bilgiler” 

kitabının “Millet” baĢlığı altındaki bölümünde “Türk milleti” için Ģu ifadeleri kullanılır: 

(…) dünya yüzünde ondan daha büyük, ondan daha eski, ondan daha 

temiz bir millet yoktur ve bütün insanlar tarihinde görülmemiĢtir. (…) Türk 

dili dünyada en güzel, en zengin ve en kolay olabilecek dildir. (…) Türklerin 

aĢağı yukarı hep ahlâkları birbirine benzer. Bu yüksek ahlâk, hiçbir milletin 

ahlâkına benzemez. (…) Türk milletinin teĢekkülünde mevcut olan bu 

Ģartların hepsi birden diğer milletlerde yok gibidir.  

A.Ġnan,  VatandaĢ Ġçin Medeni Bilgiler, Devlet Matbaası, Ġstanbul 1931, s.7-16.  

64
 Türk Tarih Tezi‟ne göre Türk‟ün ana yurdu Orta Asya‟dır ve bu coğrafya uygarlığın 

beĢiğidir. Türkler bu bölgede en az milattan 9000 yıl önce bir uygarlık kurmuĢlardır. Bu ırk 

baĢka bir ırkla karıĢmamıĢtır ve Türkler doğuĢtan uygarlığa yatkın bir millettir. Orta Asya‟da 

yaĢayan bu ırk, aynı etnik kökene sahiptir ve ortak bir dil kullanır. Doğal kaynaklar üzerinde 

egemenlik kurabilme baĢarısını gösteren Türkler, dünyadaki diğer milletler ilkel koĢullarda 

yaĢarken, uygarlık yolunda adım atarlar. Türk Tarih Tezi, Orta Asya yanında Anadolu‟ya da 

vurgu yapar. Hititler köken itibariyle Orta Asyalıdırlar ve Türklüğün ve uygarlığın merkezini 

Anadolu‟ya taĢımıĢlardır. Orta Asya‟daki kuraklık, Türklerin Anadolu, Hindistan, Makedonya 

gibi farklı coğrafyalara göç etmelerine neden olur ve Türkler göç ederken uygarlıklarını da 

götürürler. Yunanlılar, Mısırlılar ve Sümerler‟in aslında göç eden ve göç ettikleri bölgeleri 

yüksek bir uygarlık düzeyine çıkartan brakisefal ırka sahip Türkler olduğu düĢünülür. 

Ġslamiyet gerileyince, Türkler de uygarlık liderliğini Batı‟ya devrederler. Anadolu uzun 

zamandır Türklerin asıl yurdudur ve bu coğrafyaya bir kutsallık atfedilir. Özellikle kırsal alana 

dair yapılan değerlendirmeler, yüceltmelerle doludur; çünkü Türklerin ilk ortaya çıkıĢlarından 

itibaren taĢıdıkları ve Orta Asya‟dan getirdikleri yüksek karakterin izleri, bozulmadan kırsal 

alanda yaĢamaktadır. Osmanlı dönemi yüksek Türk kültürünün yozlaĢtığı bir dönem olarak 

değerlendirilir ve bu döneme ait olan her Ģeyin silinmesi ve geçmiĢteki “Ģanlı” zamanlara 
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Ġnkılâbı ve GüneĢ-Dil Teorisi65 gibi baĢlıklar altında toplanan bu projeler, 

ortak tarihsel, kültürel, coğrafi, dilsel kökene sahip insanlardan oluĢan bir 

“ulus” kavramını yaĢama geçirme gereksinimiyle yaratılır66. Bir yandan 

sözkonusu projelerle her anlamda yüceltilen bir Türk kimliği profili ortaya 

konurken, bir yandan da çeĢitli etkenlerle çağının gerisinde kalmıĢ/bırakılmıĢ 

olduğu varsayılan Türk insanını çağdaş uluslar düzeyine ulaĢtırmanın bir 

                                                                                                                                

dönülmesi gerekliliği vurgulanır. Ö.Balkılıç, “Cumhuriyet, Halk ve Müzik Türkiye‟de Müzik 

Reformu 1922-1952”, Tan Kitabevi Yayınları, Ankara 2009, s.31-37,90. B.Ayvazoğlu, 

“Tanrıdağ‟dan Hira Dağı‟na Uzun Ġnce Yollar”, Modern Türkiye‟de Siyasi DüĢünce 

Milliyetçilik, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2003, s.542-543. M.Katoğlu, “Cumhuriyet 

Türkiyesi‟nde Eğitim, Kültür, Sanat”, Türkiye Tarihi 4 ÇağdaĢ Türkiye 1908-1980, Cem 

Yayınevi, Ġstanbul 2008, s.444-445. Özellikle bu nokta Cumhuriyet dönemi müzik 

çalıĢmalarında bir hareket noktası olarak belirir. 

65
 Dil Ġnkılâbı, 26 Eylül 1932 tarihinde toplanan Birinci Türk Dil Kurultayı ile baĢlar ve iki 

amaca hizmet eder. Birincisi ulusal bir dil yaratmak için dilsel farklılıkları ortadan kaldırmak, 

diğeri ise dilden yabancı, özellikle Arapça ve Farsça sözcükleri temizleyerek dilde Osmanlı 

etkisini yok etmek olarak özetlenebilir. Türk Tarih Tezi, Türklerin en asil icatlarından biri olan 

Türkçenin Osmanlılar tarafından bozulduğunu savlar. Gerçek, temiz Türkçeyi köylüler 

kullanır. Dili temizleme çabaları 1933-1934 yıllarında doruğa ulaĢır. Dili arılaĢtırma çabaları 

sağlıklı sonuç vermez, durum daha karmaĢık hale gelir. Bunun üzerine Türk Tarih Tezi ile dil 

reformu birleĢtirilmeye çalıĢılır ve GüneĢ-Dil Teorisi ortaya konur. Bu teoriye göre dünyadaki 

tüm diller Türkçeden türemiĢtir. Ġnsanlık tarihinin ilk dili Türkçedir ve bu dil Türklerin güneĢe 

tapınma ritüellerinin bir sonucu olarak ortaya çıkmıĢtır. Böylece, baĢlangıçtaki radikal 

tutumdan dönülerek dildeki yabancı sözcüklerin ayıklanmasına son verilir; çünkü tüm 

sözcükler zaten Türkçeden türetilmiĢtir. Özellikle Atatürk‟ün ölümünden sonra ağır eleĢtiriler 

alan bu çalıĢmalar, günümüzde de etkisini sürdürmekte ve yerilmektedir. H.Ziya Ülken, 

Türkiye‟de ÇağdaĢ DüĢünce Tarihi, Ülken Yayınları, Ġstanbul 1992, s.460-462. Ö.Balkılıç, 

a.g.y., s.43-46. M.Katoğlu, “Cumhuriyet Türkiyesi‟nde Eğitim, Kültür, Sanat”, Türkiye Tarihi 

4 ÇağdaĢ Türkiye 1908-1980, Cem Yayınevi, Ġstanbul 2008, s.435-444. 

66
 Ö.Balkılıç, “Cumhuriyet, Halk ve Müzik Türkiye‟de Müzik Reformu 1922-1952”, Tan 

Kitabevi Yayınları, Ankara 2009, s.28. 
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gereği olarak hemen her alanda inkılâplar yapılır. Dönemin önemli 

ideologlarından sosyolog Ziya Gökalp‟in67 düĢünceleri, projelerin yaĢama 

geçirilmesinde kısmen yönlendirici olur68. Gökalp “Türkçülüğün Esasları” 

baĢlıklı kitabında Türklük kavramını Anadolu ile bağdaĢtırarak, özellikle 

Anadolu kültürünün bozulmamıĢ, yozlaĢmamıĢ Türk kültürü olduğu 

düĢüncesini ileri sürer69. Gökalp‟e göre Anadolu köylüsü “yüksek Türk 

                                                

67
 Ziya Gökalp (1876-1924). Sosyolog. Ġmparatorluktan Cumhuriyet‟e geçiĢ sürecinde 

özellikle ulus-devlet yaratma konusunda düĢünceleriyle döneme yön vermiĢ düĢünce adamı. 

Osmanlı döneminde, öğrencilik sürecinde bile özgürlük düĢüncelerinin etkisiyle yaptığı 

çalıĢmalar nedeniyle idam cezasıyla yargılanmaya ve Malta‟ya sürülmeye kadar giden 

yaptırımlarla karĢılaĢır. “Türkçülüğün Esasları” adlı kitabında Türkçülüğü Türk milletini 

yükseltmek olarak tanımlar. Türkçülük üzerine düĢünceleri, Osmanlı döneminde Turancılığa 

kadar uzanırken, Cumhuriyet döneminde Türk toplumu için “Türkiyecilik” idealini öngörür. 

Halka hem ondan hars almak hem de medeniyet götürmek için gitmek gerektiğini düĢünür. 

Ulus yaratmak için kültür, dil ve tarih birliği gerekliliğini vurgular ve bu doğrultuda hem Türk 

dili hem de Türk edebiyatı çalıĢmaları yapar. ġ.Gürsoy, Ġ.Çapcıoğlu, “Bir Türk DüĢünürü 

Olarak Ziya Gökalp: Hayatı, KiĢiliği ve DüĢünce Yapısı Üzerine Bir Ġnceleme”, Ankara 

Üniversitesi Ġlahiyat Fakültesi Dergisi, Cilt.47, Sayı:2, 2006, s.89-92,97,98.    

68
 Bu noktada Orhan Koçak bu güçlü etkinin, Gökalp‟in düĢüncelerinin aslında Tanzimat‟tan 

beri Ziya PaĢa, Namık Kemal, Ahmet Vefik PaĢa gibi yazar ve düĢün adamlarınca da 

dillendirilen ve tartıĢılan görüĢlerin sistematize edilmiĢ bir bütünü olmasından 

kaynaklandığını da belirtir. O.Koçak, “1920‟lerden 1970‟lere Kültür Politikaları”, Modern 

Türkiye‟de Siyasi DüĢünce Kemalizm, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2002, s.379,380. 

69
 Bu düĢünceyi Gökalp‟ten önce 1918 yılında Hilmi Ziya Ülken öne sürer. Ülken Mülkiye‟de 

öğrenciyken Henri Lichtenberger‟nin Richard Wagner, “Poete et Penseur” adlı yapıtından 

esinlenerek Anadolu‟yu Türk kültürünün gerçek kaynağı olarak ele alır ve arkadaĢı ReĢat 

Kayı ile birlikte 1918-1919 yılları arasında “Anadolu” adlı bir dergi çıkararak bazı halk 

masallarını burada yazar. 1919 yılında Ülken‟in yazdığı “Anadolu‟nun Bugünkü Vazifeleri” 

adlı kitap Mülkiye öğrencileri arasında etkili olur ve araĢtırmaların Ġslam tarihinden Anadolu 

tarihine yönelmesine neden olur. M.Atabay, “Anadoluculuk”, Modern Türkiye‟de Siyasi 

DüĢünce Milliyetçilik, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2003, s.516. 
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karakterini taĢımayı” sürdürmektedir70. Bu düĢünce yukarıda adı geçen 

projelerle iĢlenir ve kaynağını KurtuluĢ SavaĢı‟nın verildiği Türkiye‟den, 

Anadolu‟dan alan bir Türklük anlayıĢıyla ulus-devlet ve „Türk kimliği‟ inĢa 

edilmeye çalıĢılır. Ġslam, Arap, Bizans gibi kültürleri bünyesinde birleĢtiren 

Osmanlı kimliği ve kültürünün Türk kimliğinin bozulmasında etken olarak 

görüldüğü bu süreçte, elbette ulus-devlet yaratma projesi, Osmanlı ve 

Osmanlı mirasına ait her unsuru dıĢarıda bırakan ve hemen her konuda 

tarihsel olarak radikal bir kopuĢ yaratan bir oluĢum sürecini baĢlatacaktır. Bu 

süreci Ġlker Özdemir Ģöyle özetler: 

GeçmiĢten devralınan mirasın reddedilerek farklı bir gelenek 

yaratma çabasının belirginleĢtiği Cumhuriyet‟in kuruluĢ aĢamasında 

ulusal/laik bir kimliği esas alan homojen bir yapı oluĢturulmaya 

çalıĢılırken, heterojenliğin üzerine de ödünsüz bir biçimde gidilerek 

ortak bir Türk kimliği ve yurttaĢlık ekseninde bir siyasal kültür 

oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır 71. 

1950 seçimlerinde DP‟nin bir anlamda Osmanlı geleneğine korumacı 

bir zihniyetle sarılan kesimin tepki oylarını da almıĢ olduğunu belirten Çağlar 

Keyder, bu durumun modernleĢmeye karĢı bir direniĢ olduğunu düĢünür72. 

Bu direniĢ 1950‟li yıllarda Türkiye‟nin çağdaĢlaĢma projelerinin „BatılılaĢma 

                                                

70
 S.Engin, Kemalizm Ġnkılâbının Prensipleri, Cumhuriyet Matbaası, Ġstanbul 1938, s.150. 

71
 Ġ.Özdemir, “Popüler Kültür(ler) Üzerine”, Birikim, Sayı:107, Mart 1988, s.86. 

72
 Ç.Keyder, Türkiye‟de Devlet ve Sınıflar, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1993, s.167.  
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ekseninde çağdaĢlaĢmadan geleneğin modernizasyonuna‟ evrilmesini 

beraberinde getirir ki bu iki kutup, yani BatılılaĢma ve geleneğin modernize 

edilmesinin oluĢturduğu kutuplar, aslında Tanzimat döneminden itibaren 

Türkiye çağdaĢlaĢma tarihinde aralarında çekiĢme olan baĢlıca iki projedir73. 

Bu bağlamda 1950 sonrası Türkiye‟de gündeme gelen proje, Batı‟ya 

yönelmeden çok, bir içe dönüĢle beraber geleneğe dönüĢ ve geleneğin 

modernleĢtirilmesi projesi olarak görülebilir.  

Yeni hükümetin gündeme getirdiği geleneğin modernizasyonu 

projesinin sanat alanındaki izdüĢümleri parti programlarında somut olarak yer 

almaz. Daha önce de belirtildiği gibi Demokrat Parti‟nin 1950-1960 yılları 

arasında kurduğu dört hükümetin programında kültür politikalarına dair 

doğrudan bir veri bulunmamaktadır. Ancak, özellikle 22 Mayıs 1950 ve 30 

Mart 1951 tarihlerinde kurulan I. ve II. Demokrat Parti hükümetlerinin 29 

Mayıs 1950 ve 2 Nisan 1951 tarihlerinde kabul edilen programlarında millî 

eğitim üzerine görüĢler dile getirilir. Önceki hükümetlerde “otuz yıldan beri 

manevî ve insanî kıymetlerden mahrum nesiller yetiĢtirildiği” eleĢtirileriyle, 

I.DP Hükümeti‟nin programında millî eğitimin temel alacağı ilkelere değinilir: 

Maddi bakımdan ne kadar ilerlemiĢ olursa olsun, millî, ahkâkî 

sarsılmaz esaslara dayanmayan, ruhunda manevî kıymetlere yer 

vermeyen bir cemiyetin, bugünkü karıĢık dünya Ģartları içinde kötü 

akıbetlere sürükleneceği tabiidir. Tâlim ve terbiye sisteminde bu 

                                                

73
 Ġ.Özdemir, “Popüler Kültür(ler) Üzerine”, Birikim, Sayı:107, Mart 1988, s.86. 
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gayeyi göz önünde bulundurmayan, gençliğini millî karakterine ve 

ananelerine göre manevî ve insanî kıymetlerle teçhiz edemiyen bir 

memlekette ilmîn ve teknik bilginin yayılmıĢ olması, hür müstakil bir 

millet olarak yaĢamanın teminatı sayılamaz. Yıllardan beri sarih bir 

istikâmetten ve rasyonel bir planden mahrum olduğu için mütemadi 

değiĢikliklere, sarsıntılara uğrayan maarifimizin, milletçe katlanılan 

büyük maddi fedakârlıklara mütenasip bir verimlilik arzetmediği açık 

bir hakikattir. Hükümetimiz, parti programımıza tespit edilmiĢ esaslar 

dairesinde, bu büyük millî davayı bir kül halinde ehemmiyetle ele 

almıĢ bulunuyor. Tamamiyle demokratik bir ruh ile ilmîn son 

neticelerine göre tespit edilecek geniĢ ve teferruatlı bir plan için 

maarif nimetini memleketin her tarafına müsavi Ģartlarla yaymayı 

temin edecek kanun tasarılarını hazırlıklarımız biter bitmez yüksek 

tasvibinize arzedeceğiz 74. 

Eğitimde izlenecek yolun bakıĢ açısını yansıtan bu madde, iktidarın 

kültüre bakıĢ açısını da yansıtması açısından önem taĢır. Ancak, eğitim 

dıĢında bir konuda açıkça bir kültür politikasının belirlenmemiĢ olması, kültür 

yaĢamının iĢleyiĢinin iktidarın öncelikleri arasında olmadığının bir göstergesi 

olarak da kabul edilebilir. Bu doğrultuda o güne dek Cumhuriyet‟in önceki 

iktidarlarının doğrudan müdahaleleriyle yönlendirilen Türkiye kültür-sanat 

yaĢamı, bir anlamda kendi iĢleyiĢine bırakılır. Orhan Koçak, bu durumu 

sanatın kısmi bir bağımsızlık kazanması olarak değerlendirir: 

                                                

74
 S.Kantaroğlu, a.g.y., s.44,159. 
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Gerçek Ģu ki, sanat ve edebiyatın sanatsal iktidar genel olarak siyasi 

iktidar karĢısında kısmi bir bağımsızlık edinmesi de ancak 50‟li 

yıllarda mümkün olacaktı. Demokrat Parti yönetimi, geçmiĢ 

dönemlere ait politikaları “halkın kabul ettiği ve etmediği inkılâplar” 

Ģeklinde ikiye ayırmakla, kültürel alanda da devletin kurucu 

müdahale imkânlarının sınırlarını kabulleniyor ve bazı kendiliğinden 

oluĢumların önündeki bazı engelleri kaldırmıĢ oluyordu 75. 

Koçak, bu durumun “ikincil bir taĢralaĢma” gibi bir sonucunun da 

ortaya çıktığını belirtir. Bu dönem, “Batı‟nın dıĢında ama yanı baĢında bir 

örnek Batı kurma çabası, taĢralılığın fantastik inkârı ve dolayısıyla kendisiydi” 

dediği süreçten sonra yaĢanan ikinci bir taĢralaĢma dönemidir. Yeni süreçte, 

Koçak‟a göre „Batı‟yla birlikte ve Batı için Doğu‟lu olmak‟ olarak 

tanımlanabilecek bir anlayıĢ egemen olur ki alıcısı daha yaygın bir kültürel 

kimlik politikasının benimsendiğini gösterir. Bu durum kültürel bir içe kapanıĢı 

beraberinde getirir76.  

Bu noktada hükümetin dolaylı da olsa bir kültür-sanat politikasının 

varolduğunu söylemek çok yanlıĢ olmayacaktır. Çünkü herhangi bir 

politikanın olmaması da bir politika olarak görülebilir. Sürecin sanat ortamına 

etkileri, Koçak‟ın deyimiyle bir anlamda “taĢralaĢma”, bunun göstergesidir. 

Örneklersek, günümüzde bile dünyanın hemen her ülkesinde devlet desteği 
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 O.Koçak, “1920‟lerden 1970‟lere Kültür Politikaları”, Modern Türkiye‟de Siyasi DüĢünce 

Kemalizm, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2002, s.406. 
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olmaksızın sürdürülemeyen çoksesli müzik yaĢamı, Türkiye‟deki kurumlaĢma 

sürecinin üzerinden henüz çok kısa bir süre geçmiĢken ve doğal olarak 

henüz kök salma aĢamasındayken böyle bir devlet desteğinden yoksun 

olmakla elbette kan kaybedecektir. Nitekim öğrenim için yurt dıĢına burslu 

öğrenci gönderilmemesi, çoğunluğu “Türk BeĢleri”nin öğrencileri olan Ġlhan 

UsmanbaĢ, Ġlhan Mimaroğlu ve Bülent Arel gibi bestecilerin ancak kendi 

olanaklarıyla yurt dıĢı öğrenimileri almalarına yola açar ki bu özellikle 1950‟li 

yıllarda oldukça zorlayıcı bir süreçtir. Ancak belki de, devlet desteğinin 

olmaması, sanatçıların Koçak‟ın belirttiği kısmi bağımsızlığa kavuĢmasında 

etkisi de vardır; çünkü adı geçen sanatçılar, Cumhuriyet‟in ilk dönem 

Çoksesli Türk Müziği Ekolü yaratma yolunda öngördüğü doğruların dıĢına 

çıkarak, kendi doğrularıyla hareket eder ve sanatsal dillerini geleneksel 

kaynakların kullanımından bağımsız bir yolla oluĢtururlar. 

 Ancak yine de sanat kurumlarının gereksinimi olan devlet desteğinin 

bu yıllarda gözetilmemesinin, 1950‟li yıllarda daha durağan bir yapıyı ortaya 

çıkardığı söylenebilir. Bu eksikliği dolduran olgu da, Koçak‟ın “taĢralaĢma” 

düĢüncesine yol açan olgulardır. Koçak‟ın sözünü ettiği “Batı‟yla birlikte Batı 

için Doğulu olmak” hedefiyle yaĢanan kültürel içe kapanıĢ süreci geleneğe, 

ama önceki dönemlerden farklı olarak Osmanlı geleneğini de kapsayan bir 

geleneğe dönüĢün belirleyicisi olur. Böylece CHP‟nin aksine popülist bir 

yaklaĢımla toprakla uğraĢan kırsal kesimin oyları üzerinde yükselen 

Demokrat Parti iktidarı sırasında millîyetçi/muhafazakâr kesim her alanda 
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olduğu gibi kültür ve sanat alanında da kendi estetiğini getirir ki “taĢralaĢma” 

bu estetiğin özelliklerinden biri olarak değerlendirilebilir. 

Ġktidarın geleneğe dönüĢ politikasının ilk adımlarından biri dilde 

yapılan değiĢikliklerle karĢımıza çıkar. Öncelikle ulus-devlet projesiyle 

gündeme gelen Dil Ġnkılâbı‟na karĢı bir hareket baĢlatılır. BaĢlangıç 

noktasının „dil‟ olmasında iktidar ve düĢünce paydaĢlarınca 1928 yılındaki 

Harf Ġnkılâbı‟nın77, Osmanlı mirasının reddinin bir simgesi olarak kabul 

edilmesinin rolü büyüktür78. Partinin Dil Ġnkılâbı konusundaki öfkeli tavrını 

Afyon milletvekili Gazi YiğitbaĢ‟ın Meclis‟te 16 Kasım 1950 tarihinde yaptığı 

konuĢmada görmek mümkündür: 

(…) dilimizi de ıslah değil ifsat ettiler… Bu Ģekilde bir fenalığı bir 

düĢman dahi yapmaz ve yapamazdı. Bu adamlar birer dost ve 

mürĢit gibi göründüler, fakat birer düĢman ve birer müfsit gibi 

                                                

77
 Harf Ġnkılâbı, o güne dek kullanılan Arap harfleri yerine Türkçe yazılan Latin harflerinin 

kullanılmaya baĢlanmasını öngörür. 1 Kasım 1928 tarihinde yürürlüğe giren yasayla yeni 

yılın baĢlangıcından itibaren tüm yayınlarda yeni alfabenin kullanılması kararlaĢtırılır. Arap 

harflerinin öğrenilmesinin zor olmasının okuma-yazma oranının düĢük olmasına neden 

olduğu ve bu harflerin Türkçe yazmaya uygun olmadığı düĢüncesinden hareketle 

uygulamaya konan bu değiĢimle okuma-yazma seferberliği baĢlatılır. GeniĢ halk kitlelerinin 

eğitilmesiyle ancak baĢarıya ulaĢılabileceğini düĢünen Atatürk‟ün bizzat kendisi bu inkılâbı 

baĢlatır. Bir baĢka amaç da, yeni alfabeyle çağdaĢ Avrupa devletleriyle bağları ve iletiĢimi 

güçlendirmektir. Bu inkılâp Avrupa ile bağları güçlendirdiği kadar doğudaki Ġslam dünyasıyla 

bağları gevĢetir ve Türkiye‟nin Batı‟ya dönen yüzünü simgeler. F.Ahmad, Modern 

Türkiye‟nin OluĢumu, Kaynak Yayınları, ġubat 2011, s.100-102.   
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 B.Ayvazoğlu, “Tanrıdağ‟dan Hira Dağı‟na Uzun Ġnce Yollar”, Modern Türkiye‟de Siyasi 

DüĢünce Milliyetçilik, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2003, s.545. 
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hareket ettiler, adeta bu insanın bu adamların kanından ve 

millîyetinden Ģüphe edeceği geliyor…79 

CHP milletvekillerinin oturumu terk etmesiyle80 sonuçlanan bu 

konuĢma dil konusunun gündeme sık sık geleceğinin sinyalini de verir. 

Gerçekte Atatürk‟ün ölümünden hemen sonra pek çok kesimden eleĢtiri alan 

Dil Ġnkılâbı‟nın zorlama birtakım uygulamalara vardığı, halkın anlayabileceği 

dilden uzaklaĢıldığı, hatta Dil Kurumu‟nun “uydurmacı” olduğu yolundaki 

yergiler, 1950 sonrası uygun siyasi ortamın da değerlendirilmesiyle, dikkate 

alınır81. Bu çalıĢmalara 10 Ocak 1945 tarihinde içindeki yabancı sözcüklerin 

Türkçe karĢılıklarının kullanılması yolunda karar alınarak Meclis tarafından 

TürkçeleĢtirilen Anayasa‟nın, 24 Aralık 1952 tarihinde 1945 yılı öncesindeki 

haline çevrilmesi örnek olarak verilebilir82. Anayasa‟nın dilinin eski haline 

dönüĢtürülmesi için verilen önergede gerekçe olarak, 1945 yılında yapılan 

değiĢiklikle yaĢayan sözcüklerin çıkarılarak yerine uydurma sözcüklerin 

yerleĢtirildiği, bu değiĢikliğin ırkçı ve tasviyeci nitelik taĢıdığı, konuĢma diline 

aykırı olduğu için karıĢıklığa yol açtığı ve kuĢaklar arası anlaĢmazlığa neden 
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Demokrat Parti, Kadim Yayınları, Ankara 2011, s.231,232. 
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 H.Ziya Ülken, Türkiye‟de ÇağdaĢ DüĢünce Tarihi, Ülken Yayınları, Ġstanbul 1992, s.461-
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olduğu savunulur83. Böylece “Anayasa”; “TeĢkilatı Esasiye Kanunu” haline 

gelir84. Bu süreçte Milli Eğitim Bakanı Tevfik Ġleri‟nin “dil alanındaki çalıĢma 

ve araĢtırmalarda yaĢayan halk dilinin temel alınması” yolundaki görüĢünün 

etkisi büyüktür. Bu düĢüncelere karĢı çıkan Dil Kurumu ile iktidar arasında 

gerginlik yaĢanır ve iktidar, Dil Kurumu‟nun ödeneğini 1951 yılında keser85. 

Sonuç olarak, benzeri yaklaĢımların egemen olduğu on yıllık dönemde Dil 

Ġnkılâbı‟nın doğrudan iktidar eliyle yavaĢlatıldığını söylemek yanlıĢ olmaz.  

1950‟li yıllarda dikkati çeken bir baĢka nokta da, söz konusu süreçte 

Osmanlı tarihi üzerine yapılan çalıĢmaların ve yayınların artmasıdır86. Ancak 

bu yayınların çoğunda görülen sorun Osmanlı tarihine ve Osmanlı‟ya ait her 

değere nesnel bir yaklaĢım geliĢtirilmemesi/geliĢtirilememesidir. 

Cumhuriyet‟in ilanıyla baĢlayan, Osmanlı‟yı gerikalmıĢlığın sorumlusu olarak 

kabul edip, ona ait tüm öğeleri yalnızca tarihsel sürecin bir parçası olarak 

korumak üzere uygulanan politikaların yarattığı imajı temize çıkarmak için bu 

kez de gerçek dıĢı, abartılı bir propagandaya giriĢilir. DP iktidarları Türkiye 

Cumhuriyeti‟ni Osmanlı‟nın devamı olarak kabul eder ve değerlendirir. Sonuç 

olarak DP döneminde Atatürk döneminin Anadolu‟ya dayalı ulusal tarih 

anlayıĢı geride bırakılarak Osmanlı tarihi ön plana çıkartılır.  
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Bu alanda yapılan yayınlar aynı zamanda DP iktidarında kendine daha 

rahatlıkla yer bulan millîyetçi-muhafazakâr çevrelerce de desteklenir. Tüm bu 

değiĢimler yalnızca yeni bir tarih anlayıĢını değil, yeni bir Türk kimliği 

anlayıĢını da beraberinde getirir87. Hükümet tarafından basım ve yayımı 

serbest bırakılan ders kitaplarında yeni yaklaĢımların fazlasıyla yer alması 

eğitim sistemi aracılığıyla bu görüĢlerin topluma yayılmasına ve 

yerleĢtirilmesine destek olur. Bir yandan da baĢta Ġstanbul‟dakiler olmak 

üzere tarihi eserlerin yenilenmesine önem verilir.  

1953 yılında Ġstanbul‟un fethinin 500. yılı dolayısıyla ilk kez 

kutlamaların yapılması ve bir gelenek haline getirilmesi bu yılların konu 

bağlamında ele alınan önemli olaylarındandır. Kutlamaların fikir babası 

1940‟lı yıllarda mimari mirasın korunması için çalıĢmalar yapan Yüksek 

Mimar Sedat ÇetintaĢ‟tır. Bu öneri ÇetintaĢ tarafından 1938 yılında yapılmıĢ 

ve hazırlıklara 1939 yılında baĢlanmıĢsa da araya savaĢın girmesi nedeniyle 

gündeme ancak 1940‟lı yılların sonlarında girer88. Ġslam ülkeleri devlet 

baĢkanlarının da davet edildiği bu kutlamalarla89, Osmanlı‟ya ait kültürel 

öğelerin yeniden günlük yaĢamın içine sokularak tarihsel kimliği pekiĢtirmesi 

de hedeflenir. Bu etkinlik aynı zamanda Koçak‟ın sözünü ettiği kültürel 
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anlamda içe dönüĢün bir kanıtı olarak da değerlendirilebilir. BeĢir Ayvazoğlu, 

bu etkinliği “Türk muhafazakârlığı açısından dönüm noktası” olarak 

nitelendirirken, “Osmanlı mirasının korunmasından türbelerin ziyarete ve 

Ayasofya‟nın ibadete açılmasına, hatta dini eğitime kadar bir yığın 

muhafazakâr” temanın da ilk kez Ġstanbul‟un fethinin 500. yılı dolayısıyla 

gerçekleĢtirilen bu etkinliğin tartıĢmaları sırasında ortaya çıktığını belirtir90. 

Koçak söz konusu etkinliği, “Osmanlı imgesinin rehabilitasyonu” sürecinin 

1950‟li yıllarda baĢlamıĢ olduğunun bir kanıtı olarak değerlendirir ki bu 

noktada saptaması Ayvazoğlu‟nun düĢünceleri ile paralellik taĢır91.  

Osmanlı tarihinin yeniden Türkiye tarihinin bir parçası haline getirilmesi 

düĢüncesine hizmet eden Ġstanbul‟un fethinin 500. yılı dolayısıyla yapılan 

etkinliklerin sanat alanındaki izdüĢümleri de gündemde yerini alır. 

Örneklemek gerekirse; açılan sergilerin “Eski Ġstanbul”, daha açık anlamıyla 

„Osmanlı Ġmparatorluğu‟nun baĢkenti Ġstanbul‟ temalı oluĢları dikkati çeker. 

Tıp Tarihi Enstitüsü ve OlgunlaĢma Enstitüsü gibi pek çok mekanda 

düzenlenlenen sergilerde bu tema, hat, minyatür, çini gibi eski Türk 

sanatlarının seçkin örneklerinin sergilenmesiyle iĢlenir. Bu bağlamda 
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etkinlikler arasında yer alan Fatih Sultan Mehmet‟in büstünün Galatasaray 

Lisesi bahçesine dikilmiĢ olması önem taĢır92.     

Dönem içersinde iktidarın bakıĢ açısını yansıtan ve Koçak tarafından 

“taĢralaĢma”nın sonucu olarak da değerlendirilen edimler dikkati çeker. 

Örneklersek Klasik Türk Müziği bu yıllarda daha önce görülmediği kadar 

devlet desteği almaya baĢlar. Radyo yayınlarının içeriği de bu konudaki bakıĢ 

açısı değiĢiminin göstergesi olarak düĢünülebilir93. Dönemin “alaturka-

alafranga” müzik tartıĢmalarının hız kazanmasına neden olan bu değiĢimler, 

halkın Çoksesli Batı Müziği‟ni benimsememesi gerekçe gösterilerek 

uygulamaya konur. Hükümet teslim aldığında radyolarının müzik yayınları 

içinde Türk Musıkîsi yayınlarının yeri, bütün müzik yayınlarına göre %39 

oranında iken, Ağustos 1950‟ de bu oran % 46 ya çıkar94.  “Alaturka” müziğe 

giderek artan oranda yer verilmesi, buna karĢılık Çoksesli Batı Müziği 

yayınlarının azaltılması özellikle basından eleĢtiriler alır95. Ancak radyo 
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yayınlarındaki bu değiĢimler 1950‟lerden önceye de tarihlendirilir96. Örneğin; 

Varlık Dergisi‟nde 1959 yılında kaleme alınan bir eleĢtiride “son yirmi yıl” 

ifadesini kullanır ve Aydınlanma yolunda son yirmi yılda yüz yıl kadar geriye 

gidildiği belirtilir97. Baha Çalt 1950 yılı Eylül ayında Ġstanbul Radyosu‟nda 

orkestra konserlerinin haftada üçten ikiye indirildiği, bunun halkın isteğini 

yerine getirmek adına yapıldığı ve yine halkın isteği doğrultusunda radyoda 

gazel okunmasına da izin verildiği haberini verir98. Yazarın ironik bir dille 

kaleme aldığı metinde bu bilginin yeni radyo müdürü tarafından verildiği 

belirtilir. Ankara Radyosu‟nda da “alaturka” müziğin arttırıldığı ve sabahları 

Kur‟an okunmaya baĢlanması radyolardaki diğer yenilikler arasındadır.  

 Radyo konusunda yazan yazarların ortak olduğu bir görüĢ, “alaturka” 

müziğin halk müziğini de bozacağı ya da bozmaya baĢladığıdır. Halkın 

kulağının “alaturka” müzikle dolması, halk müziğinin saflığının da bozulmaya 

baĢlamasına neden olacaktır. Bu bağlamda yalnızca Çoksesli Batı Müziği 

yayınlarının azaltılması değildir tehlikeli olan, halk müziğinin de kirlenmesi, 

yozlaĢması tehlikesi vardır. Bütün bunlar basitçe müzik beğenilerinin 

yansıması değil, düĢünce sistemlerinin uzantısı olarak görülür ve ideolojik 

                                                

96
 O.V.Kanık, “Radyolarımızda Alaturka”, Filarmoni, Sayı:27, ġubat 1951, s.2.  
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bağlamda değerlendirilir99. Bu konuda Talip Apaydın oldukça sert bir dille DP 

iktidarını eleĢtirir: 

(…) radyolarımız günlerin en önemli saatlerini bu Osmanlı müziğine 

ayırmıĢlardır. (…) Ama ortada çok acı bir gerçek var ki artık 

görmezden gelmek mümkün olamıyor, Osmanlı müzik zevki tekmil 

ulusa aĢılanmağa çalıĢılıyor. Bunda epey bir baĢarı da kazanılmıĢtır 

hani. Kahvelerde sokaklarda, hatta okullarda, ilkokullarda bile 

alaturka müzik zevki almıĢ yürümüĢtür. (…) ĠĢin kötüsü bu artık 

olağan bir Ģey sanılmağa baĢlanmıĢtır. (…) Cumhuriyet‟ten sonra 

hangi sanat dalında bu kadar Osmanlı kaldık? (…) Devlet yönetimi 

Ģeklimizi, günlük hayatımızı hep batılı kılığa sokmuĢuz ama 

zevkimiz hâlâ Osmanlı. Tam batılı olamayıĢımızın, çabuk 

geliĢemeyiĢimizin nedenlerinden birisi de belki bu 100. 

Apaydın‟ın müzikler arasında kurduğu hiyerarĢi bir yana, radyolardaki 

programların dayatmalarının, “Osmanlı müziğinin” yaygınlaĢması ve 

benimsenmesi konusundaki düĢüncesi önem taĢır. Bu noktada çalıĢmanın 

konusu bağlamında radyoların halk üzerinde o dönemde tartıĢılmaz etkisinin 

ortaya konulması kadar, “alaturka” müziğin “Osmanlı” imgesiyle ve 

BatılılaĢma yolunda bir engel olarak görülmesiyle ilgili vurgular da dikkati 

çeker. Konu Doğu-Batı ve BatılılaĢma sorunsalı çerçevesinde ele alınarak, 

müzik alanında halâ Osmanlı kalındığı ve Musiki Ġnkılâbı‟nın amacına 
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ulaĢmadığı yolunda da bir saptama ve eleĢtiri içerir. Ancak bu durumu 

yalnızca “alaturka” müziğin radyolarda yayın saatlerinin arttırılmasına 

bağlamak dar bir bakıĢ açısı göstergesidir. 

Yine 1950‟li yılların baĢlarında alınan bazı kararlar da iktidarca 

geleneksel müziklere verilen değer ve önemin göstergesi olarak kabul 

edilebilir. 1935 yılından bu yana kapalı olan “Askerî Müze Mehterhânesi” 

Genelkurmay BaĢkanı‟nın emriyle 1952 yılında yeniden açılır ve çalıĢır101.  

Tekkeler‟in kapatılmasıyla birlikte Mevlevîliğin sema âyinlerine getirilen yasak 

yine 1952 kaldırılır. Ayrıca radyoda tasavvuf musıkîsine iliĢkin bütün 

formlarda eserler çalınabileceği yönündeki kararla da radyo yeni bir müzik 

türüyle tanıĢır. Mesud Cemil‟ in öncülüğünde “Klâsik Koro” kurulur. 1950 yılı 

öncesindeki kültür-sanat politikaları nedeniyle iĢlevini ve değerini yitiren 

“Üsküdar Musıki Cemiyeti” gibi bazı müzik dernekleri de zamanla eski 

misyonlarına döneceklerdir102. 

Sonuç olarak 1950‟li yıllar, iktidarlar tarafından geleneğin yeniden 

anlamlandırıldığı, millî sözcüğünün bu kez Anadoluluk kimliğinin yanına 

Osmanlılık kimliğinin de eklemlenmesiyle ortaya konulan bir millîyetçilik 

anlayıĢını da içerecek biçimde içinin doldurulduğu ve geleneksel kaynakların 

da hem resim hem de çoksesli müzik alanlarında bu içerikle tanımlandığı bir 

                                                

101
 A.R.Aydın, Mehter, Sim Yayıncılık, Ankara 1999, s.52 

102
S.Z.Çavdaroğlu, “Adnan Menderes Döneminde Müzik” 

http://www.musikidergisi.net/?p=1494, 21.04.2011. 
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süreç olarak değerlendirilebilir. Bu bakıĢ açısının sanata yansıması da 

geleneksel kaynakları kullanımların önceki yıllara oranla çeĢitlilik kazanması 

olarak görülür. Geleneksel kaynakları sanatsal dillerini yaratmada kullanan 

sanatçılarla Demokrat Parti ideolojisinin ortak paydasını da geleneksel 

kaynaklara olumlu yaklaĢım oluĢturur. Böylece özellikle Cumhuriyet‟in ilk 

dönemlerinden itibaren ulusal/millî sanat yaratmanın bir yolu olarak görülen 

geleneksel kaynakların kullanımı 1950 sonrasında da millî sanat yaratma 

konusunda etkinliğini korur. 

 

3.1. Resim Alanında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler 

 

ÇağdaĢ Türk resminde geleneksel kaynaklara yönelimler tarihsel 

süreç içinde incelendiğinde, bu alandaki ilk kayda değer çalıĢmaların 1940‟lı 

yıllarda baĢladığı görülmektedir. Bu yıllarda çağdaĢ Türk sanatının izlediği 

yolun baĢlangıcı ise 1936-1937 yıllarında Akademi‟nin baĢlattığı reformlara 

kadar gider. 1933 üniversite reformunun103 bir uzantısı olarak 

                                                

103
 Döneminde Darülfünun reformu olarak adlandırılan harekette, önemli bir yüksek öğretim 

kurumu olan Darülfünun kapatılarak, yerine Ġstanbul Üniversitesi açılır. Darülfünun‟un 

öğretim kadrosunun dünyadaki bilimsel geliĢmelere kapalı kaldığı ve en önemlisi bir 

üniversite olarak genç Cumhuriyet‟in kültür ve sanat ideallerine beklenen katılımı 

gerçekleĢtirmediği ve devrimlerin gerisinde kaldığı düĢüncesi bu reformun gerekçeleridir. 

Darülfünun‟un öğretim kadrosu büyük ölçüde yeni kurulan üniversitenin dıĢında bırakılarak, 

yeni kadro yükselen Yahudi düĢmanlığı nedeniyle neredeyse Almanya‟dan kaçarak gelen 

Alman hocalardan oluĢturulur.. Bu reform aracılığıyla Türkiye‟de dünya standartlarında bir 

üniversite yapılanmasına gidildiği düĢünülmektedir. ġ.S.Aydemir, “Darül fünun ve Ġnkilab 

Hassasiyeti”, Kadro, Sayı:14, 1933, s.5-11. Ġ.Ortaylı, “Dünden Bugüne Üniversiteler”, 
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düĢünülebilecek 1936-1937 Akademi reformu, mimarlık bölümünün baĢına 

17.11.1936 tarihinde Alman Bruno Taut‟un104, resim bölümünün baĢına 

1.2.1937 tarihinde Fransız Leopold Levy‟nin105, heykel bölümünün baĢına 

7.1.1937 tarihinde Alman Rudolf Belling‟in106, tezniyat bölümünün baĢına 

18.11.1939 tarihinde Marie Louis Sue‟nun107 getirilmeleriyle baĢlar108. 

                                                                                                                                

Gelenekten Geleceğe, Hil Yayınları, Ġstanbul 1982, s.23-31. H.Widmann, Atatürk ve 

Üniversite Reformu, Çev.:A.Kazancıgil ve S.Bozkurt, Kabalcı Yayınevi, Ġstanbul 2000, 

s.72,75,76,85. 

104
 Bruno Julius Florian Taut (1980-1938). Alman mimar ve Ģehir plancısı. Adolf Hitler‟in Nazi 

yönetiminden kaçıp 1936 yılında Türkiye'ye gelir. Taut‟a Ġstanbul Güzel Sanatlar 

Akademisi‟nde yöneticilik ve Ankara'da Milli Eğitim Bakanlığında Mimarlık Bölümü BaĢkanlığı 

görevi verilir. Taut, Anıtkabir, Dil ve Tarih-Coğrafya Binası, Ankara Atatürk Lisesi ve Ġzmir 

Cumhuriyet Kız Enstitüsü‟nün de mimarıdır. 1938 yılında Ġstanbul'da vefat eder. Ü.Alsaç, 

“Bruno Taut”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:3, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) 

Yayınları, Ġstanbul 1997, s.1751. 

105
 Leopold Levy (1882-1966). Fransız ressam. Sanat eğitimini Paris Dekoratif Sanatlar 

Okulu ve Güzel Sanatlar Yüksek Okulu‟nda tamamlayan sanatçı, 1936-1949 yılları arasında 

Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟nde görev alır. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel 

Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, 

Ġstanbul 1999, s.438,441. 

106
 Rudolf Belling (1886-1972). Alman heykeltıraĢ. I. Dünya SavaĢı‟nın sonunda Berlin‟deki 

“Kasım Grubu” adlı sanatçı topluluğunun kurucularından biri oldur. 1920‟ler boyunca Kübizm 

ve Fütürizm akımları doğrultusunda çalıĢır. Nasyonel Sosyalist rejim altında “dejenere” 

olmakla suçlanarak hapse atılan ve yapıtları tahrip edilen Belling, 1935 yılında bir yıl için 

ABD‟ye ve 1937 yılında da Türkiye‟ye sığınır ve 1954 yılına kadar yürüteceği Ġstanbul Güzel 

Sanatlar Akademisi‟nde Heykel Bölümü BaĢkanlığı‟na getirilir. 1966 yılında Almanya‟ya 

döner. Z.Rona, “Rudolf Belling”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:1, Yapı Endüstri 

Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.217. 

107
 Marie Louis Sue (1875-1968). Fransız Art Deco sanatçısı. Sanatçı 1939-1945yılları 

arasında Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟nde görev alır. Ö.Küçükerman, “1939-1945 
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Reform‟un ilk aĢamasında, öğrenim süresi iki yıl olan Akademi‟ye, iki yıllık 

yüksek bölüm eklenir ve böylece okul dört yıllık öğrenim modeline uygun 

olarak geliĢtirilmiĢ olur.  

Ġkinci aĢama ise, Akademi‟nin eğitim programıyla ilgilidir. Gerek 

Akademi‟ye müdür olarak atanan Burhan Toprak109 ve gerekse Leopold 

Levy‟nin seçkisi olarak Akademi‟ye öğretim görevlisi olarak atanan Bedri 

Rahmi Eyüboğlu, Nurullah Berk, Zeki Faik Ġzer110 111 gibi genç sanatçılar, 

Akademi‟de modern eğitim sürecinin baĢladığını ilan ederler. Levy bu 

misyonun taĢıyıcısı olarak görülür ve çalıĢmaları fazla da sorgulanmadan 

                                                                                                                                

Yılları Arasında Güzel Sanatlar Akademisi'nde Dahili Mimari ġubesi ġefi Ünlü Fransız Art 

Deco Sanatçısı Marie Louis Sue ve Türkiye'deki Tasarımları”, Tombak, Sayı 25, Nisan 1999, 

s.53-60. 

108
 M.Cezar, “KuruluĢunun Yüzüncü Yılında Güzel Sanatlar Akademisi”, Milliyet Sanat, 

Sayı:67, Mart 1983, s.2-7. 

109
 Burhan Toprak (1906-1967). Sanat tarihçisi, felsefeci, çevirmen. Ġzmir‟de Fransız ve 

Amerikan okullarında okur ve Fransa‟ya gider. 1929‟da Paris Sorbonne Üniversitesi Felsefe 

Bölümü‟nü bitirerek yurda döner. 1930‟dan itibaren Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

sanat tarihi öğretmenliğine ve 1936 yılında okul müdürlüğüne atanır. 

http://www.hece.com.tr/yaz.toprak.burhan.htm 10.12.2010. 

110
 Zeki Faik Ġzer ve Bedri Rahmi Eyüboğlu 1937 yılında, Nurullah Berk 1939 yılında 

Akademi‟ye atanırlar. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan 

Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, s.380,400,389. 

111
 Zeki Faik Ġzer (1905-1988). Ressam. 1923 yılında Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟ne 

giren sanatçı, 1928 yılında Paris‟e gider. Lhote Atölyesi ve Uygulamalı Güzel Sanatlar 

Yüksek Okulu‟nda çalıĢır. 1937 yılında Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟ne atanır. Sanatçı 

1971-1984 yılları arasında Fransa‟da yaĢar. d Grubu sanatçılarındandır. K.Giray, a.g.y., 

s.380,382. K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür 

Yayınları, Ġstanbul 2000, s.370. 
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övgüyle karĢılanır112. Levy, Akademi‟ye atanma nedenini bilmektedir; yani, 

kendisinden Akademi‟nin modern eğitim sürecini baĢlatmasının beklendiğinin 

ayırdındadır. Ancak bir yandan da akademilerin birer kurum olarak, özgür 

yaratıcı düĢünceyi yerleĢtirmeyi hedeflese de ancak “iĢçiliğin” 

öğretilebileceğini, iĢçiliği öğrenen gençlerin mutlaka kendi yaratıcı güçlerini 

ortaya koyacaklarını düĢünür113. Burhan Toprak ve Nurullah Berk Akademi‟ye 

Avrupa modern sanatını getirdikleri ve bundan gurur duyduklarını ifade 

ederlerken, öte yandan bu düĢünceyi eyleme dönüĢtürecek kiĢi olarak 

seçilen Levy, Fransız Gerçekçileri‟nin esinleriyle hareket eder ve 

Cezanne‟ı114 mihenk taĢı kabul eder. Non-figüratif resmi bir “temayül” olarak 

görür ve geleceğe yönelik bir önem taĢımadığını düĢünür. Önemli olan 

“sanatın değiĢmeyen elemanları, esaslarıdır”115. Bu bağlamda, Kıymet Giray, 

Levy‟nin “öğretisinde klasik temellere” öncelik verdiğini, oysa modern 

kavramının, Akademi‟ye, öğretime, kurallara ve geleneğe karĢı olduğunu 

vurgular: 

Ayrıca bu aĢamada Levy‟nin öğretiminde de günün modern 

eğilimlerine yer verildiği söylenemez. Hatta modernizm arayıĢları 

                                                

112
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.426-431. 

113
 K.Giray, a.g.y., s.441,443. 
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Paul Cezanne (1839-1906). Fransız ressam. Ġzlenimcilik sonrasının en önemli 

sanatçılarından olan Cezanne, sağlam bir biçimsel altyapı üzerine temellendirmeye çalıĢtığı 

yapıtlarıyla resimsel soyutlamanın geliĢiminde etkin rol oynar. A.Antmen, a.g.y., s.28. 

115
 N.Tirali, “Leopold-Levy ile bir konuĢma”, Yeditepe, Sayı:22, 15 Nisan 1951, s.1,3.  
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Levy tarafından aĢırılık ve gelip geçici bir sarsıntı olarak tanıtılır. 

Onun öğretimde izlediği yöntem bireyleri yetenekleri ve eğilimleri 

doğrultusunda özgür bırakmak fakat bu arada desen gücünü 

pekiĢtirmektir 116. 

“Modern” kavramının resimde Akademi‟yi reddetmesiyle, Levy‟nin 

modern sanat akımlarından çok iĢçiliği öğretmeye yönelik uygulamaları ironik 

bir biçimde tutarlılık gösterir. Bu tutarlılık, Akademi‟ye modern sanat eğitimini 

getirmeyi amaçlayanların ilk olarak “modern” sanat kavrayıĢlarının eksik 

oluĢundan ve ikinci olarak da seçtikleri kiĢinin bu konudaki düĢüncelerini 

hesaba katmamalarından kaynaklanır. Sonuç olarak, hedeflenen Akademi 

modernizasyonunun ilk ürünlerini Levy‟nin öğrencilerinin verdiği 

düĢünüldüğünde, sanatçının atölye eğitiminin baĢarılı olduğu düĢünülebilir. 

Levy‟nin öğrencisi Nuri Ġyem117, öğretmeninin amacının, yenilik adına yapmak 

adına Batı resmi peĢinde koĢan öğrenciler yerine, kendini güvenli ve özgür 

hisseden öğrenciler yetiĢtirmek ve onların kendi resimlerini yapmalarını 

kolaylaĢtırmak olduğunu belirtir118. Gerçekten de Levy‟nin eğitim sisteminde 

                                                

116
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.428. 

117
 Nuri Ġyem (1915-2005). 1933 yılında girdiği Akademi‟den 1937 yılında mezun olur. 1940 

yılında Akademi‟nin yeni açılan Yüksek Bölümü‟ne girer. Öğrenciliği boyunca Nazmi Ziya, 

Hikmet Onat, Ġbrahim Çallı ve Leopold Levy Atölyeleri‟nde çalıĢır. Türkiye‟de Toplumsal 

Gerçekçi resim anlayıĢının öncülerinden olan sanatçı, 1949 yılından itibaren soyut eğilimler 

doğrultusunda resim yapar. K.Giray, a.g.y., s.438. K. Giray, Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası 

Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.22-30. 
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 Aktaran K.Giray, Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.48. 
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öncelik tanıdığı, öğrencinin kendi yolunu özgürce bulması ve güvenle kendi 

resimlerini yapması ilkesi119, meyvelerini kısa bir süre sonra verir. Nuri Ġyem 

bu süreci aktarırken, Çallı kuĢağının doğa sevgisini temel alan görüĢünü 

zaten önceden almıĢ olduklarını, Levy‟den de insan sevgisini aldıklarını ve 

sonraki süreçte resimlerinde insana ağırlık verdiklerini belirtir: 

Bu seçimimizle de Çallı kuĢağından ayrıldık. (…) Levy‟nin 

ressamlığından değil, ufkumuzu açan düĢünür yönünden 

yararlandık. Yararlandığımız görüĢler bizi onlardan ayırdı. 

Dolayısıyla “Yeniler” adını almaya karar verdik 120.  

Böylece “Yeniler Grubu”121 olarak Türk sanat tarihinde yerini alan 

Leopold Levy öğrencileri, ilk sergilerini 1940 yılının Ocak ayında okulun 

salonunda açarlar. Henüz “Yeniler” adını almamıĢlardır ancak grubun 

temelini atarlar122. 10 Mayıs 1941 tarihinde Beyoğlu‟nda Basın Birliği 

Salonu‟nda açtıkları “Liman Sergisi” ile yeni baĢlangıçların ve tartıĢmaların 

odağı olurlar123. ÇağdaĢ Türk sanatında ilk kez insan sorunlarını resimsel 
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 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.428. 

120
 Aktaran K. Giray, Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.47,48. 

121
 Grubun üyeleri her sergide değiĢim göstermekle birlikte Kemal Sönmezler, Nuri Ġyem, 

Fethi KarakaĢ, Selim Turan, Mümtaz Yener, Turgut Atalay, Ferruh BaĢağa, Agop Arad, 

HaĢmet Akal, Abidin Dino, Nejad Devrim, Avni ArbaĢ, Faruk Morel olarak sayılabilir. K.Giray, 

Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.50,54.  
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 K.Giray, Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.49. 
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 F.Onger, “1941 Liman Sergisi ve Yeniler Grubu”, Soyut, Sayı:58, Mayıs 1973, s.39. 
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anlatımlarla aktarma yoluna giderek Toplumsal Gerçekçi sanatın ilk 

örneklerini veren bu ressamlar, konsepti olan sergiler düzenleme konusunda 

anlaĢırlar ve bu yolla sanat ortamını hareketlendirirler124. Ġlk sergileri olan 

Liman Sergisi için Ġstanbul sahillerini dolaĢarak, balıkçıların yaĢamlarının 

içine girip onlarla dost olurlar125. Ġkinci sergilerinin teması “Kadın” olur ve 

sergiyi 23 Mayıs 1942 tarihinde Beyoğlu asın Müdürlüğü‟nde açarlar126. 3 

Temmuz 1943 tarihinde Eminönü Halkevi‟nde açılan üçüncü sergi, yaĢanan 

bir sansür ile Türk sanat tarihine geçer. Mümtaz Yener‟in büyük bir tablosu 

Burhan Toprak‟ın isteği ve çağrılan polislerin zoruyla sergiden çıkarılır. Yener 

tüm resimlerini sergiden çeker127. Grup 1952 yılına dek yirmi kadar sergi 

açar. Zaman içinde sanatçıların değiĢik uğraĢlara ve akımlara yönelimleri 

grubun dağılması sonucunu getirir. 

ġekip Tunç128, Hilmi Ziya Ülken129 gibi yazarlar Yeniler Grubu‟nun 

çalıĢmalarını millî sanatın yaratılması yolunda önemli bir adım olarak görüp 
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 K.Giray, Nuri Ġyem, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1998, s.54. 
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 K.Giray, a.g.y.,  s.50. 

126
 K.Giray, a.g.y., s.56. F.Onger, “1941 Liman Sergisi ve Yeniler Grubu”, Soyut, Sayı:58, 

Mayıs 1973, s.43. 
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 F.Onger, “1941 Liman Sergisi ve Yeniler Grubu”, Soyut, Sayı:58, Mayıs 1973, s.47. 
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 Mustafa ġekip Tunç (1886-1958). DüĢünür. 1908 tarihinde Mülkiye Mektebini bitirir. 
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Darülfünûn‟da görevini sürdürür. B.Batır, “Cumhuriyetin Ġlk Yıllarında Mustafa ġekip Tunç‟un 
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desteklerlerken, diğer yanda grup üyeleri komünizm ve solculuk 

propagandaları yapmakla suçlanırlar130. Grubu oluĢturan sanatçılar yıllar 

içinde farklı resimsel anlatımlara kayarlar.  

 Levy‟nin katkılarıyla öğretim kadrosuna eklenen sanatçılar arasında, 

1933 yılında kurulan “d Grubu”‟nun131 üyeleri de bulunmaktadır. d Grubu, 

baĢlangıçta Akademi‟deki Ġzlenimciliğin132 egemenliğine karĢı, yurt dıĢında 

                                                                                                                                

Bilim ve Aydın Tanımı”, Ġstanbul Üniversitesi Hasan Ali Yücel Eğitim Fakültesi Dergisi, 

Sayı 1, Ġstanbul 2009, s.67. 
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Öncülerinden: Hilmi Ziya Ülken, Adıyaman Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü 

Dergisi, Sayı:1, Aralık 2008, s.80,81. 

130
 F.Onger, “1941 Liman Sergisi ve Yeniler Grubu”, Soyut, Sayı:58, Mayıs 1973, s.43,45. 

131
 Nurullah Berk, Cemal Tollu, Abidin Dino, Elif Naci, Zeki Faik Ġzer, Zühtü Müridoğlu‟dan 

oluĢan ilk kadroya zamanla Bedri Rahmi Eyüboğlu, Eren Eyüboğlu, Halil Dikmen, Salih 

Urallı, EĢref Üren, Turgut Zaim, Ercüment Kalmık, Arif Kaptan, Hakkı Anlı, Sabri Berkel, 

Ġlhami Demirci de katılır. Grup açtıkları on beĢ sergiyle 1947 yılına dek varlığını sürdürür. Bir 

arada sergiler açarak, çağdaĢ sanat akımlarının izleyicisi ve uygulayıcısı olmak gibi 

amaçlara sahiptir. K.Giray, d Grubu, Türkiye Cumhuriyet Merkez Bankası Banknot Matbaası 

Genel Müdürlüğü, Ankara 2006, s.7,8.   

132
 19. yüzyılın ikinci yarısında resim sanatında ortaya çıkan, daha sonra edebiyat ve müzik 

alanlarında da etkili olan akım. Ġ.Tunalı, Felsefenin IĢığında Modern Resim, sanatrh+ 

Yayınları, Ġstanbul 2003, s.15-125. 
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aldıkları eğitimlerin de etkisiyle, Kübizm, hatta DıĢavurumcu133 anlayıĢların 

savunucusu durumundadır. Bu ressamların Akademi‟ye öğretim üyesi olarak 

girmesi, ilk yıllarda, sözü geçen çağdaĢ akımların etkinliği sonucunu 

doğurur134 135. Yıllar içersinde grubun sanatçılarını bir araya getiren ve 

Cumhuriyet‟in ilk yıllarında egemen olan evrensellik hedefi, ki bu yol Batı 

sanatının örnek alınması önerisini benimser, yerini ulusal sanat ideallerine 

bırakır. Sanatçıların bu noktaya gelmesinde dönemin devletçe izlenen ulusal 

kültür yaratma politikası olduğu yadsınamaz. Seçimlerden itibaren millî 

görüĢü savunarak yaygınlaĢması konusunda çalıĢmalar yapılacağını belirten 

Demokrat Parti iktidarı, kazanımlarının ilk yıllarından baĢlayarak sanat 

alanında da geleneksel kaynaklara yönelimi desteklemeye baĢlar. 1940‟lı 

yılların evrensel alanda geliĢtirdiği çalıĢmaların yerini Osmanlı Ġmparatorluk 

dönemini yeniden sanat alanına yerleĢtirme çabaları alırken, çevirileri 

                                                

133
 Batı sanatında Ġzlenimcilik sonrasında ortaya çıkan Fransa‟da Fovizm, Almanya‟da Die 

Brücke ve Der Blaue Reiter gibi akımların bütünü DıĢavurumculuk baĢlığı altında ele alınır. 

N.Lynton, Modern Sanatın Öyküsü, Çev.:Cevat Çapan, Sadi ÖziĢ, Remzi Kitabevi, Ġstanbul 

2004, s.25.   

134
 A.Turani, Türkiye ĠĢ Bankası Koleksiyonundan Örneklerle Batı AnlayıĢına Dönük 

Türk Resim Sanatı, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1977, s.XI. 

135
 BeĢir Ayvazoğlu, bu konuda Atatürk‟ün görüĢünü Ģöyle aktarır: 

Yeni Türkiye‟nin sanattaki “resmi” ideallerine açıkça ters düĢen D 

Grubu‟nun ne yapmak istediğini, bu geliĢmelerden bir hayli rahatsız olan 

Atatürk‟e ancak Halil Dikmen izah edebilmiĢti. 

B.Ayvazoğlu, “Türk Muhafazakârlığının Kültürel KuruluĢu”, Modern Türkiye‟de Siyasi 

DüĢünce Muhafazakârlık, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 2003, s.511. 
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yaptırılan Klasikler yerini millî görüĢü benimseyen araĢtırmalar ve yayınlara 

bırakır. Ressamlar Anadolu kaynaklarının esinlerini Batılı tekniklerle 

buluĢturmanın yollarını aramaya yönelirler.  

KuĢkusuz özellikle 1945 yılı sonrası yaĢanan bu değiĢimin iki önemli 

altyapıya dayandığını belirlemek olasıdır. Bunlardan ilki 1938-1944 yılları 

arasında CHP tarafından düzenlenen “Yurdu Gezen Türk Ressamlar” 

etkinlikleridir. Bu program çevresinde Anadolu kentlerine sanatı tanıtmak ve 

Türkiye‟nin geliĢimini belgelemek amacıyla dağılan ressamlar, gittikleri 

kentlerin doğa, görünümlerini belgelemekle kalmayacak aynı zamanda 

yaĢamın içinde yer alacaklardır. Yaptıkları portreler ve konulu 

kompozisyonlarda yerel giysilere kadar uzanan farklı temalara resimlerinde 

yer veren sanatçılar bu arada geleneksel kaynaklarla yüz yüze kalarak etki 

alanlarına bu nitelikleri kazandıracaklardır. Ġkincisi ve daha önemlisi Türk 

sanatçıların sanat akımları ve nitelikleri üzerinde artan deneyimlerinin bilimsel 

çözümlemelere doğru ulaĢmaya baĢlamasıdır. Dünya sanatı içindeki 

konumlarını belirlemeyi hedefleyen sanatçıların Türk ressamı olarak kimlik 

arayıĢlarına girmeleri, sanatçıların, millî değerler ve geleneksel kaynaklar 

bağlamında, Anadolu kültür mirasının verileri üzerinde araĢtırmalar yapmaya 

baĢlamalarına yol açar. 

Örneklersek; 1940‟lı yılardan baĢlayan ve 1950‟li yılarda geliĢen bu 

görüĢ doğrultusunda araĢtırmalara giriĢen sanatçılar kendi buldukları 

kaynakları özellikle 1950 sonrası sanatlarına yansıtmaya baĢlarlar. Nurullah 

Berk minyatür kaynaklı Kübist çalıĢmalarıyla, Cemal Tollu Hitit sanatıyla 
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iliĢkilendirdiği resimleriyle, Elif Naci geleneksel hat sanatının etkileriyle verdiği 

örneklerle, gruba sonradan katılan Bedri Rahmi Eyüboğlu nakıĢ, kilim, yazma 

gibi Anadolu halk sanatları çıkıĢlı çalıĢmalarla uzun yıllar dikkati çekerler. 

 Bu noktada Yeniler Grubu‟nun çalıĢmaları d Grubu‟na bir tepkiyi de 

içerir. Yeniler Grubu‟nun oluĢum sürecinde, yani 1940‟ların baĢında, d Grubu, 

henüz geleneksel kaynaklara eğilmez; Kübist çalıĢmaların ağırlıkta olduğu, 

Türk çağdaş sanatının Batı‟ya öykünmelerle yaratılma çabalarını ortaya 

koyar. d Grubu‟nun Batı‟yı örnek alan çalıĢmalara yönelimiyle, 1940‟ların 

halkla sanatı kaynaĢtırma gerekliliği savı çeliĢir ve Yeniler Grubu‟nun 

Toplumsal Gerçekçiliği hedef alan görüĢleriyle örtüĢen, toprağa ve insana 

dayanan dramatik temalı sanat anlayıĢı bu ortam içinde kendine yer bulur. 

  1940‟ların özellikle ikinci yarısından sonra d Grubu içinden yukarıda 

adları sayılan sanatçıların geleneksel sanatlara bakıĢlarındaki değiĢim, 

Akademi‟nin eğitimini de etkiler. Geleneksel kaynakların sanata katılımı 

Akademi yoluyla da gençlere aktarılır: 

Öncelikle de, Ġstanbul‟da, Devlet Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

resim öğrenimi gören öğrenciler, belirlenen amaca uygun bir 

yönlendirme ile eğitilirler. Bu ereğin temelini, Millî değerlere 

yönelmek, geleneksel sanatlara yaklaĢım oluĢturur. Amaç, Türk 

Resim Sanatı‟nı özgün kılmak ve evrensel boyutlara ulaĢtırmaktır. 

Benimsenen yöntemse, Avrupa sanatının teknik özelliklerini 

geleneksel el sanatlarımızın kaynaklarıyla birleĢtirmektir. Bu yöntem 

sonucunda, Türk Resim Sanatı‟nın özgün kimliğine kavuĢması, 

önemlisi taklit olarak nitelendirilmekten kurtulması beklenmektedir. 
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Bu düĢünce yalnız Akademi‟nin öğretim üyelerinin buluĢu değildir. 

Genel bir eğilim olarak hemen hemen tüm alanlarda benimsenir. 

Dönemin dergilerinde ve gazetelerinde, bir çok yazar bu düĢünceyi 

alabildiğince savunmaktadır 136.  

Görüldüğü gibi, Akademi, bir yandan modern eğitim sürecinin 

baĢladığı yolunda söylemlerde bulunup, bu iddiayla yaptığı çalıĢmaları 

sergileme yoluna giderken, diğer yandan dönemin iktidarının resmi 

ideolojisinin dıĢına çıkamaz. Millî sanat yaratma amacı Akademi‟ye de yansır 

ve eğitim programında Anadolu ve geleneksel kaynaklar değer bulur. 

1940‟lardan 1950‟li yıllara uzanan süreç incelendiğinde, dönemin 

sanat anlayıĢına ıĢık tutan bir kitap dikkati çekmektedir. Hilmi Ziya Ülken‟in 

1942 yılında yazdığı bu kitap, “Resim ve Cemiyet” adını taĢır. Yazar 

kitabında Batı sanatının toplumla iliĢkisini tarihsel süreç içersinde incelerken, 

dönemin millî sanat tartıĢmalarına da yön verecek nitelikte saptamalarda 

bulunur. Tam da Yeniler Grubu üzerine tartıĢmaların yaĢandığı günlerde 

yayınlanan bu kitap, Yeniler Grubu‟nun sanata yaklaĢımlarını eleĢtiren Orhan 

Seyfi Orhon, Peyami Safa gibi yazarlara da önemli bir yanıt niteliği taĢır.  

Ülken 1940‟lara kadar olan çağdaĢ Türk resim sanatının eleĢtirisini 

yaparken,  “mevzudaki sun‟ilik” konusunu en önemli sorun olarak görür: 

                                                

136
 K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, 

Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, s.495. 
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Mükemmel sanat eseri ancak artistin kendi mevzuunu bütün 

mevsukluğu ile kavraması ve yaĢaması sayesinde meydana 

gelebilir. Artistin görmediği, bilmediği, yaĢamadığı, dıĢından 

bakılmıĢ bu sun‟i mevzuun tekniği de kendiliğinden zayıf olacaktır. 

Memleket buhranlarını ve azaplarını yaĢamadan, meselelerin ve 

insanların içinde bulunmadan yapılmıĢ sun‟i bir edebiyat millî 

olmaktan ne kadar uzaksa; bu tarzda bir resimde millî olmaktan aynı 

derecede uzaktır 137. 

Ülken‟in görüĢleri arasında yer alan, sanatçının ülke gerçeklerini 

yaĢamadan sanatına aktaramayacağı düĢüncesi ve bu düĢünceyi edebiyatla 

iliĢkilendirerek resme gelmesi, yazarın sanatın “toplumsal gerçekçi” yanını ön 

planda tuttuğunu göstermektedir. Ülken‟in eleĢtirilerine hedef olan 1940 

öncesi Türk sanatı, „doğallıktan‟ uzaktır. Oysa 1941 yılında “Liman Sergisi” ile 

Türk resim sanatı tarihine giriĢ yapan Yeniler Grubu‟nun liman iĢçileri, 

balıkçılar gibi konuları resimlerine aktarmaları ve bunu yaparken de doğrudan 

bu insanlarla görüĢüp iletiĢim kurmaları, onların yaĢamlarını gözlemlemeleri 

gibi noktalar, tam da Ülken‟in resim sanatında o güne dek eksik olduğunu 

vurguladığı „konunun içtenliği‟ sorununa dokunur. Yeniler Grubu‟nun sanat 

anlayıĢı ve yapıtları yazar tarafından bir çözüm önerisi olarak sunulur: 

(…) asıl resim, cemiyet içinden onun hakikati ve imanından fıĢkıran 

bu canlı san‟at dalı garbın ve Ģarkın bütün an‟anelerinden istifade 

ederek nihayet kendi dünyasını bulmuĢ ve onun bayrağını taĢımaya 

                                                

137
 H.Z.Ülken; Resim ve Cemiyet, Ülkü Matbaası, Ġstanbul 1942, s.34. 
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baĢlamıĢtır. Garpta Renoir 138, Van Gogh 139, Picasso, Matisse 140 

(…) yeni resmin abidesine çıkan basamaklardır. 

Bugün Türk ressamları nihayet bu istikameti sezmiĢ görünüyor: 

Halkevlerinde ve Basım kurumlarında eserleri haklı olarak teĢhir 

edilen bu genç istidatlar millî resmin can damarına parmaklarını 

basmıĢlardır 141.    

Hilmi Ziya Ülken‟in „Doğu‟nun ve Batı‟nın tüm geleneklerinden 

yararlanma‟ düĢüncesiyle yola çıkıp bunu baĢaran ressamlara örnek olarak 

verdiği adlar, özellikle de Picasso ve Matisse, Türk ressamlarını bu 

yönelimleriyle de etkileyen sanatçılardır. Ancak yazarın Türk ressamlara 

yönelttiği bir eleĢtiri, Batılı büyük sanatçılardan etkilenimlerin Türk resim 

sanatı içinde doğru değerlendirilmesi gerekliliğine ayna tutar. Ülken, 

                                                

138
 Pierre-Auguste Renoir (1841–1919). Fransız ressam. Sanat yaĢamının önemli bir 

bölümünde Ġzlenimci olarak çalıĢan Renoir, 1883 yılından sonra yeni arayıĢlara girer. Ġnsan 

figürü en sevdiği konudur. M.Serullaz, “Pierre-Auguste Renoir”, Empresyonizm Sanat 

Ansiklopedisi, Çev.:Devrim Erbil, Remzi Kitabevi, Ġstanbul 1991, s.155,173. 

139
 Vincent van Gogh (1853-1890). Hollandalı ressam. Bir ressam olarak en fazla on yıl 

çalıĢan Van Gogh, hem Ġzlenimciliğin hem de Seurat‟nın Noktacılığı‟nın öğretilerini özümser. 

Sanatçının zihnindeki duyguları baĢarıyla yansıtan fırça vuruĢları, onun özgün stilinin 

anahtarıdır. E.H.Gombrich, a.g.y. s.545-548.  I.F.Walther, Van Gogh, Çev.:Ahu Antmen, 

ABC Kitabevi (Taschen), Ġstanbul 1997, s.89. 

140
 Henri Matisse (1869-1954). Fransız ressam. ÇağdaĢ sanatın önemli adlarından Matisse, 

resmin amacının insanlara yaĢama sevinci vermek olduğunu düĢünür ve bu düĢüncesini tüm 

yapıtlarına yansıtır. Doğu sanatı Matisse‟in sanatını bütünüyle etkiler. Özellikle Doğu 

minyatürlerinin mekan tasarımı, iki boyutluluk, süslemeci anlayıĢ, motife yönelim bu 

döneminin karakteristiği olur. V.Essers, Matisse, Taschen, Köln 2005. 

141
 H.Z.Ülken, Resim ve Cemiyet, Ülkü Matbaası, Ġstanbul 1942, s.42, 43, 44. 
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etkilenmekle kopya etmek arasındaki ayrıma vurgulayarak, sanat yapıtının 

ontolojik sorunlarına gönderme yapar. Yazar, Nurullah Berk‟in “Tayyareciler” 

adlı resmiyle Moreau‟nun142 “Tayyareciler” baĢlıklı resmine ve Zeki Faik 

Ġzer‟in “Ġnkılâp” adlı resmiyle Delacroix‟nın143 “Ġnkılâba Rehberlik Eden 

Hürriyet” baĢlıklı resmine bakar ve benzerliğin ötesine geçen, kopya niteliği 

taĢıyan özellikleri resimleri yan yana koyarak sergiler. Bu yorum her iki Türk 

ressamı tarafından da kabul görür. Ülken yaptığı bu eleĢtiriyle, Türk resim 

sanatında ilk kez bir resmin yapılıĢını gündeme getirmekle kalmaz, aynı 

zamanda „kopya‟ sorununu irdeleyerek Türk resim sanatının alt yapısını da ilk 

kez sorgular. Gerçekte bu sorunlar, çağdaĢ Türk ressamlarının üslup 

problemleri yaĢadıklarının birer göstergesidir ve Cumhuriyet‟in özellikle ilk 

çeyreğinde, Batılı sanatçıların model alınması gerektiği düĢüncesiyle çıkılan 

yolda, ki bu sanatçılar arasında genç Türk ressamlarının atölyelerinde ders 

aldıkları Lhote gibi sanatçılar da bulunmaktadır, Türk ressamlarının kiĢisel 

üsluplarını ortaya koyma, geliĢtirme yolunda yaĢadıkları sıkıntıların ve 

arayıĢların sonuçları olarak karĢımıza çıkar. 

                                                

142
 Gustave Moreau (1826-1863). Fransız ressam. Simgecilik akımının en önemli 

temsilcilerinden olan ressam, ilk döneminde ayrıntının yoğun olduğu, gerçekçi resimler 

yapar. U.Tükel, “Gustave Moreau”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi Cilt:2, Yapı Endüstri 

Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.1296. 

143
 Eugene Delacroix (1798-1863). Fransız ressam. Fransız Romantik sanat geleneğinin 

öncüsü olarak kabul edilen sanatçı, özellikle edebiyat ve tarihten aldığı konuları kiĢisel bir 

anlatımla ortaya koyar. Resimde rengin çizimden, hayal gücünün ise bilgiden daha önemli 

olduğunu düĢünür. A.Antmen, a.g.y., s.12. N.Lynton, a.g.y., s.14.  
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Yazarın kitabındaki bir baĢka çarpıcı bölüm ise Yeniler Grubu 

ressamlarının girdikleri yolun niçin „doğru yol‟ olduğunu açıkladığı ve bu 

gruba yapılan yergileri de yanıtladığı bölümdür: 

(…)millî olmak, “ben millîyim!” diye bağırmak değil; fakat kendilerinin 

olan meseleleri içinden duyarak onları dünyaya aksettirmektir. 

Ġstanbul‟un içyüzünü yaĢıyan, kafile kafile köylere giden bu genç 

ressamlardan hakiki eserler beklemenin zamanıdır. Asıl millî 

san‟atkâr odur ki, demagokların iftiralarına göğüs gererek en 

mevsuk ve yaĢanmıĢ tecrübelerini (hiçbir tasannu ve sahtekarlık 

katmaksızın) ilan etmeden çekinmez 144. 

Ülken “Resim ve Cemiyet” adlı kitabında Yeniler Grubu‟nu destekleyip, 

1940 öncesi resim sanatını yerdiği kadar, Akademi‟de de etkinliğini sürdüren, 

dönemin “mücerret resim” anlayıĢını da değerlendirir. Yazara göre özellikle 

Fransa‟dan yeni dönen ressamlarca, 1940 öncesi “ismi millî olan, fakat 

hakikatte millîlikle hiç alakası olmayan” sanata karĢı bir tepki duyulur. Ülken‟ 

bu tepkiyi haklı bulmakta, ancak bu gençlerin “resmin asıl hedefini unutacak 

kadar ileri” gittiklerini belirtmektedir145. Yazar tarafından “Resim için resim” 

davası olarak nitelendirilen bu atılım, gündemde “sanat sanat içindir-sanat 

toplum içindir” gibi tartıĢmaları da alevlendirir. Ülken‟in sözünü ettiği 

“gençler”, “d Grubu” sanatçılarıdır. d grubu sanatçılarının sanata bakıĢlarıyla 

Ülken‟in ulusallık anlayıĢı örtüĢmez.  

                                                

144
 H.Z.Ülken, Resim ve Cemiyet, Ülkü Matbaası, Ġstanbul 1942, s.43. 

145
 H.Z.Ülken, a.g.y., s.35. 
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1950‟li yıllara gelindiğinde ulusal sanat yaratma idealini yerini millî 

sanat yaratma idealine bırakır. Böylece ulusal sanat idealiyle özdeĢleĢen 

bazı kavramların da yeniden tanımlanması gündeme gelir. Örneklersek; 

ulusal bir ekol yaratmada çokça tartıĢılan evrensel, muasır kavramları yerini 

yerel, millî kavramlarına bırakır. Elbette ulusal kavramının referansı Batı iken, 

millî kavramının referansı, daha önce belirtildiği gibi, Osmanlı geleneği ve 

Anadolu halk sanatları olur146.  

Bu yıllarda d Grubu, içinde bulunduğu bir çeliĢkinin de ayırdına varır. 

Bu çeliĢki, grubun, hem Türk resmine çağdaĢ, Batılı akımları getirmek yoluyla 

Batı resmi düzeyinde bir resim geleneği oluĢturma isteklerinden, hem de 

kendilerinden önceki kuĢakları Batı taklitçileri olmak konusunda 

eleĢtirmelerinden doğar147. Bu bağlamda d Grubu özellikle 1945 sonrasında 

geleneksel kaynaklara yönelimiyle millî ve yerel sanatın destekleyicisi 

konumuna gelir.  

Uğur Kökden bu değiĢimi yorumlarken, grubun “zaman içinde bir 

Doğu-Batı kaynaĢmasına doğru” yöneldiğini vurgular: 

Denebilir ki, iki köklü uygarlığın karĢıtlığından yeni bir bireĢimin ip 

uçlarını ararlar bir bakıma. (…) Kendi baĢına bir varlık sayılabilecek 

„renge‟ dönüĢ, minyatürden esinlenme, Anadolu halk sanatlarından 

                                                

146
 K.Giray, “d Grubu ve Türk Resim Sanatında “Üslup Güdümü”nün BaĢlaması”, Türkiye‟de 

Sanat, Eylül/Ekim 1994, Sayı:15, s.36-39. 

147
 E.Yarar Dal, “On‟lar Grubu”, Yeni Boyut, Haziran 1984, Sayı:24, s.3. 
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motifler, yöresel temalara öncelik verme, Ġslam geleneğine yönelmiĢ 

yakınlaĢmalar.  

Bir bakıma, eski Türk sanat geleneğini çağdaĢ sanatın içinde 

yoğurmaya çalıĢmak…148 

Gruptan Elif Naci geleneksel kaynaklara yönelimin gerekliliğini 

savunanlar arasında yer alır: 

Türk resmi, Türk sanatı Alplerin ötesinde değil, Torosların 

eteklerindedir. (…) Efendim Ģuna dikkat etmiĢimdir ki ben, Picasso 

ve Braque149 doğmadan yedi yüz sene evvel Selçuk halı 

dokuyucusu karanfili stilize etmiĢ. O kadar yerinde, o kadar 

Picasso‟yu kıskandıracak stilize etmiĢ ki. (…) ĠĢte modern sanatın 

Batı‟da değil de efendim, Doğu‟da doğduğunu, efendim, ispat 

edecek eeen, elimizde en mühim belge, bu Selçuk halısı 150.   

 Elif Naci‟nin sıklıkla yinelediği “Türk resmi Alplerin ötesinde değil, 

Torosların eteklerindedir” sözü, 1940‟lardan 1950‟lere uzanan süreçte, 

geleneksel kaynaklara yönelimin neredeyse özdeyiĢi haline gelir.  

                                                

148
 U.Kökden, “d‟den z‟ye „d‟ Grubu”, Adam Sanat, Mart 2004, Sayı:218, s.33. 

149
 Georges Braque (1882-1963). Fransız ressam. Picasso‟yla birlikte Kübizmin iki öncü 

karakterinden biridir. Fovist tarzdaki ilk dönem resimlerinin ardından 1907 yılında Paris‟te 

gerçekleĢtirilen Cezanne‟ı anma sergisinden sonra Picasso‟yla tanıĢması ve “Avignonlu 

Kızlar” resmini görmesi, sanatçı için bir dönüm noktası olur. A.Antmen, a.g.y., s.52.   

150
 E.Naci, Anılardan Damlalar, Karacan Yayınları, Ġstanbul 1981, s.118. 



68 

 

d Grubu‟nun “Torosların eteklerine” yönelimleri sanatını zaten 

Anadolu‟dan esinlerle besleyen ressam Malik Aksel tarafından samimiyetsiz 

bulunur:    

Kübik resimlerin eskisi gibi itibar görmediğini anlayan aynı zümre, 

aĢırı gittiklerini söyleyerek halka doğru dönmek arzusunu güttüler. 

Kilimlerin, heybelerin resimlerini yaptılar. Fakat yine bunlarda da bir 

Paris röprodiksiyon kokusu vardı. Ġçten ziyade dıĢtan gelen örnekler, 

gelenekleĢmeye yüz tutan sanatımızın havasına karıĢtı. Bu suretle 

hazır elbise gibi Fransız ekolü kendi biçimimize uydurulmaya 

çalıĢıldı 151. 

Görüldüğü gibi Aksel, d Grubu‟nun geleneksel kaynaklardan 

yararlanma çabalarının ancak biçimsel olarak sonuç verdiğini düĢünür. Ġçerik 

olarak ise hala Fransa‟da öğrenim görmüĢ olan ressamların yansıttıkları 

yabancı ekollerin etkisi egemendir. Malik Aksel‟in bu eleĢtirisi, halk sanatının 

genç ressamlarca, özellikle söz konusu yıllarda gerçekten içselleĢtirilememiĢ 

olmasıyla ve bu alandaki çalıĢmaların henüz baĢlangıç evresinde 

sayılabilecek olmasıyla ilintilidir. 1940‟ların ikinci yarısında hız kazanan halk 

sanatına yönelimler, doğal olarak hemen istenen ya da beklenen sonuçları 

vermez. Sanatçıların olgunlaĢmaları, kendi kiĢisel üsluplarını oluĢturmaları 

paralelinde geleneksel kaynaklara yaklaĢımlar ve bunları kullanımlar da 
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 M.Aksel, “Bir Resim Kavgasının DüĢündürdükleri”, Sanat ve Edebiyat Gazetesi, Sayı:17, 

1947, s.4. 
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yapıtların ortaya konmasında daha yetkin bir dil olur. Bu dil olgun meyvelerini 

1950‟lerde vermeye baĢlar.  

 d Grubu üzerine tartıĢmalar yıllar boyu sürer ve grup üzerine çeĢitli 

değerlendirmeler yapılır. Örneklersek; Sezer Tansuğ, d Grubu‟nun “Türk 

resim tarihine ait bir olgu olarak” bir önem taĢıdığını belirtse de, sonuçta bu 

“programın” baĢarısız olduğunu ifade eder:  

Avrupa resminin muazzam dağdağasına paralel bir olgu olarak D 

kuĢağının resmi uluslararası bir planda yenik ve çapsız kalmaktan 

kurtulamamıĢtır. Bu kuĢağın yazarları bu hüsranı gelenek 

yokluğunun yarattığını ileri sürdüler, oysa durum tam aksine gözlerin 

kapalı olduğu bir gelenek varlığından ileri gelmekteydi 152. 

Tansuğ bir geleneğin varlığından söz eder. Bu noktada söz konusu 

yıllarda özellikle Akademi çevrelerinde gelenek dendiği zaman Batılı anlamda 

bir sanat ya da konu özelinde pentür geleneğinden söz edildiğini vurgulamak 

gerekir. Oysa Tansuğ‟un gelenek olarak gördüğü Osmanlı ve Anadolu 

sanatının tüm alanlarını kapsayan, hat, mimari, minyatür gibi sanat 

dallardır153. Genel olarak Akademik çevrelerin Türk sanatında bir geleneğin 

olmadığı konusunda yaptıkları yorumlar, yukarıdaki alıntıda da aktarıldığı 

gibi, Tansuğ tarafından sert bir dille eleĢtirilir. 1930‟lu 1940‟lı yıllarda izlenen 

                                                

152
 S.Tansuğ, “Sorunlar-Genç KuĢak”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 1976, 

s.113-114. 

153
 S.Tansuğ, “Resim Üstüne Açık Oturum”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 

1976, s.109.  
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kültür-sanat programlarına bakıldığında Osmanlı geleneğinin neredeyse yok 

sayılarak, gelenek olarak yalnızca Anadolu‟nun kabul edildiği görülür. 

Akademi‟nin ve Tansuğ‟un düĢünce ayrılıkları, aslında bu konudaki temel 

tartıĢmaya iĢaret eder.   

Tansuğ, 1960‟lı yıllarda da Akademi hakkındaki düĢüncelerini 

değiĢtirmez ve sık sık dile getirir. Örneğin, Yapı Endüstri Merkezi‟nde Türkiye 

Mimar Mühendis Odaları Birliği‟nin düzenlediği, Türk resminin bugünkü 

durumunu ve geleceğini konu alan bir açık oturumu154 ele aldığı bir 

yazısında; açık oturumun konuĢmacılarından Adnan Çoker‟in155, Türk 

resminin geleneksizlik yüzünden zor durumda olduğunu, umut beslemenin 

güçlüğünü, bu sıkıntıların Batı resmi ile gerek bireysel gerekse resmi yollarla 

daha çok iliĢki kurarak giderilebileceğini dile getirmesi üzerine tepki gösterir:  

Akademi çevresine özgü olan bu yaygın görüĢ evvelce Nurullah 

Berk tarafından defalarca ortaya konmak istenmiĢ ve her defasında 

genç uyanıĢın direnmesiyle karĢılaĢmıĢtır. Bu görüĢe Ģüphesiz 

Üniversite sanat tarihi çevrelerinin yanlıĢları da kolayca katılabilir. 

Ancak gerek Akademi, gerek Üniversitenin folklor sorununa iliĢkin 

                                                

154
 Kaynakta açık oturumun 30 Nisan günü düzenlendiği belirtilmekte, ancak yılına 

değinilmemektedir. Kitabın bu bölümündeki yazıların 1966-1969 yıllarını kapsıyor olması 

açık oturumun tarihi konusunda bir ipucu vermektedir. 

155
 Adnan Çoker (1927). Ressam. 1951 yılında Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟ni bitirir ve 

1955 yılında Paris‟e giderek Lhote, Goetz ve Hayter Atölyeleri‟nde, Salzburg‟da Yaz 

Akademisi‟nde Vedova‟yla çalıĢır. 1960-1995 yılları arasında Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

öğretmenlik yapar. K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası 

Kültür Yayınları, Ġstanbul 2000, s.512. 
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mahalli tek yanlılıkları yavanlığın tipik örneklerini piyasaya 

çıkardıktan sonra büyük bir gürültüyle çöküp gitti. Bu çevreler 

sentezi hiçbir zaman gerçekleĢtiremediler ve bundan böyle 

yapabilecekleri daha da Ģüphelidir 156.    

Tansuğ, 1940‟lı yıllarda geleneğin yokluğunu başarısızlıklarına 

mazeret gösteren bir kuĢağın, zaman içersinde, sentez düĢüncesine 

yaklaĢarak, geleneğe ilgi göstermesinin sonucunda da bir baĢka 

baĢarısızlığa uğradığını düĢünür. Yalnızca Akademi‟nin değil, “Üniversite 

sanat tarihi”157 çevrelerinin de aynı yanlıĢa düĢtüğü vurgusu önem taĢır. 

Dönemin iktidar programlarının özerk üniversite çevrelerince de 

içselleĢtirildiği düĢünülmektedir.  

Nurullah Berk sentez düĢüncesine gelmeden önce, 1953 yılında 

kaleme aldığı bir yazıda, dönemin genel sanat eğilimleri arasında, millî bir 

resim sanatı oluĢturmak adına doğru bir yol bulma arayıĢını dile getirir: 

Son yılların en dikkati çeken kaygısı, bence bir „Türk resmi‟ yaratma 

iradesidir. Resmimiz bu güne kadar büründüğü „anonim‟ Ģahsiyetsiz 

kisveyi atarak kendine has karaktere varmak yolunda yürüyor. (…) 

Bu „milli‟ hüviyete hangi yol varır? Realizm mi, Halk Sanatı mı? 

                                                

156
 S.Tansuğ, “Resim Üstüne Açık Oturum”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 

1976, s.109. 

157
 Sezer Tansuğ‟un kastettiği “Üniversite”, büyük olasılıkla Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat 

Fakültesi Sanat Tarihi Bölümü. Tansuğ, 1953 yılında bu bölümden mezun olur ve 1956 yılına 

kadar aynı bölümde araĢtırma görevlisi olarak çalıĢır. S. Tansuğ, Gelenek IĢığında ÇağdaĢ 

Sanat, Ġz Yayıncılık, Ġstanbul 1997, s.2. 
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Folklorik araĢtırmalar mı? Yoksa mücerret Sanatın karanlık, esrarlı 

metafiziği mi? 158   

Nurullah Berk‟in de o döneme kadar ki resim çalıĢmalarını “anonim, 

Ģahsiyetsiz” olarak değerlendirmesi, bir noktada Berk ile Tansuğ‟un görüĢ 

birliği içinde olduğunu gösterir. Ancak bu görüĢ birliği yalnızca varılan yerin 

baĢta hedeflenen yer olmaması konusundadır. Bu durumun nedenleri 

konusunda bir düĢünce birliğinden söz edilemez. Berk‟in ardı ardına 

sıraladığı “yollar”, 1920‟lerden 1950‟lere uzanan süreçte sanat ortamında 

tartıĢılagelen konuları kapsar. Bu konular, elbette, devletin sanat 

programlarına paralel olarak gündeme gelir. Örneklersek; “folklorik 

araĢtırmalar”, CHP‟nin düzenlediği “Yurdu Gezen Türk Ressamları” 

etkinliğinin önemli bir getirisidir. “Realizm” ise Akademi‟de özellikle “Çallı 

kuĢağı” olarak anılan sanatçıların yönelimidir ki d Grubu baĢlangıçta bu 

kuĢağın sanat görüĢüne karĢı bir hareket olarak ortaya çıkar. 1940‟ların son 

çeyreğinde ve 1950‟lerde ise gündemin önemli tartıĢmaları Soyut sanat 

üzerine yapılır. Bu bağlamda, Berk, tarihsel bir perspektifle sıraladığı bu 

sorularla millî sanat yaratma idealine ulaĢma yoluna kendiliğinden 

gidileceğini ve hedefe varılacağı düĢüncesini ortaya koyar159.  

Berk, 1954 yılında düzenlenen V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri 

Kongresi‟nde sunduğu “Bugünkü Türk Resminde Eski Türk Geleneği” baĢlıklı 

                                                

158
 N.Berk, “Türk Resmi Ne Durumda”, Vatan, 27 Aralık 1953. 

159
 K.Giray, “Türk Resim Tarihinde EleĢtirinin GeliĢim Çizgisi”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:24, 

Mayıs/Ağustos 1996, 12-16. 
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bildirisinde, bu görüĢlerini yineler. Dönemin sanat ortamında Türk 

ressamlarının her birinin farklı teknikleri kullandıklarını kabul etse de ortak 

paydada buluĢtukları saptamasında bulunur ve ortak paydayı belirtir: 

Genç Türk resmi, ahenkli bir ölçü, bir nisbet içinde kendi 

geleneklerinden faydalanmıya bakarak, milletlerarası 

Ģahsiyetsizlikten kurtulmaya yöneliyor. (…) bu meselede, her biri 

nihayet iĢlenmiĢ bir stilizasyona, yahut bir üsluba ulaĢtıran tertipler, 

sanat formülleri söz konusu değil. Bir iklimi, kaybolmuĢ bir ruhu ve 

anlayıĢı, bir yandan milli özellikleri devam ettirecek, öbür yandan 

(…) bu milli ruhun belirtilerini Batılı anlayıĢın zaruretleriyle 

bağdaĢtıracak gizli bağı bulmak söz konusudur 160.  

Elbette bu gizli bağ sanatçının senteze ulaĢmasını sağlayacak ve millî 

resim sanatının yaratımı konusundaki problem çözülecektir. Berk, ulusal Türk 

resmini yaratma konusunda 1950‟li yıllarda hep aynı formülü verir. Ancak, 

sentez iddiasıyla yapılanları da yeterli bulmaz. Bu noktada sanatçının bir 

yandan özeleĢtiri yaptığı da düĢünülebilir.  

Berk, yazısının devamında Ġslam sanatındaki soyut anlayıĢa 

değinerek, Türk ressamların izlemeleri gereken yolu çizer:  

Süsleyici özelliği gerçekte aĢmaya katiyen imkân olmayan plastik 

geleneğe dönerken, Türk ressamları bu geleneği yumuĢatmak, eski 

eserlere ihtiyatla yaklaĢmak; sonra da, Türkiye‟nin Kemalist 
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 N.Berk, “Bugünkü Türk Resminde Eski Türk Geleneği”, Yeditepe, Sayı:68, 1 Eylül 1954, 

s. 4. 
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ihtilâliyle benimsediği ilim ve sanat inkılaplârını birbiri ardısıra 

canlandıran Batılı anlayıĢla bunları bağdaĢtırmak zorundadırlar. Ġki 

alem, bu noktada kaynaĢır ve her zaman kaynaĢmalıdır. Asya 

orada, tam karĢımızda 161.  

Sanatçı, görüldüğü gibi, sorunu Batı-Doğu yörüngesine oturtur ve “bu 

iki zıt kitle arasında denklem”in, çok zor olsa da sağlanması gerektiğini 

belirtir. Bu yazı, Berk‟in yazıları arasında sentez düĢüncesine yer verdiği ilk 

metinlerden biridir. O döneme kadar Doğu-Batı yörüngesinde ibreyi hep 

Batı‟ya çeviren Berk, artık Doğu‟yu göstermeye baĢlar. Doğu‟ya ait sanat 

geleneğini Batı‟nın tekniğiyle iĢlemek düĢüncesi yeni bir düĢünce değildir 

Türk sanat ortamında. Ne var ki resim sanatı özelinde Berk bu vurguyu, bu 

kadar açık biçimde ancak 1950‟lerde yapar. Her ne kadar dönem iktidarının  

geleneğe yaklaĢımında bir Doğu vurgusu olsa da, temel izlek Osmanlı‟dır. 

1950 öncesinde ise gelenek kavramında vurgu sentez ve Türk-Anadolu 

üzerine yapılır. Bu bağlamda Berk 1950‟lerden çok önceki yılların politik 

uygulamalarına yakın düĢünceler sahip görünmektedir.  

 1959 yılı Temmuz ayında yazdığı “Resimde Yenilik Üstüne” baĢlıklı 

yazısında ise sanatta yerlilik kavramı üzerine düĢüncelerini aktarırken bir 

yandan da yine sentez düĢüncesine değinir. Berk “beĢ on yıldır” resimde 

baĢlayan yerlilik akımını, özellikle 19. yüzyıldan beri yabancı akımların etkisi 

altında kalan Türk resminin bu etkilerden “sıyrılıp, bu topluma has bir resim 
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bulma” kaygısı taĢıması bağlamında ciddiye alınması gereken bir “gayret” 

olarak nitelendirir. Sanatçı sayıları az olan yerlilik yanlısı ressamların 

resimlerinde “yüzde yüz Türklük, yerlilik” olduğunu, yapıtların baĢka ekol ya 

da akımlarla karıĢtırılamayacağını belirtir. Berk, ortaya koymaya çalıĢtığı 

problemi “sanatta yerlilik nasıl bulunur?” sorusuyla temellendirir: 

Yerlilik demek gelenek demektir. Fransız için, Ġtalyan için bir yerli 

“pentür”, bir yerli heykel var. Türk için bir yerli tezhip, yazı, minyatür, 

süsleme var. Ama Türk için bir yerli “pentür”, yani Batı anlamında 

resim yok.(…)Türkler için “pentür” yapmak –Türkler için olduğu 

kadar bütün Doğu-Ġslam toplumları için de- gelenekleri kırmak, 

yabancı bir düĢünüĢe, tekniğe sapmaktır 162. 

Türk sanatçılar için yerli bir pentür sanatı geleneğinin olmaması 

konusu, daha önce de değinildiği gibi özellikle Sezer Tansuğ tarafından 

eleĢtirilen bir konu olarak karĢımıza çıkar. Geleneksel sanatların pentürün 

yerine geçmemesi ve bu durumun Türk ressam için zorlayıcı bir nitelik 

oluĢturduğu vurgusu dikkati çeker. Bir baĢka deyiĢle Berk, aslında burada bir 

Türk sanatçısının iĢinin, bir Batı sanatçısından daha zor olduğu görüĢünü 

ortaya koyarken, pentür geleneği yokluğunu kanıt olarak öne sürer. Doğu-

Ġslam geleneğinde pentürün olmamasının yarattığı sorunları sentezin 

yapaylığa kaçmasına kadar götürür. Yazı, Berk‟in sanatta sentez amacıyla 

çıkılan yolun ancak eklektizme ulaĢabileceği yolundaki savıyla sürer: 
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Batı anlamlarından vazgeçmek, tekniklerini kullanmamak elimizde 

olamayınca geleneklerimizden devĢirdiğimizi, yani Ġslam-Doğu 

kültürünü Hristiyan-Batı kültürüne ekliyor, eklektik, sentetik bir sanat 

yapıyoruz. 

Peki, denecek, baĢka türlü nasıl olsun? 

Bu soru da bir takım problemleri meydana çıkarıyor. Ġlkin bir sanatın 

yerliliğinde konuların, gelenekten devĢirme biçimlerin, görünüĢün 

oynayıp oynamadığını düĢünebiliriz. Yerlilik anlamda, kavramda, 

ruhta mı, yoksa biçimde, renkte, konuda, görünüĢte mi? Batı 

ekolleri, aynı teknikler ve konular içinde yerliliklerini, milliliklerini 

nasıl gösterdiler? Bundan Ģu gerçek çıkıyor ki, bir sanatçının ırkı, 

kültürü, kiĢiliği ne konularından, ne tekniklerinden, ne biçimlerinden 

anlaĢılır. Yerliliği, olayları kavramasından, onlara kattığı anlamdan, 

biraz tumturaklı kelime ama, “metafiziği”nden anlaĢılır. Ġngilizlerin 

“dünya görüĢü” baĢka, Fransızınki baĢka. Sanatlarının yerliliği, 

özelliği bu görüĢ baĢkalıklarından, yoksa, biçim, motif, süsleme 

özelliklerinden değil 163. 

           Berk‟in, sanatta geleneğin kullanılma biçimlerinin Türk resmini 

yaratmada yetersiz kaldığı eleĢtirisi, sentezin baĢarılı olmadığı anlamını taĢır. 

Ancak bu görüĢü, yazının baĢında belirttiği, son yıllardaki yerlilik yanlısı 

ressamların çalıĢmalarını “yüzde yüz Türklük, yerlilik” olarak nitelendirmesiyle 

çeliĢir. Yazar, konuya, Türk sanatçısının özgün bir sanat yaratmak için her 
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Ģeyden önce “dünya görüĢünün ne olduğunu aramak” zorunda olduğunu 

saptayarak devam eder. Süsleme sanatından devĢirilen motiflerle ancak 

“dekoratif iĢler” yapılabileceğini, zaten yapılmakta olanlarında bu nitelikte 

olduğunu belirtir. “ÇağdaĢ ressamlarımızın dayandıkları” halı, kilim, minyatür, 

hat, tezhip gibi sanatların zaten “olgunluğa” varmıĢ oldukları ve onların baĢka 

kalıplara sokulamayacağı, en iyisi bu sanatların değerini bilip, onları 

kullanmaktan kaçınmak gerektiği kanısına varır. Burada Berk‟in geleneksel 

kaynakları sentez amaçlı kullanmayla girilen yolda uğranan baĢarısızlıktan 

dolayı, millî sanat yaratmakta bu kaynakları kullanmama ve böylece içine 

düĢülebilecek tehlikelerden sakınmıĢ olma gibi bir çözüm önerisi getirdiği 

düĢünülebilir. Bu noktada sanatçının sentez düĢüncesinden uzaklaĢtığı 

gözlemlenir. 

Sanatçı yazının sonraki bölümünde yerli sanatın nasıl olabileceği 

konusundaki önerilerini aktarır. Berk‟e göre geleneksel biçim ve motifleri 

kullanmak, sanatı, yine “çağdaĢ bir süsleme sanatına” götürecektir: 

Ama biçim olgunluğu, mükemmelliğini aradığı kadar insanı da 

yaĢatmak amacında bulunan sanata gelince, bunun devĢirme 

motifler, eklektik, seçici ve sentezci bir espri ile yapılabileceğini 

ummuyorum 164. 

Bu nedenle geleneğin “stilizasyonundan” kaçınılarak, sanatçının dünya 

görüĢünden kaynaklı bir “stile” gidilmesi gerekliliğini vurgular:  

                                                

164
 N.Berk, “Resimde Yenilik Üstüne”, Varlık, Sayı:506, 15 Temmuz 1959, s.7. 
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 Tablo, takmıĢ takıĢtırmıĢ, milli formasını giymiĢ “ben Türk‟üm” diye 

bağıran bir güzel olmayacak, birden göze batmıyan, huyunu 

biçimler, renkler altında adeta gizlemiĢ asil bir kiĢi gibi sessiz 

varlığıle kendini empoze edecektir  165. 

 Nurullah Berk‟in yazılarındaki temel düĢüncelere bakılacak olursa, 

sanatçının, süsleme sanatlarını resim sanatında kullanmanın tehlikelerine 

dikkati çektiği görülür. Özellikle stilizasyonun ressamı bir sonuca 

ulaĢtırmayacağı görüĢü pek çok yazısında iĢlenir166. Öyle görülüyor ki 1950‟li 

yılların baĢında sentez idealine ve geleneksel kaynakları kullanmayı 

olumlayan ve kendi sanatında da kullanan Berk, 1950‟lerin sonunda, en az 

Sezer Tansuğ kadar bu alanda yapılan çalıĢmaların yetersizliği ve 

yapaylığından, bir baĢka deyiĢle sentez adı altında verilen ürünlerin gerçek 

sanat yapıtı değeri taĢımamasından yakınır. Gerçekten de sentez amacıyla 

geleneksel kaynakları kullanmak Berk‟in vurguladığı tehlikeleri içerir. Ancak 

senteze varmanın gerçek yolu, Berk‟in de vurguladığı gibi, önce gerçek 

sanatçı olmaktan ve gerçek sanat yapıtı ortaya koyma yeterliliğine sahip 

olmaktan geçer. Berk‟in, kaynağını geleneksel sanatlardan alan resim 

örneklerini yalnızca “çağdaĢ süsleme sanatı” örnekleri olarak görmesi 

ilginçtir. Sanatçının bu yapıtların yaratılma sürecinde gördüğü eksiklik, 

                                                

165
 N.Berk, “Resimde Yenilik Üstüne”, Varlık, Sayı:506, 15 Temmuz 1959, s.7. 

166
 N.Berk, “Bugünkü Türk Resminde Eski Türk Geleneği”, Yeditepe, Sayı:68, 1 Eylül 1954, 

s.1-4.  N.Berk, “Resimde Yenilik Üstüne”,  Varlık, Sayı:506, 15 Temmuz 1959, s.7. 
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sanatçının kiĢisel yaratıcı gücünden kaynaklanan gerçek sanat değerlerinin 

yapıtlarda yer almamasıdır. Bireysel üslup sorunu Berk için önem taĢır. 

Geleneksel kaynakları bu Ģekliyle kullanmanın kolaycılık olduğunu, millî bir 

sanat yaratma idealine de sanatsal üslup gerçekleĢtirilmeden 

ulaĢılamayacağını düĢünür. Oysa sanatçının kendi kiĢisel üslubunda da, 

özellikle 1950‟lerde, geleneksel kaynakları kullanma eğilimi görülür. Öncelikle 

minyatür sanatı Berk‟in ilgi alanındadır.  

 Nurullah Berk‟in 1959 yılının Ocak ayında yazmıĢ olduğu bir baĢka 

yazı “Sanatta Alaturka” baĢlığını taĢır. Yazar evrensel sanat ve geleneklere 

yaklaĢım konusunda düĢüncelerini aktarır. Yazıda önce “alaturka” ve çoksesli 

müzik arasında bir karĢılaĢtırma yapar, ardından da resimde “alaturka” ve 

evrensellik iliĢkisine değinir: 

Alaturka resim alaturka müzik gibi hümanizm yoksunudur. Evrensel 

değildir. Fransızların dediği gibi “local” dır. Bir yerde, bir çerçeve 

içinde kalır. Oysa bugünün Türk toplumu, her Ģeyden önce, 

evrenselliğe yönelmelidir, evrensel düĢünüĢler beslemeli, evrensel 

bir sanat yapmalıdır. Bu melezliğe gidiĢ değildir, milli karakterden 

sıyrılıĢ da değildir. Dava, halis, milli bir sanat yapmakla beraber ona, 

dünya çapında değerler, görüĢ ve düĢünüĢler eklemektir. Bu yüzden 

her aydının ödevi alaturkalıkla savaĢ olacaktır 167. 

                                                

167
 N.Berk, “Sanatta Alaturka”, Vatan, Sayı:494, 15 Ocak 1959, s.10.  
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 “Türk toplumu, her Ģeyden önce, evrenselliğe yönelmelidir, evrensel 

düĢünüĢler beslemeli, evrensel bir sanat yapmalıdır” düĢüncesi, Berk‟in 

daima üzerinde durduğu bir noktadır. Ancak bu amaca ulaĢmak için 

“alaturkalığa” savaĢ açmak, 1930‟ların, 1940‟ların ulusallık anlayıĢının ve 

sanatta yerelden evrensele politikasının yüzeysel bir yansımasıdır. Sanatçı 

her ne kadar millî bir sanat yaratılması taraftarıysa da, bu sanatın evrensel 

sanat değerleri üzerine yapılandırılmasını öngörür. Evrensel değerlerin 

resimde yer almasının, millî bir sanat yaratılması amacına ters 

düĢmeyeceğini vurgular. Bu yorum dönemin Non-figüratif x Figüratif sanat 

tartıĢmalarına da bir gönderi içerir. Yazar, soyut anlatımlar kullanılarak da 

millî bir sanat yaratılabileceğini düĢünür ve kendi resmini bu noktaya taĢır.  

Berk‟in alıntı yapılan bir önceki yazısıyla bu yazı içerik olarak birbirini 

tamamlar.  

 Nurullah Berk 1973 yılında kaleme aldığı bir yazıda o güne kadar ki 

Türk resim sanatı üzerine bir değerlendirme yapar. Sanatçı, yine sentez 

konusuna değinir: 

Modern ressamımız hiçbir geleneğe dayanamamak, ne aldıysa 

Batıdan almıĢ olmak dramı içindedir. Eski Türk sanatlarından, 

minyatürden, yazıdan, süsleme türlerinden, halı, kilim, çinilerden 

alınacak ne vardı? Çok Ģey vardı, nitekim alınmaya, bir senteze 

varmaya baĢlandı, ama bundan 40 yıl, 30 yıl önce ne alınabilirdi? 

Türk ressamı, 19. yüzyıl natüralizminden kurtulmuĢ, düĢünüĢ ürünü 
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olan Batı eğilimlerini henüz anlamıĢtı. Batıdan etkilenmekten, Batı 

ustalarını örnek almaktan baĢka çare yoktu 168.      

 Berk, ancak 1970‟lere gelindiğinde senteze varmak için yeterli birikime 

ve olgunluğa ulaĢılabildiğini düĢünür. Bir anlamda kendi özeleĢtirisini de 

yaparak, 1940‟larda Batı ustalarını örnek almaktan baĢka çare olmadığını 

savlar. Ancak bu değerlendirmede dikkati çeken nokta, 1940‟lı yıllardan 

1970‟li yıllara kadar, resimde sentez tartıĢmalarının sürmesidir.  

Arif Kaptan da, sentez düĢüncesine değinen sanatçılar arasında yer 

alır. 1949 yılında ġadırvan Dergisi‟nde kaleme aldığı “Milli Karaktere 

Doğru…” baĢlıklı yazısında, Türk resim sanatının dinin getirdiği kimi baskılar 

nedeniyle geliĢemediğini, resmin yerini hat sanatının aldığını ve bu alanda da 

çok ileriye gidildiğini belirttikten sonra, Türkiye‟de resim sanatının geliĢim 

çizgisini yorumlar:  

Bizde plâstik sanatin geçmiĢi, nihayet yetmiĢ yıldan öteye gitmez. 

Bu devre içinde, ancak batı resminin teknik dertleri içinde tam bir 

Ģuura sahip olabilmek için didinip durmuĢuz. Bugün milli karakter 

konusunda resim sanatimizi bir dava olarak ele alınca, edinilen bu 

Ģuurun kaynaklarımızdan faydalanmak yolunda bizlere iyi bir rehber 

olacağına inanıyorum 169.  

                                                

168
 N.Berk, “50. Yılda Resim Sanatımız”, Türk Dili, Sayı:266, 1973, s.186. 

169
 A.Kaptan, “Millî Karaktere Doğru…”, ġadırvan, Sayı:2, 8 Nisan 1949, s.5. 
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Görüldüğü gibi Kaptan‟ın millî bir resim sanatı yaratma yolunda 

önerisi, geleneksel kaynaklarla, o güne kadar bir bilinç geliĢtirmek için çaba 

harcanan Batı resim tekniğini birleĢtirmek olarak ortaya çıkar. Teknik, 

geleneksel kaynaklarımızı çağdaĢ resim sanatının içine sokmak konusunda 

yol gösterici olacaktır. Kaptan, tam sözcüğü kullanmasa da geleneksel Türk 

sanatlarıyla Batı resim sanatı arasında bir sentezden söz etmektedir. 

Sanatçı, yazısının devamında geleneksel kaynakların neler olduğunu da 

ortaya koyar: 

Süsleyici sanatlar çerçevesi içine giren (kilim, minyatür, çini, yazma, 

kumaĢ, hat) Türk ressamına milli karakterini bulduracak kaynaklar 

olacak170.  

Arif Kaptan‟ın bu noktada ortaya koyduğu sorun ressamların 

geleneksel kaynaklara ulaĢmaları konusundaki zorluklardır. Bir “Süsleyici 

Sanatlar Müzesi”nin olmayıĢı171, Türk halk resminin olmayıĢı172 gibi nedenler 

ressamları kaynaklara ulaĢma konusunda zora koĢar. Kaptan‟ın, 1938-1944 

yılları arasında yapılan ve ressamların Türkiye‟nin pek çok yerine giderek 

                                                

170
 A.Kaptan, a.g.y., s.5. 

171
 Bu konuda Türkiye‟de yapılan derleme çalıĢmalarının bu açığı müzisyenler adına 

kapattığını vurgular. A.Kaptan, a.g.y., s.5. 

172
 Halk resminin varlığı ile ilgili soru iĢaretlerine Malik Aksel 1950‟li yıllardaki sergileri ve 

1960 yılında yayınlanan “Anadolu halk resimleri” adlı kitapla ve diğer çalıĢmaları ve 

yayınlarıyla noktayı koyacaktır. Ancak, Aksel‟in çalıĢmalarına dek, Anadolu‟daki halk 

resimleri sanatsal değerleri olmayan yapıtlar olarak nitelendirilir ve bu bağlamda da yok 

sayılır.  
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geleneksel sanatları yerinde inceleme, değerlendirme olanağına sahip 

oldukları Yurt Gezileri‟ni yeterli görmediği ortadadır. Geleneksel sanatlar 

üzerine bilimsel disiplinler çerçevesinde bir çalıĢma alanı oluĢturulması 

gerekliliğine değinir.  

Kaptan, o güne kadar ki geleneksel kaynakların resme dahil edilmesi 

ve bu yolla senteze gidilmesi alanındaki çalıĢmaları değerlendirirken, bu 

çalıĢmaların “alelâde ve yanlıĢ” yapıldığını belirtir. Resimde millî karakterin, 

geleneksel sanat unsurlarının konu ya da konunun içinde bir dekor parçası 

olarak kullanılması yoluyla sağlanamayacağını vurgular. Böylece sentezin, 

biçimlerin birleĢtirilmesinden öte, özle ilgili bir sorunsal oluĢturduğunu da 

ortaya koyar. Sanatçının önerdiği çözüm, geleneksel sanat değerlerinin, 

gelenek içindeki iĢlev ve yerlerinden soyutlanarak, estetik değerlerinin resme 

aktarılması yolundadır. Sanatçının sorunu sanatsal değerlerin montajı olarak 

ortaya koyması, bu noktanın döneminin olduğu kadar günümüzün sentez 

tartıĢmalarının da temalarından olması bağlamında önemlidir.  

Arif Kaptan, soyut sanat içinde de estetik değer olarak geleneksel 

kaynakların kullanılmasını, Batı sanatının Soyut sanat yönünde ilerlediği 

düĢüncesiyle olumlar ve millî sanatın Soyut içinde gerçekleĢtirilmesinin hem 

çağı yakalamak hem de millî karakteri ortaya koymak konusunda yarar 

sağlayacağını vurgular. Ancak, burada dikkati çeken nokta, Kaptan‟ın Soyut 

sanatın ne olduğu konusundaki düĢünceleridir. Sanatçının, dönemin pek çok 

sanatçısı gibi Soyut sanat üzerine tam bilgi sahibi olmadığı görülebilir. 1949 

yılına kadar Türkiye‟de yapılan Soyut sanat çalıĢmalarının ancak soyutlama 
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olarak adlandırılabileceği görüĢünden hareketle, Kaptan‟ın Soyut sanattan 

kastının ancak bu tip çalıĢmalar olabileceği düĢünülebilir. 

1950‟li yılların ilk yarısında millî bir sanat ekolü yaratma konusunda 

baĢarılı olunamadığı görüĢünde olan bir baĢka yazar Celal Esat Arseven‟dir. 

Arseven, 1954 yılında kaleme aldığı “Günümüz Sanatı ve Türk Zevki” baĢlıklı 

yazısında “sanatımızın millî karakterini” bulamadığından yakınır. Yazar, 

“…yeni eserlerimizde millî karakterin ve iklime uymanın tam manasıyla 

tezahür ettiğini henüz” göremediği saptamasını yaparak, bu durumu bir 

baĢarısızlık olarak nitelendirir. Bu baĢarısızlığa ise “eski sanatımızı ve Türk 

ruhunu” tam kavrayamamıĢ olmamızın neden olduğunu belirtir. Yazar, bu 

sorunun aĢılması için “millî kültürü hazmetmiĢ sanatçının elinden çıkan 

eserlere” gereksinim olduğu sonucuna ulaĢır173. Arseven de millî sanat 

yaratımının “eski sanat”a, bir baĢka deyiĢle geleneksel kaynaklara 

dayandırılması gerekliliğini vurgular. Arif Kaptan 1949 yılında sanatçının 

geleneksel kaynaklara ulaĢma zorluğundan yakınır ve baĢarısızlığı kısmen 

buna bağlarken, Arseven, bu baĢarısızlığı sanatçıların yeterince millî 

olmamasına bağlar. Kaptan‟ın gelenekteki estetiğin aktarılması bağlamında 

öze yaptığı vurgu, Arseven‟de bu özün „Türk ruhunu ve eski sanatı‟ 

kavrayıĢla oluĢturulabileceği yönünde geliĢir. Bir sanatçının millî sanatı 

yaratabilmek için millî kültürü içselleĢtirmesi gerekip gerekmediği tartıĢılabilir. 

                                                

173
 C.E.Arseven, “Günümüz Sanatı ve Türk Zevki”, Türkiye Turing Otomobil Kurumu 

Belleteni, Sayı:154, Ġstanbul 1954, s.5. 
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Bu bütünüyle sanatçının kiĢisel seçimidir ve bu seçim politik bir seçimdir de 

aynı zamanda.  

Cemal Tollu da geleneksel sanat değerlerinin kullanımını çağdaĢ Türk 

resim sanatı yaratmak için gerekli görür. Yazdığı yazılarda bu noktayı 

vurgulayan sanatçı, Türk sanatçılarının tedaviye gereksinimi olduğunu ve 

“ġifahaneler” olarak nitelendirdiği geleneksel Türk sanatı yapıtlarının 

sergilendiği müzelere gidilmesi gerektiğini yazar. Sanatçı Yeni Sabah 

gazetesinde 13 Aralık 1950 tarihinde yazdığı yazıda, Matisse‟e de gönderme 

yapar: 

Yeni sanatı kuran Avrupalılar Matisse‟in sözlerinden de anlaĢıldığı 

gibi, gözlerini Ģarka çevirmek suretiyle yeni ve çok kuvvetli bir 

hakikate kavuĢtukları halde bizi kendi malımız olan bu Ģahane 

yoldan alıkoyan sebepler ne olabilir? Bu, sonradan baĢımıza 

geçirilen kırmızı fesi çıkarmak istemeyen softanın duygusuna 

benzer. 

Genç ve uyanık Türk sanatkârları için en iyi mekteb Topkapı Sarayı 

müzesiyle, Türk islâm eserleri müzesinin minyatür ve halılarını 

toplayan geniĢ salonlardır 174. 

 Özellikle renk kullanımı konusunda minyatür ve halılardan ders almak 

gerektiğini vurgulayan Tollu‟nun yazıda kullandığı “Bu, sonradan baĢımıza 

geçirilen kırmızı fesi çıkarmak istemeyen softanın duygusuna benzer.” ifadesi 

                                                

174
 C.Tollu, “ġifa veren canlı renklere doğru”, Yeni Sabah, 13 Aralık 1950. 
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dikkat çeker. Bu yorum yazının yazıldığı dönemin sanat ortamının 

tartıĢmaları düĢünüldüğünde anlam kazanır. Sanatçı, fesin geleneksel Türk 

giyim kuĢamına sonradan eklemlenmesiyle, geleneksel Türk sanatında yeri 

olmayan Batı tarzında resim geleneğinin sonradan Türk sanatına girmesi 

arasında benzerlik kurar ve çağdaĢ sanat yapma yolundaki sanatçıların, 

zaten aslen “bizim” olmayan bir olgudan vazgeçerek geleneksel kaynaklara 

yönelinmesini bir anlamda tutuculuk, gericilik olarak görmelerini yerer. 

Tollu‟ya göre gerçek tutucular, fesden ya da çağdaĢ sanat ilkelerinden gerçek 

Türk sanatını yaratma yolunda vazgeçmeyi bilmeyenlerdir.  

 Tollu, bir baĢka yazısında da geleneksel kaynaklardan nasıl 

yararlanılması gerektiği üzerinde durur. Gelenekten yararlanırken taklit etme 

hatasına düĢmemek gerektiğini vurgulayan sanatçı, pek çok yazar gibi 

minyatür, Karagöz, kilim gibi geleneksel sanatların zaten en “güzelleri”nin 

yapılmıĢ olduğunun ve onlara eklenecek bir Ģey kalmadığının altını çizer ve 

ekler: 

Ancak onlardan alınacak dersler vardır. Bu takdirde Matisse‟in 

Japon sanatından ve minyatürden faydalanması gibi onları taklit 

etmeden, fakat ruh ve düĢünce bakımından onlara yaklaĢan eserler 

meydana getirmesini bilmelidir 175.  

Ressam Rasin Arsebük de millî sanat yaratma idealini gerçekleĢtirme 

konusundaki yöntem önerisini, “Neden Bir Türk Resmi Olmasın?” baĢlıklı 

                                                

175
 C.Tollu, “Ġnal, Arad ve KarakaĢ grupu”, Yeni Sabah, 25 Nisan 1951. 
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yazısında, geleneksel Türk halk sanatlarının kaynak olarak kullanılması 

doğrultusunda verir: 

(…)Fakat nasıl Balzac‟ı okumadan da Türkiye‟de yazı yazmak 

mümkünse, Mondrian‟ı bilmeden de resim yapmak öylece 

mümkündür. Din etkisinden ötürü batı anlamında resim geliĢimi 

olmadı yurdumuzda. Fakat bu demek değildir ki Türk halkı renk ile 

çizgi ile kendini belirtmeye çalıĢmıĢ olmasın. Halk renk ile çizgiyi 

belki resim olarak evinin duvarına asmadı ama yere serdi (kilim), 

üzerine bürüdü (yemeni, çorap), tapınağını bezedi (yazılar). Gerçek 

değeri var bunların toplum içine yerleĢmiĢ, yaĢamıĢ olmaları 

sebebiyle. Gerçek değer taĢıdıkları için de bunlar Türk resminin ilk 

basamaklarından, yapıcı ögelerinden. Bu gerçeği görmemezlikten 

gelerek içinde bulunduğu topluma, çevreye gözlerini yumarak renk 

ile çizgi ile iliĢkileri “yaratmanın” ne Türk ne de batı ülkeleri resmine 

yararı var 176. 

Görülmekte ki Berk‟in üzerinde durduğu pentür geleneğinin yokluğu ve 

bunun ressam açısından getirdiği zorluklar, Arsebük için söz konusu değildir. 

Ressam, Batı pentür geleneğine sahip olmanın Türk resim sanatını 

yaratmada çok da belirleyici bir niteliği olmadığı görüĢündedir. Arsebük, halk 

sanatlarının çağdaĢ Türk resminin yapıcı taĢları olmaları gerekliliğini, onların, 

halkın gerçek değerlerini yansıttıkları savıyla gerekçelendirmekte ve millî 

sanat yaratma yolunda kilim, yemeni gibi halk sanatlarını vazgeçilmez 
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 R.Arsebük, “Neden Bir Türk Resmi Olmasın?”, Varlık, Sayı:493, 1 Ocak 1959, s.10. 
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görmektedir. Ancak bu sanatların nasıl bir sanatsal bakıĢla ele alınması, nasıl 

kullanılması gerektiği konusuna değinmemiĢ olması dikkat çeker. Sanatçının, 

soyut sanatın toplumu göz ardı etmesinin sanata herhangi bir katkı 

getirmeyeceği görüĢü önem taĢır.  

  Geleneksel kaynakların kullanımını tartıĢılmaz biçimde gerekli gören 

bir baĢka yazar, daha önce de belirtildiği gibi, Sezer Tansuğ‟dur. Geleneksel 

kaynaklara yönelim söz konusu dönemde izlenen kültür politikalarının bir 

uzantısı olarak değerlendirmeye açık olsa da, Tansuğ, gelinen noktayı 

bütünüyle, sanatsal geliĢim çizgisinin Türk sanatçısını doğal olarak getirdiği, 

kaçınılmaz bir konum olarak görür. Bu konudaki düĢünceleri 1970‟li yıllarda 

kaleme aldığı “Türk Resminin Dünü ve Bugünü” baĢlıklı yazıda yaptığı 

geçmiĢe dönük değerlendirmede bulunabilir: 

ÇağdaĢ Türk sanatı da Ģüphesiz, her ülkenin sanatı gibi kendi öz 

kaynakları ve geleneklerinde temellenir. Eski biçimlerle benzerlik, ya 

da o biçimleri sürdürme yönünden olmasa bile, duyarlık yönünden 

çağdaĢ Türk resim sanatının kaynakları, kendi bölgesel, inançsal ve 

etnik geçmiĢinde aranmalıdır. (…) ÇağdaĢ dönemde Türk resminin 

Batı dünyasındaki sanat akımlarının sürekli değiĢimlerine ayak 

uydurması ise bu gerçeği değiĢtirmez 177. 

Görülmektedir ki Tansuğ, resimde geleneksel kaynaklara yönelimi bir 

zorunluluk olarak görmekte, sanatçıların kendi kültür mirasları dıĢındaki 

                                                

177
 S.Tansuğ, “Türk Resminin Dünü Ve Bugünü”, ÇağdaĢ Türk Sanatına Temel 

YaklaĢımlar, Bilgi Yayınevi, Ankara 1997, s.17. 
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etkilere açık olmaları düĢüncesini pek benimsememektedir. Oysa geleneksel 

kaynaklar bir sanatçının kendini gerçekleĢtirmek yolunda kullanabileceği 

araçlardan yalnızca biridir. Bu yolu seçip seçmemek sanatçının özgür 

iradesine ve sanat yaratımının özgür doğasına tabidir.  

Tansuğ‟un sanatçının Türk resim sanatının kaynaklarını “kendi 

bölgesel, inançsal ve etnik geçmiĢinde” araması gerekliliğini vurgulaması, bu 

noktaların 1950‟lerin milliyetçilik söylemiyle örtüĢen özellikler olması 

bağlamında önem taĢır. 1950 öncesi dönemde bölge (Anadolu) ve etnik 

köken (Türklük) konusu ulus-devlet yaratma sürecinde iĢlenmiĢ veriler olarak 

karĢımıza çıkar. Ancak burada inançsal kaynaklara yapılan gönderme 

özellikle 1950‟lerin politik söylemine uyar. Böylece Sezer‟in geleneksel 

kaynaklar olarak hat, minyatür gibi sanatları ele alırken çizdiği çerçeve içine 

Ġslam sanatı örnekleri de girer. Sezer yazısına devam ederken Batı sanatına 

yaklaĢımı değerlendirir: 

Bu yüzyılın baĢından beri Türk resim sanatçıları, önce Avrupa‟da, 

daha sonra Amerika‟da oluĢan ve haliyle giderek modalaĢan 

akımlardan kendilerini uzak tutamamıĢlardır. Ancak bu zorunluluk 

içinde bile, daima kendilerine özgü, farklı duyuĢ ve kavrayıĢ 

özellikleriyle, bu akımları TürkleĢtirmiĢler, bunların tümüne farklı bir 

yorum çabasıyla yaklaĢmıĢlardır 178. 

                                                

178
 S.Tansuğ, a.g.m., s.17. 
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Sezer‟in, Türk ressamlarının Batı sanat akımlarına yaklaĢımını da 

geleneksel sanat değerlerine yönelmeyi de bir zorunluluk olarak görmesi 

dikkat çeker ve birkaç yorumla açıklanabilir. Bu zorunluluk sanatın doğası 

gereği ortaya çıkan bir merak olgusu sonucu oluĢabilir. Türkiye sanat 

ortamında tartıĢılagelen konulardan Türk sanatında pentür geleneğine sahip 

olunmayıĢı ve bu noktanın ressamların Batı sanatına yakınlaĢmasını bir 

zorunluluk haline getirmiĢ olması, bir diğer yorum olarak düĢünülebilir.  Bir 

baĢka yorum, bu zorunluluğun dönem iktidarının, çağdaĢ uygarlığa eriĢme 

hedefi doğrultusunda Batı‟yı örnek alma pratiğiyle sonuçlanan politikalarının 

sanatçılar üzerindeki yaptırımıyla ilgisi olabileceği üzerine yapılabilir. Ancak 

Sezer‟in 1970‟li yıllardaki yorumu sanatçıların bu akımları “TürkleĢtirdiği”, 

yani ulusal bir Türk resim sanatı yaratılabildiği yönündedir. Sezer yazısının 

devamında sentez konusundaki görüĢlerine yer verir. Türk sanatçısının Batı 

karĢısında kendi karakterini koruduğunu ve bu noktada dayanaklarına sahip 

çıktıklarını belirtir: 

Bunun için de dayanakları ya tarihsel geçmiĢlerindeki görkemli 

sanat verileri ya da, Türk köylü sanatının zengin ve çeĢitli nakıĢ 

kaynaklarıdır. Ancak bu eski veriler çağdaĢ biçim yenilikleri içine 

birer yama gibi giremezler, bu yüzden Türk sanatçısının hem 

çağdaĢ yenilenmelere ayak uydurmak, hem de kendi sanatsal 

miraslarını özümsemek gibi güç bir sorumlulukları vardır. Bu da 

resim sanatında çağdaĢ ve yeni bir senteze ulaĢma sorunudur 179. 
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 S.Tansuğ, a.g.m., s.19. 
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Sezer‟in yazısının bu noktasında yer alan “eski verilerin çağdaĢ biçim 

yenilikleri içine birer yama gibi giremeyeceği” ifadesi, Nurullah Berk gibi 

Tansuğ‟un da sanatçının, sanatın temel değerlerine sahip gerçek sanat 

yapıtları ortaya koyma önceliği olması gerekliliğini vurgular. Eserin tüm 

plastik yapısına ve ruhuna sinmiĢ, yalnızca biçime değil öze ulaĢmıĢ bir 

bileĢimle senteze varılabileceği sanatçıların genel görüĢü olarak karĢımıza 

çıkar.   

Sezer Tansuğ, geleneksel sanatların kaynak olarak kullanılması 

konusundaki “yama” tehlikesine “Gelenek IĢığında ÇağdaĢ Sanat” adlı 

kitabında da yer verir. Tansuğ bu kitabın, her ne kadar yazım tarihi kesin 

olarak belirtilmemiĢ olsa da, 1995-1997 yılları arasında yazılmıĢ, çoğunluğu 

Zaman Gazetesi‟nde yayınlanmıĢ yazılardan oluĢtuğunu belirtmektedir180.  

Folklorik nakıĢlar soyutlanmıĢ simgesel iĢaretlerin anonim bir kod 

sistemi oluĢtursalar da, bazen bu iĢaretlerin ancak içeriklerinden 

boĢaltılmıĢ olarak resme aktarıldıkları, dolayısıyla bireysel bir iç 

söylem ya da ifadenin aracı olarak bir değer taĢımadıkları 

söylenebilir. Oysa soyutlayıcı eğilimler kilim nakıĢları ve benzerleri 

gibi statik bir anonim motif sözlüğünde değil, bireysel duyuĢ ve 

kavrayıĢlar yoluyla özgün biçimler oluĢturmanın dinamiklerinde 

temellenmektedirler. Bu özgün biçimlerin geleneksel verilere 

bağlılığı da, tıpkı bunların oluĢumundaki zorunluluklar gibi, ancak 

bireysel bir duyuĢ ve kavrayıĢ etkinliğiyle açıklanabilmektedir. Bir 
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 S.Tansuğ, Gelenek IĢığında ÇağdaĢ Sanat, (Önsöz), Ġz Yayıncılık, Ġstanbul 1997, s.9. 
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resim geleneğinin varlığı için, surete tapınmanın söz konusu 

olmadığı açıktır ancak, çağdaĢ sanatın getirdiği biçimsel değerleri 

geleneksel tüm verilere kesintisizce bağlayan duyarlılık ve irade 

kavramlarının her sanatçı bireyde yoğun bir karĢılığının bulunması 

gerekir 181. 

Yazar geleneksel değerlerin resme katılımını gerekli görmekle birlikte, 

bu katılımın yalnızca biçimsel platformda kalmasını kabul etmediği 

düĢüncesini yineler.  Geleneğin aktarımında baĢarıyı getirecek olan değerler, 

sanatçının bireyselliğini, özgünlüğünü ortaya koymasıyla ancak var olur. 

Yazarın geleneksel kaynakların kullanıldığı çalıĢmalara getirdiği bir eleĢtiri 

olarak anlamlandırılabilecek bu düĢünceleri,  Tansuğ‟un kaleme aldığı baĢka 

yazılarda da görmek mümkündür. Tansuğ, halkın resme ilgisinin yetersizliğini 

sorguladığı bir yazısında, bu durumun nedenleri arasında, yine sanatçıların 

tutumunu gösterir: 

Yerli motiflere biçimci, özenti bir davranıĢla eyilen sanatçıların yerini 

çevre davasında canını deneyen kiĢiler aldıkça kötümserliğe 

kapılmanın yeri olmadığı anlaĢılır. Bu canını denemek iĢi, 

düĢüncesinin ve duyarlığının yoğunluğuyla yerli kültüre eyilmek, 

eserleri sevilir, tutulur hale getirecek olan tadı, lezzeti aramaktır. 
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 S.Tansuğ, “Resim Sanatına Kurucu YakıĢtırmak”, Gelenek IĢığında ÇağdaĢ Sanat, Ġz 

Yayıncılık, Ġstanbul 1997, s.113,114.     



93 

 

Kısaca fırçayı, kalemi, sanatçının kendi kapalı, umutsuz dünyasının 

değil, çevreyle aydınlanan ıĢıklı iç dünyasının emrine vermesidir 182. 

Görülüyor ki toplumla ve içinde yaĢadığı kültürle iletiĢim içinde olan bir 

sanatçı profili yazar için sentezi gerçekleĢtirebilecek sanatçı profilidir. 

Tansuğ, bu konudaki düĢüncelerini, bir baĢka yazısında, tarih bilincine sahip 

olmanın gerekliliğiyle iliĢkilendirir: 

Tarihsel mirası iĢleyen biçimsel çözümler demek çağdaĢ bir farklılık, 

birey ve kiĢisellik bilincini doğrulayan biçimsel çözümler demektir. 

Farklılık bilincinin edinilebileceği en büyük kaynak bir ulusun kendi 

tarihinin ortaya koyduğu malzemedir. Bütün o hatlar, minyatürler, 

nakıĢlar vb. aktarılmak, tekrarlanmak için değil, sadece çağdaĢ 

bireyin kendi farklılık bilincini kazanabilmesi içindir. Çok kimse 

sorunun bir biçim aktarması olduğunu zannediyor, hatta bunun bir 

yanılgı olabileceğini ileri sürenler bile. Bir farklılık bilincine, kiĢisel bir 

duyuĢa sahip olmayan sanatçı hangi kafa ve hangi ruhla hayata ve 

tabiata çevrilecek, hangi akılla yaĢadığı dünyayı biçimlendirecek! 

Ġnsan geçmiĢin verilerine sahip olmadıkça, geçmiĢin içindeki 

çatıĢma ve kıpırtıyı duymadıkça geleceğin yaratılmasına bir katkıda 

bulunmak, yani kısaca yaratmak olanağına sahip değildir. Tarihsel 

araĢtırının bir tek fonksiyonu vardır: çağdaĢ bireyi hazırlamak. 
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 S.Tansuğ, “1959‟da Resim”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 1976, s.53. 
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ÇağdaĢ yaratıĢın somut kaynağı birey hazırlıksız kaldıkça tarih 

yavan, küflü ve iğrenç bir malzeme olarak kalır 183.  

Burada Sezer Tansuğ‟un, çağdaĢ bireyin kimlik bulması sürecinde 

“kendi farklılık bilincini” kazanabilmesi için tarihsel mirasa sahip çıkması ve 

bu mirası hareket noktası olarak alması gerektiği düĢüncesi karĢımıza çıkar. 

Öyle ki bu gereklilik “çağdaĢ birey” olma yolunda ön koĢuldur. Elbette sanat 

tarihi her zaman tarihsel mirası hareket noktası olarak alan ya da kullanan 

sanatçılar tarafından yazılmamıĢtır. Öznelliğini ya da Tansuğ‟un deyimiyle 

“kendi farklılık bilincini” ortaya koyma yolunda farklı çizgiler izleyen pek çok 

sanatçı vardır. KiĢisel üslubunu yaratma konusunda farklı referanslardan yola 

çıkan sanatçıların varlığı Türkiye için de söz konusudur. Bu yaklaĢım 

Cumhuriyet dönemi iktidarlarının genelinin özellikle 1980‟lere kadar sanata 

ve sanatçıya verdiği anlamla örtüĢtüğü kadar, Sezer Tansuğ‟un kiĢisel 

yaklaĢımını da içerir.  

Geleneğin çağdaĢ Türk sanatını yaratmada gerektiğince 

kullanılamaması konusunda ya da bu konuda yapılan çalıĢmaların çoğu 

zaman baĢarısız olduğu yolunda eleĢtiriler yalnızca Tansuğ‟dan ve Berk‟ten 

gelmez. Örneğin, Sabahattin Eyüboğlu184 da, 1 Haziran 1949 tarihli Yaprak 
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 S.Tansuğ, “Bir Değinme-Yerellik Ulusallık”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 

1976, s.115-116. 
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 Sabahattin Eyüboğlu (1908-1973). Yazar, çevirmen, belgesel yönetmeni. Yüksek 

öğrenimini 1928 yılında Atatürk´ün yurt dıĢına gönderdiği ilk kafileyle gittiği Fransa´da Dijon, 

Lyon ve Paris Üniversiteleri‟nde Dil, Edebiyat ve Estetik okuyarak tamamlar. 1932‟de 

Türkiye‟ye döner. 1934‟de Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesine Fransız Edebiyatı 
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Dergisi‟nde Türk resim sanatı hakkında yaptığı değerlendirmede bu noktaya 

vurgu yapar: 

Bizde resmin kendisi yenidir, son yüzyıl içinde baĢladı, geliĢti. Gerçi 

daha önceki nakıĢlarımız arasında en yeni Batı resminin aradığı 

değerlere ulaĢmıĢ eserler var. Hatta bana sorarsanız, resim sanatını 

insan düĢüncesinin nakıĢ olması diye anlatmak onun özüne daha 

uygun düĢer. Ama bizim ilk ressamlarımız nakıĢı yenileĢtirerek 

resme varamamıĢlar. NakıĢtan kesin bir ayrılıĢla batı ressamlarının 

yoluna girmiĢler. (…) Oysa bir insanın ve doğanın ne biçimlere 

sokulabileceğini eski nakıĢlarımızdan bildiğimiz için. (…) yeni 

resme, yani kopyacılıktan kurtulup yaratıcılığa giden resme daha 

kolay yatabiliriz 185. 

Görüldüğü gibi bu yazısında Sabahattin Eyüboğlu da geleneğin tam 

olarak değerlendirilmediğinin altını çizerek, geleneksel el sanatlarından 

nakıĢı vurgulamakta ve “en yeni Batı resminin aradığı değerler” ifadesi ile söz 

konusu yıllarda Batı‟da egemen olan soyut sanata gönderme yapmaktadır. 

                                                                                                                                

doçenti olarak atanır. 1939 yılında Hasan Ali Yücel baĢlatacağı atılımlar için onu Ankara‟ya 

aldırır. Talim Terbiye Kurulu üyesi ve Tercüme Bürosu baĢkan yardımcısı olur. 1947 yılına 

kadar Dünya klasiklerini yayımlayan tercüme bürosunda önce Aza sonra Müdür olarak 

çalıĢır. 1950-1960 yılları arasında Ġstanbul Üniversitesi‟nde, 1951-1958 yılları arasında 

Teknik Üniversite´de ve Tatbiki Güzel Sanatlar Okulu´nda ders verir. 1956-1960 yılları 

arasında belgesel sinema alanına yönelir. 27 Mayıs 1960 Darbesi‟nden sonra 147‟liler 

listesine alınıp üniversiteden uzaklaĢtırılan öğretim üyeleri arasında yer alır. Yeniden göreve 

çağrıldığında yalnız ĠTÜ‟deki öğretim üyeliğini kabul eder. http://sabahattineyuboglu.com/ 

25.12.2010. 
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 S.Eyüboğlu, “Resimden”, Yaprak, 1 Haziran 1949. 
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 Geleneksel nakıĢların soyut sanat ürünü olduğu düĢüncesi pek çok 

sanatçı tarafından kabul görse de bu noktayı savunan sanatçıların baĢında 

Bedri Rahmi Eyüboğlu gelir. Türk resim sanatı konusundaki düĢüncelerini 

ortaya koyduğu On‟lar Grubu‟nun ikinci resim sergisi için kaleme aldığı 

yazıda, Eyüboğlu, Doğu‟nun tezyini sanatların “rakipsiz vatanı” olduğunu ve 

bu alanda gerçekleĢtirilen sanat yapıtlarının, Batı‟nın resim sanatı “ayarında” 

yapıtlar olduğunu, bunlarla “övünmek” gerektiğini ifade eder186. Bununla 

beraber sanatçı, resmin ve tezyini sanatların karıĢtırılmaması gerektiğini, her 

ikisinin de farklı lezzetler olduğunu da ekler. Batılı sanatçıların da Doğu‟nun 

zengin tezyinat sanatını kullandığını, öyle ki Batı‟ya resim öğrenimi görmeye 

giden Doğulular‟ın “kendileri”yle karĢılaĢtıklarını belirtir. Hem Doğu‟nun hem 

de Batı‟nın sanat dünyası arasında “hakiki resim dünyasını arayıp “bulma”ları 

gerekliliğini vurgulayan Bedri Rahmi‟nin bu görüĢlerine ayrıntılı olarak daha 

sonra değinilecektir. Ancak burada belirtilmesi gereken bir nokta, Avrupa‟daki 

Matisse gibi büyük ustaların Doğu geleneksel sanatlarına eğilmelerinin, Türk 

sanatçıların geleneksel değerlerinin ayırdına varmalarında etkili olduğudur. 

Bedri Rahmi‟nin kendi sanat deneyimleri de bu yöndedir. Sanatçı bazı 

Avrupa sanatçılarının Doğu‟ya bakıĢındaki oryantalist187 yaklaĢımın 

değiĢmeye baĢlamasından etkilenmiĢ, ayrıca örneğin Doğu minyatür 

sanatının kimi üstün örnekleriyle de Avrupa‟da tanıĢmıĢtır.  

                                                

186
 B.R.Eyüboğlu, “On‟lar Grubu‟nun Ġkinci Resim Sergisi”, Vatan, 20 Kasım 1947. 

187
 Oryantalizm genellikle Batılılar tarafından Uzak ve Yakındoğu toplumları ve kültürleri 

üzerine yapılan çalıĢmaları tanımlar. N.Keser, Sanat Sözlüğü, Ütopya Yayınevi, Ankara 

2005, s.243,244. 
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Avrupa ressamlarının geleneksel Doğu sanatlarına yaklaĢımının, Türk 

sanatçıların kendi geleneksel sanatlarının değerinin ayırdına varmaları 

konusunda önayak olduğu düĢüncesine Sabahattin Eyüboğlu‟da katılır. 1972 

yılında kaleme aldığı bir yazıda, eski geleneksel sanatların Avrupa sayesinde 

değerinin fark edildiğini, ancak bu sanatların geçmiĢte kaldığını ve yeniden 

diriltmenin mümkün olmadığını belirtir. Bu noktada ortaya çıkan sorunu 

“eskinin yeniye mal edilmesi sorunu” olarak nitelendirir: 

Yeni araĢtırmalarla ansızın değer kazanan eski eserlerin yarattığı 

hayranlık havası, birçok sanatçıları eskinin tekrarına, yenilik 

kaygusuyla sahte bir eskiliğe götürebilir.(…) içindeki boĢluğu 

eskilerin doldurabileceğini sanarak kolay bir kopyacılığa düĢer. Bazı 

yeni resimler eski nakıĢları andırıyor diye onlara benzer eserler 

yapmak Türk resmini ileri götürmez. (…) Avrupa ne kadar bizden 

yana gelse bizim sanat okulumuz yine Avrupa‟da olacaktır. Ulusal 

değerlerimize de ancak bu okulda kazanacağımız bilinçle 

varabiliriz188. 

Görülüyor ki Sabahattin Eyüboğlu, zaman içersinde geleneksel 

sanatlara verdiği değer açısından düĢünsel bir değiĢime uğramamıĢ, ancak 

ressamların kendilerine seçecekleri çıkıĢ noktasının nakış olabileceği 

savından vazgeçmiĢtir. Öyle ki geleneksel nakıĢların deneyimiyle gerçek 

sanata ulaĢılabileceği düĢüncesi, yerini, geleneksel kaynakları kullanmanın 
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 M.ġ.ĠpĢiroğlu-S.Eyüboğlu, “Avrupa ve Biz”, (Önsöz), Avrupa Resminde Gerçek 

Duygusu, Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Yayınları, Ġstanbul 1972.  
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insanı kopyacılığa, yapaylığa götüreceği düĢüncesine bırakmıĢtır. Buradan 

hareketle, alıntı yapılan ikinci yazının kaleme alınıĢ tarihi olan 1972 yılına dek 

olan geleneksel sanatlar temelli resim örneklerinin, beklenen, hedeflenen 

sonuçları vermediği ve hayal kırıklığı yaratmıĢ olabileceği sonucuna 

varılabilir. Sanatta kiĢisel üslup sorununun çözülmeden geleneğe 

dayanmanın baĢarıyı getirmeyeceği Eyüboğlu tarafından da vurgulanır. 

Böylece üslup sorunu çözülmeden gelenekten devĢirme çalıĢmalar ortaya 

koymanın gerçek Türk sanatını yaratmada ve senteze ulaĢmada bir yarar 

sağlamayacağı düĢüncesine Nurullah Berk ve Sezer Tansuğ gibi Sabahattin 

Eyüboğlu da katılır.   

Süsleme sanatlarının geleneksel sanat değerlerinin resme aktarılması 

konusunda eleĢtirilerden biri de ressam Malik Aksel‟den gelir. 1952 yılında 

kaleme aldığı “Kilim ve Resim” baĢlıklı yazısında, “ 5-6 seneden beri bir halı, 

kilim, seccade, heybe modası”nın alıp yürüdüğünden ve Türk resminin 

“yegâne çıkar yolu”nun bunlar olduğunun ileri sürülmesinden yakınır sanatçı. 

Aksel de bu anlayıĢın ilk yapıtlarının, Türk sanatı için “örnek” alınan Fransız 

sanatında yer aldığını ve bu yaklaĢımın “eskidiği”ni belirtirken, eleĢtirisini bazı 

Türk ressamlarına yöneltir: 

(…) bazı memleketlerde olduğu gibi bizde de Fransa‟nın birkaç 

ressamının döküntüleriyle geçinen bir gençlik ortaya çıktı 189. 
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 M.Aksel, “Kilim ve Resim”, Pazar Postası, Sayı:67, 18 Mayıs 1952, s.2. 
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Aksel‟in Fransa‟ya giderek öğrenim gören ressamlara yönelttiği bu 

eleĢtiri, aslında “genç” ressamlardan öte, Akademi öğretmenlerini kapsar. 

Matisse, Duffy gibi sanatçılardan etkilenerek, özellikle yöresel el sanatlarını 

kaynak olarak kullanan sanatçıların baĢında gelen Bedri Rahmi Eyüboğlu da 

Aksel‟in çizdiği profile uyması bağlamında eleĢtiriye hedef olur. Sanatçının 

asıl eleĢtirisi  “anlayıĢın eskimiĢ” olması üzerinedir ve “Bu yolda bizi bize 

satmağa lüzum yok” diyerek ekler: 

ġüphesiz her milletin kendine göre toplu güzellik duyguları vardır. 

Sanat kendini doğuran topluluğun isteklerine uygun eserler vermeğe 

mâni değil. Fakat kim bu örneklere göre eserler yapmıĢ ve baĢarı 

kazanmıĢ. Bu ortada yok…190   

Aksel‟in geleneksel kaynakları kullanma yoluyla o güne kadar üretilmiĢ 

yapıtları baĢarısız, dahası yok sayması dikkat çekicidir. Bu noktada yazar, 

süsleme ile resim sanatını ayırır. Halının üzerindeki figürlerin “süs” olduğunu 

ve bunları resim olarak ele almamak, bunu bilerek halıya bakmak gerektiğini 

vurgular. Halının öncelikle bir iĢleve sahip olup, ondan sonra “güzel” olması 

gerektiğini, buna karĢılık resmin böyle bir iĢlev zorunluluğu taĢımadığını 

belirtir. Ressamların halılardan ancak, halının dokunuĢ sürecinde dokuyucu 

tarafından gösterilen sabrı ve dokuyanın böyle bir zahmet karĢısında imza 

bile atma çabası taĢımamasındaki alçakgönüllülüğü örnek alabileceklerini 
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ekler191. Aksel, özellikle halk resim sanatı konusunda yaptığı araĢtırma ve 

belgesel niteliği taĢıyan çalıĢmalarıyla öne çıkan bir sanatçıdır. Geleneksel 

resim sanatı değerlerine kendi sanat dilinde yer vermeyi seçmez. Sanatçının 

1950‟li yılların baĢında kaleme aldığı bu yazıda yer verdiği süsleme sanatları 

ve resim sanatı arasına koyduğu kesin sınırlar, resmin ancak resim sanatını 

kendine kaynak olarak alabileceği görüĢü, genel olarak bir sanatçının 

kendisine kaynak olarak neleri seçmesi gerektiği konusundaki tartıĢmaların 

uzantısı olarak değerlendirilebilir. Sanatçı bir yandan “gençlik”in “birkaç 

Fransız ressamının döküntüleriyle” geçinmekte olduğunu söyleyip onları 

yerer ve daima eleĢtirilen Batı taklitçiliği konusuna gönderme yaparken, öte 

yandan geleneksel sanat değerlerine baĢvurma yolunu da, yukarıda saydığı 

nedenlerle, kapatır.  

Aksel, daha önce, 1950 yılında Hisar Dergisi‟nde yazdığı bir yazıda, 

ulusal sanat yaratma idealinin ortaya çıkmasında, “yeni sanatların” sanatçıyı 

anonimleĢtirerek bir anlamda onu yok etmesinin etkili olduğunu belirtir: 

Dünya bir taraftan zevk ve sanat birliğine giderken bir taraftan da 

makineleĢmekten, kuklalaĢmaktan kurtulmak istiyordu. Ne de olsa 

insanlar fabrika mamulleri gibi bir olamıyorlardı. Birbirlerine 

benzemek istemiyorlardı. Ġlerleme basamaklarının sonuna varan her 

sanat yolunu değiĢtirmek zorunda kalır. Burada yenilikçilere, 

gelenekçilere iĢ düĢer. ÇarpıĢmalar tekrarlanır. Yenilikçiler sanat 

değerini yeniden, gelenekçiler de geriden aldıkları için bir türlü 
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anlaĢamazlar. Çağımızda evrensel sanattan sonra insanlık tekrar 

kendi köklerini aramağa baĢlıyor 192.   

Aksel, millî sanatın “körü körüne eski sanatın arkasından” giderek 

oluĢturulamayacağını vurgular ve Ahmet Köksal‟ın “bir yandan ülkemizin 

yakın geçmiĢteki özelliklerini, kültür ve yaĢam değerlerini açıklarken çağdaĢ 

sanatla geleneksel kültürümüz arasında bağlantılar kurmaya yönelen titiz 

çabasıyla” değerlendirmesine kanıt oluĢturabilecek Ģekilde, millî sanatın 

ancak, “eski sanatın zamanın yaĢayıĢ Ģartlarına” uydurularak, “tabiat gibi 

eskiden yeni çıkarmakla” gerçekleĢtirilebileceğini ifade eder.  

Aksel yazısında, Türkiye‟de millî sanat yaratma konusunda yapılan 

çalıĢmalara da yer verir. Türkiye sanat ortamında, sanatta millîliği, resimlerde 

“kağnılar, memiĢler, çeĢme baĢında kezbanlar” yaparak, “kandiller, türbeler, 

sebiller, camiler, hanlar” gibi “antikacı zevki” yansıtan yapıtlar vererek, 

“saraya” dönüp “minyatürlerde, tezhiplerde, çinilerde” arayarak bulabileceğini 

düĢünenlerin varlığını vurgular. Yazar, millî olmanın yalnızca “eski” öğeleri 

kullanarak sağlanamayacağını, bu öğeleri zamanın gereksinimlerine göre 

uyarlayıp yeni anlamlar vermek gerektiğini belirtir. “(…)dıĢarıdan gelen 

yabancı sanatların” ancak bir yama iĢlevi gördüğünü ve bu yolla millî sanatın 

gerçekleĢtirilemeyeceğini de ekler193.  
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 M.Aksel, “Millî Sanat”, Hisar, Sayı:2, Nisan 1950, s.6,7. 
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 M.Aksel, “Millî Sanat”, Hisar, Sayı:2, Nisan 1950, s.6,7. 
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Geleneksel sanatların Soyut sanatla iliĢkisi konusunda Sezer Tansuğ 

düĢüncelerini Ģu Ģekilde ifade eder: 

Soyut resim Türkiye‟de, zaten geleneksel bir kazanç ve kaynağımız 

olan sathın değerlendirilebilmesine geniĢ ölçüde imkân vermiĢtir. Bu 

akımların bizim ülkemizde, kalabalık bir topluluk tarafından 

yadırganması için hiçbir sebep yoktur. Çünkü bilindiği gibi, bizler çok 

defa ortak bir inanç ve duyuĢları Ģekillendiren bir soyut biçimler ve 

iĢaretler dünyasına sahip bulunuyoruz. Yani soyutlaĢtırma, duyulara 

hitab eden görüntüleri aĢıp sembollere varma, bizim öteden beri 

bildiğimiz ve yaptığımız iĢlerdir. Arap harflerini kullandığımız 

çağlarda, hattat adı verilen ustalarımız, bugün birçok Avrupa‟lı resim 

ustasını özendirecek sistemli ve düzenli grafik örnekleri meydana 

getirmiĢlerdir. Minyatür ve tezhip sanatının nakkaĢ adı verilen 

ustaları ise, gerek çizgi, gerek renk kaynaĢtırması ile, satıh 

duygusuyla yüklü haz verici bir süsleme stilini realist bir duyarlıkla 

birleĢtirebilmiĢlerdir. Bizde çini sanatı bile, çok defa sırf bir tezniyat 

olarak kalmamıĢ, tabiatı sembolize eden bir desen ve renk 

Ģematizmi ile insan duyarlığını etkilemiĢtir 194.  

Tansuğ soyut sanata yabancı olmadığımız düĢüncesini, geleneksel 

Türk sanatlardaki soyutlamalarla açıklar. Minyatür ve tezhip sanatlarında 

olduğu gibi kilim ve halı gibi geleneksel el sanatlarında da soyutlamalara yer 

verildiği görüĢünden hareketle, Aksel‟in süsleme sanatlarının resimsel bir 
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 S.Tansuğ, “Türkiye‟de Soyut Resim”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 1976, 

s.32-33. 
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değer taĢımadıkları ancak kendilerine ait alanda değerli ve önemli oldukları 

düĢüncesine Tansuğ‟un katılmadığı söylenebilir. Süsleme sanatlarında 

yapılan soyutlamalar resim sanatı için örnek ya da kaynak oluĢturabilecek 

potansiyele sahiptirler. Sezer Tansuğ geleneksel Türk sanatlarının soyut 

kavramıyla iliĢkilendirilmesini olumlamakla birlikte, Aksel gibi, bu konuda 

yapılan çalıĢmaların içinin boĢluğunu vurgular: 

Ama yeni batılı düĢünceyle bu motifleri ele alıĢın dayanağını teĢkil 

eden soyutçuluk düĢüncesi, bu soyut öğelerin altında yatan toprağa 

bağlı kaba gerçekle hiçbir uzlaĢmaya giremediği içindir ki olumlu bir 

sonuç yaratamadı. Bu bireyci davranıĢ içinde ele alınan her öğenin 

sanatçının kiĢiliğinde erimesi gerekirken, yapıtlarda bu motifler 

çevrelerinden getirdikleri hıĢımla sanatçının kiĢiliğini ezmeye, 

eritmeye koyuldular 195. 

 Tansuğ‟un yazısında Soyut sanatın gelenekle bireĢiminin baĢarılı 

olmadığı vurgusu dikkat çeker. Sorunun merkezinde yine kiĢisel üslup 

eksikliği ve geleneğin ele alınıĢındaki yüzeysellik görülür. Geleneksel 

öğelerin sanatçının kiĢiliğinin önüne geçmesi, bir yandan sanatsal eksiklik ve 

yapıtta değer kaybına yol açarken, öte yandan resim geleneğine yabancılık 

çeken Türk halkının kendine ait öğeleri karĢısında görmesiyle kolay 

anlaĢılabilirlik ve kabul görme gibi günü kurtaran sonuçlar doğurur.  
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 S.Tansuğ, “Halk Motiflerinden Sonra”, Sanata YaklaĢım, Künmat Yayınları, Ġstanbul 
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Sezer Tansuğ, yazısının devamında “halk motiflerine” tepki verenlerin 

de benimseyenlerin de baĢarılı olamadığını belirtir: 

Halk motiflerine olan eğilime tepki gösterenlerin tutumuna gelince, 

onların da batılı soyutçuluktan oluĢları yeni bir çıkmaz sorunu 

karĢısında bulunduğumuzu gösteriyor. Aslında halk motiflerini 

kullanmak da boĢ ve salt bir biçim ilgisine sığınmaktı. Buna tepkiyi 

yeni bir biçim ilgisi uğruna harcamak ve ondan çok daha cıvık 

soyutlamalara giriĢmek hiçbir sonuç vermeyecektir. Bu ikincisi de 

özentiye kul olmak yolundadır. Her iki davranıĢ da batı gerçeğini 

yansıtacağını sanarak aldanıyor. Bu gerçeği kendi yerli öğeleriyle 

yorumlamanın nasıl aĢılmaz bir sınırı varsa, batı öğeleriyle 

yorumlamanın da daha göründüğü yerde engelliyen bir sınırı 

vardır196.  

 Görülmektedir ki 1940‟lardan 1950‟lere, hatta ‟60‟lara uzayan süreçte 

geleneksel kaynaklara yönelimler sanat ortamında tartıĢmalara ve 

kutuplaĢmalara yol açacak denli ağırlık kazanır. Resimlere seçilen konular, 

uygulanan teknikler 1940‟larda olduğu gibi yine Anadolu‟yu ve geleneksel 

sanatları içerir. Geleneksel kaynakların resimde yer alması, dönemin 

iktidarının politikalarına uygun olduğu gibi, özellikle Batı sanatının çağdaĢ 

akımlarını yansıtan bir resim sanatının halk tarafından benimsenmemesi 
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sorununa bir çözüm olarak görülür. Halk kendine ait değerleri karĢısında 

görünce, elbette, anlayacak ve benimseyecektir 197. 

 Bu anlayıĢ Anadolu coğrafyasının, insanının yaĢam ve karakterinin, 

düğün, bayram gibi ritüellerin resimde konu olarak ele alınmasını yeniden 

gündeme getirdiği gibi geleneksel sanatların da örneğin teknik açıdan 

tuvallere aktarımını ortaya çıkarır. Geleneksel Türk hat sanatı, Türk minyatür 

sanatı, nakıĢ, halı, kilim gibi el sanatları sanatçıların baĢka bir gözle bakmaya 

baĢladıkları ve kaynak olarak kullandıkları sanat dalları haline gelir. Önceki 

yıllarda da bazı ressamlarımız hat ya da minyatür gibi Osmanlı sanatlarına 

eğilmiĢ olsalar da 1950‟ler hem nicelik hem de nitelik bakımından bu 

çalıĢmaların arttığı yıllar olur. 

 Bu yıllarda dikkati çeken bir nokta, Soyut sanat yapma kaygısı içindeki 

sanatçıların da geleneğe yönelmesidir. Sanatçılar soyutlama çalıĢmalarında 

geleneksel sanatların motifsel niteliklerinden yararlanmıĢlardır. Özellikle Batı 

sanatının önemli adlarından Matisse, Duffy gibi ressamların Doğu sanatına 

ve motifsel çalıĢmalara yönelik uygulamaları, Türk ressamlarına 

geleneklerinin değerini gösterdiği gibi esin kaynağı da olur. Soyut sanatın 

Batı‟da ve Türkiye‟de popüler olduğu 1950‟li yıllar, Türkiye‟ de aynı zamanda, 

geleneksel sanatlara dönüĢün yoğun olduğu yıllardır. Bu çakıĢma, geleneksel 

sanatları Soyut sanatla birleĢtirme çabalarının ortaya çıkmasına uygun ortam 
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hazırlar. Böylece geleneksel sanatları Soyut sanatla yorumlayan sanatçılar 

hem çağdaş hem de millî olmanın yolunu açarlar. 

 Resim alanında geleneksel kaynaklara yaklaĢımlar 1950‟li yıllarda 

millîliğe ulaĢmanın bir yolu olarak görülürken, sanatçılar kiĢisel eğilimleri 

doğrultusunda geleneği yorumlarına katarlar. Kimi sanatçılar halkın el 

sanatlarına, kimileri Anadolu uygarlıklarına ait kaynaklara, kimileri de 

Osmanlı el sanatlarına yönelerek, bu değerleri sanatsal dillerini oluĢturmada 

kaynak olarak kullanırlar. 

 

3.1.1. Kilim, NakıĢ, Yazma Gibi Anadolu El Sanatlarına Yönelimler 

 

ÇağdaĢ Türk sanatında 1950‟li yıllarda güç kazanan geleneksel 

kaynakları kaynak olarak kullanma, Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun198 sanat 

yaĢamı boyunca üzerinde durduğu ve önemini vurguladığı bir olgudur. 

Sanatında, konu olarak Türkiye coğrafyası ve günlük yaĢamın içinde Anadolu 

                                                

198
 Bedri Rahmi Eyüboğlu (1911-1975). Ressam. 1911 yılında Giresun-Görele‟de doğar. Zeki 

Kocamemi‟nin Almanya‟dan dönüĢte Trabzon Lisesi‟nde öğretmen olması, Bedri Rahmi için 

bir Ģans olur. 1929 yılında Ġstanbul Güzel Sanatlar Fakültesi Resim Bölümü‟ne girer. Nazmi 

Ziya ve Çallı Atölyeleri‟nde çalıĢır ama diploma almadan Fransa‟ya gider. 1932 yılına dek 

Dijon ve Lion‟da kalır, 1932 yılında Paris‟e geçer. Lhote Atölyesi‟nde bir ay çalıĢır ve 1933 

yılında Londra‟ya gider, aynı yıl yurda döner. 1936 yılında Akademi‟den mezun olur. 1937 

yılında Akademi‟nin Resim Bölümü‟nde öğretmen olur ve ölümüne dek burada çalıĢır. 1958 

yılında Uluslararası Brüksel Fuarı için yaptığı büyük mozaik pano fuarda büyük ödül alır. d 

Grubu sanatçılarından da olan ressam, çok sayıda kiĢisel sergi açar, karma sergiye katılır. 

K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.400,408. 
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insanı yer aldığı kadar, aynı Türkiye insanının üretmiĢ olduğu geleneksel el 

sanatlarının yoğun etkisi de görülür. Yüzyılların birikimiyle Eyüboğlu sanatı 

içinde yer alan Anadolu, Bedri Rahmi‟nin sanat yaĢamının bel kemiğini 

oluĢturur ve çağdaĢ Türk sanatında yepyeni oluĢumlar ortaya çıkmasına 

fırsat yaratır. Bu kültürel birikim, yalnızca Türk el sanatlarının esinleriyle değil, 

Karagöz, Nasrettin Hoca, Yunus Emre ve AĢık Veysel gibi Türk kültür 

yaĢamının değerleri aracılığıyla da sanatçının resim ve Ģiirlerine yansır. 

            

Resim 1. B.R.Eyüboğlu, Nasrettin Hoca, 33x24 cm., Kağıt üzerine guaj 
199

. 

Sanatçı, 1930 yılında gittiği Paris‟te öğrencisi olduğu Andre Lhote‟la 

çalıĢırken bir yandan Henri Matisse‟in, Raoul Dufy‟nin200 Doğu süsleme 
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200
 Raoul Dufy (1877-1953). Fransız ressam. 1905 yılında Matisse‟in Salon d‟Automme‟daki 
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sanatına, minyatürlere yaklaĢımlarını ve resimlerinde bu kaynaklara yer veriĢ 

biçimlerini inceler. Eyüboğlu 1964 yılında sanat anlayıĢını açıklarken “Biz 

Matisse sevdik ve etkilendik. Ben kilim sevgisini ondan aldım.” demektedir201. 

Bedri Rahmi minyatürlere duyduğu ilginin baĢlangıcını, hocası Ġbrahim 

Çallı‟ya Paris‟ten 1933 yılında yazdığı mektubunda Ģöyle özetler:  

Daha sonra „Maalesef Ġstanbul‟da tanıyıp sevmediğim‟ ġark 

minyatürlerine karĢı içimde delicesine bir sevgi, bir ihtirastır uyandı. 

Gün oldu ki hocam, mevcudiyetine ihtimal veremeyeceğim bir Türk 

sanatkârının „Hamam‟ adlı minyatürünü, Matisse‟lere, Picasso‟lara 

değiĢmez oldum 202. 

Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun sanatında minyatürlerin etkisi ömrünün 

sonuna dek sürer. Bu etkiyle pek çok yapıt üretir. Ancak Eyüboğlu‟nun, 

Matisse‟le kurduğu bağları, sanatçının motif üzerine geliĢtirdiği anlatım 

biçimini belirlemeden örneklemesi ilginçtir. Oysa bilinmektedir ki Matisse 

resimlerinin kaynakları arasında motifler öncelikli olarak yer alır ve özellikle 

oryantalist etkiler görülen yapıtlarında motifle kurduğu bağlar, soyut 

                                                                                                                                

Fovist bir çizgi izler. 1908 yılında Cezanne etkisiyle yapısal sorunlarla daha çok ilgilenmeye 

baĢlayan sanatçı 1920‟lerde Roma, Sicilya ve Floransa‟yı kapsayan gezisi sonucu, renkler 

daha parlaklaĢır, süslemeci ve arabesk çizgiler resmine hakim olur. Sonrasında renk 

temadan kopar ve bir fon haline gelir. 1930‟ların sonlarında büyük boyutlu süslemeler çalıĢır. 

U.Tükel, “Raoul Dufy”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi Cilt:1, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) 

Yayınları, Ġstanbul 1997, s.483. 
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anlatımlarında da sürer. Oysa Bedri Rahmi, motife yönelimini Matisse‟den 

önce nakıĢlarla iliĢkilendirir. 

Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun yurda döndükten sonra en büyük ilham 

kaynağı Anadolu ve Trakya olur. Babasının iĢi gereği çocukluğu Anadolu‟nun 

birçok köĢesinde geçen sanatçı, 1930‟lardan itibaren, bir bölümü Cumhuriyet 

Halk Partisi‟nin düzenlediği “Yurt Gezileri” kapsamında olmak üzere, 

aralarında Edirne, Çorum, Çankırı, ġarkıĢla, Ürgüp, Denizli, Balıkesir ve 

Nazilli‟nin de olduğu pek çok yöreye gider. Sanatçı için önemli bir kaynak 

oluĢtururan bu yerlerden özellikle Çorum‟daki pazar yeri, sanatçıyı bir baĢka 

etkiler. Pazar yerinin hareketliliği, canlılığı arasında devinen renkler, insan 

portreleri ve elbette yöresel el sanatları örnekleri Eyüboğlu‟na esin verir: 

Bir resim sergisine girer gibi pazara giriyor, renk, nakıĢ, hareket 

devĢiriyordum.(…)Aman Ģu peĢtamalın renklerine bak! Ya Rabbi! 

ġu tablanın nakıĢlarındaki cümbüĢ! Bakraç dediğin böyle olur iĢte203. 

 Nazilli‟de gezdiği Basma Fabrikası‟nın sahip olduğu teknoloji ise, bir 

yandan sanatçının gururlanıp gelecek adına umutlanmasına neden olurken, 

diğer yandan basmalara baskısı yapılan nakıĢların “köksüzlüğü, 

geleneksizliği, tatsız tuzsuzluğu” sanatçıyı hayal kırıklığına uğratır. 

Eyüboğlu‟nu nakıĢlara çeken her ne kadar onların renk ve biçimlerindeki 

tasarım ve betimleme gücü olsa da sanatçının sıklıkla vurguladığı konu 

bunları bütünüyle taklit etmekten kaçınma gerekliliğidir. Gerek halk sanatına 

                                                

203
 B.R.Eyüboğlu, “Çorum‟un Pazar Yerinde”, Ülkü, Sayı:93, 1 Ağustos 1945, s.8-9. 
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yaklaĢımı dolayısıyla aldığı eleĢtirilere verdiği yanıtlarda, gerekse 

öğrencileriyle yaptığı derslerde bu konuya sıkça değinir Bedri Rahmi. 8 

Kasım 1953 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde “Pazar KonuĢmaları” köĢesinde 

kaleme aldığı “Sanat ve Fabrika” baĢlıklı yazısında, bu konudaki görüĢlerini 

belirten sanatçı, halk sanatı konusunda da Ģunlara dikkati çeker:  

Bir geleneğe katılmak onu ille de taklit etmekle olmaz. Güzel bir 

geleneğe zamanın gücünü katacaksın. Bir taraftan sen ona adım 

uyduracaksın, bir yandan da o sana uyacak. Sen, tabağı el yerine 

makinede çevirmeye, fabrikada piĢirmeye baĢlar baĢlamaz 

geleneğe bir Ģeyler katmıĢ oluyorsun. Biçim ve renk konusunda da 

taklide yanaĢmayacak, oradaki özü alacaksın. Halk sanatının, köylü 

sanatının özü sadeliktir. Yarı aydınlarımızın kaba dedikleri bu 

sadelik binlerce isimsiz, Ģöhretsiz sanat adamının tecrübesinden 

süzülüp gelmiĢtir. Böyle bir tecrübeden faydalanmamak bir kelime 

ile cinayettir 204. 

Bedri Rahmi Eyüboğlu Cumhuriyet Gazetesi‟nde 25 ġubat 1952 

tarihinde yazmıĢ olduğu bir baĢka yazıda, halk sanatının „ne‟ olduğu 

konusundaki düĢüncelerini daha açık ortaya koyar. Bedri Rahmi‟ye göre halk 

sanatı doğrudan doğruya halk tarafından yapılan sanattır. Köklü bir geleneğe 

dayanması esastır ve bir ihtiyacı karĢılar. Halk sanatının varlığı “iĢe yarar 

muhit Ģartlarına” doğrudan bağlıdır, tek olarak kalması değil yayılabilmesi 

                                                

204
 B.R.Eyüboğlu, “Sanat ve Fabrika”, Cumhuriyet, 8 Kasım 1953. 
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önemlidir, “akla sığmayan tarafı yoktur ama aĢksız da meĢkedilemez”, ün ve 

para halk sanatına uzak kavramlardır 205.  

Sanatçının bu noktadaki düĢünceleri 1950 yılında Paris‟te gezdiği  

“Ġnsan Müzesi”‟nde Afrika ve Amerika yerlilerinin el iĢlerini gördüğünde 

oluĢmaya baĢlamıĢtır aslında. Bu yapıtlar aracılığıyla „güzel‟ olanın aynı 

zamanda „yararlı‟ da olabileceği, yararlı olma niteliğinin güzelin sanatsal 

değerini eksiltmeyebileceği konusunda bir fikir edinir. Matisse‟in bu 

doğrultudaki görüĢleri de sanatçının desteği olur. Halk sanatının özellikleri 

arasında bir ihtiyacı karĢılaması gerekliliğini de vurgulaması, Bedri Rahmi‟nin 

„güzel‟ ve „yararlı‟ kavramlarının bir arada bulunduğu sanat yapıtlarının 

kaynağı olarak da halk sanatını gördüğünü göstermektedir. Sanatçı, halk 

sanatının günlük yaĢam içersindeki iĢlevinin önemini kavrayıp, çağdaĢ 

sanatın da günlük yaĢamın bir parçası olması gerekliliğini vurgular. Bu 

düĢünce doğrultusunda da perde, yazma, mozaik, seramik iĢler üzerinde 

çalıĢır ve böylece yapıtlarında birleĢtirdiği „güzel‟ ve „yararlı‟ kavramlarını 

yaĢamın içine katar. Melih Cevdet Anday‟a göre Bedri Rahmi “Duvara asılıp 

unutulan resim yerine, duvarın kendisini süslemek, evin perdelerine, 

camlarına yerleĢmek” arzusunu taĢır206. Sanatçının kendisi de pek çok 

yazısında bu konudaki görüĢlerini dile getirir. En yaygın nakıĢ sanatının kilim 

olduğunu söyleyen sanatçı, “dünyanın en güzel nakıĢlarını üzerinde taĢıyan” 

                                                

205
 B.R.Eyüboğlu, “Halk Sanatı ve Yazmalar”, Cumhuriyet, 25 ġubat 1952. 

206
 M.C.Anday, “Bir Sanatçının Ölümü”, Cumhuriyet, 3 Ekim 1974. 
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kilimlerin iĢlevselliğine ve evlerdeki yaygın kullanım biçimlerine gönderme 

yapar: 

Kilim en yaygın nakıĢ sanatı. Fakirlik, sefalet hepsi bir yana o yine 

örtülür. Evde kilimin görmediği iĢ yoktur. Dünyanın en güzel 

nakıĢları da bunların üzerindedir. Her iĢi de görür. Yere serilir yaygı 

olur, çocuğun yorganı yatağı, mindere örtü olur 207.  

Bedri Rahmi 1955 yılı Aralık ayında kendisine sorulan „sanatta fayda 

tezi‟ ile ilgili bir soruya verdiği yanıtta, sanatın, zamana ve mekâna bağlı 

olmaksızın insan doğasını etkileme gücüne sahip olduğunu belirterek Ģöyle 

devam eder:  

Güzel faydalı olduğu için hepimizindir. Güzelin sağladığı faydaları 

inkar etmek için bir kelime ile kör olmak lazım.(...)Bana göre Bizans 

mozaiği ile bir Sivas kilimi arasında büyük bir fark yoktur. Birinin 

taĢtan ilmiklerle kurduğunu öteki yünden ilmiklerle örmüĢ 208. 

 Sanatçı her ikisinin de halk sanatına dayandıklarını ve dolayısıyla 

büyük bir geleneğin parçaları olduklarını eklemekte ve her ikisinde de 

“hepimizin olan değerler” bulunduğu vurgusunu yapmaktadır209. Eyüboğlu 

kilimlere olan ilgisini resimlerinde kilim kullanarak da ortaya koyar.  

                                                

207
 B.R.Eyüboğlu, Sabır Ġle Koruk, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 2008, s.86-

87.  

208
 B.R.Eyüboğlu, Pembe Vinç, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 2008, s.23. 

209
 B.R.Eyüboğlu, Pembe Vinç, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 2008, s.23.  
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Bedri Rahmi „güzel‟ ile „yararlı‟ konusundaki düĢüncelerini ilk olarak 27 

Mart 1951 tarihinde Ġstanbul‟da Maya Sanat Galerisi‟nde açtığı “Yazma 

Sergisi” ile değerlendirir 210. NakıĢlardaki renk ve biçimleri incelerken yolunun 

yazmalara düĢtüğünü belirtir. Halk sanatında giderek kaybolmakta olan „has 

renk‟ ve „has biçimler‟in yazmalarda bir gelenek olarak yaĢamaya henüz 

devam ettiğini ancak bu sanatın da günün koĢullarına uyum sağlamak 

uğruna, bu „has renk‟ ve „has biçimler‟i kaybetme tehlikesiyle karĢı karĢıya 

kaldığını düĢünmektedir. Tunç Yalman 28 Mart 1951 tarihli Vatan 

Gazetesi‟nde yayınlanan “Maya‟da Yazma Sergisi” baĢlıklı yazısında 

sergideki tüm yazmaların satılık olduğunu ve beklenmedik yerlerde bu 

yazmalarla karĢılaĢılabileceğini, nitekim Ferdi Tayfur‟un nikâhında nikâh 

Ģekerlerinin küçük yazma mendillerin içinde dağıtıldığını ifade eder. 

Yalman‟ın aktardığına göre sergi davetiyesinde Bedri Rahmi “Yazma halkın 

malıdır. Yazma az ve öz değerlerle yapılır. Yazma renkleri ve biçimleri hayata 

karıĢır. Yazma cömerttir, ele avuca sığar, iĢe yarar. Yazma insana ferahlık, 

sevinç verir(...) Darısı resmin baĢına!”  diyerek konukları davet etmiĢ, “Darısı 

resmin baĢına” ifadesiyle halk sanatının kendi sanat felsefesindeki önemini 

vurgulamıĢ ve sanatının amacına gönderme yapmıĢtır211.  

Bedri Rahmi Eyüboğlu, nakıĢın halk sanatı içinde „süsleme‟ amaçlı 

kullanılmasından önce „yararlı‟ olmasıyla doğduğunu düĢünür. Sanatçıya 

                                                

210
 Ö.F.ġerifoğlu, a.g.y., s.74,75,522. 

211
 T.Yalman, “Maya‟da Yazma Sergisi”, Vatan, 28 Mart 1951. 
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göre günümüzün ressamını nakĢa çeken de, onun, süsleme unsuru olarak 

kullanılabilmesinden önce, “yaĢayan, kolaylıkla yayılabilen, ekmek ve su gibi 

herkesin olabilen” yönüdür212:  

Kilim çerçevelenip duvara asılmadan önce evin bütün kahrını 

çekiyordu. Güzel talik, sülüs, rık‟a olmadan önce sözün ta 

kendisiydi213. 

Bedri Rahmi‟ye göre halk sanatında resmin yerini nakıĢ tutmaktadır. 

Sanatçı 25 ġubat 1952 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde yayınlanan “Halk 

Sanatı Ve Yazmalar” baĢlıklı yazısında bu konudaki görüĢlerini Ģöyle anlatır:  

Bizim memleketimizde nakıĢın tuttuğu yere gelince, bu alanda 

eĢimiz yoktur diyebiliriz. Çünkü bize suret çizmeyi yasak etmiĢler, 

biz de bunun acısını dünyanın hiçbir tarafında bulunamayacak 

kadar çeĢitli nakıĢlar yaparak çıkarmıĢız 214. 

Görüldüğü gibi Bedri Rahmi, „halk sanatında resmin yerini nakıĢ 

tutmaktadır‟ derken, konuyu, Ġslam dininin insan betimlemelerine getirdiği 

yasaklamalarla iliĢkilendirmektedir.  

Bedri Rahmi‟ye göre halk sanatı ürünleri çağdaĢ sanatın ölçütleriyle 

ele alındığında ancak gerçek sanat yapıtına ulaĢmak mümkün olabilir. 

Geleneksel sanatın aynen taklidi ve yinelenmesi bir geliĢme sağlamayacaktır. 

                                                

212
 B.R.Eyüboğlu, a.g.y.,s.3.  

213
 B.R.Eyüboğlu, “NakĢı Küçümseyenlere”, YaĢayan Sanat, Haziran 1949, s.3.  

214
 B.R.Eyüboğlu, “Halk Sanatı ve Yazmalar”, Cumhuriyet, 25 ġubat 1952. 
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Bedri Rahmi Eyüboğlu halk sanatını amaca ulaĢmak için kullanılacak bir 

kaynak olarak görür. Sanatçının Varlık Dergisi‟nin sorduğu “Non-figüratif için 

ne düĢünüyorsunuz?” sorusuna verdiği yanıt bu görüĢleri özetler niteliktedir. 

Sanatçı Non-figüratifle nakıĢ arasında, “ Her ikisinin de etraftaki Ģekilleri taklit 

ederek değil, icat edilmiĢ Ģekiller ve renklerle düzen kurmaları...” dolayısıyla 

bir benzerlik olduğu savını ortaya koyar ve yanıtına Ģöyle devam eder:  

Bizden ayrılan tarafı da bir o kadar önemli. Bizim nakıĢlarımız etrafı 

ve dünyayı taklit etmezler. Ama birbirlerini taklit ederler. Bizim 

nakıĢımızın resim alanına dökülmesi için garp kültürüyle yoğrulmuĢ 

bir resim anlayıĢı Ģarttır 215.  

Özellikle 1940‟lı yıllardan yaĢamının sonuna dek Bedri Rahmi 

Eyüboğlu‟nun bu düĢünceleri doğrultusunda Non-figüratif sanatla halk sanatı 

arasında kurduğu bağ, her iki sanatın, bir anlamda “Batı” ve “Doğu”‟ya ait 

sanat kültürlerinin çağdaĢ bir potada eritilmesini öngörür. Bu bağlamda 

Eyüboğlu, yüzünü Anadolu‟ya dönen ilk ressamlardan olmasının yanında, 

Türkiye Cumhuriyeti‟nin kurulduğu yıllarda hedeflenen “çağdaĢ uygarlıklar 

düzeyine ulaĢma” yolunda yöntem olarak gösterilen “Doğu-Batı sentezi” 

sorunsalına da değinen bir sanatçı olarak önem taĢır.  

                                                

215
 Anonim, “Non Figüratif Ġçin Ne DüĢünüyorsunuz ?”, Varlık, Sayı:403, ġubat 1954, s.5-7. 
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Resim 2. B.R.Eyüboğlu, Kırmızı Bacaklı Ġğdeli Gelin, 205x162 cm., Kağıt üzerine guaj 
216

. 

Sanatçının kilim esinli çalıĢmalarına örnek olarak gösterilebilecek bir 

yapıt kağıt üzerine guaj boya kullanılarak yapılmıĢ olan “Kırmızı Bacaklı 

Ġğdeli Gelin” baĢlıklı resimdir. ÇalıĢmanın adında kilime her hangi bir 

gönderme yapılmamıĢ olsa da resimde kullanılan geometrik motiflerin, 

renklerin, resmin dikdörtgen bölümlere ayrılıĢ biçiminin kilimleri 

çağrıĢtırmasıyla bu bağlamda dikkat çeker. Burada kilimlerden ayrılan en 

önemli nokta, Anadolu kilimlerinde dairesel nakıĢlara rastlanmadığı halde 

Eyüboğlu‟nun dairesel motifler kullanmıĢ olmasıdır217.  

                                                

216
 Ö.F.ġerifoğlu, a.g.y., s.400. 

217
 Bunun nedeni de kilim tezgâhlarının dairesel dokuma yapabilecek tekniğe sahip 

olmamasıdır. 
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Resim 3. B.R.Eyüboğlu, Halay, 32x23 cm., Kağıt üzerine guaj 
218

. 

Eyüboğlu‟nun 1954-55 yılları arasında yaptığı iki resim “Halay” ve 

“Horon” motifselliği soyut figürlerle birleĢtirdiği çalıĢmalara örnek olarak 

verilebilir. Bu iki resim konu olarak da Anadolu halk oyunlarını betimlemeleri 

açısından ayrıca dikkat çeker. “Halay” resminde zemin siyaha boyanarak 

yeni bir yüzey elde eder sanatçı. Matisse‟in de kullandığı bu yöntemle yapıt, 

iki boyutlu bir yüzey resmine dönüĢtürülür. Yaratılan yeni yüzey üzerine 

kırmızı benekler dekoratif süslemeci bir anlayıĢla serpiĢtirilir. Önde beyaz 

renkle kolları yukarı kalkmıĢ halay çeken dört figür ve onların ortasında çalgı 

çalan bir diğer figür soyutlanarak betimlenirler. Resimdeki hareket merkezi bu 

beĢ figürdür. Resmin sağ yanında parlak sarı bir yapı betimlenir. Halay 

çekenlerin üst tarafında ise üçgenler ve noktaların içine yerleĢtirildiği koyu 

mavi bir motif yerleĢtirilmiĢtir. 

                                                

218
 Ö.F.ġerifoğlu, a.g.y., s.382. 
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Resim 4. B.R.Eyüboğlu, Horon, 32x23 cm., 1955, Duralit üzerine yağlıboya 
219

. 

“Horon” resminde ise aynı motifin yinelenmesiyle oluĢturulmuĢ büyük, 

tek bir figür soyutlanarak betimlenir. Bu tek figür, birçok küçük motifin 

birleĢmesiyle oluĢturulmuĢ tek bir motif gibidir. Açık sarı boyanan zemin 

üzerine resmin sağ tarafına yakın olarak yerleĢtirilen yeĢil ve kırmızı alandan 

taĢan bu figür siyah renklidir. Anadolu halk sanatında nakıĢ motiflerinin 

yinelenerek kullanılması yöntemi bu resimde görülür. Kolkola girmiĢ dans 

eden figürlerin kolları ve kafaları da motifler oluĢturarak nakıĢlara gönderme 

yapar. 

 Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun Türk resim sanatına katkıları yalnızca 

yapıtları aracılığıyla olmaz. YetiĢtirdiği öğrenciler de yıllar içinde çağdaĢ Türk 

resmi için önem taĢırlar. Oldukça karizmatik ve güçlü bir karaktere sahip 
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 Ö.F.ġerifoğlu, a.g.y., s.395. 



119 

 

Eyüboğlu‟nun, öğrencilerini gerek sanatıyla gerekse düĢünceleriyle 

etkilemesi doğaldır. 

Bu etkilenim, Bedri Rahmi‟nin önerisiyle, bir grup hareketine temel olur 

ve 1946 yılında On‟lar Grubu Türk resim sanatı tarihinde yerini alır. Turan 

Erol220 grubun kuruluĢ öyküsünü aktarırken, sanat ortamında grup olmanın 

avantajlarına da değinir ve bu noktanın Eyüboğlu tarafından vurgulandığını 

belirtir: 

Bedri Bey bir gün “Çocuklar bir grup kurmanın size çok yararları 

olabilir” dedi. Yani ilk önce pratik ve yararcı bir düĢünceyle 

gruplaĢmanın söz konusu olduğunu söyleyebilirim. “Hem grup adı 

altında bir yer kiralayıp ya da bulup sergiler yapmanız, masrafları 

karĢılamanız için bir kolaylık olur, hem de baĢkentte Devlet Resim 

ve Heykel Sergisi‟nde On‟lar Grubu adı altında yer almak, topluca 

görünmek yararlı olur. Onun için size bir grup kurmanızı öneriyorum” 

dedi 221.    

                                                

220
 Turan Erol (1928). Ressam. 1944 yılında Ġstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi 

B.R.Eyüboğlu Atölyesi‟ne giren sanatçı 1951 yılında mezun olur. ÇeĢitli ortaöğretim 

kurumlarında resim öğretmenliği yapmaktayken, 1961 yılında bir yıllığına Almanya‟ya gider. 

1963 yılında Fransız Hükümeti‟nin bursunu NeĢet Günal ile paylaĢarak Paris‟e gider. 

DönüĢünde Gazi Eğitim Enstitüsü Resim-ĠĢ Bölümü‟ne atanır ve sonraki yıllarda A.Ü.Basın 

ve Yayın Yüksek Okulu‟nda, Gazi Eğitim Fakültesi Resim Bölümü‟nde, H.Ü.Güzel Sanatlar 

Fakültesi‟nde öğretim üyesi olarak çalıĢır. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi 

Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, 

s.540.  

221
 T.Erol, “Turan Erol Ġle On‟lar Grubu Üzerine”, rh sanat, Sayı:7, Kasım-Aralık 2003, s.17-

18.  
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 Eyüboğlu‟nun belirttiği gibi, sanat ortamına genç ressamlar olarak 

katılımda grup olarak hareket etmenin oldukça avantajlı oluĢu sanatçılar için 

öneriyi çekici kılmıĢ olmalıdır. Gerçekten de sergi açmanın henüz 

tanınmamıĢ sanatçılarca güç olduğu yıllarda, grup, yıllık sergi etkinlikleri 

gerçekleĢtirebilmiĢ, ayrıca, Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟ne 

katılabilmiĢtir. Bu bağlamda, grubun, kuruluĢ amaçlarından en az birine 

ulaĢtığı söylenebilir 222.   

Grup üyelerini, Akademi‟de Bedri Rahmi Eyüboğlu atölyesinin 

mezuniyet aĢamasına gelmiĢ on öğrencisi oluĢturur ve bu nedenle gruba 

“On‟lar” adı verilir. 1946 Mayısı‟ndaki ilk sergiden sonra üye sayısı artar ve 

zaman içersinde her sergide sayının değiĢtiği görülür. Grup etkinlikleri 1946 

ve 1954 yıllarında açtıkları on sergi ve 1948, 1949 ve 1950 yıllarında 

katıldıkları Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nden oluĢur. 1954 yılı sonrası 

ressamlar bireysel çalıĢmalarla yollarına devam ederler. Grubun sergileri 

yıllara göre Ģu Ģekilde sıralanabilir: 

1. Sergi: 13.05.1946 tarihinde, Fındıklı‟da Güzel Sanatlar Akademisi 

yemekhanesinde. Katılımcılar: Fikret Elpe, Mustafa EsirkuĢ, Leyla Sarptürk 

Gamsız, Nedim Günsür, Saynur Kıyıcı Güzelson, Mehmet Pesen, Hulusi 

Sarptürk, Ġvi Stangali, Fahrünnisa Sönmez ve Maryam Özcilyan 223. 
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2. Sergi: Kasım 1947 tarihinde, Beyoğlu, Asmalımescit Balyoz sokak 25 

numarada (Gamsız Apt.). Bedri Rahmi Eyüboğlu 20.11.1947 tarihinde Vatan 

gazetesinde yayınlanan yazısında katılımcılar için Ģöyle bir değerlendirme 

yapar:  

10‟lar grupunun ikinci sergisinde ortaya koydukları iĢlerle “yetiĢmiĢ” 

diyebileceğimiz sanatkârlar Ģunlardır: Nedim, Mustafa, Leyla, 

Fahrünnisa, Ġvi, Saynur, Hulusi, Fikret Elpe, Maryam, Palan. Henüz 

bunlar kadar piĢkin olmamalarına rağmen zamanla onların hizasına 

gelecekleri iĢlerinde belli olanlar da; Mehmet, Orhan, Turan, Sedad, 

Fikret Otyam, Edit, Alis, Osman, Ġhsan 224. 

3. Sergi: 1948 yılında Beyoğlu Sanatseverler Klübü‟nde 225. 

4. Sergi: 1949 yılında Mayıs ayında Beyoğlu Sanatseverler Klübü‟nde 226.  

5. Sergi: 1950 yılında 227.  

6. Sergi: 5 Ocak 1951 tarihinde, Fransız Konsolosluğunda. Katılımcılar: 

Fikret Otyam, Orhan Peker, Nedim Günsür, Antranik Kılıç, Fahrünnisa 

Sönmez, Saynur Güzelson, Mehmet Pesen, Mustafa EsirkuĢ, Osman Oral, 
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Leyla Sarptürk, Turan Erol, Fikret Elpe, Ġvi Stangali, Alis AĢ, Ġlkay Üçkaya, 

Naim Fakihoğlu, Remzi PaĢa, Gönül Tiner, Hayrullah Tiner, Perihan Ege, 

Sema Akdoğ 228.  

7. Sergi: 1952 yılında, Beyoğlu Amerikan Haberler Bürosunda 229.  

8. Sergi: 1953 yılı ġubat ayında, Beyoğlu‟nda Amerikan Haberler 

Merkezi‟nde. Katılımcılar: Alis AĢ, Nevin Demiryol, Perihan Ege, Fikret Elpe, 

Özden Ergökçen, Mustafa EsirkuĢ, Naim Fakihoğlu, Nedim Günsür, Fuat 

Ġdebelli, Osman Oral, Orhan Peker, Mehmet Pesen, Remzi PaĢa, Ġvi 

Stangali, Gönül Tiner, Hayrullah Tiner, Ġlhan Uğan, Sedat Uslu, Ġlkay Üçkaya, 

Adnan Varınca, Cafer Yazdıran 230. 

9. Sergi: 8 Nisan 1953 tarihinde, Ankara‟da Helikon Galerisi‟nde 231.  

10. Sergi: 1954 yılı Mayıs ayında, Beyoğlu Amerikan Haberler 

Merkezi‟nde232.  

11. Sergi: 1972 yılında Ġstanbul‟da. Bu sergi grubun anısına düzenlenen bir 

sergi niteliği taĢır 233.   
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 Bunlara ek olarak, grubun, 1948 yılında dokuzuncu, 1949 yılında 

onuncu, 1950 yılında on birinci Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟ne “On‟lar 

Grubu” adıyla katıldığı görülür 234. 

Turan Erol, grubun kuruluĢunda hedeflenen sanatsal çizgiyi belirleme 

aĢamasını anlatırken, Akademi‟deki eğitimlerinin Batı sanatını temel aldığını 

belirtir. Ama diğer yandan “Türk Halk sanatının ve Türk kitap resmi 

minyatürünün” büyük yapıt ve ustalarını tanımaya çalıĢtıklarını ekler: 

(…) bir Levni 235 ya da nakkaĢ Osman 236 dilimizde dolaĢıyordu. Bir 

yandan da Türk Halk sanatı; kilimler, kilimlerdeki nakıĢlar, renk 

güzelliği ve zenginliği bizi çok yakından ilgilendiriyordu. Dövme bakır 

sanayi, seramik, Türk el sanatları bizim ilgi duyduğumuz alanlardı. 

Öyleyse biz, batı kökenli bir eğitim alsak da kendi kaynaklarımızı, 

geleneğimizi de gözden uzak tutmamalıyız, onu yaĢamalıyız; belki 
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 E.Yarar Dal, “On‟lar Grubu”, Yeni Boyut, Sayı:24, Haziran 1984, s.5.  
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 E.Yarar Dal, “On‟lar Grubu”, Yeni Boyut, Sayı:24, Haziran 1984, s.3.  
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 Levni (?-1732). Osmanlı nakkaĢ. Osmanlı minyatür ustalarının en önemlilerinden olan 
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Vehbi‟nin Sûrname‟sidir. Geleneksel Osmanlı minyatür sanatını canlandırıp yenilikler de 

getirir. G.Renda, “Levni”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:2, Yapı Endüstri Merkezi 
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 NakkaĢ Osman (?-1596). Osmanlı nakkaĢ. Osmanlı minyatür sanatının yabancı 

etkilerden arınarak klasik üslubuna ulaĢmasını sağlar. Pek çok yazmada minyatürü bulunur. 
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de bu yolla bir senteze de varırız diye düĢünüyorduk.(…) Yani batı 

sanatı ile Türk Halk sanatını, geleneksel Türk sanatlarını 

birleĢtirmek, bağdaĢtırmak veyahut ta batı sanatına dayalı bir eğitim 

görsek de bizim kendi kökenlerimizi unutmadığımızı eserlerimizdeki 

tarz ile hissettirmeliydik. Böyle bir kaygı vardı 237. 

Turan Erol‟un Batı sanatı ve Türk Halk sanatları arasında kurmayı 

hedeflediklerini söylediği sentez, Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun da sanatsal 

idealleri arasında yer alır. On‟lar Grubu üyelerinden Mehmet Pesen, grubun 

kuruluĢ aĢmasını aktarırken, “Bedri Rahmi nasıl bir hocaydı?” sorusuna 

verdiği yanıtla, Bedri Rahmi‟nin gruba doğrudan düĢünsel etkide bulunup 

bulunmadığı sorusuna da açıklık getirir: 

Hiç bir zaman kendi üslubunun öğrenciyi etkilemesini istemezdi. Bu 

yüzden onun öğrencilerinin hepsinin kendine özgü üslubu vardır. 

Örneğin her öğrenci için ayrı hazırlık yapardı. Çünkü her öğrencinin 

ayrı ayrı kendisini bulmasını isterdi 238.  

 Görülüyor ki her ne kadar Bedri Rahmi Eyüboğlu öğrencilerini atölye 

çalıĢmaları sürecinde sanatsal üslup açısından etkilemek istemese de, 

düĢünceleri, doğal olarak öğrencilerinin çoğu için belirleyici olur. Sanatçı 

grubun yalnızca kuruluĢunda rol oynamaz, tüm grup etkinliklerine de destek 

olur, grubun neredeyse sözcüsü ve koruyucusu konumundadır. Eyüboğlu‟nun 
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grubun ikinci sergisi dolayısıyla yazdıkları, grubun sanatsal tavrını ortaya 

koyması bakımından önem taĢır. Bu yazıda sanatçı, grubun 1946 yılında 

Güzel Sanatlar Akademisi‟nin lokantasında açtığı ilk serginin giriĢinde asılı 

afiĢe gönderme yapar. Bu afiĢte “Anadolu‟nun göbeğinden devĢirilmiĢ saf 

memleket dokumacılığında akılları durduracak bir tempo ile tekrarlanmıĢ, 

tekrarlandıkça süzülmüĢ” bir nakıĢ ile Ġspanyol ressam El Greco‟nun 239 bir 

resminden alınan bir insan vücudu yan yanadır. Sanatçı yazısını Ģöyle 

sürdürür:  

Greco‟nun bir AvĢar kilimi yanında ne iĢi vardı? Bunu tam manâsile 

anlıyabilmek için 10 lar grupunun sergisine gitmek lazımdı. 

Hakikaten bu gençlerin yetiĢmesinde ön ayak olan endiĢeyi, biri 

garpten, biri Ģarktan devĢirilmiĢ olan bu iki motif çok iyi belirtiyordu 

240. 

Bedri Rahmi yazısının devamında kendi sanatsal düĢüncelerini 

aktarırken, On‟lar Grubu‟nun da sanatsal kaygılarını dile getirmiĢ olur: 

ġark, tezyini sanatların rakipsiz vatanıdır. Bizim memleketimiz 

garplıların peintür dedikleri resim sanatından nasibini almamıĢtır. 

Fakat buna mukabil tezyini sanatların her kolunda garbın resim 

Ģaheserleri ayarında iĢ çıkarmıĢtır. Çinilerimiz, dokumacılığımız, 
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 Domenikos Throtokopoulos (El Greco) (1541?-1614). El Greco (Yunanlı) kısa adıyla 
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yazılarımız, döğmeciliğimiz, oymacılığımız gibi mimarimizin yüzünü 

güldüren tezyini sanatlarımızla ne kadar öğünsek yerindedir. Fakat 

bu öğünme hiç bir zaman resim sanatının yerini tutamaz. (…) Ama 

resim baĢka bir lezzettir, tezyini sanat baĢka bir lezzet. Bu iki tadı 

tatmak Ģart. Fakat birbirine karıĢtırmamak Ģartıyla. ĠĢte bu son yarım 

asır içinde resim dünyası bu iki lezzet içindedir 241.  

Aynı yazıda Eyüboğlu, On‟lar Grubu hakkında bir değerlendirmede de 

bulunur:  

Türk tezyini sanat dehasile ancak garp resminin temeli üzerinde 

esaslı bir Ģekilde durduktan sonra temasa geldiler. Tezyini 

sanatlarımızı abad eden, icad fikrini, biçimde, renkte, istifte son 

haddine ermiĢ, vuzuhu benimsemeye baĢladılar. Bu benimsemede 

bir gün bir Fransız, bir Ġspanyol, bir Alman ressamından öteye 

gideceklerine eminim. Çünkü benimsemeye çalıĢtıkları vuzuh 

babalarının, dedelerinin malıdır 242. 

On‟lar Grubu‟nu bir araya getiren nedenler, aynı zamanda onları, Türk 

resim sanatı tarihinde kendilerinden önce kurulan gruplardan ayıran 

nedenlerdir. On‟lar Grubu üyelerinin aynı sanat görüĢü etrafında toplanarak 

çalıĢmalar yapması, daha önceki grup oluĢumlarında görülmeyen bir 
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noktadır243. Mehmet Pesen de grubun ortak yanlarını, aynı hocanın 

öğrencileri oluĢları, yerel sanatlara bağlı ve ilgi duyuyor oluĢları olarak sıralar 

244. Orhan Peker ise grubun Bedri Rahmi etkisiyle kurulduğunu belirttikten 

sonra, gruptaki tüm sanatçılar arasında “resim anlayıĢı bakımından birlik” 

olduğunu söyler: 

Bu anlayıĢ renk, çizgi ve kompozisyonda tezahür eder. Ġyi bir resmi 

herkesin sevdiğini kabul ediyoruz. Ġyi resim renk, çizgi ve 

kompozisyonda muayyen hususlar arzeder. Renkte siyah, beyaz ve 

ortanın ahenk göstermesi lazımdır. Çizginin bir sadelik içinde Ģekil, 

nispet ve hareket ifade etmesi gerekir; sadelik içinde zenginlik 

verebilmeğe gayret ediyoruz. Kompozisyonda ise icat fikri hakimdir. 

Tabiattan aldığımızı motifleĢtirmek ve mücerretleĢtirmek cihetine 

gidiyoruz245.    

 Grup, sergileri dolayısıyla çeĢitli eleĢtiriler alır. Örneğin; ġekip Tunç‟un 

24 Mayıs 1949 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde yayınlanan yazısındaki Ģu 

satırlar, sanatçıların iletmek istedikleri mesajı resimleri yoluyla iletebilme 

baĢarısını gösterdiklerini düĢündürtmektedir: 
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Bana kalırsa sanatın yeni ıĢığı bundan böyle Ģarkta parlamak 

kaderindedir! Sıra ona gelmiĢtir. Günün birinde Onlar, Kırklar olarak 

doğacaktır 246. 

 Ancak zamanla eleĢtirilerde grubun sanatsal düĢünce birliğinde 

çözülmeler olduğu belirtilir. Bununla beraber, eleĢtirmenler, bu durumun 

sanatçıların yararına olduğu görüĢündedirler. Örneğin; Baha Çalt grubun 

1953 yılındaki sergisi için yazdığı yazıda Ģunları ifade eder: 

Grubun bundan önceki sergilerinde gördüğümüz resimlerde 

ressamların sanat kiĢiliklerinin silinmiĢ olmasını ve akademik baskıyı 

üzüntü ile karĢılamıĢtık. Ama bugün bu durum artık değiĢmiĢ 

bulunuyor. Genç ressamların birbirlerine ve baĢka ressamlara 

benzemek endiĢesinden kaçındıklarını ve kiĢiliklerini ortaya 

koymakta hürriyete kavuĢtuklarını sevinçle gördük. (…) Artık renkleri 

ve Ģekilleri kendilerinin öz malı olmuĢ ve sanat dünyalarını daha 

serbest ve daha cesaretle önümüze sermiĢlerdir. Bu, düpedüz 

karĢımızda gerçek ressamların bulunduğunu göstermektedir 247. 

 Yine 1953 yılında Ankara‟da açılan sergi dolayısıyla kaleme almıĢ 

olduğu yazıda Bülent Ecevit, grubun zaman içindeki değiĢimini değerlendirir:  

1950 baskılı broĢürde, Bedri Rahmi Eyüboğlu bu ressamların yerli 

dekoratif motiflerle El Greco arası, ikisini uzlaĢtırmaya çalıĢan bir yol 

tutturduklarını söylüyor. Eyüboğlu o yazıyı yazdığından beri, 10‟lar 
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Grupu bu bakımdan da değiĢmiĢ olacaklar. Çünkü, yerli dekoratif 

motifler, Ģimdi, aralarında yalnız üç dördünde kalmıĢ, El Greco etkisi 

ise, güçlükle sezilebilir bir dereceye inmiĢ 248.  

 Görüldüğü kadarıyla “grup” olma niteliğini giderek yitiren topluluk, son 

toplu sergisini 1954 yılında Ġstanbul‟da gerçekleĢtirir. Grubun dağılmasında 

ressamların bireysel özgünleĢmeye yönelik değiĢimler yaĢamalarının yanı 

sıra249, grup üyelerinin farklı ekonomik arayıĢlara girmeleri, sergileme 

olanaklarının kısıtlılığı gibi etkenler de söz konusudur 250.  

 Sanatçıların bir bölümü sonraki yıllarda bireysel çalıĢmalarla 

gündeme gelir. Nedim Günsür, Fikret Otyam gibi sanatçılar Toplumsal 

Gerçekçi yolu izlerlerken, örneğin Mehmet Pesen yıllar içinde geleneksel 

kaynakları kiĢisel üsluplarını oluĢturmada baĢarıyla kullanan sanatçılar 

arasında yerini alır.                          

Turgut Zaim251 de daha öğrencilik yıllarından itibaren Anadolu‟ya 

bakan ve yöresel değerleri resmine katan bir sanatçıdır. Ġlk çalıĢmalarında 
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beliren sanatsal düĢünceler ile 1974 yılındaki ölümüne değin yaptığı 

resimlerde izlenen sanatsal düĢünceler arasındaki temel birlik dikkat 

çekicidir: Anadolu‟yu insanını, doğası ve geleneksel sanatlarıyla ele alarak 

saf Türk resmini yaratmak kaygısı. Ar Dergisi‟nin Zaim‟le 1938 yılında yaptığı 

söyleĢide sorulan “Sizce orijinal bir Türk ekolü mevcutmudur?” sorusuna 

sanatçının verdiği yanıt düĢüncelerini açık olarak ortaya koyar:  

ġimdiye kadar meydana getirilen eserler garp ekollerinin kötü 

taklitlerinden baĢka nedir? (…) Bu taklitlere devam edildikçe orijinal 

Türk ekolünü beklemek esasen abestir. Biraz kendi tarihimize 

bakalım. Minyatürlerimizi illüstrasyon diye istihfaf etmeyelim. 

Eb‟adın küçüklüğüne bakmayalım. 

Fransız sanat tarihi, miniatürcü ressamlarını nasıl dünyaya 

tanıtıyor? 

Ġslam devrinden evvelki sanatımızı tetkik ettik mi? 

Ġslam devrinden evvel de Türklerin yaĢamıĢ olduklarını ancak 

Cumhuriyet rejiminde öğrendik. 

Velhasıl kendi ırkımızın sanatını tahlil edelim, Türklerin taĢ 

devrinden bu güne kadar ki sanat evolüsyonunu tasnif edelim, 

ortada bir Türk mimarisini, dekorunu, resmini, heykelini mevcut 
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olduğunu dünyaya anlatacak kitaplar hazırlayalım, ondan sonra 

orijinal bir Türk ekolünün mevcut olduğunu göreceğiz? 252 

Zaim, geleneğin henüz tam anlamıyla ortaya konmamıĢ olduğu 

yargısına dikkat çeker. 1920‟lerden itibaren neredeyse 1950‟lere dek, ulus-

devlet yaratma ideali çerçevesinde Türkler hakkındaki veriler gün ıĢığına 

çıkartılıp, yeniden değerlendirmeye alınır. Bu süreçte, önceki bölümlerde 

vurgulandığı gibi, ulus yaratma konusunda bir takım projeler de hazırlanır. 

ĠĢte, Turgut Zaim‟in taĢ devrine yaptığı gönderme bu projelerden Türk Tarih 

Tezi‟ne iĢaret eder. Zaim‟in dönemin Türk resim sanatını değerlendirirken 

üzerinde durduğu bir baĢka nokta, taklit öğesi, düĢündürücüdür. 1930‟lu yıllar 

Çallı kuĢağının ve giderek d Grubu‟nun, gerek Akademi‟de gerekse resim 

piyasasında etkinliğini sürdürdüğü yıllardır. Çallı kuĢağının resim sanatında 

klasik değerlere verdiği önem ile d Grubu‟nun resimde çağdaĢ değerleri öne 

çıkarma kaygısı arasındaki çekiĢmeler, öyle görünüyor ki Turgut Zaim için bir 

Türk sanatı ekolü yaratma yolunda pek yol aldırmamaktadır. Zaim‟in 1938‟de 

yaptığı bu eleĢtiri, sonraki yıllarda, içinde kimi d Grubu sanatçılarının da yer 

aldığı pek çok taraftar bulup güncel tartıĢmalara konu olacaktır. Aynı 

söyleĢide ressama sorulan “Yeni bir klasisizm ve yeni bir ümanizm 

taraftarıyız. Bunun hakkındaki kanatınız nedir?” sorusuna verdiği “Yeni bir 

klasisizme taraftarım fakat bu da garp tesirine kapılmamak Ģartıyle.” yanıtı, 

sanatçının düĢüncelerini biraz daha açar. Zaim gerçekte Batılı çağdaĢ 

akımlardan yararlanmayı bütünüyle yadsımaz. Ancak, sanatçı için aslolan 

                                                

252
 Anonim, “Turgut Zaim‟in DüĢünceleri”, Ar, Sayı:1, Ġkinci Kanun 1938, s.11. 
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Batı‟nın etkisiyle değil, ulusal sanat değerleriyle var olan bir Türk resmi 

yaratmaktır. 

Turgut Zaim‟in bu yıllardaki düĢünceleri, bir Batı pratiğinin de etkisiyle 

temellenir. Zaim bu dönemini aktarırken, Akademi‟deki öğrencilik yıllarında 

annesinin ölümüyle de girdiği bir bunalımı atlatabilmek için Paris‟e gittiğini 

belirtir. Yıllarca düĢlediği Paris onu hayal kırıklığına uğratır. Müze gezileri de 

yeterli gelmez ve birkaç ay sonra Ġstanbul‟a, Akademi‟ye döner. Ancak “her 

öğrencinin kendi toplumunda yetiĢmesi gerektiği” yolundaki resimsel 

düĢünceleri Akademi‟de pek anlaĢılamaz ve hocası Çallı‟nın da onu “aklı 

baĢında olmayan bir öğrenci olarak” lanse etmesi, sanatçıyı kırar 253. Kaya 

Özsezgin, Zaim‟in düĢüncelerinin oluĢum sürecini aktarırken bu döneme de 

değinir : 

Çallı ile uyuĢamayınca bir ara Feyhaman Duran‟ın254 atölyesine 

geçerse de Duran onu hocaya saygısı nedeniyle eski hocasına 

gönderir. Orayı bitirmeden 1925‟te bir yıl süreyle ilkokulların beĢinci 

sınıf geçici resim öğretmenliği yapmak üzere Konya‟ya gider. Ancak 

                                                

253
 Anonim, “Geçen hafta yitirdiğimiz Turgut Zaim, resmimizin doruklarından biriydi.”, Milliyet 

Sanat, Sayı:80, 17 Mayıs 1974, s.14-17. 

254
 Feyhaman Duran (1886-1970). Ressam. Mısır Valisi Abbas Halim PaĢa tarafından Paris‟e 

gönderilir, orada Julian Akademisi‟nde Laurens Atölyesi‟nde, Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

Cormonn Atölyesi‟nde çalıĢır. Türkiye‟ye döndüğünde Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟ne 

atanan sanatçı özellikle portre çalıĢmalarıyla dikkat çeker. K.Giray, Ġstanbul Resim ve 

Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat 

Yayınları, Ġstanbul 1999, s.258.  A.Ersoy, 500 Türk Sanatçısı, Altın Kitaplar, Ġstanbul 2004, 

s.190. 
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bir yılın sonunda belgesi olmadığı için Akademiye döner. O sırada 

Akademiye bir konferans vermek üzere sanat tarihçisi Gabriel255 

gelmiĢti. Gabriel Anadolu uygarlığını konu edinen konuĢmasında, bu 

toprağın kökü çok eskilere dayanan kalıntılarından söz eder. Türk 

ressamlarının kendi malları olan bu kültürle iliĢkiye çağırır. Bu 

konuĢma olumlu etkisini herkesten önce Turgut Zaim üzerinde 

gösterir. Öteden beri kafasını kurcalayan sorunlara aydınlık kapı 

açılmıĢtır sanki. Akademiyi 1930‟da bitirir. Sivas öğretmen Okulu‟na 

öğretmen olarak atanır. (…) Ayrıca halk kültürüne gönül vermiĢ kimi 

uzmanlarla Tecer256 ve Sarısözen‟le257 dostluk kurar Sivas‟ta258.  

                                                

255
 Albert Gabriel (1883-1972). Fransız sanat tarihçisi, Ġslam arkeolojisi uzmanı, mimar. 

1926-1930 yılları arasında Ġstanbul Üniversitesi Sanat Tarihi Kürsüsü‟nün baĢına geçer. 

1930-1940 yılları arasında Ġstanbul ve Anadolu‟da önemli tarihi yapılar hakkında 

monografiler yazar. 1960‟lara dek Türk hükümetlerinin isteği üzerine çok sayıda tarihi 

yapının korunması, restorasyonu üzerine araĢtırma yapar. F.Adil, “Profesör Gabriel 

Akademi‟ye seçildi”, Yeditepe, Sayı:135, 15 Temmuz 1957, s.5. E. Saruhan, Meğer Albert 

Gabriel „gizli bir 

ressammıĢ‟,http://www.yeniĢafak.com.tr/kultursanat/?t=16.09.2006&9=1&C=14&i=53438Me

%C4%9Fer/Albert /Gabriel/gizli/bir/ressamm%C4%b1%C5%9F. M.Pinon-Demirçivi, P. 

Pinon, Albert Gabriel‟in Ġzinde, 

http://www.mo.org.tr/mimarlikdergisi/index.cfm?sayfa=mimarlik&DergiSayi 

256
 Ahmet Kutsi Tecer (1901-1967). ġair, yazar. Ġstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi 

Felsefe Bölümü'nü bitirir. Tecer, öğrenimi sırasında 1925-27 yılları arasında Sorbonne 

Üniversitesi Edebiyat Fakültesi'nde devlet tarafından sağlanan bir burs ile eğitim alır. 1942-

1946 yılları arasında milletvekili olur. Edebiyatçı kiĢiliği kadar halk kültürü araĢtırmalarına 

verdiği önem ve destekle de tanınır. H.AtaĢ, Ahmet Kutsi Tecer Hayatı-Sanatı-

Eserlerinden Seçmeler, Hikmet NeĢriyat, Ġstanbul 2002. 

257
 Muzaffer Sarısözen (1899-1963). Folklorcu, Türk Halk Müziği sanatçısı. 1937-1953 yılları 

arasında Anadolu‟da pek çok derleme gezisine katılır. Anadolu çalgıları, halk oyunları ve 

türküler üzerine araĢtırmalar ve çalıĢmalar yapar. “Yurttan Sesler” korosu aracılığıyla pek 

http://www.mo.org.tr/mimarlik
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 Turgut Zaim‟in bu yıllarda dostluk kurduğu Ahmet Kutsi Tecer ve 

Muzaffer Sarısözen özellikle yaptıkları derlemelerle Anadolu folklorunu 

belgeleme çalıĢmalarına sayısız katkıda bulunan sanatçı ve araĢtırmacılardır. 

Zaim‟in, bir yandan da kırsal yaĢamı resimleriyle belgelemiĢ olması bilinçlidir. 

Sanatçı bu dönemi Ģöyle anlatır: 

Fırsat buldukça yurdun çeĢitli yerlerini dolaĢtım. Yörükleri, AvĢarları 

ziyaret ettim. Bundan böyle “Bozkır” benim hocam olmuĢtu. Bu 

toprağın ressamı olmak istiyordum. Paris‟den dönen arkadaĢlar ise, 

yeni Avrupa ekollerinin ithalatını yapıp, bunların peykleri olarak 

çalıĢmalarını sürdürüyorlardı. Bunların hiçbiri benim için inandırıcı 

olmuyordu. Yurt özelliği de olan bir üslup sahibi olmaya 

çalıĢıyordum. Öncelikle konuların üzerinde ısrarla durdum. Bozkır‟ın 

sesini sezmeye çalıĢtım. Onunla kısa zamanda içli dıĢlı oldum. 

Köylü figürlerini tablolarımın en seçkin yerlerine oturttum. 

Melankolik, mütevekkil bakıĢları, tavırları beni çok 

duygulandırıyordu. Onların büyüsüne kaptırmıĢtım kendimi…259     

 Zaim‟in Anadolu kökenli bir Türk resim sanatı yaratma ideali özellikle 

1950‟lerden itibaren, millî sanat yaratma ülküsü bağlamında destek bulur. 

                                                                                                                                

çok öğrenci yetiĢtirir. A.C.Elçi, Muzaffer Sarısözen (Hayatı, Eserleri ve ÇalıĢmaları), 

Türkiye Cumhuriyeti Kültür Bakanlığı Yayınları:1962, Halk Kültürlerini AraĢtırma ve 

GeliĢtirme Genel Müdürlüğü Yayınları:255, Halk Müziği ve Oyunları Dizisi:16, Ankara 1997, 

s.23,27-31, 39. 

258
 K.Özsezgin, “Turgut Zaim”, Milliyet Sanat, Sayı:259, 9 Ocak 1978, s.26. 

259
 Anonim, “Geçen hafta yitirdiğimiz Turgut Zaim, resmimizin doruklarından biriydi.”, Milliyet 

Sanat, Sayı:80, 17 Mayıs 1974, s.14-17. 
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Örneğin Yeni Adam Dergisi‟nde Mahmut Yurter, Zaim‟i “resim Türkçüsü” 

olarak nitelendirir: 

Türklük Ģuurunun, Türk dilinin ve Türk gönlünün dirilmesinde Türk 

ġairi Mehmet Emin ne ise, Türk Yurdunun, Türk Halkının, Türk 

köylerinin, Türk odalarının, Türk sedirlerinin, Türk yazlıklarının konu 

olarak, resme girmesinde, çizgilerin, suratların, bakıĢların, 

duruĢların TürkleĢmesinde de Turgut Zaim odur. Turgut Zaim‟in 

eserlerinde TürkleĢen yalnız yurdun insanları değildir; otları, çalıları, 

çiçekleri, ağaçları, taĢları, toprakları, dağlarıyle bütün kâinattır.  

Sokakta baĢı önünde, dolayındakilerden habersiz, sallana sallana 

giden bu insan Ģimdiye kadar eĢine rastlanmayan bir resim 

Türkçüsüdür 260. 

Suut Kemal Yetkin 1966 yılında yazdığı bir yazıda, Zaim‟in, Batı 

akımlarından yararlanmayıp, “kendi sanat gerçeklerimizden, özellikle 

minyatürlerimizden esinlenerek resim sanatımıza yeni bir hava getirmenin 

yolunu” aradığı değerlendirmesini yapar261. Sezer Tansuğ‟da Yetkin‟in 

                                                

260
 M.Yurter, “Turgut Zaim Türk Kalarak Çizen Adam”, Yeni Adam, Sayı:666, 7 Eylül 1950, 

s.3. 

261
 S.K.Yetkin, “Turgut Zaim‟in Resim Sergisi”, Sanat ve Sanatçılar, Sayı:16, Mart 1966, 

s.44. 
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düĢüncelerine katılarak, Zaim‟in bazı resimlerinin minyatür çağrıĢımları 

taĢıdığını belirtir262.  

Nurullah Berk, Turgut Zaim‟in sanatını değerlendirdiği bir yazıda, Batı 

etkilerinden bağımsız bir üslup yaratma konusundaki çabalarında Anadolu‟yu 

kaynak alan Zaim‟in bu alanda bir öncü olduğunu belirtir: 

Bu ressam, hiç Ģüphesiz, Anadolu hayatına uzanan, köylü tiplerini 

canlandıran, köylünün günlük yaĢayıĢını izleyen, onu dekoru, 

çevresiyle ele alan akımın kurucusudur. Hiçbir Türk ressamı ondan 

önce böylesine bir inanç ve canlılıkla resim dünyamıza Anadolu‟yu 

getirmemiĢti. (…) Turgut kuĢağı sanatçılar, kiĢiliklerini, uzun 

çabalardan sonra elde edebilmiĢlerdi. Ve çoğu zaman Batılı 

ustaların etkisinden kurtulma yorucu savaĢlara bağlı kalmıĢtı. (…) 

Halbuki Turgut, Picasso‟nun “Aramıyorum, buluyorum” sözünü yıllar 

önce doğrulamıĢtı. Ve çalkantılı araĢtırmalardan geçmeden Turgut 

Zaim oluvermiĢti 263. 

 Görüldüğü gibi Berk de, Zaim‟in sanat yaĢamı boyunca neredeyse 

değiĢmeyen sanatsal düĢüncelere sahip oluĢunu vurgular. Berk yazısının 

devamında Zaim‟in Batı etkisinde bir ressam olmayıp, tam tersine bütünüyle 

Doğulu bir ressam kimliğine sahip olduğunu belirtir. Yazar‟a göre sanatçının 

resimlerindeki şiirsellik bu noktadan kaynaklanır: 

                                                

262
 S.Tansuğ, BeĢ Gerçekçi Türk Ressamı Turgut Zaim-Nuri Ġyem-Cihat Burak-NeĢet 

Günal-Nedim Günsür, GeliĢim Yayınları, Ġstanbul 1976, s.30. 

263
 N.Berk, “Turgut Zaim‟in Sanatı”, Varlık, Sayı:754, 1 Temmuz 1970, s.13. 
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Turgut Zaim‟in yüzde yüz bir Doğulu ressam oluĢu bu Ģiiriyetinden 

bellidir. “Ġnsanları da, hayvanları da çiçeğe benzet” yolundaki Ġbn 

Abbas‟ın öğütünü Turgut‟un yaratıkları dinlemiĢ gibi. Ġran, Türk ve 

Hind minyatürlerinin, sahne ne kadar trajik olursa olsun ĢaĢmaz 

mutluluğu, cennetten kopmalığı Turgut‟un resimlerine kadar 

uzanmıĢtır sanki 264. 

Berk yazısının devamında Zaim‟in resimlerinin halk resimleri ve 

minyatürlerle ayrılıkları üzerinde durarak, ressamın özgün kimliğini ortaya 

koyar: 

Ama halk resimlerinin o acemice saflığı, o klasik kurallardan 

ayrılıĢlarını görmüyoruz Turgut‟ta. (…) Süsleme, bezeme motifleri 

hiçbir zaman tablolarının ana prensibi olmamıĢtır. (…) Halılar, 

kilimler, çinilere gelince bunlar, Ģurada burada birer dekoratif 

eleman olarak kendini gösterir; tek tek, parçacık, parçacık. (…) Belki 

de ressamımızın baĢlıca kaynağı minyatürlerdir. Turgut‟un 

tablolarında eski minyatürlerin “espri”si var ise tekniği yok gibi. (…) 

Doğu minyatürlerinin ruhu Turgut‟u etkilemiĢse bu benzerliği, bence, 

daha geniĢ planda aramak gerekir. Bir halk, ya da folklor sanatçısı 

olmayan Turgut Zaim‟i, belki de, Doğu minyatürlerinin çağdaĢ bir 

temsilcisi olarak kabul edebiliriz 265.  

                                                

264
 N.Berk, “Turgut Zaim‟in Sanatı”, Varlık, Sayı:754, 1 Temmuz 1970, s.13. 

265
 N.Berk, “Turgut Zaim‟in Sanatı”, Varlık, Sayı: 754, 1 Temmuz 1970, s.13. 
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Kıymet Giray, Turgut Zaim‟in minyatürlere yaklaĢımının, Türk resim 

sanatının geliĢim çizgisi içinde yeni açılımlara yol açtığını belirtir: 

Turgut Zaim‟in sanata yaklaĢımı, resim sanatında büyütülmüĢ 

minyatür uygulamalarına gidilmesine de yol açar. Özellikle yerel 

izleklere yönelme adına yapılan yenilikler, konu arayıĢlarına yeni 

katılan değerler olarak ortaya çıkar. Kavram olarak kitap resmini 

tanımlayan minyatür, pentür resmine esin olarak alınmaya baĢlar. 

Minyatür sanatının etkilerine yönelme, geleneksel sanat dallarına 

iliĢkin araĢtırıların en önemli resimsel türünü oluĢturur 266.  

Sezer Tansuğ, Zaim‟in baĢarısının, biraz da “mahalli bir tadı” Batı 

resmine ait kurallarla bağdaĢtırması olduğunu vurgular: 

Dağınık maceralara atılmaksızın geleneksel çizgi ve renk 

anlayıĢından iĢaretler taĢıyan figüratif üslup üzerinde direnme, 

ortaya tutarlı bir sonuç koyması yönünden bir rastlantı değildir 267. 

Zaim‟in bilinçle kurguladığı bu kompozisyonlarındaki çizgisi tüm 

yaĢamı boyunca tutarlılık gösterir.  

 

 

                                                

266
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.454. 

267
 S.Tansuğ, BeĢ Gerçekçi Türk Ressamı Turgut Zaim-Nuri Ġyem-Cihat Burak-NeĢet 

Günal-Nedim Günsür, GeliĢim Yayınları, Ġstanbul 1976, s.22. 
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3.1.2. Anadolu Uygarlıklarına Ait Kaynaklara Yönelimler 

 

1950‟li yıllarda geleneksel kaynaklara yönelen ressamlar arasında, 

Anadolu uygarlıklarının sanatsal değerlerini tuvallerine yansıtmasıyla Cemal 

Tollu268 dikkati çeker. Tollu‟nun eski Anadolu uygarlıklarına eğilmesi aldığı bir 

idari görevle baĢlar. Sanatçı, 30 Eylül 1935 tarihinde eski adı Ankara 

Arkeoloji Müzesi olan Anadolu Medeniyetleri Müzesi‟ne Müdür Yardımcılığı 

görevine atanır ve 25 Ocak 1937 tarihine dek buradaki görevini sürdürür269. 

YaĢanılan “zamanın içinde bulunmak için gelenekten ayrılmak zorunda” 

olunmadığı düĢüncesindeki Cemal Tollu270, müzede görev aldığı yıllarda Hitit 

kabartmalarının konusal, çizgisel özelliklerini ve kompozisyon düzenlerini 

inceleme olanağı bulur. Nurullah Berk, Tollu‟nun burada çivi yazısını da 

öğrendiğini belirtirken271 sanatçının bu görevi sırasında nasıl bir ortamda 

bulunduğunu aktarır: 

                                                

268
 Cemal Sait Tollu (1899-1968). Ressam. Kısa sürelerle Lhote, Leger, Gromaire Atölyeleri 

gibi ünlü atölyelerde ve Hoffman Okulu‟nda çalıĢır. Ġlk dönemlerinde konstrüktivist üslubu 

benimser. Gromaire etkileri sanatçının resimlerine heykel değerine ulaĢan figürlerle yansır.   

1955 sonrası Hitit kabartmalarına ilgi duyar ve Hitit sanatındaki geometrik yapı, hacimsel etki 

ve sağlam, yalın anlatım yöntemi sanatçının sanatını destekler. A.Ersoy, 500 Türk 

Sanatçısı, Altın Kitaplar, Ġstanbul 2004, s.461. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi 

Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, 

s.367,368,374. 

269
 A.Çoker, Cemal Tollu, Galeri B Yayınları, Ġstanbul 1996, s.210. 

270
 M.Menemencioğlu, “Cemal Tollu Anlatıyor”, Varlık, Sayı:537, 1 Kasım 1960, s.9. 

271
 N.Berk, “Cemal Tollu‟ya Ağıt”, Varlık, Sayı:726, 15 Eylül 1968, s.7 
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Bugünün o ünlü müzesi daha kurulmamıĢtı baĢkentte. Tollu, 

küçücük bir odada, Eti vazoları, paraları, heykelcikleriyle baĢ baĢa 

geçirmiĢti iki yılını. (…) Öteden beri düĢkündü arkeolojiye, antik 

çağların eserlerine. Hiyerogliflerin, çivi yazılarının, eski çağlardan 

kalma toprak vazoların, cam iĢlerinin üstüne sevgiyle eğiliĢini 

görmüĢtüm 272.   

Sezer Tansuğ, Tollu‟nun Arkeoloji Müzesi‟nde görev almasının Hitit 

kültürünü yerinde görüp tanıması açısından önemli olduğu görüĢündedir: 

D Grubu‟nun en aktif üyelerinden olan Tollu, Anadolu‟nun sert 

iklimiyle empresyonist yumuĢaklığın bağdaĢmadığını görerek, 

konstrüktivizme yöneldiği bu dönemde, resimsel biçimleri 

oluĢturmada Anadolu Hitit sanatının kült biçimlerinden esinlenmeyi 

yeğ görmüĢ ve üslup sentezini bu yolla aramıĢtır. Hitit 

kabartmalarından esinlenerek yaptığı resimlerde, kiĢisel üslup 

seçeneğiyle doğrudan örtüĢen bir kaynağı, bir kültürü yayıldığı 

yörede görme olanağı bulmuĢtu 273. 

Sanatçının Hitit sanatı üzerine araĢtırıları özellikle 1955 sonrasında 

resimlerine yansır. Kıymet Giray bu etkilenimin yansımalarını Ģöyle özetler: 

Profilden verilen baĢlarına ve bacaklarına karĢın, cepheden iĢlenen 

göğüsleri, geometrik formlarıyla yüzlerine egemen olan gözleriyle, 

yan yana sıralanan figürler, kutsal hayvanları üstünde betimlenerek 
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 N.Berk, “Cemal Tollu”, Sanat Dünyamız, Sayı:7, Mayıs 1976, s.40. 
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 S.Tansuğ, ÇağdaĢ Türk Sanatı, Remzi Kitabevi, Ġstanbul 2003, s.247. 
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sembolleri tarafından taĢınan Hitit Tanrıları kimlikleriyle, Tollu‟nun 

tuvallerine gireceklerdir. Bu figürsel anlatım Ġç Anadolu insanının 

yaĢamından alınan kesitlere dönüĢecektir 274.  

Nurullah Berk ise, Tollu‟nun 1967 yılında Akademi‟de düzenlenen ilk 

retrospektif sergisi için hazırlanan broĢürde, sanatçının, Hitit uygarlığından 

etkilenimini sanatına nasıl yansıttığını açıklar: 

Cemal Tollu‟nun kübist anlayıĢının geometrik Ģematizminden Eti 

sanatının kunt, geniĢ kütleli tekniğine geçiĢi bugünün Türk sanatı 

içinde önemle üzerinde durulacak bir Ģeydir. Eti alçak 

kabartmalarında ve heykellerinde beliren stil özelliğini inceleyip onu 

resim plânına aktarabilmek Tollu için baĢarı olmuĢtur. (…) Eti 

sanatçısının her biçimi, her objeyi en ağır, en kunt görünüĢüne 

aktaran anıtsallığı Tollu‟nun öteden beri buna paralel geliĢen 

anlayıĢı ile barıĢmıĢ ve bu karĢılaĢmadan çok dikkate değer bir tarz 

doğmuĢtur 275.  

Berk, Cemal Tollu‟nun Hitit sanatına yönelimini değerlendirirken, 

önceki kuĢak ressamlara da bir eleĢtiri getirir. Çallı kuĢağının Batı sanatı 

etkisiyle “ikinci plana attığı” yöresel, geleneksel sanat değerlerine Tollu‟nun 

sahip çıkarak ulusallığa ulaĢtığını vurgular ve ekler: 

                                                

274
 K.Giray, Ziraat Bankası Koleksiyonu, Cilt:1, T.C. Ziraat Bankası A.ġ. Genel Müdürlüğü, 

Ankara 2008, s.210. 

275
 Aktaran: A.Köksal, “Yerel, geleneksel özelliklerle yapı sağlamlığını ustaca kaynaĢtıran 

ressam: Cemal Tollu”, Milliyet Sanat, Sayı:273, 17 Nisan 1978, s.19. 
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Tollu, sanat veriminin ne yazık ki sonlarında gençliğinin tutkularını 

hatırlamıĢ, özbeöz Anadolu sanatı olan Eti sanatının heykellerini, 

kabartmalarını, genel olarak üslûbunu tablolarında canlandırmıĢtı276. 

 

 

Resim 5. C.Tollu, Ġstihsal, 1954, 200x300 cm., Tuval üzerine yağlıboya 
277

. 

 1954 yılında Yapı Kredi Bankası tarafından düzenlenen “Türkiye‟de ĠĢ 

ve Ġstihsal” konulu yarıĢmaya “Ġstihsal” adlı resimle katılan Tollu, bu resimle 

altıncı olur. Sanatçının 1950‟li yıllarda yöneldiği geometrik anlatımın da ilk 

önemli örneği olan bu resimde, figürler sert, geometrik konturlarla çevrelenir. 

Ġç Anadolu insanının yaĢamından bir kesit sunan bu resimde dikkat çeken bir 

                                                

276
 N.Berk, “Cemal Tollu”, Sanat Dünyamız, Sayı:7, Mayıs 1976, s.40. 

277
 A.Çoker, Cemal Tollu, Galeri B Yayınları, Ġstanbul 1996, s.147. 
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baĢka nokta da, figürlerin baĢlarının profilden verilmesine karĢın, göğüslerinin 

cepheden verilmesidir. Bu çizim tarzı, yukarıda da belirtildiği gibi Hitit 

kabartmalarının bir karakteristiğidir278.   

 

3.1.3. Minyatür ve Hat Sanatına Yönelimler 

   

1940‟lardan itibaren sanatçılar için minyatür ve hat sanatı da önemli 

birer kaynak olarak gündeme girer. Özellikle minyatür sanatı, bir önceki 

bölümde değinildiği gibi Bedri Rahmi Eyüboğlu, Turgut Zaim gibi sanatçıların 

yanında On‟lar Grubu sanatçılarından Mehmet Pesen279 ve d Grubu 

sanatçılarından Nurullah Berk280 tarafından 1950‟li yıllarda sanatsal dillerini 

                                                

278
 K.Giray, a.g.y., s.364. 

279
 Mehmet Pesen (1923). Ġstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi B.R.Eyüboğlu 

Atölyesi‟nde öğretim görür ve 1948 yılında Akademi‟nin Yüksek Bölümü‟nden mezun olur. 

Uzun yıllar Anadolu‟da ve HaydarpaĢa Lisesi‟nde resim öğretmenliği yapar. K.Giray, 

Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ 

Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, s.504. 

280
 Nurullah Berk (1906-1982). Ressam, eleĢtirmen, yazar. Ġstanbul‟da doğar. 1920 yılında 

Güzel Sanatlar Akademisi‟ne girer. 1924 yılına kadar Hikmet Onat, Ġbrahim Çallı 

Atölyeleri‟nde çalıĢır. 1924 yılında Paris‟e gider ve Paris Güzel Sanatlar Yüksek Okulu'nda 

Ernest Laurent'la çalıĢır. 1928 yılında yurda döner. 1929 yılında Müstakil Ressam ve 

HeykeltraĢlar Birliği‟nin kurucu üyelerinden olur. 1932 yılı sonuna dek bu birlikte çalıĢmalarını 

sürdürür. Aynı yıl Paris‟e gider. Lhote ve Leger Atölyeleri‟nde çalıĢır. Bir yıl kadar Paris‟te 

kaldıktan sonra yurda döner ve d Grubu‟nun kurucuları arasında yer alır. 1939 yılında 

Ġstanbul Güzel Sanatlar Akademisi‟nde öğretim üyesi olur. 1946 yılında tekrar Paris‟e gider 

ve bir yıl daha kalır. Bu arada Unesco‟nun Paris‟te düzenlediği uluslararası çağdaĢ resim 

konferansında, “Eski Çağlar Türkiye‟si, Bugünün Türkiye‟si” adlı sergiyi Cernuschi 

Müzesi‟nde düzenler. Sergi bitince Ġstanbul‟a döner. Suut Kemal Yetkin‟le birlikte sonradan 

Türkiye Komitesi baĢkanı olarak birliğin Zürih, Paris ve Dublin toplantılarına katılır. 1953 

http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Ernest_Laurent&action=edit&redlink=1
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oluĢturmada önemli bir kaynak olarak görülür. Sanatçılar geleneksel bir resim 

türü olan minyatür ile Batı resim tekniği arasında bağ kurarak ulusal/millî bir 

resim dili oluĢturma amacını güderler. 

Nurullah Berk, d Grubu‟nun kuruluĢ yıllarında Türkiye‟ye çağdaĢ sanatı 

getirmek gibi bir söylemle yola çıkmıĢken, özellikle, 25 Ocak 1941 tarihindeki 

9. d Grubu sergisinden itibaren minyatür gibi geleneksel bir sanatı ele alıĢ 

biçimliyle dikkati çeker281. Sezer Tansuğ, Berk‟in bu değiĢimini 

değerlendirirken, Türkiye‟nin, Batı ülkelerinden farklı geliĢim çizgisine 

bakmak gerekliliğini vurgular: 

Resim sanatı alanında 20. yüzyılı kapsayan geliĢmeler, bu farklılık 

açısından ele alınmak zorundadır. Biçim yaratıĢları çevresinde 

oluĢan Batı tipi örneklere rağmen, geliĢimlerin çıkıĢ noktaları kısaca 

kendi kaynaklarımızda araĢtırılmak gerekir. 

Sözgelimi Nurullah Berk, kendi resminde, Fransız empresyonizmini 

izleyen akımların biçim etkilerini yansıtmakla birlikte, bu etkileri farklı 

                                                                                                                                

yılında UNESCO‟ ya bağlı Uluslararası Sanat EleĢtirmenleri Birliği‟nin (AICA) Türkiye Millî 

Komitesi‟ni kurarak, kongrenin 1954 yılında Ġstanbul‟da yapılması konusunda çalıĢır. 1962 

yılında Ġstanbul Resim Heykel Müdürlüğüne getirilir. 1964 yılında Viyana, Paris, Roma ve 

Brüksel‟de düzenlenen “ÇağdaĢ Türk Resmi” sergilerinde ve Paris bienallerinin bir 

bölümünde sanat yazarlığı yapar. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi 

Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, 

s.384,388,389. E.Dal, “Nurullah Berk”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi Cilt:1, Yapı 

Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.223. 

281
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.345,346. 
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bir yerel zevkle adapte etmek zorunluluğunu duymuĢtur. Gene de 

bu tip uyarlamanın tuvale iliĢkin tekniklerle arasının bulunduğu, bazı 

yerel motiflerin böyle bir ortama intibaklarının sağlandığı çabalar 

dikkati çeker. Bu tutum yalnız Berk için değil, aynı dönemde birlikte 

etkinlik Ģansı arayan diğer sanatçılar için de geçerlidir 282. 

KuĢkusuz Tansuğ‟un sözünü ettiği değiĢimler, çalıĢmanın önceki 

bölümlerinde ele alınan, 1940 ve 1950 yıllarında, Türkiye‟de izlenen sanat 

politikalarının geçirdiği değiĢimlerdir. Nurullah Berk‟in sanat çizgisi de, 

özellikle 1950 sonrası, sanat ortamının değiĢen koĢullarından etkilenir. Bu 

etkilenme sanatçının minyatür sanatına ilgisinin artması sonucunu doğurur. 

Resimlerinde Doğu minyatürlerinin renk uyumuyla birlikte çizgisel arabesk 

dikkati çeker: 

1950-1965 yıllarından baĢlayarak, Berk geleneksel nakıĢ 

sanatımızın izlerini süren resimlere yönelir. Bu resimlerin 

yüzeylerinde devingen ve geometrik sistemler ağı ören arabesk 

resimsel tasarımlar önem kazanır. Sonsuzluğu çağrıĢtıran çizgisel 

konstrüksiyonla aktarılan ve sağlam konturlarla yüzeysel bir 

anlatıma itilen kunt figürler, geleneksel sanatların izlerini fiziksel 

özelliklerin soyut yorumlarıyla özdeĢleĢtirir 283. 

                                                

282
 S.Tansuğ, “Nurullah Berk‟in Saygın Yeri”, Sanat Çevresi, Sayı:15, Ocak 1980, s.8,9. 

283
 K.Giray, Ziraat Bankası Koleksiyonu, Cilt:1, T.C. Ziraat Bankası A.ġ. Genel Müdürlüğü, 

Ankara 2008, s.212. 
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 Sanatçı böylece, Paris‟te çalıĢtığı Lhote ve Leger atölyelerinde 

edindiği birikimlerle geleneksel nakıĢ ve minyatür sanatlarının izlerini taĢıyan 

bir resimsel anlatım geliĢtirir. Cevat Köseoğlu, Nurullah Berk‟in 1956 yılındaki 

sergisini değerlendirdiği yazısında, sanatçının her Ģeyden önce minyatür ve 

Türk süsleme sanatlarından ilham aldığını ve bu bağlamda da “çizgi, renk ve 

biçim bakımından “Türk resmi”nin ruhuna varmak” istediğini belirtir284. 

Sanatçının, 1958 yılında kendisiyle yapılan bir söyleĢide verdiği yanıt, 

Köseoğlu‟nun saptamasıyla paralellik taĢır ve ressam olarak Berk‟in kendisini 

Türk resim sanatı içinde nerede konumlandırdığını ortaya koyar: 

Yalnız görüĢüme göre bugünkü Türk ressamlarını ikiye ayırabilirim: 

1) Türk sanatı yaratmaya, yani Türk sanatına yerli ve millî bir 

karakter vermeye çalıĢanlar. Sanat çalıĢmalarım ve sempatim beni 

bu gruba sokar 285.  

                                                

284
 C.Köseoğlu, “Nurullah Berk‟in Sergisi”, Yeditepe, Sayı:108, 1 Haziran 1956, s.3. 

285
 Anonim, “Nurullah Berk Anlatıyor”, Varlık, Sayı:476, 15 Nisan 1958, s.10. 
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Resim 6. N.Berk, Çömlekçi, 1957, 130x98 cm., Yağlıboya.
286

. 

Sanatçının “Çömlekçi” baĢlıklı resminde, izlediği motifsel anlatım öne 

çıkar. Kıymet Giray, Berk‟in bu tür motifsel uygulamalarında geometrik bir 

sistemler ağı kurgulamasına dikkat çeker: 

(…) geleneksel nakıĢ sanatımızı, resmin tüm yüzeyine devingen bir 

geometrik sistemler ağı ören arabesk, sonsuzluğu çağrıĢtıran bir 

çizgisel kontrüksiyonla aktarır. Bu düzen içinde hedeflenen resim 

dili, sert konturlarla yüzeysel bir anlatıma itilen kunt figürler ve yerel 

fiziksel özelliklerin motifsel yorumu ve soyut anlatımlarıdır 287.     

                                                

286
 Anonim, Nurullah Berk Resim Sergisi, Garanti Sanat Galerisi, Ocak 1977. 

287
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.366. 
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On‟lar Grubu sanatçılarından Mehmet Pesen, Akademi‟den mezun 

olduğu 1948 yılından itibaren geleneksel kaynakları kendi üslubu içinde 

kullanarak On‟lar Grubu ve Bedri Rahmi Eyüboğlu çizgisini izler. Bedri 

Rahmi‟nin etkisi özellikle ilk dönem resimleri için bir eleĢtiri noktası da 

oluĢturur 288.  

Abdülkadir Günyaz, sanatçının “öncelikle bir Türk sanatçısı” olma ve 

“evrenselliğin yolunun da buradan geçmesi gerektiği bilincini” taĢıdığını 

belirtir 289. Turgay Gönenç de Pesen‟in 1943‟lerden itibaren ulusal bir resim 

üslubunun peĢinde olduğunu vurgular: 

Bu dönem resimlerinde özgün olma çabasıyla birlikte, çağdaĢ Türk 

resminin estetiğini oluĢturma düĢüncesi egemendir. 

Batı sanatına sırt çevirmeden, çağdaĢ, özgün ve yerel bir kimlik 

arayıĢının ürünleridir bunlar.(…) Mehmet Pesen 1943‟lerden 

baĢlayarak ulusal bir resim biçeminin peĢindedir. Buradaki ulusallık 

ne konu ne de göndermelerde bulunduğu folklorik öğelerden 

kaynaklanmaz; ulusallık doğrudan resmin kendine özgü dili içinde 

irdelenir 290.  

                                                

288
 T.Gönenç, “Mehmet Pesen Üzerine Dipnotları…”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, 

s.6. Ġ.Balaban, “Pesen‟in Minyatürden Süzülen Resimleri”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 

1993, s.5.  

289
 A.Günyaz, “Özgün Ve AraĢtırıcı KiĢiliği Ġle Ressam Mehmet Pesen”, Sanat Çevresi, 

Sayı:180, Ekim 1993, s.14.  

290
 T.Gönenç, “Mehmet Pesen Üzerine Dipnotları…”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, 

s.6. 
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Bu irdeleme Pesen‟in resminde Batı ve geleneksel kaynaklar arasında 

baĢarılı bir senteze ulaĢma noktasına varır. Sanatçı bu konuyla bağlantılı 

olarak görüĢlerini Ģöyle aktarır: 

Sanatçı toplumdan kendini nasıl soyutlar? Ayağımızı bastığımız bu 

toprakla iliĢkimizi her anlamda somut olarak yürütmek zorundayız. 

Yoksa havada kalırız 291. 

Kendi törelerim, kendi geleneklerim, kendi toprağım, benim 

insanlarım yaĢasındı benim resimlerimde. Töreleriyle, kendi 

kültürümüzden kaynaklanarak bir yere varacağıma inanmıĢtım. 

Bunları batı resminin evrenselliği içinde bir yorumla uygulamam 

teknik olarakta bir tavır ortaya koyduğunda bu da ben olacaktım 292.  

Mehmet Pesen‟in bu senteze varma çabası içinde kendi sanatsal dilini 

yaratma konusundaki çabası dikkati çeker. Abdülkadir Günyaz, Pesen‟in 

resimlerini üç dönemde inceler: 

Ġlk dönem öğrencilikten öğretmenliğe geçiĢ yaptığı dönemdir 

kuĢkusuz; Bedri Rahmi Hoca‟nın doğrultusunda. Ġkinci dönem ki 

kanımca en güçlü dönemidir, soyutlamalar ve soyutlar ön plana 

çıkmıĢtır.(…) Sonrasında, son dönemde belli bir olgunluğun ve yeni 

bir içe ve öze dönüĢün etkisiyle yeniden bizim kaynaklarımıza 

eğildiği, yurt güzelliklerinin, minyatüre çağrıĢımlı anlatımın ağır 

                                                

291
 ġ. Balcıoğlu, “Mehmet Pesen Halk Sanatına Gönül Verdi”, Sanat Çevresi, Sayı:67, Mayıs 

1984, s.55.  

292
 M.Pesen, “Ressam Olmak…”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, s.4. 
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bastığı, renkli, coĢkulu, cıvıl cıvıl son dönemi. Yer yer Ģiirlerle de 

bezenen bu resimlerde yalnızca aĢinalıklar bulmakla yetinilmez, 

aynı zamanda bir Türk resmiyle, ressamıyla karĢı karĢıya 

olduğumuzu da derinden derine sezinleriz293.  

Günyaz‟ın da vurguladığı gibi, Pesen‟in son döneminde ki 1975 

sonrası olarak düĢünülebilir, yeniden 1950‟lere On‟lar Grubu‟nun ve 

hocasının sanat anlayıĢına yöneldiği görülür. Resimlerde Ģiir kullanılması 

Eyüboğlu‟nun da sıkça baĢvurduğu anlatım yollarındandır. Son dönem 

yapıtlarında, Pesen, Anadolu insanını, kentlerin görünümünü minyatür esinli 

anlatımlarla resmeder294.    

Mehmet Pesen, sanat yaĢamında seçtiği konular üzerine kurduğu 

dizilerle dikkati çeker. 1950‟li yıllarda halk oyunları, horozlar, Kapadokya gibi 

konular, Pesen‟in resimlerinde dizi olarak ele alınır295. Sanatçı “kendi 

folklorumuzun zenginliği içinde hiçte sıkıntı çekmedim konu bulmakta” der 296. 

1950‟li yılların özellikle ilk yarısında Pesen, daha çok halk oyunlarını konu 

alan resim dizileri oluĢturur. Kıymet Giray bu süreci değerlendirirken, 

                                                

293
 A.Günyaz, “Mehmet Pesen”, rh sanat, Sayı:7, Kasım-Aralık 2003, s.24. 

294
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.486. 

295
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.486. 

296
 M.Pesen, “Ressam Olmak…”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, s.4. 
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sanatçının “Kastamonu”297, “Horon Kompozisyon” gibi resimlerinde dönemin 

ortak beğenisini yansıttığını vurgular: 

Bunlar büyük boyutlu tuval yüzeyini tümden kaplayan ve motifsel bir 

yorumla ele alınan figürsel anlatımlardır. Hemen ön planda, tuval 

yüzeyine paralel olarak tasarlanan kompozisyonlarıyla bu 

resimlerde, bilinçli olarak bir yüzey anlatımının seçildiği görülür. O 

yılların anlatım seçeneklerinin gözdeleri olan; soyut, lekesel 

uygulamalar, özellikle el ve ayaklarda anıtsal kurguyu ve resimsel 

planları vurgulayan deformasyonlar, anlatımı yüzeye iten tüm 

boĢlukları dolduran motifsel yorumlar Pesen‟in resimlerinde de 

baĢarıyla uygulanır 298.  

 

                                                

297
 Sanatçı bu yapıtı TBMM için “Vilayet Resimleri” etkinliği kapsamında hazırlar. Anonim, 

“Pesen‟in Resimleri”, Milliyet Sanat, Sayı:118, 7 ġubat 1975, s.21. 

298
 K.Giray, “Mehmet Pesen‟in Sanatına Bir BakıĢ”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, 

s.12. 
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Resim 7. M. Pesen, Kastamonu, 1960, 58x100 cm., Duralit üstüne yağlıboya
299

. 

Turgay Gönenç de Giray gibi Pesen‟in 1950‟li yıllarda kullandığı dilin 

yarı soyut, nakıĢçı özelliklerine değinir300. Ġki boyutluluk bu dönem 

resimlerinde etkindir ki yüzey resmi yapması Pesen‟in minyatür etkisi aldığını 

gösterir. Bu etkiler 1970‟li yıllarda etkinliğini arttıracaktır. Sanatçı bu etkiyle 

ilgili olarak görüĢlerini açıklar: 

Minyatürde halk resmi var. ĠĢin ilginç yanı, “minyatür” denen sanat 

aslında saray çerçevesi içinde kalmıĢ. Ama onu yapan, yaratan 

gene halk. Dikkat ederseniz, o basit gibi görünen insanlar arabaya, 

faytona, heybeye, çoraba, hatta hatta karpuzların üstüne resim 

yaparlar. Ne var ki, oralara yapılan resimler zaman içinde kaybolur, 

yokolur gider. Minyatürünse kalıcı yanı var. Kendi kendime, o halde 

                                                

299
 M.Pesen, Mehmet Pesen, Polat Ofset, Ġstanbul. 

300
 T.Gönenç, “Mehmet Pesen Üzerine Dipnotları…”, Sanat Çevresi, Sayı:180, Ekim 1993, 

s.7.  
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dedim, minyatürü andıran bir anlayıĢla doğamı halkımı vereyim 

resimlerimde 301. 

 

Resim 8. M. Pesen, Horon Kompozisyon, 1952, 97x167 cm., Tuval üstüne yağlıboya 
302

.  

Sanatçı 1950‟lerin ikinci yarısında bir baĢka resim dizisiyle, kümes 

hayvanlarını, özellikle de horozları ele aldığı resimlerle dikkati çeker. Yine 

yüzeyci bir resim anlayıĢıyla ve motifsel yorumlarla ele aldığı bu konular, 

lekesel soyut anlatımları resmine sokar sanatçının 303. Sanatçı, 1966 sonrası 

da yine bu konuya dönecektir.  

                                                

301
 ġ. Balcıoğlu, “Mehmet Pesen Halk Sanatına Gönül Verdi”, Sanat Çevresi, Sayı:67, Mayıs 

1984, s.54. 
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d Grubu‟nun bir baĢka ressamı olan Elif Naci304, sanat yaĢamının bir 

döneminde Osmanlı geleneksel sanatlarıyla iliĢkilendirdiği bir anlatım izler. 

1937 yılında gazetecilik görevinden ayrılan Naci, Hasan Ali Yücel‟in 

önerisiyle Türk Ġslam Eserleri Müzesine önce müdür yardımcısı, ardından da 

müdür olur ve yirmi beĢ yıl bu görevi sürdürür305. Naci bu dönemini Ģöyle 

aktarır: 

Neler yok burada? Halılar, Kuranlar, levhalar, tezhipler, minyatürler, 

çiniler, doğu sanatının çeĢitli cümbüĢleri. Bunların arasında bir 

insanın etkilenmemesi olanak dıĢı. Bu müzede beni iki Ģey daha çok 

etkiledi. Selçuk halısı ve Arap harfleri. Onlardan derlediğim bazı 

motifleri tablolarıma yerleĢtirecek kadar. Bakınız size Ģurasını 

hemen söyleyeyim ki, beni soyuta iten ne Picasso, ne Braque, ne 

                                                

304
 Elif Naci (1898-1987). Ressam. Gelibolu‟da doğar. 1914 yılında Güzel Sanatlar 

Akademisi Resim Bölümü‟ne girer ve Ġbrahim Çallı‟nın öğrencisi olur ve aynı yıl Yeni Resim 

Cemiyeti‟nin kuruluĢunda yer alır. I. Dünya savaĢı sırasında askere alındığı için ara vermek 

zorunda kaldığı okulundan 1928 yılında mezun olur ve Müstakil Ressam ve HeykeltraĢlar 

Birliği‟ne girer. 1933 yılında d Grubu‟nun kurucuları arasında yer alır.  1937 yılında Türk 

Ġslam Eserleri Müzesi Müdür Yardımcılığı, iki yıl sonra da müdürlüğüne getirilir. 1956 yılında 

emekli olur. 1962-1963 yılları arasında Topkapı Sarayı Müdür Yardımcılığı görevini yerine 

getirir. 1916-1937 yılları arasında Ġleri. Son Posta, Tan, Millîyet gazetelerinde çalıĢır. 1937‟de 

girdiği Cumhuriyet Gazetesi‟nde arĢiv servisinde 1977 yılına dek yöneticilik yapar. E.Dal, “Elif 

Naci”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:1, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, 

Ġstanbul 1997, s.514. 

305
 E.Karaesmen, “Elif Naci”, Hürriyet Gösteri, Sayı:15, ġubat 1982, s.49. 
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benim hocam Andre Lhote, ne Fernend Leger. Benim hocam 

onüçüncü yüzyılın Selçuk halı dokuyucusu 306. 

 Naci, gerçekten de resimlerine müzede gördüğü hat, halı, çini, 

minyatür yapıtlarından parçalar ekler, “yeni kompozisyonlar kurmayı” dener. 

Böylece “Batıya benzemeyen yepyeni bir Türk sanatı” ortaya koymayı 

hedefler. Ancak baĢarısız olduğunu düĢünür. Bu düĢüncesinde, arkadaĢı 

ressam Cemal Tollu‟nun uyarısı da etkili olur. Tollu, Naci‟nin çeĢitli 

yapıtlardan parçalar alarak kompozisyon kurmasını ahlaki olarak yerer. Elif 

Naci, Tollu‟ya hak vererek bu çalıĢmaları sonlandırır. Ancak bir Türk resmi 

yaratma konusunda kendisini baĢarısız olarak nitelendirse de, bu konudaki 

umudunu yitirmez307. Çünkü Naci‟ye göre “sanat yerseldir, sonra evrensel 

olur”. Ġnsanın içine doğduğu çevreden ve dolayısıyla bir sanatçı için 

çevresinde görerek yetiĢtiği sanat yapıtlarından etkilenmemek olası değildir: 

Bunun içindir ki, “Türk resmi, Alplerin ötesinden değil, Torosların 

eteklerinden doğacaktır.” Bu, benim yasamdır308.  

Naci‟nin soyut resme geçiĢ sürecinde özellikle Selçuk halılarındaki 

stilizasyon etkiler sanatçıyı. Bu noktada bir soyutlamaya gidildiğini, 

gerçeklikten bir kaçıĢ, bir yeniden yaratmaya varıldığını görür. Naci 

                                                

306
 Anonim, “Elif Naci, Sanatı ve D Grubu Üzerine”, Yeni Boyut, Sayı:15, Eylül 1983, 

s.26,27. 

307
 A.Ersoy, “Elif Naci Ġle SöyleĢi”, Sanat Çevresi, Sayı:76, ġubat 1985, s.9,11. 

308
 Anonim, “Sanat yersel mi, evrensel mi?”, Milliyet Sanat, Sayı:134, 30 Mayıs 1975, s.30. 



156 

 

tarafından figürsüz bir sanata ulaĢma çabaları olarak değerlendirilen bu 

durum, yine sanatçı tarafından, modern sanatın da baĢlangıç noktası olarak 

nitelendirilir; çağdaĢ sanat soyutu, Doğu‟dan kaynaklanır. Ressam, bu 

stilizasyonu ve soyutlamayı görünce kendi yolunu da çizerek soyut sanat 

çalıĢmalarına baĢlar 309.  

1950‟li yıllarda Türk kaligrafi sanatının soyut bir nitelik taĢıdığı görüĢü 

yalnızca Elif Naci‟nin sanatına yön vermez. Sabri Berkel310ve ġemsi Arel311 

de bu düĢünceden hareketle hat sanatını kaynak olarak kullanma yoluna 

giderler. Türk kaligrafi sanatı bu sanatçıların yapıtlarında daha çok 1960‟lı 

yıllarda etkinliklerini gösterse de, bu yoldaki ilk çalıĢmaları 1950‟li yılların 

ikinci yarısına tarihlendirilirir. Örneklersek, Sabri Berkel‟in özellikle 1955-1963 

                                                

309
 Anonim, “Elif Naci, Sanatı ve D Grubu Üzerine”, Yeni Boyut, Sayı:15, Eylül 1983, 

s.26,27. 

310
 Sabri Berkel (Fettah) (1907-1993). Ressam. Ġlk sanat eğitimini Üsküp‟te Sırp-Fransız 

Okulu‟nda alır. Sonrasında bir yıl Belgrad Güzel Sanatlar Akademisi‟ne devam eden sanatçı, 

1929-1935 yılları arsında da Floransa Güzel Sanatlar Akademisi‟nde Felice Carena‟nın 

öğrencisi olur. Resim dıĢında fresk ve grafik öğrenimi de görür. 1939 yılında Ġstanbul Güzel 

Sanatlar Akademisi Resim Bölümü‟ne atanır. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi 

Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, 

s.397,398. 

311
 ġemsi Arel (1906-1985). Ressam. ġemsettin Arel olarak da bilinen sanatçı, ilk resim 

derslerini ressam olan babası Mehmet Ruhi Arel‟den alır. 1924 yılında Güzel Sanatlar 

Akademisi‟ne girerek Ġbrahim Çallı‟nın öğrencisi olur. Bir süre resim öğretmenliği yaptıktan 

sonra 1949 yılında Paris‟e gönderilir. Burada Lhote, Leger ve Metzinger‟in atölyelerinde 

çalıĢan sanatçı, 1950 yılında yurda döner. 1954 yılında Hollanda, Belçika, Ġtalya ve 

Fransa‟da resim çalıĢır, 1955-1959 yılları arasında Cevat Dereli ve Cemal Tollu‟yla birlikte 

Ġstanbul‟da Askeri Müze‟de tablo onarımı üzerine çalıĢır. N.Arslan, “ġemsi Arel”, EczacıbaĢı 

Sanat Ansiklopedisi, Cilt:1, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.127. 
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yılları arasında “Yazı” adını verdiği çalıĢmaları bu esinleri taĢır ve sanatçı bu 

yıllarda kaligrafik soyut anlatımı benimser312. Berkel, Jale Erzen‟le yaptığı 

söyleĢide, Ayasofya, Süleymaniye gibi yapıtların “bu topraklarda da büyük 

eserler” verilebileceğinin kanıtı olduğunu söyler ve ekler: 

Resim kültürün özünün özüdür. Bir tek kültürle eser verilemez, 

birçok kültür Ģarttır bir eserin yaratılması için 313. 

 Bu cümleler, Berkel‟in sanat anlayıĢını aktarması açısından önem 

taĢır. Sanatçı, yalnızca içinde yaĢadığı değil, yaĢamıĢ ve yaĢayan tüm 

uygarlıkların kültürlerini iĢaret eder bu anlatımla. Sanatçının söyleĢinin 

yapıldığı 1982 yılındaki bu noktaya gelirken geçtiği aĢamalar arasında, 

1940‟lardan itibaren tartıĢılmaya baĢlayan Türk resmi yaratma idealine sahip 

çıktığı bir dönem de vardır. Berkel, 1950‟lerin ilk yarısında, geometrik soyut 

arabesk anlatımlarını yerellik kaygısıyla bağdaĢtıran bir dil izler314. Sanatçı bu 

dönemini Ģöyle açıklar: 

1950‟lerde Nurullah Berk ile „Türk Resmi‟ yapalım dedik. Kübist bir 

yapıdan hareket ederek, konu yolu ile Türk kültürünü yansıtmaya 

çalıĢtık. O dönemden, simitçi, yoğurtçu ve cami konularını iĢleyen 

                                                

312
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.392. 

313
 J.Erzen, “Sabri Berkel ile SöyleĢi ve DüĢündürdükleri”, Yeni Boyut, Sayı:1, 15 Ocak 

1982, s.8. 

314
 A.Köksal, “Berkel‟in toplu sergisi”, Milliyet Sanat, Sayı:230, 6 Mayıs 1977, s.26. 
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resimlerim vardır. Ama bu yolu ancak mevzularla yürütebilirdim ve 

bu yolda kalmak istemedim 315.  

Ahmet Köksal sanatçının 1950‟lerin ikinci yarısında kaligrafiye geçiĢ 

sürecini Ģöyle özetler: 

Ülkemizin renklerinden, çizgilerinden esinlenilerek giriĢilen bu 

soyutlama eğilimi, 1955‟ten sonra kaligrafik soyut düzenlemelerde, 

ardından kaligrafiye bağlı lekelerle oluĢan düzenlemelerde yoğunluk 

kazanıyor 316.  

 

Resim 9. S.Berkel, Yazı, 70x100 cm., Çini mürekkebi 
317

. 

Yalçın Sadak, Berkel‟in sanatını besleyen kaynakların “Doğalcı 

gelenek, Türk-Ġslam geleneği ve modern dönemin belli baĢlı akımları” 

                                                

315
 J.Erzen, “Sabri Berkel ile SöyleĢi ve DüĢündürdükleri”, Yeni Boyut, Sayı:1, 15 Ocak 

1982, s.8. 

316
 A.Köksal, “Berkel‟in toplu sergisi”, Milliyet Sanat, Sayı:230, 6 Mayıs 1977, s.26. 

317
 N.Berk, A.Turani, BaĢlangıcından Bugüne ÇağdaĢ Türk Resim Sanatı Tarihi, Cilt:2, 

Tiglat Basımevi, Ġstanbul 1981, s.152.  
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olduğunu belirtir. Sadak, 1955 sonrası desenlerinde sanatçının, kaligrafinin 

“süreklilik ve zamandaĢlık biçiminde açığa vuran özelliğini, fondan espasa 

taĢıyarak söz konusu özelliği, yerellikle evrenselliği aynı zamanda yakalama 

yönünde” zorladığını vurgular318.  

Giuseppe Marchiori, Berkel‟in gelenekle bağıntısını ortaya koyarken, 

sanatçının sanatının yazıdan ve süslemeden doğduğunu belirtir ve ekler: 

(…) doğulu kaynaklara bağlı kalırken, aynı zamanda, süslemenin 

dar çemberinden, yazısal yorumlamadan kendini kurtarmak için, 

özel çizgili ve renk renk yüzeyli daha özgür bir alanı ele geçirmeğe 

yöneliyor. (…) Geometrik ya da soyut görünüĢün altında, her yazısal 

öğenin ve rengin konu hâline geldiği, çizgilerin ve renklerin 

oyununda (ya da öyküsünde) baĢrol oynadığı modern anahtarlı 

figürsüz bir dünyaya özgü motifler gizleniyor. Bu öykünün ne 

olduğunun kesinlikle belirlenmesi her zaman zordur: Halılardan 

seramiklere ve minyatürlere kadar en tutarsız teknikler iĢinde, 

Ġranlıların, Arapların, Eski Mısırlıların, Suriyelilerin öyküsüdür bu. 

Ama Berkel olayında bu, gözleri Batıya ve Batı kültürüne çevrilmiĢ 

olsa da, kökeninden koparılmayı istemiyen bir ressamın 

öyküsüdür319. 

                                                

318
 Y.Sadak, “Sabri Berkel‟in Resimleri Ġçin Bir Çerçeve Denemesi”, Sanat Çevresi, 

Sayı:127, Mayıs 1989, s.14. 

319
 G.Marchiori, “Sabri Berkel‟in Sanatı”, Sanat Çevresi, Sayı:26, Aralık 1980, s.17. 
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Bu ifadelerle yazar, Sabri Berkel‟in sanatının Doğu-Batı arasında bir 

bileĢime vardığı sonucunu çıkarırken, sanatçının her iki alanın sınırları dıĢına 

çıkarak kendi sanatsal yaratımını baĢarıyla oluĢturduğu yorumunu getirir. 

Berkel‟in üslubundaki bu öznellik, Yalçın Sadak tarafından da vurgulanır: 

Çizgi renk değeri, renk de çizgi değeri kazanarak fondan espasa 

taĢınırken, hem Batılı hem de Doğulu (geleneksel) bakıĢa 

yabancılaĢmaktadır. Öte yandan süreklilik içindeki çizgi/rengin, 

farklı renk alanlarını aynı değerde sınırlamasıyla derinlik/yüzey 

diyalektiği çağdaĢ anlatıma kavuĢmuĢ olmaktadır 320. 

Sadak, Berkel‟in kuĢağının diğer ressamlarından ayrılan tarafının 

resmi bir “kültür sorunu olarak” değil, doğrudan “bir varlık sorunu olarak” ele 

alması olduğunu321 ve bu doğrultuda da kaligrafiden yola çıkan diğer 

ressamların aksine, Berkel‟in kaligrafiyle buluĢtuğunu vurgular.   

ġemsi Arel de 1955 sonrasında kaligrafiye eğilir. Adnan Turani, Arel‟in 

geometrik düzenlemelerine, önceden saptanmıĢ, katı bir motif olarak yazıyı 

soktuğunu belirtir ve ekler: 

Arel, genellikle saman sarıları ve gri resimler üzerine resmettiği 

yazısal motifinin esinini, kesik uçla yazılmıĢ eski kürsif 

yazılarımızdan alıĢtır. (…) Arel‟in resimlerinde, önceden sevip 

                                                

320
 Y.Sadak, “Sabri Berkel‟in Resimleri Ġçin Bir Çerçeve Denemesi”, Sanat Çevresi, 

Sayı:127, Mayıs 1989, s.14. 

321
 Y.Sadak, “Sabri Berkel‟in Resimleri Ġçin Bir Çerçeve Denemesi”, Sanat Çevresi, 

Sayı:127, Mayıs 1989, s.113. 
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benimsenmiĢ yazı motifi, hazırlanmıĢ bir resim zemini üzerine âdeta 

resmedilircesine yerleĢtirilmiĢtir 322.  

ġemsi Arel, kaligrafi örneğini katı bir motif olarak resme sokarken, 

yazıya yorum yapmaz. Resmin içine yerleĢtirilmiĢ bir öğe olarak yazı kendini 

gösterir. Bu yerleĢtirme Hans Fleming‟e göre “eski yazı sanatının modern 

resimle bereketli bir Ģekilde uyuĢması” sonucunu doğurur323. 

               

Resim 10. ġ. Arel, Yazı, 1957, Yağlıboya tuval 
324

. 

 

                                                

322
 N.Berk, A.Turani, BaĢlangıcından Bugüne ÇağdaĢ Türk Resim Sanatı Tarihi, Cilt:2, 

Tiglat Basımevi, Ġstanbul 1981, s.198,199. 

323
 Anonim, “ġemseddin Arel'in ölümü: eskiye dayalı çağdaĢ san'at”, Antika, Sayı:4, 

Temmuz 1985, s.61. 

324
 A.Ersoy, 500 Türk Sanatçısı, Altın Kitaplar, Ġstanbul 2004, s.51. 
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3.1.4. Anadolu Halk Resmine Yönelimler 

 

Anadolu halk resim geleneği, Malik Aksel‟in325 gerek sanatçı gerekse 

araĢtırmacı kimliğine kaynaklık eder. Aksel‟in sanat anlayıĢının genel 

hatlarını, 1928-1932 yılları arasında kaldığı Almanya‟da izlediği Max 

Liebermann326 ve Lovis Corinth327 gibi klasik beğeniye bağlı ustaların etkisi 

                                                

325
 Malik Aksel (1903-1987). Ressam. Selanik yakınlarındaki Katerin‟de doğar. Ġlkokula 

Serez‟de baĢlar, ancak Balkan SavaĢı‟nın çıkması nedeniyle ailesi Ġstanbul‟a göçen sanatçı, 

ilkokulu Beyazıt numune Okulu‟nda tamamlar. 1921 yılında Darülmuallimin‟den mezun olur. 

Yüksek öğrenimini devlet tarafından 1928 yılında resim pedagojisi eğitimi alması için 

gönderildiği Almanya‟da Berlin Yüksek Resim Öğretmen Okulu‟nda tamamlar. 1932 yılında 

Gazi Terbiye Enstitüsü Resim-ĠĢ Bölümü‟nde resim ve sanat tarihi öğretmenliği yapar. Bu 

sırada Yurdu Gezen Türk Ressamları etkinliği kapsamında 1939 yılında Sivas‟a, 1941 

yılında Denizli‟ye gider. 1968 yılına dek resim ve sanat tarihi öğretmenliğini sürdürür. Çok 

sayıda kiĢisel sergi açar ve karma sergiye katılır. Yazarlığı ve araĢtırmacılığı ile de dikkat 

çeken Aksel, yazdığı kitapların yanı sıra pek çok dergide çıkan yazıları ile de dikkati çeker. 

M.Aksel, Malik Aksel Sanat Hayatı Resim Sergisinde Otuz Gün, Yayına Hazırlayan: BeĢir 

Ayvazoğlu, Kapı Yayınları, Ġstanbul 2010. 

326
 Max Liebermann (1847-1935). Alman ressam ve grafik tasarımcı. Ġzlenimci akımın en 

önemli adlarından biri olan sanatçı, köylülerle çalıĢan insanların yanı sıra yetimhanelerle akıl 

hastanelerinde gördüğü insanları, yaĢadıkları ortamı da vurgulayarak iĢler. 1899 yılında 

Berlin Sezession‟unu kurar. Z.Rona, “Max Liebermann”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 

Cilt:2, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.1111. 

327
 Lovis Corinth (1858-1925). Alman ressam ve oymabaskı sanatçısı. Berlin Sezession 

Grubu‟nun önemli sanatçılarından olan Corinth, 1911-1912 ve 1915 yıllarında bu grubun 

baĢkanlığını yürütür. Resimlerinde çirkini ve acımasızı bile en doğal halleriyle verebilen 

ressamın yapıtları sonradan, Nazi Almanya‟sında “Yoz Sanat” olarak nitelendirilip 

müzelerden çıkarılır. Z.Rona, “Lovis Corinth”, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:1, Yapı 

Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 1997, s.355,356.  
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belirler328. Bu ressamlardan teknik olarak etkilenen sanatçı, resimlerinde 

Anadolu insanını ve yaĢantısını yerel anlatımlarla iĢler.  

Malik Aksel, ressamlığının yanı sıra, araĢtırmacı kimliğiyle de Türk 

sanatına katkıda bulunur. Sanatçı, Anadolu halk sanatlarına duyduğu ilgiyle 

hareket eder. Örneklersek; Darülmuallimin‟de okurken seçtiği “Mahalle 

Mektebi”, “Falaka” gibi resimsel konular halk yaĢayıĢından kareler sunar, 

Almanya‟dan döndükten sonra ise kendi özgün resimsel dilini yaratma 

aĢamasında baktığı yer yine halk sanatı olur. Özellikle yerel bir resim dili 

geliĢtirme çabalarının sonucu olarak içinden çıktığı halkın günlük yaĢantısına 

ve bu yaĢantının değerlerine, bunların yansıdığı halk resimlerine eğilir. Pek 

çok dergide halk sanatı ve halk resimleri konusunda yazılar yazarken, bir 

yandan çok sayıda taĢ baskısı kitap ve halk resmi toplar. Böylece 

oluĢturduğu özel koleksiyonundan derlediği yapıtları, 1958 yılında Ġstanbul 

Resim ve Heykel Müzesi‟nde “TaĢbaskısı Halk Resimleri” adıyla sergiler. Bu 

sergide taĢbaskısı halk kitaplarıyla duvara asılmak üzere basılanlardan 

seçilen yetmiĢ iki resim yer alır329. 1959 yılında OlgunlaĢma Enstitüsü‟nde 

“Eski Türk El Sanatları” baĢlıklarıyla bir baĢka sergi düzenler330. Sanatçı halk 

resmi konusunda yaptığı çalıĢmalarını, CHP‟nin düzenlediği “Yurdu Gezen 

                                                

328
 A.Köksal, “Malik Aksel‟in resimleri, Anadolu yaĢantısını ve tiplerini anlatımcı, içten bir 

üslupla yansıtıyor”, Milliyet Sanat, Sayı:255, 12 Aralık 1977, s.19.  

329
 M.Aksel, Anadolu Halk Resimleri, (Önsöz ve GiriĢ Yerine: BeĢir Ayvazoğlu), Kapı 

Yayınları, Ġstanbul 2010, s.vii,viii. 

330
 A.Köksal, “Malik Aksel‟in resimleri, Anadolu yaĢantısını ve tiplerini anlatımcı, içten bir 

üslupla yansıtıyor”, Milliyet Sanat, Sayı:255, 12 Aralık 1977, s.19. 
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Türk Ressamları” etkinliği kapsamında gittiği Sivas ve Denizli‟deki 

araĢtırılarının da katkısıyla, 1960 yılında “Anadolu Halk Resimleri”, 1967 

yılında “Türklerde Dini Resimler”, 1971 yılında “Sanat ve Folklor” ve 1977 

yılında “Ġstanbul‟un Ortası” gibi kitaplarında toplar331. “Anadolu Halk 

Resimleri” kitabının önsözünü yazan Mazhar ġevket ĠpĢiroğlu, çalıĢmanın 

önemini ve değerini vurgularken, varlığı konusunda soru iĢaretleri olan halk 

resimlerinin gerçekten varolduğunu Aksel‟in bu kitapta kanıtladığını belirtir: 

Bu kitap halkta resimle düĢünme ve anlatma gücünün ne kadar aslî 

bir ihtiyacı karĢıladığını ve ne kadar kuvvetli bir geleneği 

bulunduğunu gösteren ilk eser olacak 332. 

“Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliği Aksel‟in sanat yaĢamında 

büyük önem taĢır. Aksel, “Ġstanbul‟un Ortası” adlı kitabında bu konuya 

değinir: 

Türk ressamları ilk defa 1937‟den 1944‟e kadar askere giden acemi 

erler gibi resim çantalarını sırtlarına alarak yurdun her köĢesine 

dağıldılar.  

(…) Anadolu‟nun çıplak bozkırları ortasında tek baĢına kalmıĢ bir 

kervansaray, tezekli kerpiç dıvarlar arkasında mavi, yeçil çinilerle 

                                                

331
 K.Giray, Türkiye ĠĢ Bankası Resim Koleksiyonu, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, 

Ġstanbul 2000, s.458. A.Köksal, “Bir Yerellik Ustası: Malik Aksel”, Milliyet Sanat, Sayı:43, 1 

Mart 1982, s.48. 

332
 M.Aksel, Anadolu Halk Resimleri, (Önsöz: Mazhar ġevket ĠpĢiroğlu), Kapı Yayınları, 

Ġstanbul 2010, s.xvi. 
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süslü bir Selçuk Ģaheseri minare, yalçın kayalar üzerinde kartal 

yuvası harab bir kale. Artık buralarda sâde turistler değil bir de 

ressamlar görünüyordu. Bu bir kendimize dönüĢtü, yabancılar değil 

biz de eserlerimizi keĢf ediyorduk…333 

         Ahmet Köksal, “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliğini Aksel 

özelinde değerlendirirken, sanatçının, yöresel konuların içtenliğinden 

ayrılmamasıyla diğer ressamlardan farklı bir konuma yerleĢtiğini öne sürer: 

Sanatçı; Anadolu yaĢantısını ve tiplerini yerel motif ve doygun renk 

tonlarıyla iĢleyerek ulusallık bilincini resimsel temalarda ele alan 

gerçekçi ve anlatımcı görüĢe katkıda bulunur 334. 

Ebru Nalan Serin Sülün “Yöresellik ve Ulusallık Açısından Malik Aksel” 

baĢlıklı yüksek lisans tezinde Malik Aksel‟in, Yurdu Gezen Türk Ressamları 

etkinliğinin sonrasında da aynı temalar üzerinde durmaya devam ettiğini ve 

yöreselliği vurgulamanın sanatında tek kaygı olduğunu belirtir: 

Sanatında yenilik arayıĢlarına girmeden Türk kültürünü, ulusal 

değerleri, yerel motifleri resminde ve yazılarında belgeselleĢtirerek 

ölümsüzleĢtirmeyi amaç edinmiĢtir 335. 

                                                

333
 M.Aksel, Ġstanbul‟un Ortası, Kültür Bakanlığı Yayınları, 1977, s.425-426. 

334
 A.Köksal, Ressam, Eğitimci ve Yazar Malik Aksel, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı Sanat 

Yayınları, Ġstanbul 1988, s.16. 

335
 E.N.Serin Sülün, Yöresellik ve Ulusallık Açısından Malik Aksel (Yüksek Lisans Tezi), 

Cumhuriyet Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Sivas 2002, s.64. 
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Ahmet Köksal, Aksel‟in yazmıĢ olduğu “sanat ve folklora iliĢkin” 

kitapların içeriğini ve katkılarını aktarırken, Aksel‟in yaĢamı boyunca bağlı 

kaldığı değerlere ve amaçlara da değinir: 

(…) yapıtlarında toplumsal yaĢamın değiĢimleri ve Batı kültürünün 

etkisi karĢısında yitirdiğimiz yaĢam biçimlerini iĢlemiĢ, halkımıza 

tarihsel ve kültürel kimliğini tanıtmayı amaçlamıĢtır. Doğu ve Batı 

kültürlerini bağdaĢtırmayı öngören Aksel, bir yandan ülkemizin yakın 

geçmiĢteki özelliklerini, kültür ve yaĢam değerlerini açıklarken 

çağdaĢ sanatla geleneksel kültürümüz arasında bağlantılar kurmaya 

yönelen titiz çabasıyla ilgimizi çeker 336.  

Hüsamettin Koçan, Malik Aksel‟in halk kültürüne yönelmesinde, 

“Cumhuriyet Dönemi halkçılığının” etkileri olduğunu düĢünür: 

Fakat resmi ideolojinin belirgin sınırları içinde kalmayı benimsediği 

söylenemez. Çünkü güçlü sezgileri ile toplumsal yapı değiĢikliğinin 

coĢku ve zorunluluklarının kimi değerleri yok etmekte olduğunu 

saptar. Bu nedenle kendini güncel olanın dıĢında tutarak bağımsız 

bir tanık durumuna yükseltir. Nitekim Cumhuriyet Dönemi‟nde 

kapatılan tekke ve zaviyelerdeki ürünleri araĢtırarak yaĢama 

kazandırması bir Cumhuriyet aydını için tutkunun ötesinde bir 

davranıĢtır. DeğiĢimden yana bir gelenekçi görüntüsü sunan Malik 

                                                

336
 A.Köksal, “Doğu ile Batı‟yı, gelenekle çağdaĢlığı bağdaĢtıran özgün bir kiĢilik”, Milliyet 

Sanat, Sayı:63, 1 Mart 1987, s.63. 
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Aksel‟in Osmanlı kültüründen değil de halk kültüründen yana keskin 

gözlemlerle bir kültür araĢtırmacısı olduğunu gösteriyor337. 

Koçan‟ın da vurguladığı gibi, Aksel, kendisini günün kimi geliĢmelerinin 

dıĢında tutarak, bir belgeselci bakıĢıyla çalıĢır. Belki de sanatçı, bu kaygı 

nedeniyle yaĢamı boyunca hiçbir gruba dahil olmaz. Aksel, halka ait yitip 

giden değerleri bütünüyle kaybolmadan geleceğe aktarma görevi üstlenir. 

Hem yazdığı kitapları hem de resimlerini bu anlayıĢ doğrultusunda ortaya 

koyar. 

 

Resim 11. M.Aksel, BeĢik, 24.5x35 cm., Suluboya
338

. 

 

 

                                                

337
 H.Koçan, “Malik Aksel “DeğiĢimden yana bir gelenekçi””, Artist, Sayı:17, ġubat 1993, 

s.26. 

338
 A.Köksal, Ressam, Eğitimci ve Yazar Malik Aksel, Türk Kültürüne Hizmet Vakfı Sanat 

Yayınları, Ġstanbul 1988.  
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3.2. Çoksesli Müzik Alanında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler 

 

Geleneksel kaynakların Çoksesli Türk Müziği‟nde kullanılmaya 

baĢlaması konusunda bir tarihlendirmeye gitme çabası, çalıĢmayı 

Cumhuriyet öncesine götürür. Bu konuda 1820‟li yıllardan günümüze dek 

katedilen yolda, gerek amaçlar gerekse uygulamalar benzerlik gösterir. 

Benzerliklerin temelinde sentez görüĢü yer alır. Sentez düĢüncesinin, 

Çoksesli Türk Müziği‟nin yaratım ve oluĢum sürecinde etkinliği günümüze 

dek uzanır. Bu nedenle, çalıĢmanın konusu 1950‟li yıllar olmasına karĢın, 

geleneksel kaynakları kullanmada düĢünsel temellerin ve pratiklerin ortaya 

konduğu ilk dönemlere de, özellikle sentez düĢüncesi bağlamında 

değinmenin gerekli olduğu düĢünülmektedir. 

Bu bağlamda II. Mahmut‟un baĢlattığı pek çok BatılılaĢma hareketi 

arasında yer alan Muzıka-i Hûmayun‟un339 kuruluĢu tarihsel bir baĢlangıç 

olarak kabul edilebilir. 1826 yılında Muzıka-i Hûmayun‟un kurulmasıyla 

çoksesli müzik Türkiye‟de kurumsallaĢma sürecine girer. Çoksesli Batı Müziği 

                                                

339
 Muzıka-i Hûmayun, 1826 yılında II. Mahmut Yeniçeri Ocağı‟nı ve ona bağlı olarak çalıĢan 

Mehterhane‟yi kapatır. Asakir-i Mansure-i Muhammediye adlı yeni bir ordu ve buna bağlı 

Muzıka-i Hûmayun‟u kurar. Bu kurumla birlikte Çoksesli Batı Müziği resmi anlamda ilk kez 

Türkiye‟ye girer. Kurum, Ġstanbul‟da günümüzdeki Teknik Üniversite‟nin TaĢkıĢla binasında 

Doğu ve Batı müziği bölümleriyle kurulur. Yurt dıĢından gelen hocalar aracılığıyla Çoksesli 

Batı Müziği sistemi Türk öğrencilere öğretilir. Zaman içerisinde bu öğrenciler arasından 

öğretmen olarak görev yapanlar da olacaktır. Batı modelinde ilk bando Muzıka-i 

Hûmayun‟dur. Bu bando Cumhuriyet döneminde CumhurbaĢkanlığı Senfoni Orkestrası‟na 

dönüĢtürülür. A.Uçan, GeçmiĢten Geleceğe Günümüzden Geleceğe Türk Müzik Kültürü, 

Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2000, s.51. 
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bilgilerinin ilk kez aktarıldığı yer olan Muzıka-i Hûmayun, aynı zamanda 

geleneksel Türk Müziği çokseslendirmelerinin de ilk kez uygulandığı kurum 

olur. Bülent Aksoy Muzıka-i Hûmayun‟un çalıĢmalarını aktarırken bu noktayı 

vurgular ve: 

(…) Batı Müziği‟nin majör-minör dizilerine yakın makamlardaki 

peĢrev ve saz semaileri, hafif Ģarkılar, köçekçeler ve oyun 

havalarının armonize edilmesiyle oluĢan özel bir repertuara (…) 340  

sahip olduğunu belirtir. Aynı zamanda ilk Türk çoksesli müziği çalıĢmaları 

olan bu yapıtların, daha o yıllarda geleneksel Türk müziği yapılarından 

hareketle oluĢturulmaya çalıĢılması dikkat çekicidir. 1820‟lerden günümüze 

uzanan süreçte bu tür uygulamalar çevresinde süregelen tartıĢmalara 

çalıĢmanın ilerleyen bölümlerinde değinilecektir. 

Cumhuriyet öncesinde Ġstanbul‟da sahnelenen operetlere bakıldığında 

da benzeri bir yaklaĢım dikkati çeker. 1850‟lerin ikinci yarısında aralarında 

Dikran Çuhacıyan‟ın341 bestelediği ve dağarcığa ilk Türk opereti olarak geçen 

“Leblebici Horhor” adlı yapıtın da olduğu bu operetler yazılırken, Türk 

ezgilerini Çoksesli Batı Müziği tarzında armonize ederek renkli bir bireĢime 

                                                

340
 B.Aksoy, “Tanzimat‟tan Cumhuriyet‟e Musikide BatılılaĢma”, Tanzimat‟tan Cumhuriyet‟e 

Türkiye Ansiklopedisi, Cilt 5, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1985, s.1217. 

341
 Dikran Çuhacıyan (1837-1898). Ġstanbul doğumlu Ermeni besteci. Abdülmecid'in 

saatçibaĢının oğlu olan Çuhacıyan, Milano Konservatuarında eğitim görür ve ġark 

Tiyatrosu'nda koro ve orkestra Ģefliği yapar. Çuhacıyan'a esas ününü sağlayan “Leblebici 

Horhor” opereti ilk kez 11 Ocak 1876'da sahnelenir. 

http://www.kalan.com/scripts/Dergi/Dergi.asp?t=3&yid=4531. 03.01.2011. 

http://www.kalan.com/scripts/Dergi/Dergi.asp?t=3&yid=4531
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varmak amacı güdüldüğü görülür342. Böylece çoksesli müziğe yabancı olan 

özellikle Müslüman halkın tiyatrolara çekilmesi de sağlanmaya çalıĢılır343.   

Bu yıllarda baĢlayıp Cumhuriyet dönemine uzanan kuramsal 

çalıĢmalar yapan adlar arasında müzikolog Rauf Yekta dikkati çeker. 

Geleneksel Türk Müziği‟ni Çoksesli Batı Müziği sistemiyle çokseslendirmek 

konusunda ciddi araĢtırmalar yapan Rauf Yekta, bu konudaki düĢüncelerini 

1922 yılında “Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire du 

Conservatoire”‟da344 “La Musique Turque”345 baĢlıklı makalesinde ele alır. 

Ancak 1986 yılında Türkçeye çevrilebilen bu yazının “Tarih ve Tenkit” 

bölümünün “Türklerin Kendi Musiki Nazariyeleri Hakkında Bilgilerinin 

Bugünkü Durumu” baĢlığı altında yazdıkları dikkati çeker. Yekta, Türk 

müziğinin geleceği üzerine iki “fikir hareketi” olduğunu belirterek ekler: 

                                                

342
 E.Ġlyasoğlu, “Yirminci Yüzyılda Evrensel Türk Müziği”, Cumhuriyet‟in Sesleri, 

Derleyen:Gönül Paçacı, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Ġstanbul 1999, s.71. 

343
 B.Aksoy, “Tanzimat‟tan Cumhuriyet‟e Musikide BatılılaĢma”, Tanzimat‟tan Cumhuriyet‟e 

Türkiye Ansiklopedisi, Cilt 5, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1985,s.1222. 

344
 1922 yılında yayınlanan on bir ciltlik müzik ansiklopedisi ve sözlüğü. Fransız müzikolog A. 

Lavignac tarafından editörlüğü yapılan ansiklopedi, onun ölümünden sonra L. de La 

Laurencie tarafından edite edilir. http://fr.wikipedia.org/wiki/Albert_Lavignac 03.01.2011. 

345
 Encyclopedie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire adlı ansiklopedinin beĢinci 

cildine, bir yıl boyunca inceleme yaparak yüz elli sayfalık "Türk Müziği" bölümünü yazan 

Rauf Yekta, bu yazıyla Türk müzik tarihinin Batılı anlamda ilk bilimsel araĢtırmasını 

gerçekleĢtirir. 

T.Aydoğdu,http://www.turkmusikisi.com/bestekarlar/rauf_yekta_bey.htm.03.01.2011. 
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Birincisine göre, Batılılardan diğer ilimleri ve sanatları aldığımız gibi 

Avrupa musikisini tampere346 dizisi ile kabul etmek; majör ve minör 

dıĢındaki bütün makamları resmen atmak. Ve hatta içgüdüsünün 

sevki ile doğu makamlarından birini kullanan bir bestekarı kendisine 

has olan akor ile ancak majör ve minör makamlarda karar vermeye 

zorlamak. 

Ġkincisine göre, ne tampere dizinin biçimsiz ve ruhsuz yeknesak 

seslerine elzem olan aralıkları, ne de çeĢitli doğu makamlarını feda 

etmeden lüzumlu değiĢiklerle Avrupa çoksesliliğini tatbik üsulunu 

bulmak; o suretle ki Doğu musikisi ile Batı musikisini ayıran maniayı 

ortadan kaldırarak ve her iki sanatın geniĢçe faydalanacağı yeni bir 

ufku ses sanatına açmak 347. 

Birinci görüĢün, yani geleneksel müzik sistemlerini bütünüyle “atmak” 

düĢüncesinin, özellikle Cumhuriyet dönemi içinde geçerliliğini yitirdiği 

söylenebilir. Rauf Yekta‟nın ikinci görüĢün savunucusu olduğu açıktır. Bu 

görüĢ hem geleneksel müzik sistemlerini hem de Çoksesli Batı Müziği 

sistemini birer zenginlik olarak kavrayarak, aralarında bir hiyerarĢi 

gözetmeksizin ele almayı ve bir sentez sonucuna varmayı hedefler. Rauf 

Yekta‟nın Muzıka-i Hûmayun‟dan neredeyse yüz yıl sonra 1922 yılında öne 

sürdüğü bu görüĢlerin gerek 1950‟li yıllarda gerekse günümüzde 

                                                

346
 Tampere sistem, Çoksesli Batı Müziği‟ne ait bir sistem olup, bir oktavı oniki eĢit parçaya, 

bir baĢka ifadeyle iki ses arasını iki eĢit parçaya böler. 

347
 R.Yekta, Türk Musikisi, Çev.:Orhan Nasukioğlu, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1986, s.56. 
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savunucuları olduğunu söylemek yanlıĢ olmaz. Ancak Yekta ile aynı görüĢü, 

yani Doğu müziği ile Çoksesli Batı Müziği arasında bir sentez yapma 

düĢüncesini paylaĢan müzisyen ya da kuramcıların en önemli sorunları, bu 

sentez düĢüncesinin pratiğe nasıl döküleceği konusundadır. Bu konudaki 

çeĢitli görüĢlere yeri geldikçe değinilecektir. 

Cumhuriyet‟in ilk yıllarında müzik konusunda yapılan tartıĢmalar ya da 

çalıĢmalar da sentez düĢüncesinin etrafında dolaĢır348. Gerek Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nun son dönemlerinde yer alan BatılılaĢma hareketlerinin bir 

uzantısı olarak baĢlayan halk müziği derleme çalıĢmaları, gerekse sentez 

düĢüncesi ve halk müziğini Türk ulusunun gerçek müziği olarak görme 

eğilimi, özellikle Cumhuriyet‟in ilk yıllarında önem kazanır. Ancak müzikte 

yapılması düĢünülen devrimsel hareketlerin tek baĢına ele alınması, elbette 

konuyu tam olarak ortaya koymakta yetersiz kalır. Çünkü müzik alanında 

yapılan reform hareketleri, Cumhuriyet projesinin yalnızca bir ayağıdır. 

Sentez düĢüncesi de dahil olmak üzere, müzik alanındaki tüm atılımlar genç 

Cumhuriyet‟in getirdiği toplumsal, kültürel, politik vb. devrimlerin yerleĢtirici bir 

                                                

348
 Bu dönemde öne çıkan konular arasında alaturka-alafranga müzik çatıĢması dikkati 

çeker. Teksesli müziğin “ilkel”, çoksesli müziğinse çağdaĢ uygarlığın müziği ve gereği olarak 

görülmesi günümüze dek uzanan bu çatıĢmayı besler. Bazı çevrelerce Bizans, Acem ve 

Arap etkileriyle gerçek Türk karakterinden uzaklaĢtığı varsayılan ve Osmanlı‟dan artakaldığı 

düĢünülen Klasik Türk Müziği (alaturka musiki), çağdaĢ uygarlık düzeyine eriĢme hedefinin 

müzik ayağını yaĢama geçirme sürecinde bir engel olarak görülür. Dönem dönem alaturka 

müziğin öğretiminin ve radyoda çalınmasının yasaklanmasına kadar varan bu düĢünce, 

alaturka ve alafranga müzik çatıĢmasının ana damarını oluĢturur.  
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parçası olarak iĢlev görür. Bu iĢlev, tarihsel süreç içinde sentez düĢüncesinin 

izini sürerken belirleyici nitelik taĢır. 

 “ÇağdaĢlaĢma” ve “ulus-devlet” yaratma idealleri çerçevesinde 

müzikte yapılan değiĢim çalıĢmalarının bütünü “Musiki Ġnkılâbı” baĢlığı 

altında sistematize edilir. Bu doğrultuda çağdaĢ uygarlıkların müziği olarak 

kabul edilen Çoksesli Batı Müziği ile Türk ulusunun bozulmamıĢ karakter 

özelliklerini taĢıdığı düĢünülen Anadolu‟daki halk müziği, sentezlenecek iki 

kutup olarak belirlenir. Elbette halk müziğinin belirlenmesi, Türk Tarih Tezi‟nin 

bir uzantısı olarak düĢünülmelidir. Coğrafi olarak Anadolu‟ya ve buradaki 

kırsal yaĢama atfedilen kutsallık ve bu coğrafyanın Türklerin özgün 

karakterini halen taĢıdığı düĢüncesi, bu konuda hareket noktası olur. Bunun 

yanında Füsun Üstel, iktidarın halk müziğine gösterdiği ilginin temelinde bir 

yandan tarımsal yapı ve kırsal ağırlıklı bir nüfusa sahip olan Türkiye 

gerçeğinin, diğer yandan da bir vatan olarak Anadolu‟yla gerçek anlamda ilk 

kez karĢılaĢan Türk aydınının içine düĢtüğü paradoksal durumun etkili 

olduğunu belirtir349. Bu paradoks o güne dek yeterince tanınmayan, 

bilinmeyen Anadolu‟ya bakan Türk aydınının gördüğü çokkültürlü, heterojen 

yapı karĢısında, özellikle popüler kültür üzerindeki kontrolü sağlayamama 

kaygısının yarattığı bir olgu olarak ortaya konur. Bu endiĢeyle Anadolu‟ya ait 

kültürün kimi parçalarından oluĢturulan yeni bir bütün, yeni bir popüler kültür 

yaratılarak, onu devletleĢtirme yoluna gidilir. Öyle ki halk müziği bir süre 

                                                

349
 F.Üstel, “1920‟li ve „30‟lu Yıllarda “Millî Musiki” ve “Musiki Ġnkılabı””, Defter, Sayı:22, 

Sonbahar 1994, s.48,49. 
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sonra, kentli, eğitimli sınıfların gözünde iktidar tarafından kodlanarak 

yayınlanan bir müzik olarak görülür350. Gerçekten de radyo yayınlarının, 

örneğin “Yurttan Sesler” halk müziği korosunun programları göz önüne 

alındığında, bu iyi niyetli çalıĢmaların, baĢka bir deyiĢle halk müziğinin 

yeniden iktidarca yorumlanmasının, halk müziği adına yarattığı sorunlar 

görülebilir351. Bir baĢka etken de halkın kendine ait kültürel doku örneklerini 

yapıtlarda görmesinin çoksesli müziğin halka benimsetilmesi konusunda 

olumlu etki yaratacağı görüĢüdür.   

Cumhuriyet dönemi sentez görüĢünün baĢlıca savunucuları arasında 

Cumhuriyet Türkiyesi‟nin kurucu ideologlarından sosyolog Ziya Gökalp 

dikkati çeker. Gökalp de döneme damgasını vuran “alaturka-alafranga” müzik 

tartıĢmaları çerçevesinde yüzünü Batı‟ya dönerken, bir yandan da halka 

gitmenin önemini vurgular. Halka hem ondan hars almak hem de medeniyet 

götürmek için gitmek gerektiğini düĢünür352. Üstel, Gökalp‟in müzik konusunu 

                                                

350
 F.Üstel, a.g.m., s.49. 

351
 “Yurttan Sesler” korosu, uzmanlarca seçilmiĢ bir repertuarı seslendirirken Türk Halk 

Müziği‟nin çağdaĢ yüzünü oluĢturma iddiası taĢır. Türkülerin geleneksel üsluplar 

gözetilmeksizin hatta yok sayılarak sistematize edilmesi ve icra biçimlerine yapılan 

müdahaleler, koronun, kuruluĢ amaçlarının tamamen tersine, geleneğin yozlaĢtırılmasına 

hizmet etmesi gibi bir sonuç doğurur. 

352
 Bu düĢünce dönemin halkçılık anlayıĢının bir paradoksunu ortaya koyar. Daha önce de 

belirtildiği gibi bir yandan yüceltilen Türk halkının, bir yandan da bir 

gerikalmıĢlık/geribırakılmıĢlık içinde olduğu ve çağdaĢ uygarlık düzeyine çekilmesi gerektiği 

düĢünülür.  
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hars-medeniyet sorunsalı çevresinde ele aldığını belirtir353. Gökalp‟in 

düĢünceleri dönemin egemen sentez düĢüncesinin ana eksenini oluĢturan 

Türk kültür materyallerini Batı’nın tekniğiyle birleştirmek üzerine temellenir. 

Gerçekte bir müzik adamı olmamasına karĢın, müzik konusunda öne 

sürdüğü düĢünceler büyük oranda kabul görür. Bu konudaki görüĢlerini 1923 

yılında yayınlanan “Türkçülüğün Esasları” adlı kitabında “Millî Musiki” baĢlığı 

altında toplar. Gökalp‟e göre Klasik Türk Müziği‟nin kökeni Bizans, Arap ve 

Acem müziklerine dayanır ve dolayısıyla bu müzik ulusal karakterini yitirmiĢtir 

ve hastadır. Gerçek, saf Türk müziği ancak Anadolu‟da, halk türkülerinde 

bulunur354.  

Gökalp müzik konusundaki görüĢlerini yazarken, sentez düĢüncesinin 

temel ilkelerini de ortaya koyar: 

Bugün Ģu üç çeĢit musıkinin karĢısındayız: ġark musıkisi, garp 

musıkisi, halk musıkisi. 

Acaba bunlardan hangisi bizim için millîdir? ġark musıkisinin hem 

hasta hem de gayr-ı millî olduğunu gördük. Halk musıkisi 

harsımızın, garp musıkisi de yeni medeniyetimizin musıkileri olduğu 

için, her ikisi de bize yabancı değildir. O halde, millî musikimiz, 

memleketimizdeki halk musıkisiyle garp musıkisinin imtizacından 

                                                

353
 F.Üstel, “1920‟li ve „30‟lu Yıllarda “Millî Musiki” ve “Musiki Ġnkılabı””, Defter, Sayı:22, 

Sonbahar 1994, s.47. 

354
 Z. Gökalp, Türkçülüğün Esasları, Kültür Bakanlığı Ziya Gökalp Yayınları, Ġstanbul 1976, 

s.139,140. 
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doğacaktır. Halk musıkimiz, bize birçok melodiler vermiĢtir. Bunları 

toplar ve garp musıkisi usulünce (armonize) edersek hem millî, hem 

de Avrupaî bir musıkiye malik oluruz 355. 

Gökalp‟e göre halk müziği örneklerini armonize etmek sorunu 

çözecektir. Bu noktada “armonizasyon” önerisinin altını çizmek gerekir. 

Atatürk‟le Ziya Gökalp‟in sentez konusundaki görüĢleri pek çok açıdan 

paralellik taĢısa da kullanılan ifadeler aralarındaki ayrımları ortaya koyar. Bu 

konuya Atatürk‟ün düĢünceleri aktarılırken değinilecektir. 

Mahmut Ragıp Gazimihal356 ise, “Musiki‟de Millîyet” baĢlıklı yazısında, 

bestecilere “hars” ve “millî” kavramlarıyla uyulması zorunlu bir yol 

gösterildiğini ve bunun da yaratıcılıklarını ve sanatsal özgürlüklerini 

kısıtladığını belirtir ve ekler: 

(…) millîyet mevzu-u bahs olunca hars denilen ismi var, cismi yok 

bir mevhumu düĢünüyoruz. Anadolu melodileri Asya Türkleri‟ne has 

orijinaliyeyi muhafaza ediyor, halbuki Ġstanbul musikisi Acem, 

Bizans nağmelerinin halitası imiĢ! Bu telakki tamamen yanlıĢtır. (…) 

                                                

355
 Z. Gökalp, a.g.y., s.139,140. 

356
 Mahmut Ragıp Gazimihal (ya da Kösemihal) (1900-1961). Müzikolog. 1921 yılında 

Almanya‟ya gider, dört yıl sonra yurda döner ancak 1926 yılında öğrenimini tamamlamak için 

bu kez Paris‟e gider. 1928 yılında yurda döner, 1932 yılında Ankara Devlet 

Konservatuvarı‟na girer ve burada keman, müzik teorisi, opera ve bale tarihi dersleri verir. 

Döneminde çoksesli müziğin yanında Klasik Türk Müziği ve Türk Halk Müziği‟ne verdiği 

değerle dikkati çeker. M.Duygulu, “Mahmut Râgıp Gazimihal ve Türk Müziği”, Orkestra, 

Sayı:247, Temmuz 1994, s.47,48.   
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Anadolu musikisi de Ġstanbul musikisi kadar mahlut bir musikidir. Bu 

ihtilat evvele ırki ihtilatlar neticesi olarak, sonra da devirlerin ve 

Ģehirlerin tesiriyle kendi kendine hasıl olmuĢtur 357.   

Gazimihal de sentez düĢüncesine uzak değildir. Ancak, egemen 

düĢünceden ve Gökalp‟ten ayrı olarak çokseslendirme için kullanılacak 

kaynakların seçimi konusunda çerçeveyi Anadolu ile sınırlı tutmaz, Klasik 

Türk Müziği‟ni de kaynak olarak görür. Her iki düĢünür de “ulusal”, geleneksel 

kaynakların çokseslendirilmesi konusunda görüĢ birliği içindedirler. Pratiğe 

bakıldığında ise, bestecilerin hem halk müziğini hem de Klasik Türk Müziği‟ni 

kaynak olarak kullandıkları görülür. Örneğin Adnan Saygun “Yunus Emre 

Oratoryosu”‟nda halk müziğine olduğu kadar Klasik Türk Müziği‟ne de 

baĢvurur. Bu konuya çalıĢmanın ilerleyen bölümlerinde değinilecektir.  

Halk müziğini çağdaĢ Türk Çoksesli Müziği yaratma aĢamasında 

kaynak olarak gösteren görüĢler çerçevesinde ilki 1926 yılında Ġstanbul 

Belediye Konservatuvarı‟nın358 düzenlediği gezi olmak üzere aralıklarla 1952 

yılına dek sürecek olan halk müziği derleme çalıĢmaları baĢlatılır.  

                                                

357
 M.R.Gazimihal, “Musikide Millîyet”, Dar-ül elhan Mecmuası, Sayı:4, 1 Ağustos 1340, 

s.154,155.  

358
 10 Ocak 1917 tarihinde “Darü‟l Elhan” adıyla kurulan okul, Ġstanbul‟da kurulan ilk resmi 

müzik okuludur. Amacı; müzik sanatının eğitim ve öğretiminde bilimsel bir yol izlemek, eski 

bestecilerin yapıtlarını yorumlamak, yeniden canlandırmak ve tanıtmaktır. Öğretimde Türk ve 

Batı Müziği bölümlerinin olması planlanmıĢken zaman içinde Türk Müziği çalıĢmaları ağır 

basar. Okul I.Dünya SavaĢı ve izleyen Mütareke yılları boyunca kapatılır, 1923 yılında 

Ġstanbul Valisi Haydar Bey‟in çalıĢmalarıyla yeniden açılır. Bu süreçte Batı Müziği Bölümü 

kurulur ve programda ağırlık buraya verilir. Çok sayıda folklor araĢtırma ve derleme 
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1930‟lara gelindiğinde müzik konusundaki çalıĢmalara ivme 

kazandıracak olay, Atatürk‟ün 1 Kasım 1934 tarihinde Türkiye Büyük Millet 

Meclisi‟ni açıĢ konuĢması olur. KonuĢmasının özellikle müzikle ilgili bölümü 

dikkat çeker: 

Güzel sanatların hepsinde, ulus gençliğinin ne türlü ilerletilmesini 

istediğinizi bilirim. Bu, yapılmaktadır. Ancak bunda en çabuk en 

önde götürülmesi gerekli olan Türk musikisidir. Bir ulusun yeni 

değiĢikliğine ölçü, musikide değiĢikliği alabilmesi, kavrayabilmesidir.  

Bu gün dinletilmeye yeltenilen musiki yüz ağartıcı değerde olmaktan 

uzaktır. Bunu açıkça bilmeliyiz. Ulusal; ince duyguları, düĢünceleri 

anlatan; yüksek deyiĢleri, söyleyiĢleri toplamak, onları, bir gün önce, 

genel, son musiki kurallarına göre iĢlemek gerekir. Ancak bu 

güzeyde, Türk ulusal musikisi yükselebilir, evrensel musiki de yerini 

alabilir 359. 

Atatürk‟ün ulusal bir Türk müziği yaratma konusunda yol gösterici olan 

bu sözleri, geleneksel Türk Müziği kaynaklarının “iĢlenmesi” konusunda 

                                                                                                                                

çalıĢması yapan okul, 1936 yılında kapatılarak, “Konservatuvar” adıyla ve yeni bir programla 

yeniden açılır. 1943 yılında Hüseyin Saadettin Arel‟in müdürlüğe getirilmesine dek okulda 

Türk Müziği öğretimi kaldırılır, “Türk Musikisi Ġcra Heyeti” ve “ Tarihi Türk Musikisini Tasnif ve 

Tespit Heyeti” adında iki heyetle çalıĢmalar sürdürülür. 1943 yılında Türk Müziği öğretimine 

yeniden baĢlanır. Ġstanbul Belediyesi‟ne bağlı olarak müzik eğitimi veren okul 1986 yılında 

Ġstanbul Üniversitesi‟ne devredilerek Ġstanbul Üniversitesi Devlet Konservatuvarı adını alır. 

http://www.istanbul.edu.tr/yuksekokullar/konservatuar/turk/tarihce/tarihce.htm. 07.01.2011. 

359
 Anonim, Atatürk‟ün Söylev ve Demeçleri, Cilt 1, Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek 

Kurumu Atatürk AraĢtırma Merkezi Yayınları, 1989, s.396 
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telkinde bulunur. ĠĢte bu noktada Gökalp‟le Atatürk‟ün sentezi 

gerçekleĢtirmek yolunda önerdikleri yöntemin ayrımı dikkati çeker. Gökalp; 

daha önce de değinildiği gibi, “armonizasyonu” önermekteyken, Atatürk; 

toplanan materyallerin “iĢlenmesi” yolunu önerir. Geleneksel materyalin 

iĢlenmesi, armonizasyonu içeren ama aynı zamanda aĢan bir yöntem olması 

dolayısıyla önem taĢır360. Halk müziğinin “yükseltilmesi” yönündeki görüĢ ise, 

dönemin halkçılık, köylücülük yaklaĢımıyla örtüĢür. Türk kırsal yaĢamı ve 

insanı bir yandan yüceltilirken, diğer yandan da çağdaĢ uygarlığa 

eriĢebilmesi için değiĢmesi, dönüĢmesi gerekliliği daima vurgulanan bir olgu 

olur. 

Atatürk‟ün ulusal nitelikteki kaynaklar olarak nereyi iĢaret ettiğine dair 

bir veri ise, 21-24 Mart 1930 tarihlerinde Alman gazeteci Emil Ludwig‟e 

verdiği demeçte bulunabilir: 

(E.Ludwig) Biz garplılara göre Ģark musikiciliğinin kulaklarımıza 

gelen garabeti cihetinden bahsettim ve dedim ki; Ģarkın yegane 

anlayamadığımız fenni varsa, o da onun musikiciliğidir. Gazi, itiraz 

ederek Ģöyle demiĢtir: 

--Bunlar hep Bizans‟tan kalma Ģeylerdir. Bizim hakiki musikimiz 

Anadolu halkında iĢitilebilir 361.  

                                                

360
 M.Sun, Türkiye‟nin Kültür-Müzik-Tiyatro Sorunları, AjansTürk Kültür Yayınları:2, 

Ankara 1969, s.28,29. 

361
 Aktaran: G.Oransay, Atatürk Ġle Küğ, Küğ Yayınları, Ġzmir 1985, s.32. 
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Görüldüğü gibi Atatürk de Klasik Türk Müziği‟nin gerektiğince saf Türk 

karakterini taĢımadığı görüĢüne katılır. Anadolu‟ya yapılan vurgu dikkat 

çekicidir. 

Füsun Üstel, Atatürk‟ün 1934 yılı Meclis açılıĢ konuĢmasının iki 

doğrudan sonucu olduğunu ifade eder. Birincisi, Matbuat Umum Müdürü 

Vedat Nedim Tör ve ĠçiĢleri Bakanı ġükrü Kaya‟nın çabalarıyla 2 Kasım 1934 

- 6 Eylül 1936 tarihleri arasında radyoda “ ġark musikisi” yayınlarının 

kaldırılması362, ikincisi ise 26 Kasım tarihinde Ankara‟da Kültür Bakanı Abidin 

Özmen baĢkanlığında “Musiki Ġnkılâbı Komisyonu”363 toplanmasıdır364. 

Komisyon, iktidarın müzik politikalarının ne yönde ilerleyeceği ekseninde, iki 

ana konu üzerine çalıĢma yapar365. Ġlk olarak radyo ve plaklar aracılığıyla 

                                                

362
 Klasik Türk Müziği yayınlarının kaldırılması konusunda günümüze dek süren tartıĢmalar, 

Atatürk‟ün sözlerinin dönemin yetkili mercilerince yanlıĢ anlaĢıldığı yorumu üzerinde 

yoğunlaĢır. Balkılıç‟ın aktardığına göre, gerek Gültekin Oransay, gerekse Sadi Yaver Ataman 

bu yanlıĢ anlamanın üzerinde durarak, yasağın Atatürk tarafından ayırdına varıldıktan sonra, 

Atatürk tarafından kaldırıldığını belirtirler. Balkılıç, her ne kadar yanlıĢ anlamalar söz konusu 

olsa da, uygulamanın dönemin ideolojisine ters düĢmediği görüĢündedir. Türk tarih Tezi‟nin 

bir uzantısı olarak yorumlanabileceğini belirttiği bu uygulama, Osmanlı‟ya ait kültür öğelerinin 

sürekliliğini ortadan kaldırma amacına hizmet eder. Ö.Balkılıç, a.g.y.,  s.90.  

363
 Komisyon üyeleri; Ahmet Adnan (Saygun), Hasan Ferit (Alnar), Necil Kazım (Akses), 

Cemal ReĢit (Rey), Mahmut Ragıp (Gazimihal), Ferhunde Ulvi (Erkin), Ulvi Cemal (Erkin), 

Cevat Memduh (Altar), Necdet Bey, Halil Bedi (Yönetken), Nurullah ġevket (TaĢkıran), Veli 

Bey ile Talim Terbiye Kurulu‟ndan Vedat Nedim (Tör), Ġhsan Bey, Kazım Nami Bey. 

Balkılıç,a.g.y., s.87.  

364
 F.Üstel, “1920‟li ve „30‟lu Yıllarda “Millî Musiki” ve “Musiki Ġnkılabı””, Defter, Sayı:22, 

Sonbahar 1994, s.51. 

365
 F.Üstel, “Musiki Ġnkılabı ve Aydınlar”, Tarih ve Toplum, Sayı 113, Mayıs 1993, s.41. 
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çalınan Klasik Türk Müziği‟nin (“alaturka” müzik) yasaklanma yolları, radyoda 

çalınan müziğin kontrolü, okullardaki müzik eğitimi ve bunun kontrolü ve halk 

müziği dershanelerinin açılması gibi müzik eğitimiyle ilgili konular ele alınır. 

Diğer madde ise, Musiki Ġnkılâbı çerçevesinde telif hakları gibi konulardır. 

Komisyonda teksesli müziğin yasaklanması tartıĢmaları yapılsa da, Cemal 

ReĢit Rey‟in müdahalesiyle konu kapanır366. ÇalıĢmaların sonucunda 

hazırlanan rapor doğrultusunda, Millî Musiki ve Temsil Akademisi Kanunu 

TBMM‟den geçer. Balkılıç, radyolarda Klasik Türk Müziği yayınlarının 

yasaklanmasını, Atatürk‟ün konuĢmasıyla beraber bu komisyonun 

çalıĢmalarına da bağlar367.  

1950 öncesi dönemde geleneksel kaynaklara yönelim açısından önem 

taĢıyan bir geliĢme de aralarında Bela Bartok368 ve Paul Hindemith‟in369 de 

olduğu yabancı sanatçıların Türkiye‟ye gelmeleridir. 

                                                

366
 Cemal ReĢit Rey bu konuyu Ģöyle aktarır: 

(…) hatırlamadığım birisi, “memlekette tek sesli şarkı söylemenin yasak 

edilmesini teklif etti!” Bunun üzerine ben kalktım ve dedim ki; “Bir çoban, 

faraza davarlarını otlatırken şarkı söylemek ihtiyacını hissederse, ille köye 

gidip bir ikinci çobanı bulup, gel birader sen de şu ikinci sesi uydur da söyle 

mi desin?” Nihayet, bu tasavvur eriyip gitti. Bundan sonra, kongre dağıldı.  

C.R.Rey, “Atatürk Ve Müzik”, “Orkestra” Yazıları, Pencere Yayınları, Ġstanbul 2007, s.19.  

367
 Ö.Balkılıç.“Cumhuriyet, Halk ve Müzik Türkiye‟de Müzik Reformu 1922-1952”, Tan 

Kitabevi Yayınları, Ankara 2009.s.89. 

368
 Bela Bartok (1881-1945). Macar besteci, piyanist, etnomüzikolog. 20. yüzyılın baĢlarında 

derleme çalıĢmaları yapıp bilimsel değerlendirmelerle halk müziğine yaklaĢan ve bu 

kaynakları kiĢisel dillerini oluĢturmada kullanan bestecilerin en önemlilerinden olan sanatçı, 

besteleri kadar etnomüzikoloji alanındaki çalıĢmalarıyla da tanınır. 1908 yılından itibaren 
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1936 yılında kurulacak olan Ankara Devlet Konservatuvarı‟nın370 

hazırlık çalıĢmaları kapsamında 1935 yılında Türkiye‟ye davet edilen 

Hindemith, Konservatuvar‟ın kuruluĢuna yaptığı katkıların yanı sıra, 

gözlemlerine dayanarak, halka çoksesli müziğin nasıl sevdirilebileceği, müzik 

eğitiminin nasıl olması gerektiği gibi konular içeren raporlar sunar. 

Hindemith‟e göre Klasik Türk Müziği kaybolmak üzeredir ve çokseslilik 

konusunda bir fayda sağlamayacaktır. Oysa halk müziği çokseslilik için 

uygun bir kaynaktır ve hiç bozulmamıĢ durumdadır. Köylerden ulaĢılabilecek 

bu kaynaklar, besteciler tarafından derlenmeli ve Çoksesli Batı Müziği biçim 

ve armonisiyle sentezlenmelidir371. Gültekin Oransay da, Hindemith‟in 

                                                                                                                                

geleneksel kaynaklara eğilir. Ġ. Boran – K.Y. ġenürkmez, Kültürel Tarih IĢığında Çoksesli 

Batı Müziği, YKY, Ġstanbul 2007, s.236-238. 

369
 Paul Hindemith (1855-1963). Alman besteci. Sırayla Berlin Müzik Okulu‟nda, Yale 

Üniversitesi Müzik Akademisi‟nde ve Zürih Üniversitesi‟nde öğretmen olarak çalıĢır. Nazi 

Partisi tarafından müziği dejenere müzik olarak nitelendirilir. Önce Ġsviçre‟ye 1940 yılında da 

ABD‟ye gider. 1935-1938 yılları arasında Türkiye‟ye gelip giderek çalıĢmalarını sürdürür. 

R.A.Sevengil, “Devlet Konservatuvarının Kısa Tarihi”, Ankara Devlet Konservatuvarı 

Otuzuncu Yıl:M CM LX VI, ġark Matbaası, Ankara 1966, s.9.  

370
 1936 yılında Musiki Muallim Mektebi‟nin bünyesinde kurulan okul, Paul Hindemith ve Carl 

Ebert‟in önerileri doğrultusunda programlanır. 6-12 Mayıs 1936 tarihleri arasında öncelikle 

Musiki Muallim Mektebi öğrencileri sınavdan geçirilerek, kimileri tiyatro, kimileri de müzik 

bölümüne alınır ve 1 Kasım 1936 tarihinde öğrenime baĢlanır. Musiki Muallim Mektebi 1938 

yılında Gazi Eğitim Enstitüsü'ne bağlanarak konservatuvardan ayrılır. 1940 yılında Devlet 

Konservatuvarı Kanunu kabul edilerek yürürlüğe girer. R.A.Sevengil, a.g.y. s.7,9,12,14. 

http://www.konser.hacettepe.edu.tr/adk.php?action=huadk&go=full&aid=2. 08.01.2011. 

371
 Aktaran: Ö.Balkılıç, a.g.y., s.94. C.Dursunoğlu, “Ġki Anı:Musiki Devrimimizde Ġki Merhale”, 

Ankara Devlet Konservatuvarı Otuzuncu Yıl:M CM LX VI, ġark Matbaası, Ankara 1966, 

s.21. 

http://www.konser.hacettepe.edu.tr/adk.php?action=huadk&go=full&aid=2
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düĢüncelerini aktarırken, bestecinin halk müziğine gösterdiği ilgi üzerinde 

durur: 

Hindemith‟e göre halkın çoksesli musiki eğitiminde halk ezgilerinden 

yola çıkılmalı, derlenen türküler bir, iki, üç ya da dört ses için iĢlenip 

güçlük sırasına göre dizilerek bir “Halk Musikisi Kitabı” hazırlanmalı, 

bu kitabın Türk beğenisine uygun olması için iĢlenen türküler 

halktan kiĢilerce seslendirilmeli ve eleĢtirilmeli, ancak bu sınavdan 

baĢarıyla çıkan parçalar kitaba alınmalıdır. Bu türden bir çalıĢmanın 

kısa sürede gerçekleĢemeyeceğini, genç yaratıcılara çoksesli 

yazıda yeni teknikler ve biçemler geliĢtirebilmek için zaman tanımak 

gerektiğini de belirten Hindemith, bu ortak çalıĢmaya katılacak 

yaratıcıların bir hazırlık olmak üzere önce taĢraya gönderilmelerini 

öngörür.(…) Halkın çoksesli musikiyle kaynaĢması için, önlemlerin 

en küçük yerleĢim yerlerine değin yaygınlaĢtırılması gerektiğini 

(…)372  

vurgular. Dönemin sentez düĢüncesiyle ve geleneksel müzikler konusundaki 

egemen yaklaĢımla ĢaĢırtıcı bir benzerlik taĢıyan bu görüĢler elbette kabul 

görür ve özellikle derleme çalıĢmalarına hız verilir. Oransay, yalnızca Ankara 

Devlet Konservatuvarı‟nın değil, Halkevleri ve köy enstitülerinde yapılan 

                                                

372
 G.Oransay, “Çoksesli Musiki”, Cumhuriyet Dönemi Türkiye Ansiklopedisi, Cilt:6, 

ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1983, s.1528. 
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müzik eğitimi ve icrası çalıĢmalarının da Hindemith‟in görüĢleri çerçevesinde 

yapılandırıldığını, ancak bunların sürdürülemediğini ekler373. 

Bela Bartok, daha Türkiye‟ye gelmeden, 1925 yılında, kendisiyle 

yapılan bir söyleĢide Türk Halk Müziği üzerine düĢüncelerini belirtir374. 

Gazimihal‟in aktardığı bu düĢünceler, dönemin halk müziği üzerine egemen 

görüĢüne paralel olarak, gerçek Türk Müziği‟nin Klasik Türk Müziği‟nde değil, 

halk müziğinde yaĢadığı, bu müziği derleyip iĢlemek gerektiği ve bu yolla yeni 

bir Türk Müziği yaratılabileceği yolundadır. Bartok, Ankara Halkevi‟nin 

davetlisi olarak Türkiye‟ye gelir ve 1936 yılında Halkevleri tarafından 

düzenlenen derleme gezisine katılır375. ÇalıĢmalarını rapor haline getirir. 

Orhan ġaik Gökyay, Bartok‟un bir halk müziği arĢivi kurulmasının, Türk 

müziği bakımından olduğu kadar uluslararası açıdan da gerekli olduğunu 

düĢündüğünü yazar ve raporu özetler: 

(…) arĢivin gayesini Ģöyle tesbit etmektedir: a) Köylü musikisini 

yerinde ve mahallinde yani bizzat köylerde, mekanik cihazlarla 

plaklara almak ve bunları muhafaza etmek. b) Alınan parçaları 

mümkün olduğu kadar tam olarak notaya geçirmek. c) Bu 
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 G.Oransay, “Çoksesli Musiki”, Cumhuriyet Dönemi Türkiye Ansiklopedisi, Cilt:6, 

ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1983, s.1528. 
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 M.R.Gazimihal (Kösemihal), “Bela Bartok ve Eseri”, Ülkü, Sayı:45, Ġkinci TeĢrin 1936, 

s.220-221. 
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 E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2001, 

s.104. 
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malzemeyi sistematik bir tarzda tanzim etmek. d) Bu sistematik 

Ģekilde tanzim edilen malzemeyi neĢretmek376. 

 Görüldüğü gibi Bartok da Hindemith gibi halk müziği derleme 

çalıĢmalarının yapılması gerekliliğini vurgular377. Bu iki sanatçının da halk 

müziği derlemelerine verdikleri önem, bu konudaki çalıĢmalara hız 

verilmesine neden olur. 1937 yılında “Devlet Konservatuvarı Halk Musikisi 

ArĢivi” kurulur ve 1926 yılında baĢlamıĢ olan derleme çalıĢmalarına hız 

kazandırılır. 1952 yılına dek her yaz Anadolu‟ya gönderilen heyetler halk 

müziği derlemeleri yaparlar. Sevengil, bu türkülerin illere göre dosyalandığını 

ve “yeni Türk Musikıysini vücuda getirmek için çalıĢan bestecilerimizin millî 

motiflerden faydalanmalarına” sunulduğunu belirtir378.   

                                                

376
 O.ġ.Gökyay, Devlet Konservatuvarı Tarihçesi, Maarif Vekaleti, Ankara 1941, s.11,12. 

377
 1932-1933 yılları arasında Türkiye‟ye danıĢman sıfatıyla gelen sanatçılar arasında yer 

alan Avusturyalı besteci Joseph Marx, Hindemith ve Bartok‟un düĢüncelerini kısmen 

destekler bir rapor sunar. Marx‟a göre; Cumhuriyet‟in Musiki Ġnkılâbı konusundaki kararlılığı 

yerindedir ancak geleneksel Türk müziklerinde çoksesliliğin olmaması, bir Çoksesli Türk 

Müziği ekolü yaratma konusunda eksiklik yaratacaktır. Bu nedenle çokseslilik geleneksel 

müziklerden bağımsız olarak çalıĢılmalı ve halka benimsetilmelidir. Y.Aydın, “Ahmet Adnan 

Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, Biyografya/Ahmet Adnan 

Saygun, Bağlam Yayınları, Ġstanbul 2004, s.44. Uygulamalardan anlaĢıldığı kadarıyla 

Marx‟ın bu konudaki görüĢleri iktidarca dikkate alınmaz. Geleneksel müzik kültürünü 

bütünüyle dıĢarıda bırakan bir Musiki Ġnkılâbı iktidarın düĢünceleriyle örtüĢmez. Üstel, 

“Musiki Ġnkılabı ve Aydınlar”, Tarih ve Toplum, Sayı 113, Mayıs 1993, s.38. 
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 R.A.Sevengil, “Devlet Konservatuvarının Kısa Tarihi”, Ankara Devlet Konservatuvarı 

Otuzuncu Yıl:M CM LX VI, ġark Matbaası, Ankara 1966, s.16. 
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 Geleneksel kaynakların 1950‟li yıllarda nasıl ele alındığı konusuna 

gelmeden, sentez düĢüncesini çalıĢmalarında merkez alan bir baĢka 

sanatçı/kuramcıdan söz etmek yerinde olacaktır: Kemal Ġlerici379. Bugüne 

kadar ortaya konmuĢ olan tek özgün sistem olan bu çalıĢma, Ġlerici‟nin 

geliĢtirdiği Türk Müziği armoni sistemine dayanır ve “dörtlü sistem” olarak da 

adlandırılır. Sentez sorunsalına o güne kadar tartıĢılagelen pratiklerin dıĢında 

bir çözüm önerisi getirir Ġlerici. Öğrencisi Muammer Sun, Ġlerici sisteminin 

kuruluĢundaki düĢünceyi özetlerken, hocasının “Türk musikisini” çok iyi 

bildiğini vurgular: 

 Türk musikisini çok iyi biliyordu ve onun bünyesinden bir armoni 

sistemi çıkarmıĢtı. GörüĢünü yalın olarak Ģöyle anlatabiliriz: Ben 

Ģunu düĢündüm, diyor, insanlar tek tek bulundukları yerde bir 

toplum oluĢtururlar. Teksesliliğin içinde bir toplumun çoksesliliği de 

vardır. ĠĢte ben önce onu bulmalıyım, diyor. Sonra kendine halkın en 

çok sevdiği makamın hangisi olduğunu soruyor. Ve böylece hem 

                                                

379
 Kemal Ġlerici (1910-1986). Besteci, kuramcı. 1924 yılında girdiği Kastamonu Öğretmen 

Okulu‟nda ilk müzik eğitimini alır ve ilk bestelerini yapar. Bu besteler Klasik Türk Müziği 

yapıtlarıdır. 1932 yılında Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟na girerek, Hasan Ferit Alnar ve 

Ahmet Adnan Saygun‟un öğrencisi olur. Bu arada Hüseyin Saadettin Arel ile tanıĢır ve onun 

aracılığıyla Suphi Ezgi‟yle Klasik Türk Müziği çalıĢmaları yapar. 1938 yılında Ankara Devlet 

Konservatuvarı‟na girerek Hasan Ferit Alnar ve Ahmet Adnan Saygun‟la çalıĢmalarını 

sürdürür. 1953-1954 yılları arasında Fransa‟ya gider. 1969 yılında emekli olur. G.A.Tanır, 

Kemal Ġlerici Hayatı, Eserleri ve Müzikolojiye Katkıları, Hacettepe Üniversitesi Sosyal 

Bilimler Enstitüsü Yüksek Lisans Tezi, Ankara 2001, s.28-31. 
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halk müziği, hem de klâsik Türk müziğinde halkın ruhunun Hüseyni 

makamında yansıdığını duyumsuyor 380.  

 Gülen Ada Tanır, Kemal Ġlerici‟yi ele aldığı tez çalıĢmasında, Ġlerici‟nin 

amacını Ģöyle aktarır: 

 (…) Kemal Ġlerici‟nin gerçekleĢtirmeye çalıĢtığı da tam tamına ne 

tampere sistemi ne de doğu makamlarını feda etmeden gerekli 

değiĢikliklerle Avrupa çoksesliliğini uygulama Ģeklini bulmak ve Türk 

ile batı müziklerini ayıran engeli ortadan kaldırarak her iki sanatın 

geniĢçe faydalanacağı yeni bir ufku ses sanatına açmaktı 381. 

 Rauf Yekta‟nın düĢünceleriyle paralellik taĢıyan bu görüĢler, Ġlerici‟nin 

sentez düĢüncesine yaklaĢımını da ortaya koyar. 

 Kemal Ġlerici sistemini 1944-1945 yıllarında tamamladığı halde 

kuramını ortaya koyduğu “Bestecilik Bakımından Türk Müziği ve Armonisi” 

adlı kitabını bastırabilmesi için 1970 yılını beklemesi gerekir382.  

 Gülen Ada Tanır, sanatçının sistemini açıkladığı dönemin, yani 1940‟lı 

yılların müzik ortamının “alaturka-alafranga” müzik tartıĢmaları açısından 

yoğunluğu düĢünüldüğünde,   sistemin bu tartıĢmalara bir yanıt niteliği 

taĢımakta olduğunu da belirtir: 
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 D.Yıldız, “Muammer Sun‟la SöyleĢi I”, Bilginin IĢığında Müzik, Yurtrenkleri Yayınevi, 

Ankara 2003, s.160. 
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 G.A.Tanır, a.g.t.,s.13. 
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Ġlerici tamamen karĢıt görüĢler arasında kendince bir yol bularak bir 

batı-Türk müziği sentezi ortaya koymaya çalıĢmıĢ, hayatı boyunca 

da bunu (sistemini) savunarak, öğrencileri aracılığıyla bu alanda 

polemiğin ötesine geçip kalıcı bir eser bırakmıĢ (görüĢlerini 

sistematize ederek kitaplaĢtırmıĢ ve yayımlatmıĢ) tek müzik 

adamıdır. Ayrıca Ġlerici, Türk müziğini Türk halk Müziği-Klasik Türk 

Müziği olarak ikiye ayırmamıĢ, her ikisinin de tek bir müzik 

olduğunu, aynı kökten geldiklerini ve Türk ulusuna ait olduklarını 

vurgulamıĢtır 383.   

 Gerçekte, geleneksel Türk müziklerinin her iki türünü de, yani Türk 

Halk Müziği ve Klasik Türk Müziği‟ni aynı kökten ve aynı derecede bozulmuĢ 

ya da arı kalmıĢ kabul eden baĢka araĢtırmacılar da yok değildir384. Kemal 

Ġlerici‟nin adı geçen araĢtırmacılardan ayrılan yanı, bugün de kullanılan bir 

sistem içinde bunu pratiğe dökebilme baĢarısı göstermesindedir. 

 Ġlerici, kuramını bestelerinde de uygular. Ulusal bir çoksesli müzik 

yaratma ideali çerçevesinde yazılan bu yapıtlar arasında sanatçının 1950 

yılında bestelediği “Yurt Renkleri”, 1951 yılında yazdığı “Hüseyni Saz 

Semaisi”, 1952 yılında yazdığı “Uzun Hava” sayılabilir. Bu yapıtlar Ġlerici‟nin 

bestecilik yönünü ortaya serer.  
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 G.A.Tanır, a.g.t., s.25.  
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 Bu konuya “1950-1960 Yılları Arasında Geleneksel Kaynaklara Yönelimler” baĢlığı altında 

değinilmiĢtir.   
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 1950‟li yıllara kadar müzik alanında yapılan çalıĢmaların kısa bir özeti 

göstermektedir ki, bu yıllarda ulus-devlet yaratma ve çağdaĢ bir Türk ulusu 

ortaya çıkarma ideallerini yaĢama geçirmek için temel araçlardan biri olarak 

görülür müzik. Bu süreç içinde, birbiriyle çeliĢen pek çok karar alınmıĢ ya da 

uygulama yapılmıĢ olsa da385 tek baĢına CHP‟nin iktidarı sürecinde müzik 

politikaları genel hatlarıyla tutarlılık gösterir. Ancak, gündemi oluĢturan 

“alaturka musiki-alafranga musiki” ya da teksesli-çoksesli müzik, ulusal müzik 

tartıĢmaları bir sonuca ulaĢmadan 1950‟lere taĢınır386.  

 1950‟li yıllarda gündemi oluĢturan konuların baĢında, önceki yıllarda 

olduğu gibi millî musiki yaratmanın gerekliliği ve bunun yolları gelir. Bu 

yıllarda geçmiĢ dönemin sorgulamaları ve değerlendirmeleri de yapılmaya 

baĢlanır. Bu noktada sorun Musiki Ġnkılâbı‟nın amacına ulaĢıp ulaĢmadığı ve 

gerçek bir Çoksesli Türk Müziği ekolü yaratılıp yaratılamadığı bağlamında ele 

alınır. Yazarlar ve sanatçılar devlet desteğinden, kullanılacak geleneksel 

kaynakların içeriğine, kullanma tekniklerine ve yönetsel uygulamalara kadar 

                                                

385
 Örneklersek, Klasik Türk Müziği‟nin radyoda iki yıl yasaklanıp, tekrar, üstelik gittikçe 
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bağlamda ancak geçmiĢ dönemlerin sağlıklı bir analizi ve eleĢtirisi yapılabilirse günümüzde 

yol alınabileceği düĢünülmektedir. 
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geniĢleyen bir çerçevede konuyu ele alırlar. Hatta ulusallığın yalnızca 

yapıtlarda geleneksel kaynakları kullanma yoluyla mı sağlanabileceği konusu 

tartıĢmalara yeni bir açılım getirir.  

 Örneklemek gerekirse Ahmet Adnan Saygun, sanatçının bir insan 

olarak yalnız varolmadığını ve bir insanın “atalarından ayrı” 

düĢünülemeyeceğini vurgulayarak, “fonografın yazdığı türkülerden önce, o 

türkünün sahibini duymak” gerekliliğini vurgular387. Saygun, geleneksel müzik 

kaynaklarının yalnız biçim olarak kullanılmasını yeterli görmez, halkın bir 

üyesi olarak düĢünce ve duygu sisteminin sanatçı tarafından özümsenmesi 

ve yapıtına yansıtılması gerekliliğinin altını çizer. Bu düĢünce sanatçının 

Türkiye‟de pek çok yere giderek, derleme çalıĢmaları yapmasının yanında 

türküleri yaratan halkı yerinde gözlemlemesi ve anlamaya çalıĢması, dahası 

onlardan biri olma çabalarına yol açar. Saygun‟un millî sanatın ne olduğu 

konusunda düĢünceleri, yapıtı yaratan sanatçının millîyetinin, yapıtın millî 

karakter taĢıması için yeterli olmadığı yönündedir: 

(…) “millî” kelimesini baĢka yerlerde kullanmak üzere bir yana 

koyup, yeni cereyanı “mahallî renk sanatı” diye adlandırmak yerinde 

olacaktır. Mahallî renk sanatını kısaca tarif etmek istersek: “Ġkliminin, 

muhitinin, insanlarının havasını ve ruhunu aksettiren sanat” 

diyebiliriz 388. 
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Necil Kazım Akses de 1950‟lere dek ulusal bir Çoksesli Müzik Okulu 

kurma konusunda gelinen noktayı Filarmoni Dergisi‟nde yazdığı bir yazıda 

değerlendirir389. 1950 yılında kaleme alınmıĢ olan yazıda, müzik tarihi 

kitaplarında “Türk Musikisi Okulu”na yer verilmemesinin nedenleri üzerinde 

durulurken, ulusal bir ekol yaratmanın koĢullarına vurgu yapılır. Uluslararası 

değere sahip bir müziği yaratmanın yolunun millîlikten geçtiğini belirten 

sanatçı, bu tür yapıtların Türkiye‟de gerektiğince verildiğini belirtir ve sorunun 

bu yapıtların “her yerde sık sık icra edilmek” olanağına sahip olmamalarında 

yattığı saptamasında bulunur. Bu noktada devletin gereken desteği 

sağlaması yaĢamsal önem taĢır. 1951 yılında kaleme aldığı bir baĢka 

yazısında da Akses, “folklor”u “yüksek sanatın bir kaynağı” olarak 

değerlendirir ve büyük sanatçıların baĢarısının, bu gücü, yani folkloru 

kullanabilmelerinden geldiğini belirtir: 

Milletin bağrındaki güzel sanatlar cevherinin baĢlıcası, o milletin 

folkloru ve folklora bağlı diğer halk sanatı kıymetleridir 390. 

Akses‟in değerlendirmelerinde geleneksel kaynaklar kullanılarak 

yaratılan tüm yapıtların millî nitelik taĢıdığı ve sanatsal değer içerdiği 

önermesinden hareket etmesi dikkati çeker.  
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 N.K.Akses, “Musikimize Dair Bazı DüĢünceler”, Filarmoni, Sayı:22, Eylül 1950, s.4. 
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Orhan Borar‟ın391 önce Yeditepe Dergisi‟nde ardından Filarmoni 

Dergisi‟nde yayınlanan bir yazısı, sentez çalıĢmalarındaki problemlere 

dayanarak süreci irdeler. Borar, geleneksel müziklerin karakteristik 

özelliklerinin sentez yapma aĢamasında oynadığı rolü değerlendirir: 

(…) Türk musikisinin  -daha doğru bir deyimle halk musikisinin 

karakteristiklerini –koma392 farkları, ritmik unsurlarını göz önünde 

tutmadan yapılan kompozisyonların âkıbeti –bestekârların iyi 

niyetine rağmen– menfî olmaktadır. En büyük hususiyetlerinden 

birisi “koma” farkları olan bir musikiyi “temperé” sistemli bir musikinin 

kaideleriyle birleĢtirmeye çalıĢmak, dar bir pabuca geniĢ bir 

ayakkabı kalıbını sığdırmaya çalıĢmak gibidir dersek hatâ etmiĢ 

olmayız. Bütün bu çalıĢmaların ortasında yolunu bulup hedefe doğru 

yönelenler de var.  

Musikimizi iç âleminin süzgecinden geçirerek, bir sentez yaparak 

bize öz musikimizden hoĢ bir koku, uzak bir hatırlayıĢ, buğulu bir 

cam arkasından sisli bir görünüĢ verebilenler, kanaatimizce, en 

doğru yolda yürüyenlerdir 393.   
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 Orhan Borar (1910-1983). Keman sanatçısı. 1939 yılında CumhurbaĢkanlığı Senfoni 

Orkestrası‟na girerek 12 yıl üyelik ve baĢkemancılık yapar. Sonrasında Ġstanbul 
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öğretmenlik yapar. A.Say, “Orhan Borar”, Müzik Ansiklopedisi, Müzik Ansiklopedisi 

Yayınları, Cilt:1, Ankara 2005, s.239. 

392
 Koma: Genel olarak minik aralık, özel olarak ortalama 22.5 cent minikliğinde aralık. 

G.Oransay, Bağdarlar Geçidi, Küğ Yayını, Ġzmir 1977, s.428. 
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Orhan Borar‟ın olumsuz görüĢleri, o güne dek yapılagelen özellikle 

armonizasyona dayalı ve geleneksel müziklerin ya da Borar‟ın vurgusuyla 

halk müziğinin karakteristiklerinin göz ardı edilerek yapıldığı çalıĢmaları hedef 

alır. Ancak, yazar, geleneğin özelliklerinin dikkate alınmamasından 

yakınırken bir yandan da zaten bu özelliklerin tampere sisteme 

uyarlanamayacağını belirterek bir çeliĢki ortaya koyar. Bu durumda besteciler 

için geleneksel kaynakları kullanmamak, çünkü bu zaten baĢarıya 

ulaĢamayacaktır, dıĢında bir seçenek kalmaz. “Bütün bu çalıĢmaların 

ortasında yolunu bulup hedefe doğru yönelenler de var” anlatımı ise, Borar‟ın 

ölçütlerinin sağlamlığı konusunda soru iĢareti uyandırır. Sanatçı, bu baĢarıya 

somut örnek vermediği için konu bu Ģekliyle kalır. Tam bu noktada Borar‟ın 

son tümceleri, geleneğin yapıtın ruhuna sindirilmiĢ bir felsefeyle aktarılması, 

bir baĢka deyiĢle sentezin biçimden çok öze dayanması gerekliliğini 

savladığını ortaya koyar. Yazarın, baĢarılı gördüğü sentez bu yolla 

sağlanabilir. Ancak bu yolun nasıl baĢarıyla sonlandırılacağı konusunda bir 

yoruma, bir pratik önerisine yine yer verilmez.  

Borar‟ın bu yazısı çeĢitli tepkiler alır. Bu örnekler arasında Hikmet 

ġimĢek‟in394 değerlendirmeleri öne çıkar395. ġimĢek, Müzik GörüĢleri 
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 Hikmet ġimĢek (1924-2001). Orkestra Ģefi, koro yönetmeni, eğitimci. 1944 yılında Ankara 
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Dergisi‟nde yazdığı yazıda Borar‟ın içine düĢtüğü çeliĢkilere değinir. Yukarıda 

da değinilen bu çeliĢkiler, ġimĢek‟in yergilerine hedef olur. Orhan Borar, 

Müzik GörüĢleri Dergisi‟nin bir sonraki sayısında yanıt verecektir ġimĢek‟e396. 

Borar, özellikle olumladığı sentez üslubunu gerçekleĢtirmiĢ sanatçıları dergi 

sayfalarında yeterince ortaya koyabilmesinin olası olmadığını vurgular. 

ġimĢek tekrar bir yazı kaleme alarak sorunları yineler ve Borar‟ın o güne dek 

yazılan yapıtlarda koma seslerin dikkate alınmamıĢ olduğu saptamasından 

hareketle, yazarın bu yapıtları -sentez konusunda- baĢarıya ulaĢmamıĢ 

yapıtlar olarak mı değerlendirdiğini sorar397. Ancak bu kez Borar‟dan bir yanıt 

gelmez.  

ġükrü Tahirgil de Orhan Borar‟ın ilk yazısı üzerine, özellikle koma 

seslerin kullanımı konusunu ele alan bir yazı kaleme alır. Tahirgil, koma ya 

da çeyrek seslerle ilgili Batı Çoksesli Müziği‟nde son dönem yapılan 

çalıĢmalar olduğunu belirtir. Ancak asıl önemli vurguyu Türk Halk Müziği‟nde 

koma seslerin gerçekte olmadığını, sonradan “aydın kimselerin etkisiyle” bu 

seslerin girdiğini ve bu bağlamda koma seslerin “Türk müziğinin bir özelliği” 

olarak kabul edilemeyeceğini söyleyerek yapar. Bu konu elbette koma 

seslerin yoğun olarak kullanıldığı Klasik Türk Müziği‟ne dönemin genel bakıĢ 

açısını yansıtması bakımından önem taĢır. Bir kez daha “alaturka” müziğin 
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Türk müziği olmadığı vurgulanır. Yazar, koma seslerin halk müziğine ait 

olduğu kabul edilse bile “iltihaplanmıĢ bir kör barsak gibi bir an önce çıkartıp 

atmak” zorunluluğunu ekler: 

Çünkü “koma”lı bir musiki çoksesliliği, armoniyi kabul etmiyor. 

Armonisiz bir musiki ise (…) fakir, zayıf ve cılız kalmaktadır. 

Binaenaleyh bu “koma”ları terk etmekle bir kaybımız olsa dahi bu 

kayıp, musikimize armoninin getireceği ifade kudreti, tasvir kabiliyeti, 

derinlik, zenginlik… yanında kıyas edilmiye bile değmez 398. 

Tahirgil, koma sesleri çıkararak geleneği kullanma yoluyla tampere 

sistemi uyarlama yolunun zaten besteciler tarafından kullanıldığını, böylece 

koma seslerin bir engel oluĢturmayacağını belirtir. Ancak bu noktada ortaya 

konan kültür hiyerarĢisine değinmekte yarar görülmektedir. Tahirgil‟in koma 

seslerden vazgeçmenin bir eksiklik yaratmayacağı, onların sağladığı içeriği, 

armoni sisteminin zaten fazlasıyla sağlayacağı yolundaki düĢünceleri, bu 

hiyerarĢinin bir örneği olarak da değerlendirilebilir. Oysa koma sesler halk 

müziğinde, Klasik Türk Müziği‟nde ki kadar yoğun olmasa da kullanılır. Koma 

seslerin halk müziğinde gerçekte olmadığı görüĢü, eksik ya da yanlıĢ olma 

riski taĢısa bile geleneğin amaçlar bağlamında yorumlanması konusuna bir 

örnek olarak görülebilir. 

Bu doğrultuda Çoksesli Türk Müziği bestecilerinin kullanmaları 

öngörülen geleneksel kaynakları yalnızca halk müziği ile sınırlı tutan 
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görüĢlerin etkinliğini 1950‟li yıllarda da kısmen sürdürdüğünü söylemek yanlıĢ 

olmayacaktır. Genel olarak “alaturka-alafranga” müzik çekiĢmelerinin bir 

boyutu olan bu görüĢ, örneğin radyo programlarında Klasik Türk Müziği yayın 

saatlerinin arttırılıp Çoksesli Batı Müziği yayın saatlerinin azaltılması gibi 

uygulamalar nedeniyle tekrar tekrar gündeme getirilir.  

Nihat BuruĢuk, “Musiki Babında” baĢlıklı yazısında bu konuya değinir. 

Çoksesli Batı Müziği bestecilerinin kaynak olarak kullanmaları gereken 

geleneği halk müziğinde aramaları gerektiğini düĢünen yazar, halkın gerçek 

sesini halk müziğinde ortaya koyduğu, toplumsal olayların bu müzik yoluyla 

anlatıldığı görüĢündedir: 

Hiç bir zaman alaturkanın ne güfte ne bestesinde bulamadığınız bu 

etkiyi halk musikisinde sık sık görürsünüz. Bir “Yemen türküsü”, bir 

“Yanık Ömer”, bir “Vurma Avcı” içinde ne ortak duygular taĢır! (…) 

Alaturka divan edebiyatına refakat eden bir takım hüzün verici ve 

uyutucu nağmelerden ibarettir 399.  

Cumhuriyet‟in ilk döneminde geleneksel müzikler konusunda egemen 

olan görüĢlerin 1950‟lerde de etkinliğini sürdürdüğüne bir örnek olarak 

verilebilecek bu düĢünceler, ilginçtir ki özellikle müzik çevrelerinde 

günümüzde de kendisine taraftar bulur. Nihat BuruĢuk aynı yılın Eylül ayında 

kaleme aldığı “Musiki bâbında ikinci yazı” baĢlıklı yazısında neden halk 
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müziğinin kaynak olarak seçilmesi gerektiğini açıklar400. Yazara göre 

“bilirkiĢilerce tek çıkar yol” olarak halk müziği sonucuna varılmıĢken, 

tartıĢmaların sürmesi anlamsızdır. Klasik Türk Müziği‟ni yaratan koĢulların 

değiĢmiĢ olması nedeniyle bu sanatı “tarihi eser” olarak gördüğünü belirten 

BuruĢuk, ayrıca yapısı gereği de bu müziğin çağın müziği olmaktan uzak 

olduğunu düĢünür. Halk müziği konusunda ise düĢünceleri bütünüyle 

olumludur; özellikle de çoksesliliğe uygunluğu bağlamında: 

(…) âĢıklar, davul, kaĢık, cura ve sazları ile baĢlı baĢına bir âlem 

olan halk musikisi; “köylü musikisi” var. Türküler her primitif halk 

musikisinde olduğu gibi tem olan motifin sık röprizlerinden ve hafif 

nüanslarından ibarettir. Saf, mütevazi, samimi, yaldızı, sıvası 

olmayan bir görünüĢü vardır. (…) Çoksesliliğe de fazlasıyla 

elveriĢlidir. Hatta polifoninin protomorfu (dem vurmak, davul, zil veya 

ikinci zurna eĢliği v.b. gibi) Ģimdiden vardır 401. 

BuruĢuk‟un, halk müziği ve Klasik Türk Müziği ayrımını koyarken 

ortaya koyduğu “tarihi eser olma” ölçütünü yalnızca Klasik Türk Müziği için 

geçerli sayması, Türk Halk Müziği‟ni yaratan koĢulların da aynı Klasik Türk 

Müziği‟ni yaratan koĢullar gibi ortadan kalkmıĢ olduğu gerçeği bağlamında 

sorun içerir. Yazar nesnel bir bakıĢ açısıyla değil,  halk müziğinden yana taraf 

alarak ve özellikle Cumhuriyet döneminin ilk yıllarının ideolojik yaklaĢımıyla 

konuya yaklaĢır. Cumhuriyet‟in ilk yıllarındaki Anadolu‟ya yaklaĢım biçimiyle, 
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yani bir yandan Anadolu‟nun her türlü yapısıyla yüceltirken bir yandan da ilkel 

kalmıĢ olduğunun altının çizilerek geliĢtirilmesi, çağdaĢ düzeye getirilmesi 

gerekliliğinin vurgulanması yoluyla konuyu ele alır yazar. 1950‟li yılların 

baĢında bunların hala aynı üslupla dile getiriliyor olmasıdır dikkati çeken. 

Ġlginç olan bir baĢka nokta, BuruĢuk‟un hoĢnutsuzluğunun o güne dek 

yapılmıĢ çoksesli müzik örnekleri konusunda da sürmesidir. Yazar;  “Bugün 

memlekette varolan batı musikisine de pek güvenmemek lâzım.” diyerek, 

gelinen yeri yeterli bulmadığını belirtir. 1951 yılına dek “devrimci” bir yapıt 

verilmediğinin altını çizen yazar, umudun “arama çağındaki birkaç bestecide” 

olduğunu vurgular. Eğitim eksikliği nedeniyle çoksesli müziğin belli bir 

zümrenin dıĢına çıkamadığı eleĢtirisini yapan BuruĢuk, sanatçının “her Ģeye 

rağmen halk için, halk müziğini” geniĢ çapta göz önünde tutarak uluslararası 

ortak “tematik ve formatif” teknikle yaratması gerektiğine iĢaret eder: 

Fakat bunu yaparken millî ve harsî bünyeye sadık kalacağız diye 

mistik hülya âlemleri meydana getirmek, klâsik Ģark musikisini batı 

tekniği ile tekrar etmek olur 402.   

Yazarın buradaki “mistik âlemleri” meydana getirmekle yerdiği yapıt 

Ahmet Adnan Saygun‟un “Yunus Emre Oratoryosu” olsa gerektir. Yalnızca 

Türkiye‟de değil, dünya çapında da baĢarı kazanmıĢ olan bu yapıt, bestecinin 

yapıtta Klasik Türk Müziği esintileri kullanması gibi bir nedenle Nihat BuruĢuk 

tarafından baĢarısız kabul edilir. Son derece katı ve tutucu bir yaklaĢım 
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sergileyen besteci, yazının devamında Batı dünyasında baĢarı kazanmıĢ 

yapıtlara da yergilerini sıralar. “Batılı bestecilerin kopyası” olma tehlikesine 

dikkati çeken yazar, bazı Türk bestecilerinin yurt dıĢında kazandığı baĢarıları, 

Batı dünyasının “egzotizme” duyduğu ilgiye bağlar. Yazar, asıl Türk Müziği‟ni 

yeni kuĢakların yaratacağına dair inancıyla yazısını sonlandırır.  

Nihat BuruĢuk‟un eleĢtirileri bağlamında nasıl bir Çoksesli Türk 

Müziği‟ni idealize ettiğini anlamak olası görünmemektedir. Verilen somut 

örneklerin olmayıĢı kadar, yazarın ne istediği konusunda pek çok yazar ya da 

sanatçıdan ayrı bir yorum getirmemiĢ olması da bu konunun açıklığa 

kavuĢmamasında etkilidir. Sonuç olarak, pek çok eleĢtirinin yer aldığı bu yazı 

da yapıcı bir nitelik taĢımaması bağlamında, dönem içinde yazılan diğer 

eleĢtirilerden farklı değildir. Genelde ne yapılmaması gerektiğini ortaya 

koyarken, nasıl yapılması gerektiği konusunda uyanan soru iĢaretleri yanıtsız 

bırakılarak yazıların kaleme alınması, 1950‟li yıllarda da yazarlar arasında 

ortak bir üslup oluĢturur.     

Ġlhan UsmanbaĢ ise, Türk Halk Müziği-Klasik Türk Müziği 

tartıĢmalarına baĢka bir yerden bakar: 

Halk musikisi imzasız sanatçıların musikisidir. Onu ezelî ve ebedî 

diye kabul ederler. Çünkü folklora yeni tesirlerin girmesi gayet ağır 

ve ihtiyatlıdır 403.  
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UsmanbaĢ‟ın yukarıdaki görüĢleri dolayısıyla, halk müziğini tartıĢma 

konusu olmaktan çıkarması ve ancak Klasik Türk Müziği‟nin geliĢmesi 

üzerinde konuĢulabileceğini belirtmesi önem taĢır. Çünkü UsmanbaĢ, 

geleneksel müziklerin geliĢme karĢısındaki doğalarını ölçüt olarak getirir. 

Halk müziğine etkilerin geç giriyor olduğu düĢüncesi, bu müziğin köken 

itibariyle Türk ulusunun karakteristik özelliklerini saf olarak taĢıdığı görüĢüyle 

de örtüĢür. Öte yandan halk müziğinin özellikle 1970 sonrası izlediği yol 

düĢünüldüğünde “folklora yeni tesirlerin girmesi gayet ağır ve ihtiyatlıdır” 

düĢüncesinin sorunlu yaklaĢımı ortaya çıkar.  

Sanatçı, Cumhuriyet döneminde çoksesliliğin geliĢiyle birlikte Klasik 

Türk Müziği kuramcılarının bu müziğe uygun bir çokseslilik yaratma arayıĢına 

girdiklerini, ancak sonuçların ya baĢarısız olduğunu ya da çoğunluğa 

ulaĢamadığını belirtir ve ekler: 

Yukarda saydıklarımıza göre Osmanlı-Türk musikisi404 bir istihale 

devrindedir. Eski unsurlarla yeni endiĢelerin bağdaĢtırılması lâzım. 

Bu değiĢmenin musikisi de inkılâbın Türk musikisi olarak yaĢamıya 

baĢladı. Ġnkılâp resmi, inkılâp edebiyatı ile beraber inkılâp musikisi 

de çoktan ortadadır. Bunu bilmeyenler hâlâ Alaturka mı, alafranga 

mı der dururlar. Bu suali soranlar aslında Osmanlı musikisi mi 

inkılâp musikisi mi diye sorduklarının farkında değildirler. Osmanlı 
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musikisi bizi ancak Divan edebiyatı kadar alâkadar eder; yani 

geçmiĢ asırlarda yaptıklarımızın birer nümunesi olarak 405. 

Görüldüğü gibi UsmanbaĢ bir baĢkalaĢım içinde olduğunu düĢündüğü 

Klasik Türk Müziği‟nin yeni kimliğini “inkılâbın” belirlediğini ve böylece Klasik 

Türk Müziği‟nin içine girdiği ya da girmesi gereken değiĢim sürecinin, onu, 

Çoksesli Türk Müziği‟ne götüreceğini belirtir. Cumhuriyet‟in ilk yıllarında 

baĢlayan Osmanlı kültürüne ya da Osmanlı kimliğine ait unsurların arka 

plana atılması anlayıĢının bir uzantısı olarak görülebilecek bir yaklaĢımı, 

yazar, “Bu suali soranlar aslında Osmanlı musikisi mi inkılâp musikisi mi diye 

sorduklarının farkında değildirler.” tümcesiyle ortaya koyar. Yeni 

Cumhuriyet‟in inkılâp müziği olarak çoksesli müziğin kabul edilmesi ve Klasik 

Türk Müziği‟nin de Osmanlı kimliği ya da köken sorunu gibi nedenlerle arka 

plana atılan kültür ürünlerinden biri olması, UsmanbaĢ‟ın görüĢleriyle 

paralellik taĢıyan bir noktadır. Bu düĢünce biçimi, her ne kadar UsmanbaĢ‟ın 

düĢüncesini ortaya koymaktaki amaçlarını aĢsa da, günün koĢullarında 

Klasik Türk Müziği yanlılarını neredeyse Cumhuriyet karĢıtları olarak 

görmeye dek gidebilmektedir. Öte yandan sanatçının Klasik Türk Müziği‟ne 

geçmiĢte kalmıĢ bir tarihi yapıt olarak bakması, onun aynı zamanda bir 

sanatçı olarak çağı yakalama kaygısı taĢıyan yönünü ortaya koyar.  
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Konuyu bu bağlamda ele alan yazarlardan biri Hıfzı Topuz‟dur. Bu 

sanatı halka “indirmek”, yaymak gerekliliğini vurgulayan Topuz, sorunu 

“BatılılaĢma” ekseninde tartıĢır: 

Batı müziğini halka indirmek, halka yaymak zorundayız. Fakat bu 

yalnız bir müzik dâvası değil, BatılılaĢma dâvasıdır. Öyle bir dâva ki 

bunun kökü inkılâpların yaĢatılmasına dayanır. Ticanilerin yüz 

bulmalarına dayanır, Ģapka yerine bere giymeye dayanır, din 

derslerine dayanır, nelere dayanmaz ki? 

ĠĢte bu dâvayı hallettiğimiz zaman Batı müziği dâvası da çözüm 

yoluna girmiĢ olacaktır 406. 

1950‟li yıllarda iktidarın uygulamalarıyla toplumun bazı kesimlerinde 

filizlenen geriye gitme kaygıları, yeniden Atatürk inkılâplarının canlandırılması 

ve iĢlerlik kazandırılması gibi çözüm önerilerinin gündeme gelmesine neden 

olur. Topuz‟un sorunu “muasır” düzeye ulĢama değil de “BatılılaĢma” olarak 

adlandırması anlamlıdır. Özellikle Atatürk‟ün ölümüyle 1938 yılında baĢlayan 

Ġnönü dönemiyle birlikte Türkiye‟nin çağdaĢlaĢma konusunda özgün bir kimlik 

yaratma çabalarının bir yana bırakılıp, “Batı” uygarlığının model alındığı 

yolunda görüĢler çoğunluktadır. Sonuç olarak çoksesli müzik 1950‟li yıllarda 

da kendisinin dıĢında pek çok anlam yüklenen bir olgu olarak karĢımıza 

çıkar.  
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1950 öncesine yönelik ulusal müzik ekolü yaratma çalıĢmalarına 

yönelik eleĢtirilere, özellikle ġadırvan Dergisi‟nde yer verilir. Bu eleĢtiriler 

genel olarak çoksesli müzik alanında gelinen yerden hoĢnutsuzluğu içerir. 

Örneklersek Sadi Karsel, bu sonucun faturasını büyük ölçüde ilk kuĢak Türk 

bestecilere keser: 

Garp tekniğile beste yapmıĢ ve ilk Türk bestekârlar neslini teĢkil 

etmiĢ olan zümre iĢin ciddiyetini kavrayamadı. Kendilerini rakipsiz, 

meydanı da boĢ bulduklarından atlarını nasıl isterlerse öyle 

koĢturacaklarını sandılar ve Türk milletinin onlardan asıl beklediğini 

bir yana bırakarak Ģöhret ve menfaatleri kaygusuna düĢtüler 407.   

Oldukça ağır bir dille kaleme aldığı bu eleĢtirilerden sonra yazar, bu 

sonuca nasıl vardığını ortaya koyar. Karsel‟e göre, sanatçılar “kullanmaya 

yeltendikleri” “Türk motiflerini bestelerken Garbın sürrealist tekniğini 

kullanmak bedbahtlığı”na düĢerler. Böylece ezgiler tanınmaz hale gelir. Bu 

armonizasyon istenen sonucu vermeyince de besteciler, motifleri büyük 

yapıtlar içinde geliĢtirme yoluna giderler. “Bunda yaya kalacaklarına Ģüphe 

yoktu.” Çünkü yazara göre bu becerinin Türk olmakla bir ilgisi yoktur, Batı 

zaten bu yolu izleyen sanatçılarla doludur. Karsel, bu alanda da baĢarılı 

olunmayınca, bestecilerin bu kez “hiçbir rengi olmayan ve sadece kendilerinin 

beğendiği ve kendilerinin alkıĢladığı bir musiki tarzına” yöneldiğini belirtir. 

Görüldüğü gibi Karsel, o güne dek kullanılan geleneksel kaynakları kullanma 
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 S.Karsel, “25 Yılın Musikisine Bir EğiliĢ”, ġadırvan, Sayı.17, 20 Temmuz 1949, s.11. 
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yollarından hiç birini baĢarılı bulmamaktadır. Bununla beraber yazının 

devamında çözüm getirmekten uzaktır ve dönemin genel eğilimine uyarak 

geleneksel kaynakların “nasıl” kullanılırsa baĢarılı olunacağı konusunda bir 

öneri getirmez. Tam aksine, yirmi beĢ yıl “Garp tekniğiyle eser bekleyen” 

halkın hayal kırıklığına uğradığını, umudunu keserek “eski babadan kalma 

tarza dört elle değil de sekiz elle” sarıldığını yazar. Yani halkın “alaturka” 

müziğe duyduğu ilginin tüm sorumlusu da yine çoksesli müzik bestecileri 

olarak görür408.  

Yazı elbette üslup açısından son derece sert ve düĢünsel olarak da 

pek çok yönüyle eleĢtirilebilecek bir yapıya sahiptir. Her Ģeyden önce, Musiki 

Ġnkılâbı‟nın baĢarısızlığa uğradığı varsayımı kabul edilse de bunun bütün 

sorumluluğu yalnızca bestecilere yüklenemez. Ancak burada baĢka bir 

noktaya değinmekte yarar vardır. Karsel‟in üslubuna yansıyan öfkesi, 

duyduğu hayal kırıklığının bir yansıması olarak kabul edilebilir. Bu hayal 

kırıklığı yalnızca çoksesli müzik adına duyulmaz, devrimsel bir hareketin 

baĢarısızlığa uğramasının yarattığı bir sonuçtur. “Alaturka-alafranga” müzik 

çekiĢmesini “alaturka” müziğin kazandığı düĢüncesi de bu noktada anlam 

taĢır. Çünkü daha önce de vurgulandığı gibi özellikle alafranga müzik 

yanlıları tarafından bu çekiĢme bir gericilik-çağdaĢlık çatıĢması anlamına 

bürünmüĢtür. Sadi Karsel‟in “alaturka” müziğe duyduğu öfke de böyle bir 

bakıĢ açısının izlerini taĢır.  
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 S.Karsel, “25 Yılın Musikisine Bir EğiliĢ”, ġadırvan, Sayı.17, 20 Temmuz 1949, s.11. 
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Aynı dönemde Sedat ÇetintaĢ ise müzik alanında gelinen yerden 

hoĢnutsuzluğunu dile getirirken, Sadi Karsel‟in tam aksine, geleneğe 

yeterince önem ve değer verilmediği noktasından hareket eder409. ÇetintaĢ, 

halk oyunlarına ve geleneksel müziğe ki Klasik Türk Müziği kastedilmektedir, 

sırt çevirerek bunları gericilik saymanın bedelinin ödendiği düĢüncesindedir. 

Bunu “anane düĢmanlığı” olarak değerlendiren yazar, hemen tüm sanat 

dallarında bu görüĢünü destekler nitelikte örnekler verir. Müzik alanında da 

mehter410 müziğinin Cumhuriyet döneminde değer görmemesini eleĢtirerek 

ve mehterin tarihsel değerini ortaya koyarak bu durumun değiĢmesi 

gerekliliğini vurgular. 

Gerçekten de 1952 yılında mehter geleneğini yeniden canlandırmak 

için çalıĢmalar baĢlar. Ali Rıza Aydın, Cumhuriyet döneminde mehterin 

                                                

409
 S.ÇetintaĢ, “Sanatta SoysuzlaĢma Millîyette SoysuzlaĢma Demektir”, ġadırvan, Sayı:22, 

26 Ağustos 1949, s.2. 

410
 Mehter, dünyanın en eski askeri bandosu olarak bilinir. Tam olarak ne zaman kurulduğu 

bilinmemekle birlikte Orta Asya‟dan itibaren Türkler tarafından kullanıldığına dair veriler 

bulunmaktadır. Özellikle savaĢ sırasında Türk askerlerine coĢku veren mehter müziğinin, 

düĢman üzerinde de tam tersi bir etki yaptığı bilinmektedir. Zurna, boru, davul, kös, zil, 

nakkare, çevgân gibi çalgıların oluĢturduğu mehter, kendilerine özgü giyimleri ve yürüyüĢ 

düzenleriyle varlık gösterirler. II. Mahmut 1831 yılında mehteri kaldırarak, yerine Batı 

anlayıĢıyla bir bando olan Muzıka-i Hümayun‟u kurar. Mehterin yeniden ele alınıĢı, Celal 

Esat Arseven ve o dönemin askeri müze müdürü Ahmed Muhtar PaĢa‟nın çalıĢmalarıyla 

baĢlar. 11 ġubat 1911 tarihinde TepebaĢı Tiyatrosu‟nda verilen ilk konserle bu çalıĢmalar 

sonuçlandırılır. 1914 yılında “Mehterhane-i Hâkânî” adıyla çalıĢmalarına resmen baĢlayan 

mehter, I. Dünya SavaĢı‟nın çıkmasıyla tekrar sonlandırılır. KurtuluĢ SavaĢı sırasında yer yer 

mehteri canlandırma amaçlı çalıĢmalara rastlansa da, Cumhuriyet‟in ilk yıllarında Osmanlı 

mirası olarak nitelendirilerek üzerine düĢülmemiĢtir. A.R.Aydın, Mehter, Sim Yayıncılık, 

Ankara 1999, s.9,39,40,41,48,49,51. 
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yeniden ele alınıĢının, 1950 yılında CumhurbaĢkanı olan Celal Bayar‟ın, 

Ġngiliz Kralı‟nın cenazesine katılmak için gittiği Londra‟da Ġskoç ve Ġngiliz 

bandolarındaki tarihi yapıyı görerek imrenmesinin etkili olduğunu belirtir411. 

Bayar, Türkiye‟de bu tür bir bandonun kurulup kurulamayacağını yanında 

bulunan Genelkurmay BaĢkanı Nuri Yamut‟a sorar. Yurda dönünce, Yamut, 

tarihçi Ġbrahim Hakkı Konyalı ile görüĢür ve Konyalı‟nın önerisi üzerine 

Genelkurmay BaĢkanlığı‟nın emriyle 1952 yılında mehter yeniden kurulur. 

Mehter, aynı yılın 29 Mayıs tarihinde Ġstanbul‟un fethinin 500. kutlama 

yıldönümünde törenlere katılır412. 

Mehter‟in kuruluĢu, aslında genç iktidarın Osmanlı mirasına önceki 

dönem CHP iktidarı gibi yaklaĢmadığının bir göstergesi olarak kabul edilebilir. 

Osmanlı kültürüne ve mirasını kabul eden yaklaĢım hükümetin gelenek 

anlayıĢını da gösterir. 

1940‟lı yılların sonlarına doğru baĢlayarak 1950‟li yıllarda hız kazanan 

bir baĢka hareket, çoksesli müzik ortamında yeni tartıĢma alanlarının 

doğmasına neden olur. Ġkinci ve üçüncü kuĢak bazı besteciler, kiĢisel dillerini 

yaratma yolunda gelenekten yararlanma kanalını kullanmayı reddederler. 

Aralarında Ġlhan UsmanbaĢ, Ġlhan Mimaroğlu, Bülent Arel, Ertuğrul Oğuz 
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 A.R.Aydın, Mehter, Sim Yayıncılık, Ankara 1999, s.51.  
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 A.R.Aydın, Mehter, Sim Yayıncılık, Ankara 1999, s.52. 
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Fırat413 gibi adların olduğu bu sanatçılar, Çoksesli Batı Müziği‟ndeki 

değiĢimleri, yenilikleri günü gününe izleme ve bu yenilikler doğrultusunda 

yapıt yazma çabasında olan bestecilerdir.  

Ġlhan UsmanbaĢ 1950‟li yıllarda çalıĢmalarında geleneksel kaynakları 

kullanmadığı ve dolayısıyla millî nitelikten uzak bir müzik yazdığı savıyla en 

çok eleĢtiri alan sanatçılar arasında yer alır. Oysa UsmanbaĢ aynı yıllarda 

pek çok uluslararası ödülün de sahibi olacaktır. Besteci 1960‟lı yılların 

baĢlarında yaptığı bir değerlendirmede, 1945-1951 yılları arasında 

yapıtlarında folklora yer verdiğini belirtir414. Kemal Ġlerici ile bu yıllarda yaptığı 

çalıĢmalar kısmen de olsa sanatçının müziğine yansır. Ancak sonraki yıllarda 

Batı müziğindeki yenilikleri izler. Sanatçı bu yönelimini aktarırken, bu 

araĢtırmaları kendilerinden önceki dönemin eğilimlerine karĢı yeni bir hareket 

getirme çabası olarak nitelendirir ve Bülent Arel ile kendisinin 1952-1958 

yılları arasında oniki ses müziği üzerinde çalıĢtıklarını ekler415.  

                                                

413
 Ertuğrul Oğuz Fırat (1923). Besteci, ressam, yazar, Ģair, yargıç. Yargıçlığının yanı sıra 

sanatın pek çok alanında ürün veren sanatçı, akademik bir eğitim almamıĢtır. Annesinin 

Fırat‟a yirmi yaĢındayken aldığı piyano ile baĢlayan müzik yaĢamı, Ġstanbul Üniversitesi 

Hukuk Fakültesi‟nde öğrenciliği sırasında Karl Berger‟den kısa süre aldığı armoni dersleri ile 

desteklenir. A.H. Orhan-A.Köksal, “Ertuğrul Oğuz Fırat ya da “Umursanan””, Andante, 

Sayı:41, Ağustos-Eylül 2009, s.56-65. 

414
 Aktaran:F.Özgüç, “Ġlhan UsmanbaĢ”, Filarmoni, Sayı:14, Kasım 1964, s.15.  

415
 Ġ.Akay, “Sanatçılarla KonuĢmalar Ġlhan UsmanbaĢ‟la”, Varlık, Sayı:708, 15 Aralık 1967, 

s.12. 
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UsmanbaĢ, folklordan yararlanma konusundaki düĢüncelerini soran 

gazeteciye verdiği yanıtta, kendisinin gerektiğinde geleneksel kaynaklara 

baĢvurduğunu, eğer “zekice yapılmıĢsa” bu tür yapıtları dinlediğini söyler ve 

folklorun “görevsel” niteliğine değinir: 

Folklorun görevsel bir yönü var elbet. Genel olarak Ģu söylenebilir ki 

folklordan yararlanarak yapılan musiki (Bartok gibi), avangard olarak 

dönemini tamamlamıĢtır. Yine de, her ülkede üretimine devam 

edilecektir sanırım. Hem halk, bir yandan kendi müziğini yapmaya 

devam ederse geleneksel müzikle bağlantı da kopamaz. ġu var ki, 

sanayileĢen ülkelerde halk kendi müziğini yapmaz oldu artık. Bu 

sebepten bağlantı kopabilir zamanla 416.  

Görülüyor ki UsmanbaĢ, yukarıda belirtildiği gibi yalnızca geleneksel 

müziklerin değil, aynı zamanda geleneksel kaynaklar kullanılarak yapılan 

çoksesli müziğin de bir yenilik olarak ömrünü tamamladığı görüĢündedir. 

Gerçekten de özellikle II. Dünya SavaĢı sonrası Batı sanatında avangard 

eğilimlerin artmasına paralel olarak çoksesli müzikte de pek çok yeni akım 

ortaya çıkar. Folklora dayalı müzik anlayıĢı daha geleneksel bir bakıĢ açısı 

olarak değerlendirilir ve önceki yıllardaki etkinliğini yitirir. UsmanbaĢ da 

çağdaĢ akımları izleme kaygısı duyan bir sanatçı olarak aynı doğrultuda 

hareket eder. Sanatçı kendi yapıtlarının ulusallıkla bağlantısı konusunda 

Ģunları dile getirir: 
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Eserlerim ulusal anlam taĢıyabilir ancak, ulusal renk taĢıyabileceğini 

sanmıyorum. Bugünkü sanatta bu ulusallık çağının biraz geçmiĢ 

olduğuna inanmaktayım, fakat ulusallığı, doğrudan doğruya 

geleneğe bağlı bir ulusallık olarak anlarsak, muhakkak ki bir Türk 

sanatçısının, Türk sanatçısı olarak düĢünebileceğine, baĢka türlü 

düĢünemeyeceğine kaniyim. Yabancılar renk arıyorlar. Ġlle hemen 

gözlerine batacak bir renk istiyorlar. Oysa daha derinine inebilirlerse 

(…) hangi üslûpta yazarlarsa yazsınlar, Türk bestecilerinin belirli bir 

anlayıĢa bağlı kaldıklarını göreceklerdir. Bu kaçınılmaz; çünkü 

çevremizde gördüğümüz sanat, bugünkü sanat tabiî, hattâ eski 

sanat hep Türk sanatıdır 417.  

 UsmanbaĢ‟ın ulusallık anlayıĢı ille de geleneksel kaynakların 

kullanımını gerektirmez. Bu anlayıĢ ise ancak geleneksel kaynaklar 

kullanılarak ulusallığa ulaĢılabileceğini öngören egemen ulusallık anlayıĢıyla 

örtüĢmez. Bestecilerin yapıtlarını verirken millî olamama korkusuyla hareket 

ettiklerini yazan sanatçı, edebiyat gibi sanat dallarıyla bir karĢılaĢtırma yapar. 

Örneğin Ģiir sanatında Türkçe yazan her Ģairin millî ve bir Türk Ģairi olarak 

görüldüğü düĢüncesinden hareketle müzik sanatında konuyu sorgular:  

Halbuki musikimize çok seslilik gireliberi bestecilerimizin kâfi 

derecede Türk olup olmadıkları her zaman münakaĢa ediliyor. (…) 

Dünkü musikimiz niçin tezatları kavrayan bir musiki değildir de 
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gelenekçidir; niçin kendine gösterdiği bu büyük sadakat millî 

sayılıyor da tazelenmeler yabancı görülüyor?418  

UsmanbaĢ‟ın burada gelenekten vazgeçmeyen çevreleri tutuculukla 

nitelendirmesi dikkati çeker. Dünyada sanat tarihinin her döneminde geçmiĢin 

değerlerini tek doğru olarak kabul edip, yenilikleri kabul edilmez gören 

kesimler varolmuĢtur. Bu noktada kimi zaman siyasi rejimlerin de etken rol 

oynadığını söylemek yanlıĢ olmaz. Türkiye‟de de politik bir yönlendirme ile 

baĢlayan ulusallık, çoksesli müzik sanatının varolduğu pek çok coğrafyada 

sanat akımlarından ya da yaratı yollarından yalnızca biriyken, Türkiye‟de 

neredeyse tek doğru olarak kabul edilir. Bu doğrultuda 1940‟ların ikinci 

yarısından sonra baĢka yolların denenmeye baĢlaması tepkileri de 

beraberinde getirir. Bu yollara yönelen sanatçılar iĢ bulamamaktan 

yapıtlarının seslendirilmemesine kadar varan uygulamalarla karĢılaĢırlar. 

UsmanbaĢ‟ın henüz 1950‟lerin baĢında yaptığı, kendisi tam adını koymasa 

da, tutuculuk saptaması bu bağlamda doğruluk payı taĢır ve ne yazık ki 

günümüze dek ulaĢır. Bununla beraber yazının devamında UsmanbaĢ, 

ulusallığa karĢı olmadığını ve ulusallıktan ne anladığını ortaya koyar: 

Bu günün bestecisinden millî olması istenilirken hâlâ bu musikinin 

Ģekil geleneğine azami derecede uyması beklenmektedir. Halbuki 

millî olan Ģekil geleneği değildir; ruhtur 419.  
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 E.O.Fırat, “Ġlintisiz ĠliĢkiler”, Filarmoni, Sayı:110, Eylül 1975, s.4. 
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Bestecinin millîliği “Ģekilde” değil “ruhta” araması, çok yeni bir düĢünce 

değildir gerçekte. Bu doğrultuda düĢünen bir baĢka bestecinin Ahmet Adnan 

Saygun olduğunu anımsamakta yarar vardır. Daha önce değinildiği gibi 

Saygun da geleneksel kaynakların biçimsel olarak kullanılarak, o geleneği 

yaratan toplumun ruhunun dikkate alınmamasını eleĢtirir. Ancak, Saygun ile 

UsmanbaĢ arasındaki ayrım, toplum içinde kendilerini nerede 

konumlandırdıklarıyla ortaya çıkar. Saygun, kendisini halkın bir bireyi olarak 

görür ve halkın içinden biri olarak beslenir. UsmanbaĢ ise halka daha 

mesafeli olarak dıĢarıdan bakar. Bu ayrım dolayısıyla, Saygun, toplumun 

çoksesli müziği ve kendi müziğini anlaması kaygısıyla; UsmanbaĢ ise, böyle 

bir kaygı taĢımaksızın, sanatçının özgür iradesi olmalı görüĢüyle hareket 

eder. Bu konuda önceki yazısından bir hafta sonra yayınlanan yazısında 

besteci, “Halka inmek” ifadesini açıklar. Bugünün sanatçısının çoğunluğa 

ulaĢmak kaygısıyla, onun görüĢlerine ve geleneklerine uymak zorunda 

kaldığını, bununsa sanat yapıtını bir çeĢit “vülgarizasyon”a götürdüğünün 

altını çizer ve ekler: 

(Oysa) Sanat eseri bir bütündür. Sanatçının bütün kabiliyetlerinin, 

bütün tecrübelerinin son noktası demektir. (…) Halka inmek, ne 

cesareti, ne buluĢu, ne mücerredi reddetmek olmamalıdır. Bilâkis. 

Ġstidadımızın eriĢebileceği, cesaret ve sebatımızın varabileceği son 

noktaya varmak halk sanatı yapmaktır. Asıl mesele sanatı yaparken 
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değil, yaptıktan sonra baĢlıyor. Halka inmek değil, halka ulaĢmak ve 

ulaĢtırmak kalıyor 420.  

Sanatçı, çoğunluğun düzeyine inerek değil, halkı kendisini anlamaya 

davet ederek gerçek anlamda sanat yapılabileceği görüĢünü taĢır. Bu 

noktada da sanatçının kendini ortaya koyabilmek için tüm yolları, yenilikleri 

kullanabileceğini vurgular. Bestecinin bu düĢünceleri, 1950‟li yılların genel 

eğilimlerinin ne kadar dıĢında durduğunun da göstergesidir. Halka çoksesli 

müziği sevdirmek amacıyla geleneksel kaynakların yapıtlarda kullanılmaya 

baĢlamasının Dikran Çuhacıyan‟a kadar gittiği düĢünülürse, böyle kökleĢmiĢ 

bir görüĢün karĢısına baĢka bir savla çıkmanın ya da bu görüĢü eleĢtirmenin 

güçlüğü anlaĢılabilir. Tamamen bireysel yaratıĢ gücüne ve özgürlüğüne 

dayanan sanatçının bu düĢünceleri, elbette, Cumhuriyet döneminin 

ulusal/millî sanat yaratma idealinin bir eleĢtirisidir de. UsmanbaĢ, bu eleĢtiriyi 

bir önceki yazısında daha açık kaleme alır. Besteci, millîğin ruhta aranması 

gerekliliğini dile getirdikten sonra ekler: 

Fakat bu ruh, araĢtırılmak, konuĢulmak, insana has her Ģeyi sanat 

kalıbına dökmek, sanat eserini, estetiğini, tekniğini, inkârını, 

menbasını ortaya koymak yoluyla teĢekkül eder. Dünkü musiki 

bunların hiç birini yapmamıĢtır. Muhtevası ve mânası araĢtırılmadığı 

için bütün kuvvetini Ģekil aramalarına hasretmiĢ, elindeki malzemeyi 

azami derecede inceltmiĢ, fakat hiç bir inkılâba hatta Ģahsiyete 

müsaade etmemiĢtir. Çünkü Ģekil geleneğini ve alıĢkanlığını yıkacak 
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en ufak bir müdahale musikiyi dayanıksız, havada, sanki ayağının 

altındaki toprak kayacakmıĢ gibi, tehlikeli bir yola sürükleyecek 

zannedilmiĢtir 421. 

Sanatçı, kendinden önceki kuĢağın, yine tutuculuk olarak 

adlandırılabilecek bir tavırla, Ģekilden öteye gitmediklerinin ve baĢka bir 

sanatsal varoluĢa izin vermediklerini belirtir. Millî sanat yaratmanın tek 

yolunun geleneksel kaynakların kullanımı gibi biçimlere bağlanmıĢ olması 

UsmanbaĢ‟ın karĢı çıktığı asıl noktadır. Oysa millî ruh, herhangi bir biçime 

koĢullanmaksızın sanat yapıtında ortaya konabilir. Sanatçı, “Eserlerim ulusal 

anlam taĢıyabilir”422 derken de bunu kasteder. 

UsmanbaĢ, Mimaroğlu gibi sanatçıların dillendirdiği Türk olmanın 

kaçınılmaz biçimde bir Türk sanatı ortaya koymayı beraberinde getirdiği 

düĢüncesi, pek çok çevre için ikna edici olmaktan uzaktır. Millî sanat yaratma 

amacıyla geleneksel kaynakları kullanma yöntemi 1950‟li yıllarda da önemini 

korur.  

Ġlhan UsmanbaĢ‟ın bu düĢünceleri, daha 1949 yılında eleĢtirilmeye 

baĢlanmıĢtır. EleĢtiriler kiĢisel olarak UsmanbaĢ‟ı değil- çünkü UsmanbaĢ 

henüz kendisini bu yönüyle ortaya koymamıĢtır- genel olarak çağdaĢ 

akımlara yönelen bestecileri hedef alır. Örneklersek Cemal ReĢit Rey, yeni 

kuĢak bestecilere yönelttiği eleĢtiride, bir bestecinin “her Ģeyden önce güzel 

                                                

421
 E.O.Fırat, “Ġlintisiz ĠliĢkiler”, Filarmoni, Sayı:110, Eylül 1975, s.4. 

422
 F.Özgüç, “Ġlhan UsmanbaĢ”, Filarmoni, Sayı:14, Kasım 1964, s.14. 
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ve derin bir üslûba” sahip olmaya çalıĢması gerektiğini, genç bestecilerin bu 

gerçeği “unutmuĢa benzediklerini” dile getirir423. Bir ay sonraki Filarmoni 

Dergisi‟nde Vedat Nedim Tör, C.R.Rey‟in yazısını överek, onunla görüĢ birliği 

içinde olduğunu belirtir: 

Üstadın yerden göğe hakkı var: Modern müzik eserleri, çokluk 

güzellik ve derinlikten mahrumdur. Tıpkı modern resim, modern 

mimarî gibi, modern musikinin de mekanik, gayri insanî, ruhsuz, 

sathî akrobasi hünerleri içinde soysuzlaĢıp gittiğini en nihayet 

görmek gerekti. (…) Seyirciyi ve dinleyiciyi hiçe sayarak yalnız kendi 

egoizmi için eser yaratan san‟atkâra acıyoruz.  

ĠĢte bizim memleketimizde modern san‟atkârın geri Ģark anlayıĢıyla 

savaĢmak gibi bir misyonu da vardır. Kısa ömürlü olmaya mahkûm 

moda cereyanlara kendilerini kaptıran san‟atkârımız, farkına 

varmadan memleketimizdeki san‟at irticaını da desteklemiĢ oluyorlar 

424.  

Vedat Nedim Tör‟ün özellikle modern sanat yapan sanatçılara 

gericiliğe hizmet etmek gibi bir misyon yüklemesi bağlamında, Hitler 

Almanya‟sında ve Rusya‟da Ekim Devrimi sonrasında uygulanan modern 

sanat karĢıtı politikaları anımsatan yazısı, müziğe Cumhuriyet Türkiye‟sinde 

yüklenen anlamı abartılı da olsa bir kez daha ortaya koyar. Modern sanatın, 

                                                

423
 C.R.Rey, “Bir Sitem”, Filarmoni, Sayı:9, Ağustos 1949, s.1. 

424
 V.N.Tör, “Cemal ReĢit Rey‟in Hakkı Var Güzellik ve Derinlik Ġstiyoruz”, Filarmoni, 

Sayı:10-11, Eylül-Ekim 1949, s.11. 
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doğal olarak müziğin de, “soysuz” olarak nitelendirilmesi, onun her hangi bir 

millî çağrıĢımdan uzak yapısı nedeniyledir.  Müziğin toplumsal yönünün, 

toplumu eğitmek ve ilerletmek amaçlı kullanımının ön plana çıkarıldığı ve 

çağdaĢlaĢmanın göstergesi ya da ölçütü olarak anlamlandırıldığı bu süreç 

Türkiye‟de pek çok kesim için henüz tamamlanmamıĢtır. Halka çoksesli 

müziği benimsetmek için onun değerlerinden hareketle ve onun 

anlayabileceği biçimlerle müzik yapma gerekliliği düĢüncesi ise, sanatçıların 

karĢısında henüz çoksesli müziği benimsememiĢ bir toplum olması nedeniyle 

olsa gerek, etkinliğini sürdürmektedir.  

Ahmet Adnan Saygun da geleneksel kaynakların kullanımına eleĢtirel 

bakan sanatçılara yanıt verenler arasındadır. Kendisine sorulan “Türk halk 

musikisinden bestelenen eserlerin kompozitörü kliĢeleĢmeye doğru 

götürdüğünü söylüyorlar. Siz ne dersiniz?” sorusuna verdiği yanıt, sanatçının 

bu konudaki düĢüncelerini aktarır: 

BeĢeri görüĢe varamıyan insanlar hangi malzemeden 

faydalanırlarsa faydalansınlar ancak zavallı kalmaya mahkûmdurlar. 

Bunlar ile batının kendilerine göre ileri teknik yazı Ģekillerini yani 

vasıtayı konusundaki aramalarını gaye edinenler arasında bir fark 

yoktur. Bartok‟u, ve geriye doğru Beethoven, Bach‟ı ve nihayet kökü 

daima toprağa bağlı kalarak geliĢmiĢ olan batı musikisini ve bütün 

sanatı isterseniz inkâr edelim 425. 

                                                

425
 M.Menemencioğlu, “Adnan Saygun Anlatıyor”, Varlık, Sayı:517, 1 Ocak 1960, s.7. 



216 

 

Görüldüğü gibi Saygun‟a göre, bu anlayıĢ Batı sanatına da ters düĢer. 

“BeĢeri” olmayı toplum için, halk için sanat yapmakla bir tutan Saygun, 

yenilikleri biçimsel bularak, özü eksik görür.  

Ġlhan UsmanbaĢ‟ın yukarıda ele alınan düĢünceleriyle tam olarak 

karĢıtlık taĢıyan bu görüĢler, 1950‟li yıllardaki karĢıt iki kutbun yönelimlerini 

de temsil eder. Ġlk kuĢak sanatçılar millî sanat yaratmak için geleneksel 

kaynakları kullanma konusundaki yönelimlerini sürdürürken, genelde onların 

öğrencilerinden olan ikinci ve üçüncü kuĢak besteciler arasında görüĢ 

ayrımları doğar. Bestecilerden bir kısmı hocalarının izinden giderek 

geleneksel kaynakları kullanma yöntemini benimserler. Bazı besteciler de 

gerek çağdaĢ Batı akımlarının izleme, gerekse birinci kuĢak bestecilerin 

tekrarına düĢmemek kaygısıyla, Çoksesli Batı Müziği‟ndeki yenilikleri kiĢisel 

üsluplarını yaratmada bir dil olarak kullanma yolunu seçerler.  

 1950‟li yıllarda Türk bestecilerinin Türk Halk Müziği, Klasik Türk 

Müziği, Tasavvuf Müziği gibi geleneksel müzikleri kullanırken türler arasında 

1920-1930‟lu yıllarda gözetilen sınırlamaları çok da dikkate almadıkları ve 

daha özgür davrandıkları görülür. Öyle ki bir ayrım gözetmeden aynı yapıt 

içinde farklı geleneksel türlere ait kaynakları kullanabilirler. Bu noktada 

önceki dönemde tepki gösterilen Klasik Türk Müziği kaynaklarının 1950‟li 

yıllarda daha özgürce ve diğer kaynaklarla karıĢık olarak kullanıldığını 

belirtmek yanlıĢ olmaz. Bu bağlamda, sanatçıların kullandıkları geleneksel 

müzik türlerine göre yapılacak bir ayrım ya da kategorileme çabası sonuç 

vermeyecektir. Bu nedenle, önceki bölümlerde resim alanında yapılan ve 
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kullanılan türlere göre sanatçıları kategorilere ayıran sistematiğe 

gidilmemiĢtir. Bu noktada sanatçılar ele alınarak kullandıkları kaynaklar 

saptanacaktır. 

Geleneksel kaynakları kullanan ilk kuĢak bestecileri arasında yer alan 

ve 1925-1926 yıllarında Avrupa‟ya, özellikle Paris, Prag ve Viyana‟ya müzik 

öğrenimi için gönderilen gençlerden beĢ tanesi, yurda dönmelerinin ardından 

Halil Bedi Yönetken tarafından “Türk BeĢleri” olarak adlandırılırlar. Zaman 

içersinde “Türk BeĢleri” adı yerleĢir. Cumhuriyet Türkiye‟sinin çoksesli müzik 

tarihinin ilk kuĢağını oluĢturan bu besteciler; Cemal ReĢit Rey, Hasan Ferid 

Alnar, Ulvi Cemal Erkin, Necil Kazım Akses ve Ahmet Adnan Saygun‟dur. 

“Türk BeĢleri” adı genç bestecilere, Rusya‟da ulusal bir Çoksesli Rus Müziği 

ekolü kurmayı baĢaran “Rus BeĢleri”‟nden esinlenerek verilir426. Gerçekte 

“Rus BeĢleri” kadar üslup ve amaç birliğine sahip olmasalar da yurda 

dönüĢlerinden itibaren, genç Cumhuriyet‟in müzik politikalarını ve doğal 

olarak Musiki Ġnkılâbı‟nı benimseyen ve bu misyonun taĢıyıcısı olarak görülen 

bu besteciler, geleneksel Türk müzikleriyle ilgilenme ve bu değerleri Batı 

tekniğiyle iĢleme ortak paydasında buluĢurlar.  

                                                

426
 “Rus BeĢleri”, çoksesli müzik alanında ulusal bir Rus ekolü kurmayı hedefleyen ve bunu 

baĢaran Mili Balakiref (1837-1910), Cesar Cui (1835-1818), Aleksandr Borodin (1833-1887), 

Modest Mussorsgski (1839-1881) ve Nikolai Rimsky-Korsakof (1844-1908) adlı 

bestecilerden oluĢur. Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk 

BeĢleri, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.10. 
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 “Türk BeĢleri” bestecilerinden Cemal ReĢit Rey427, sanat yaĢamı 

boyunca besteciliği yanında orkestra Ģefliği, piyanistliği ve öğretmenliği ile 

Türk Çoksesli Müziği geliĢiminde etkin rol oynar. 1923 yılında Cumhuriyet‟in 

ilanından iki hafta önce, yeni kurulan Ġstanbul Konservatuvarı‟nda hocalık 

yapmak üzere Ġstanbul‟a gelen Cemal ReĢit, çok genç yaĢta öğretmenlik 

kariyerine baĢlar. Türkiye‟nin içinde bulunduğu koĢullar gereği, yalnızca 

müzisyenlik yapmakla kalmayıp, yeni bir Türk toplumu ve Türkiye yaratma 

aĢamasında, BeĢler‟in diğer üyeleri gibi etkin rol oynamak görevi üstlenir. 

Örneklersek Musiki Ġnkılâbı gerçekleĢtirme hedefinin uygulamaya nasıl 

geçirileceği konusunda çalıĢma yapmak üzere 1934 yılında toplanan 

komisyonda, Rey de yer alır. Bu komisyonun çalıĢmaları sırasında gündeme 

gelen ülke çapında teksesli müziğin yasaklamasına karĢı çıkmıĢ olmasına 

rağmen, radyoda “alaturka” müziğin ve okullarda “alaturka” müzik eğitiminin 

                                                

427
 Cemal ReĢit Rey (1904-1985). Besteci, orkestra Ģefi, piyanist. Osman Hamdi Bey, Sedat 

Hakkı Eldem, Ekrem ReĢit Bey gibi aydınları yetiĢtiren Ethem PaĢa sülalesindendir. 

Çocukluğunu ve gençliğini ailevi nedenlerle yurt dıĢında Paris ve Cenevre‟de geçirir. 1919 

yılında aile Ġstanbul‟a dönerse de, Cemal ReĢit, 1920 yılında tekrar Paris‟e gider ve 

Konservatuvar‟da Marguerite Long ile piyano çalıĢır. 1923 yılında Belediye Güzel Sanatlar 

Daire BaĢkanı Halit Ziya UĢaklıgil‟den bir mektupla Darülelhan‟da piyano öğretmeni olarak 

görev alma daveti alır ve kabul eder. Konservatuvar bünyesinde oda müziği grupları, koro 

kurmak gibi pek çok yenilik gerçekleĢtirir. 1945 yılında Ġstanbul Konservatuvarı‟ndaki 

görevinden ayrılarak Ġstanbul ġehir Orkestrası‟nın yönetmeni olur. 1945 yılında Ġstanbul 

Filarmoni Derneği‟ni kurar. Rey, bu tarihten sonra özellikle yurt dıĢı ve yurt içi konser 

çalıĢmalarına ağırlık verir. Radyoda programcı ve Müzik Yayınları ġefi olarak görev alır. S. 

(Onurlular) Asal, “Cemal ReĢid Rey‟in YaĢamı”, Orkestra, Sayı:146, Ekim 1985, s.58-70. 
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yasaklanması konusunda olumlu görüĢ belirtir428. Cemal ReĢit, bu konudaki 

görüĢlerine 1963 yılında yazdığı bir yazıda değinir: 

Manevî devrimler maddî devrimlerden çok daha zordur. Bahusus, 

müzik, doğrudan doğruya duygulara hitap ettiğine göre, bu sahada 

geceyi gündüz yapmak hiç de kolay değildir. Nitekim, tam olamadı, 

fakat yapılanlardan bir kısmı da kaldı. Meselâ, mekteplerde, 

Alaturka usulü müzik tedrisatı o zamandan beri tarihe karıĢmıĢtır. 

Fakat, radyoların programları hâlâ Alaturka müzikle doludur. Bu da 

gösteriyor ki, bu nevi devrimler kısa zamanda olamaz. Bunu 

bilmekle beraber, bu yolda “devrim iĢaretini” verebilmek büyük ve 

cesurane bir harekettir. ĠĢte Ata‟nın büyüklüğü ve önderliği 

buradadır 429.  

Yazısının devamında, halkın “duygu sahasında alıĢtıkları” müziğe 

böylesine bağlı kalmıĢ olmasına da saygı duyduğunu belirtir. Çoksesli 

müziğin er ya da geç kök salacağına, hatta bu alanda katedilen yolun çok 

önemli olduğuna değinir.  

Rey‟in 1930‟lardan 1960‟lara “alaturka” müziğin radyolarda 

yasaklanması gerekliliği konusundaki görüĢlerinin değiĢmemesi ilginçtir. 

Halkın “alaturka” müzik dinleme konusundaki düĢüncelerine saygı 

duyduğunu belirtse de uygulamada bu saygı çok da kendini göstermez. 

                                                

428
 C.R.Rey, “Atatürk Ve Müzik”, Orkestra Yazıları, Pencere Yayınları, Ġstanbul 2007, 

s.17,18. 

429
 C.R.Rey, a.g.m., s.17. 
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Rey‟in anlatımından Musiki Ġnkılâbı‟nın tam gerçekleşememiş olmasının 

ardında yatan nedenlerin, yasakların yeterince gündeme girmemiĢ olmasında 

aranması gerektiği yolunda bir anlam da çıkar430. Aslında Rey, Klasik Türk 

Müziği‟ni sevmez değildir. Hatta Filiz Ali‟nin, Vedat Kosal‟dan431 aktardığına 

göre Cemal ReĢit Rey “Bach‟la432 Itri433 benim için birdir.” demektedir434. Pek 

çok kez Atatürk ve Musiki Ġnkılâbı konusunda olumlu ve hayranlık içeren 

görüĢlerini belirten Rey‟in bir inkılâp neferi olarak düĢünceleriyle bir müzik 

adamı olarak düĢüncelerinin kimi zaman çeliĢmesi, yaĢanan süreç içinde 

değerlendirildiğinde olasıdır. Cemal ReĢit Rey‟in yaĢamına ve değerlerine 

bakıldığında Cumhuriyet aydını ve sanatçısı olması yanında görülen Osmanlı 

aristokratı kimliği, bu ikiliğin bir gerekçesi olarak kabul edilebilir. Filiz Ali bu 

                                                

430
 Oysa 1960‟larda yapılan özeleĢtirilerin, 1930‟ların hararetli devrim ortamının etkisinin 

nispeten azaldığı kabul edilebilecek bir dönemde daha soğukkanlı ve nesnel olabilmesi 

beklenir. Gerçi, günümüz müzik ortamında da halen bu tür tartıĢmaların sürüyor olması, 

geçmiĢe nesnel ve yapıcı bakıĢ açılarıyla yaklaĢmanın ne kadar zor olduğunu gösterir.    

431
 Vedat Kosal (1957-2001). Piyanist. Cemal ReĢit Rey‟in piyano ve kompozisyon öğrencisi 

olan sanatçı, pek çok uluslararası ve ulusal baĢarıya imza atar. Yaptığı CD kayıtları arasında 

“Türk BeĢleri”‟nin yapıtlarına da yer verir. A.Say, The Music Makers in Turkey, Music 

Encylopedia Publication, Ankara 1995, s.227. 

432
 Johann Sebastian Bach (1685-1750). Alman besteci. Barok dönemin en önemli 

müzisyenlerinden olan Bach, yapıtlarıyla yaĢadığı dönemi aĢarak tüm müzik tarihinin en 

büyük birkaç adından biri olur.  
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 Buhûrîzade Mustafa Itrî Efendi (1640?-1712). Bestekâr. Klasik Türk Müziği‟nin en büyük 

bestekârlarından olan Itrî, dini ve din dıĢı alanda beste yapar. Y.Öztuna, “Itrî”, Türk Musikisi 

Ansiklopedisi, Cilt:1, Milli Eğitim Basımevi, Ġstanbul 1969, s.287. 

434
 F.Ali, Cemal ReĢit Rey Unutulmaz MarĢın Büyük Bestecisi, Sevda-Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 1996, s.28.  
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konuya değinirken, Rey‟in ailesinin ve çevresinin Osmanlı‟nın son döneminde 

oldukça etkin sanatçılar, devlet adamları yetiĢtirmiĢ bir aile olduğuna dikkati 

çeker. Örneklemek gerekirse Cemal ReĢit, çocukken II. Abdülmecid‟in 

huzurunda piyano çalar. Çocukluk anılarında II. Abdülmecid‟in Dolmabahçe 

Sarayı‟nın bahçesinde yaptırdığı opera binası ve burada izlediği yabancı 

sanatçıların yer aldıkları temsiller ayrı bir yer tutar435. Ali, Rey‟in bu durumunu 

“iki ayrı kiĢilik” olarak değerlendirir: 

Darülelhan‟da Paris Konservatuvarı sistemini getiren, müfredat 

programını yazan, yani hangi eserler hangi yıl nasıl çalınacak 

kararlarını veren; armoni, kontrpuan, teori kitaplarını Türkçe‟ye 

çeviren oydu. Ana dili gibi Fransızca konuĢur, Fransız gibi düĢünür, 

Fransız kültürünü en ince ayrıntısına kadar bilir, Fransız olan her 

Ģeyi beğenir, olmayanı da beğenmezdi. Ancak bir hafız kadar 

olmasa da çok iyi Kuran okur, namazını kimselere belli etmeden 

kılar, yazıĢmalarını eski Türkçe yapmayı tercih ederdi 436. 

Görüldüğü gibi Filiz Ali, Rey‟in her ne kadar Atatürk‟e ve onun 

edimlerine hayranlığı ve saygısı sonsuz olsa da, son dönem Osmanlı aydını 

kimliğinin de yer yer baskın olduğunu vurgular. Bu noktada sanatçının 

“alaturka” müziği sevmesinin arka planında, bu müziğin estetik değerlerinin 

olduğu kadar, Osmanlı mirası olarak görülmesinin de etkisi olduğu 

düĢünülebilir.  

                                                

435
 F.Ali, a.g.y., s.19,22,23. 
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 F.Ali, a.g.y., s.28. 
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Ancak, Rey‟in bu noktada önem taĢıyan bir görüĢünü Vedat Kosal 

aktarır: Cemal ReĢit, “alaturka” müziği yani Klasik Türk Müziği‟ni çok 

sevmesine karĢın, bu tür müziğin çokseslendirilemeyeceğini düĢünür. Buna 

karĢın halk müziğini çokseslendirme konusunda farklı görüĢler içinde 

olduğunu gösterecek çalıĢmalar yapar. Öyle ki Mahmut Ragıp Gazimihal, 

1928 yılında Batı tekniğiyle yazılacak yapıtlardaki ulusal “karakterin ve 

bekâretin” müjdecisi olarak Cemal ReĢit‟i görür. “Anadolu ezgisini asrın 

musikî fenni ile ilk özleĢtiren” sanatçıyı Rey olarak belirtir437. Evin Ġlyasoğlu 

Cemal ReĢit Rey‟in 1926 yılında yazmıĢ olduğu, aynı yıl Paris Pleyel 

Salon‟da seslendirilerek Heugel Matbaası tarafından basılan “12 Anadolu 

Türküsü” adlı yapıtını, yeni Çoksesli Türk Müziği‟nin ilk yapıtı olarak kabul 

eder438. Oysa Rey‟in içinde halk ezgileri kullandığı ilk yapıtı bu değildir. 

Gazimihal‟in de belirttiği gibi439 bu içerikte ilk yapıt 1922-1923 tarihli Cem 

Operası‟dır440.  

                                                

437
 M.R.Gazimihal, Anadolu Türküleri ve Musikî Ġstikbâlimiz, Doğu Kütüphanesi, Ġstanbul 

2006, s.18,19.  
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 E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.14. 
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 M.R.Gazimihal, Anadolu Türküleri ve Musikî Ġstikbâlimiz, Doğu Kütüphanesi, Ġstanbul 

2006, s.24,25. 
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 Librettosunu Ekrem ReĢit Rey‟in yazdığı, 4 perde 12 tabloluk “Cem Operası”‟nda, Cemal 

ReĢit Rey, 7.Tablo‟da bir zeybek dansı ve “Turnamın geliĢi Antep çölünden” sözleriyle 

baĢlayan türküyü, son tabloda ise “Ey gaziler” türküsünü kullanır. H.B.Yönetken, “Cemal 

ReĢid Rey ve Türk Halk Müziği”, Orkestra Yazıları, Pencere Yayınları, Ġstanbul 2007, s.108.  
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Halil Bedi Yönetken, Cemal ReĢit Rey‟in halk müziğine verdiği önemin 

bir kanıtı olarak, Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟nın1927 yılında yayınladığı 

“Darülelhan Külliyatı, Anadolu ġarkıları” adlı defterlerin üçüncüsüne yazdığı 

yazıyı gösterir ve Ģöyle aktarır: 

Her yaratılan sanat eseri, yurdumuzun toprağından yayılan hararetle 

canlanarak, bütün Türk ulusuna ait duyguların ebedi ifadesi 

olmalıdır. Bu amaç, bir defa elde edilirse, Türk müziği doğmuĢ 

sayılır. Eğer bu düĢünce tarzı doğru ise, gelecek müziğimizin 

dayanağını halk türkülerinden baĢka nerede bulabiliriz? (…) 

Geleceğin bütün bestecilerinin, memleketimizin duygularını 

terennüm edebilmek için bu kaynaktan bol bol faydalanmaları yeter. 

Geleceğin bestecileri ses paletlerini folklorumuzun rengi, ritmi ve 

havasıyla zenginleĢtirdikleri anda, bu millete, bu halka özgü öyle 

kuvvetli müzik eserleri yaratabilirler ki, onların hayat dolu nefesi, en 

uzak ülkelere kadar yayılabilir ve her yerde estetik etkileri 

duyurabilir. (…) Bu toprağa mahsus musiki eseri yaratmak azminde 

olan her besteci en büyük önemi, halk türkülerimizde bol bol 

bulunan bu renklere ve ritimlere vermelidir. (…) Anadolu türküleri bir 

hazinedir. (…) Ve iĢte bu suretle yaratılacak yüksek anıt “Türk 

Müziği” olacaktır 441.         

1920‟li yılların genç Türkiye Cumhuriyeti‟nin getirdiği heyecanlara ve 

ideallere gönül vermiĢ bir sanatçı portresi çizmekte Rey. Ziya Gökalp‟in 

                                                

441
 H.B.Yönetken, “Cemal ReĢid Rey ve Türk Halk Müziği”, Orkestra Yazıları, Pencere 

Yayınları, Ġstanbul 2007, s.112,113. 
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vurguladığı değerlere sahip çıkan bu görüĢ, dönemin müzik ortamının genel 

eğilimini de yansıtır. Ancak, Rey‟in bilinçli ya da bilinçsiz değindiği bir nokta 

dikkat çeker. “Türk Müziği”‟ne ulaĢma idealini gerçekleĢtirmeye yönelik 

önerilen bütün bu yollar, “Bu toprağa mahsus musiki eseri yaratmak azminde 

olan” sanatçılar için söz konusudur. Ya ulusal Çoksesli Türk Müziği 

yaratmada "bu toprağı” değil, baĢka verileri merkez alan, bir baĢka deyiĢle 

ulusal/millî bir karakter taĢıma noktasını yaratının doğasına bırakan 

besteciler? Rey‟in kendisi de sanat yaĢamı boyunca tamamen Batı müziği 

merkezli pek çok yapıt verir. Günümüzde bile “ulusallık” ya da “çağdaĢ Batı 

müziği akımlarının izleyicisi olmak” gibi seçeneklerin, sanat çevrelerinde, 

özellikle ekol tartıĢmalarına konu olması, Cumhuriyet‟in ilk yıllarındaki politik 

ortam ve arayıĢlar düĢünüldüğünde “ulusallık” dıĢı bir yolun bir sanatçı için 

çok da konuĢulamayacağını düĢündürtmektedir. Nitekim 1950‟li yıllarda ikinci 

kuĢak bestecilerden Ġlhan UsmanbaĢ, çağdaĢ müzik akımlarına yaslanan bir 

müzik dilini yaratmasının, birinci kuĢağın “ulusallık” anlayıĢına bir tepki olarak 

da ortaya çıkmıĢ olabileceğini belirtir. Cemal ReĢit Rey de her ne kadar 

sanatçılar için öngörülen “ulusallık” yöntemlerine eğilse de, bir yandan 

Ġzlenimcilik gibi Batı akımlarını izler. Aslında, genel olarak Çoksesli Türk 

Müziği tarihine bakıldığında, “Türk BeĢleri”‟nin, bu konuda, kendilerinden 

sonra gelen pek çok besteciden daha cesur olduğu söylenebilir.  

Nitekim, Rey‟in öğrencisi Kosal, hocasının halk müziğine olan ilgisini 

ve çokseslendirme çalıĢmalarını değerlendirirken, onun, yaĢadığı çağın 

müzikal akımlarını esas alarak bu çalıĢmaları gerçekleĢtirdiğini belirtir: 



225 

 

Ama Anadolu halk türkülerini çok seslendirmeye gelince nasıl 

yapmıĢtı peki? Cemal Bey, Dvorak gibi, Smetana442 gibi, Rus 

BeĢleri gibi de yapabilir, 19. yüzyıl armonilerini kullanabilirdi. Bunu 

yapmamakla Türkiye‟ye en büyük hizmeti yaptığına kaniyim. Cemal 

Bey, kendi devrinin en modern bestecilerinden Ravel443, 

Stravinski444 gibi bestecilerin etkisi altında kalmayıp eski ekole 

dayansaydı bugün Türkiye‟de görülen çizgiye hiç gelemezdik 445.  

Gerçekten de Kosal‟ın vurguladığı gibi Rey, yapıtlarında halk müziği 

kaynaklarını kullanırken, çağının bir besteci olarak kendisine yakın gelen 

teknikleriyle harmanlar. Bu bağlamda, bir yandan Çoksesli Türk Müziği 

yaratma kaygısını yaĢarken, bir yandan da çağının Batı akımlarını da 

izlemeyi bir sanatçılık sorumluluğu olarak görür. Aldığı sanat eğitimi ve içinde 

yetiĢtiği çevrenin de bu yaklaĢımda büyük etkisi olduğu yadsınamaz.  

                                                

442
 Antonin Dvorak (1841-1904), Bedrich Smetana (1824-1884) Çekoslavak besteciler. Her 

ikisi de 19. yüzyılın Ulusalcılık akımının önemli adlarıdır. Ġ.Boran-K.Y.ġenürkmez, Kültürel 

Tarih IĢığında Çoksesli Batı Müziği, YKY, Ġstanbul 2007, s.223. 

443
 Maurice Ravel (1875-1937). Fransız besteci. 20. yüzyılın önemli bestecilerinden olan 

Ravel, Ġzlenimcilik, Uzakdoğu müziği, oryantalizm ve Gamelan müziği gibi farklı etkilerle 

besteler. ÇeĢitli ülkelerin halk müzikleri de ilgi alanındadır. Ġ.Boran-K.Y.ġenürkmez, a.g.y., 

s.230-232. 

444
 Ġgor Stravinski (1882-1971). Rus besteci. 20. yüzyıl müziğine yön veren bestecilerden 

olan Stravinski, uzun yaĢamı boyunca Yeni klasisizm, Ġlkelcilik, Serializm gibi pek çok akımın 

etkisiyle yapıt verir. Ġ.Boran-K.Y.ġenürkmez, a.g.y., s.247-250. 

445
 F.Ali, Cemal ReĢit Rey Unutulmaz MarĢın Büyük Bestecisi, Sevda-Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 1996, s.29. 
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Halil Bedi Yönetken, Cemal ReĢit Rey‟in halk müziğiyle ilgili 

çalıĢmalarını 1930‟lara kadar tarihlendirir. Bu tarihten sonra, özellikle 

1940‟larda Rey‟in Klasik Türk Müziği‟ni kullandığını belirtir446. Bu noktada 

sanatçının “alaturka” musikinin çokseslendirilemeyeceği düĢüncesini 

değiĢtirmiĢ olduğu kabul edilebilir. Evin Ġlyasoğlu da Cemal ReĢit Rey‟in 

yaratı dönemlerini ele alırken, özellikle 1950 sonrasını, Rey‟in 3. ve 

“makamsal Türk müziği ve tasavvuf felsefesi” etkileriyle yazdığı dönem olarak 

belirler447. Yine 1950‟ler bazı yazarlar tarafından, Rey‟in “kendi kiĢiselliğini” 

ortaya koyduğu bir dönem olarak değerlendirilir448. Cemal ReĢit‟in 1950‟li 

yıllardaki programının daha çok yurt dıĢına yönelik olması da bu bağlamda 

etkili olabilir. Bu yıllarda gerek besteci gerekse orkestra Ģefi olarak oldukça 

fazla yurt dıĢı projesi gerçekleĢtirir. Bu süreçte Batı akımlarını daha iyi izleme 

ve yoğunlaĢma fırsatı yakalamıĢ olmalıdır. 1920-1930 yıllarının “ulusallık” 

anlayıĢı nispeten esner, içerik değiĢimine uğrarken diğer yandan Cemal ReĢit 

Rey artık kendisini bir müzisyen olarak dünyaya kanıtlamıĢ,  özgüven 

kazanmıĢ bir sanatçının rahatlığına kavuĢmuĢ olmalıdır. Olgunluk dönemi 

olan bu yıllar kiĢisel üslubunu daha özgürce sergileyebildiği yıllar olarak 

                                                

446
 Örneğin Çelebi Operası‟nın baĢında “Ġndim yârin bahçesine gülden geçilmez” Ģarkısı ve 

bestesi Müezzin Çelebi‟ye ait bir Ģarkı bu operada yer alır. H.B.Yönetken, “Cemal ReĢid Rey 

ve Türk Halk Müziği”, Orkestra Yazıları,  Pencere Yayınları, Ġstanbul 2007, s.114. 

447
 E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.27.  

448
 Örneklemek gerekirse, Halil Bedi Yönetken, Selda (Onurlular) Asal. H.B.Yönetken, 

“Cemal ReĢid Rey ve Türk Halk Müziği”, Orkestra Yazıları, Pencere Yayınları, Ġstanbul 

2007, s.114. S. (Onurlular) Asal, “Cemal ReĢid Rey‟in YaĢamı”, Orkestra, Sayı:146, Ekim 

1985, s.66. 
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değerlendirilebilir. Bu bakıĢla sanatçının artık halk müziği yanında Klasik Türk 

Müziği‟ni de kaynak olarak kullanması ĢaĢırtıcı değildir.  

1953 yılında bir ankette halk müziğine yaklaĢımını değerlendiren Rey, 

halk müziği kaynaklarını açık olarak kullandığı yapıtlarının gerçek üslubuna 

geçiĢ sürecini oluĢturduğu görüĢündedir449. Bir süre sonra hocalarından 

Edouard Mathe, bu üsluptaki yapıtlarına son vererek, saf müzik yapıtı 

yazmasını öğütler. Sanatçı hocasının bu görüĢleri üzerine “millî planın 

üstünde asıl musiki, saf musiki vardır” inancıyla, geleneksel kaynaklara 

bakıĢı açısını irdeler. Sonraki yıllarda fark ettiği bir özellik, Klasik Türk 

Müziği‟nin Itrî, Hâfız Post, Mustafa ÇavuĢ gibi bestecilerinde yetenek ve ruh 

olarak saf müzik soyutlaması olduğudur450: 

Sonunda Ģu kanaate vardım. Bu bestecilerde, maalesef ellerinde 

vasıta olmaksızın –çünkü yüzyıllardır mevcut olan “poliphonie” den 

haberdar değildiler- istidat ve ruh olarak saf musiki “abstraction”u 

var. Maddi Ģeylerden uzak, mânevi, ruhani bir Ģey.. bunun neticesi 

olarak nağmelerinde bir öz elde etmiĢler.. Bu tahlili gayet güç, yahut 

tahlili imkânsız bir Ģey.. Bir felsefe, bir tefekkür.. Belki hayat 

hakkında görüĢler, fikirler.. Bir mistisizim.. Kısacası, Batının ancak 

saf musiki katına yükselmiĢ bestecilerin eserlerinde, tabii baĢka türlü 

ifadelerle görülebilen bir düĢünce bir tefekkür var 451. 

                                                

449
 F.Çiçekoğlu, “Yarım Kalan Bir Anket”, Yeditepe, Sayı:33, 15 Mart 1953, s.5. 

450
 Bu noktada Rey‟in “Bach‟la Itrî benim için birdir.” sözünü anımsamak yerinde olur. 

451
 F.Çiçekoğlu, “Yarım Kalan Bir Anket”, Yeditepe, Sayı:33, 15 Mart 1953, s.5. 
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Rey‟in 1950‟li yıllardaki yaratılarına, Klasik Türk Müziği makamlarının 

yer yer kullanıldığı “Fatih Senfonik ġiiri” örnek olarak verilebilir. Ġstanbul‟un 29 

Mayıs 1453 tarihinde Fatih Sultan Mehmet tarafından fethini simgeleyen 

yapıtın ilk seslendirilmesi, 1953 yılında yazıldığı halde, 1957 baharında 

bestecinin Ģefliğinde Paris Radiodiffusion Orkestrası tarafından yapılır452. 

Oysa yapıtın yazıldığı 1953 yılında ilk kez kutlanan Ġstanbul‟un fethinin 500. 

Yılını kutlama törenleri çerçevesinde neden seslendirilmediği merak 

konusudur. 

Yapıt beĢ bölümlüdür. Bölümlerde Nihavent, Nikriz, Segâh, Hicaz gibi 

makam ve makamsal motifler kullanıldığı gibi, yapıtın konusuna bağlı olarak, 

4. Bölüm‟de mehter müziği temel alınır. Notada gösterilen fagottaki mehter 

müziği stilindeki karakteristik inici ezgi çizgisi, Klasik Türk Müziği‟ndeki „mi‟ 

aktarımlı Hicaz makamındadır453: 

 

 

Nota 1. C.R.Rey, Fatih Senfonik ġiiri 
454

. 
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 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.43. 

453
 Y.Aydın, a.g.y., s.49. 

454 Y.Aydın, a.g.y., s.49. 
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Nota 2. Türk Müziği‟nde „mi‟ aktarımlı Hicâz makamı dizisi. 

 “Türk BeĢleri”‟nin bir baĢka bestecisi Hasan Ferid Alnar455, 

yapıtlarında geleneksel kaynaklara grup içinde en çok yer veren besteci 

olarak dikkati çeker. Henüz 12 yaĢındayken Ġstanbul‟un en önemli kanun 

virtüözlerinden biri olan Alnar, Çoksesli Batı Müziği yanında pek çok Klasik 

Türk Müziği yapıtı da verir. Alnar‟ın Klasik Türk Müziği‟ne olan hakimiyeti 

onun Çoksesli Türk Müziği çalıĢmaları yapma sürecinde kuĢkusuz çok yararlı 

olur. Bu yarar kimi eleĢtirmenler tarafından farklı değerlendirilir. Yılmaz 

Aydın‟ın aktardığına göre, müzikolog ve besteci Hayrettin Akdemir, Alnar‟ın 

müziğinde Klasik Türk Müziği ve Çoksesli Batı Müziği unsurlarının 

kaynaĢmamıĢ olduğunu düĢünür. Ruhi Ayangil ise, Alnar‟ı çoksesli müzik 

                                                

455
 Hasan Ferid Alnar (1906-1978). Besteci, orkestra Ģefi. Annesinin kanun, babasının ud 

çalması, Alnar‟ın küçük yaĢta Klasik Türk Müziği‟ne ilgi duymasına neden olur. Kanuni 

Vitali‟den aldığı derslerle henüz 12 yaĢında Ġstanbul‟un en iyi kanun çalanları arasına girer. 

Sanatçının 1923 yılında Hüseyin Saadettin Arel‟le tanıĢması, Çoksesli Batı Müziği ile de 

tanıĢmasına neden olur. Bu arada çoksesli müzik besteleri de yapar. 1927 yılında Viyana‟ya 

gider ve Joseph Marx ve Oswald Kabasta ile çalıĢır. 1932 yılında Viyana Müzik Akademisi 

Kompozisyon ve Orkestra ġefliği Bölümleri‟nden mezun olarak yurda döner. Aynı yıl Ġstanbul 

ġehir Tiyatrosu müzik yönetmenliğine atanır ve Belediye Konservatuvarı‟nda öğretmen 

olarak görevlendirilir. 1936 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟nda çalıĢmaya baĢlar. Aynı 

zamanda CumhurbaĢkanlığı Senfoni Orkestrası‟nda (CSO) Ernst Praetorius‟un asistanı olur. 

Praetorius‟un 1946 yılında ölümünün ardından CSO‟nun Ģefi olur. Altı yıl sonra sağlık 

sorunları nedeniyle bu görevi bırakır ve öğretmenliğe döner.. Bir süre sonra Viyana‟ya 

yerleĢir ve 1964 yılında Ankara‟ya dönene dek pek çok orkestrada Ģeflik yapar. Bozulan 

sağlığı nedeniyle bu tarihten sonra sınırlı etkinlik gerçekleĢtirir. Y.Aydın, a.g.y., s.57-60.  



230 

 

bestecisi değil Klasik Türk Müziği bestecisi olarak değerlendirir ve sanatçıyı 

Klasik Türk Müziği‟nin çağdaĢ yüzü olarak görür456. Nevit Kodallı da, özellikle 

bestecinin “Kanun Konçertosu” için, benzer biçimde bir yorumla, “(…) sanki 

divan müziğinin nasıl yazılması gerektiğine dair en güzel örnektir.” der457. 

Gerçekten de yapıtlarındaki yalınlık ve ezgiye verdiği önem, ayrıca 

makamların etkinliği, Alnar‟ın yapıtlarında dikkati çeken noktalardır. Yılmaz 

Aydın, Alnar‟ın makamları iĢleyiĢini değerlendirirken, bestecinin üslubunu 

geleneksel yapıya dayandırır:  

Makamları soyut bir tarzda değil, orijinaline bağlı kalarak 

kullanmıĢtır. (…) Melodik ve ritmik doku geleneksel deyiĢe 

dayanmaktadır. (…) Modal müzik olan geleneksel müziği 

özümsemiĢ olmak ona ayrıcalıklar sağlamıĢtır denebilir. (…) 

Geleneksel sanat müziğinin yanı sıra halk müziğine de ilgi duyan 

Alnar, halk müziğinin karakteristik melodik ve ritmik gereçlerine bazı 

eserlerinde yer vermiĢtir 458.    

Ancak, Alnar‟ın müzikal kökeninin Klasik Türk Müziği‟nde oluĢu ve 

yapıtlarının bugün ayrıcalık olarak değerlendirilen geleneksel müziklerle olan 

ilintisi, yaĢadığı dönemde, sanatçıyı küstürecek kadar sorun yaratır bazı 

                                                

456
 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.60. 
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 N.Kodallı, “Ferid Alnar Hoca”, Ferit Alnar Longa‟dan Konçertoya, Sevda-Cenap And 

Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 1999, s.143. 
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 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.60,61. 
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çevrelerde. Erdoğan Okyay, Alnar‟ın yaĢadığı dönemde “Türk BeĢleri”‟nin 

diğer üyelerinden farklı değerlendirildiğini, bunun sanatçının kırılmasına yol 

açtığını belirtirken, neden olarak, bestecinin geleneksel müzikteki kökenini 

gösterir: 

Otuzlu yıllarda baĢlayan, dozu giderek artan ve sonunda amansız 

ve acımasız suçlamalara dönüĢen „gelenek-çağdaĢlık‟, „tekses-

çokses‟, „Türk müziği-Batı müziği‟ hatta „Türk sanat müziği-Türk 

halk müziği‟ çekiĢmeleri, bu çekiĢmelerin birbirini tamamen 

dıĢlayan kurumlaĢmalar ve yapılanmalar sonucunu getirmesi, 

Alnar‟ın müziğinin nesnel bir yaklaĢımla ele alınmasını 

değerlendirilmesini zorlaĢtırdı. Onun kullandığı müziksel mirasa 

karĢı oluĢan olumsuz değer yargısı (karĢı kampta daha da sert 

tepkiler), Alnar‟ın eserine karĢı küçümseyici bir tutuma yöneldi 459.  

Daha önce de belirtildiği gibi günümüzde de süren ve kimi zaman su 

yüzüne çıkan bu çekiĢmeler, söz konusu yıllarda çok daha yoğun olarak 

gündemi iĢgal eder. Ancak, Hasan Ferid Alnar özelinde yaĢanan bir çeliĢki 

dikkati çeker. Cumhuriyet ideolojisinin müzisyenler için öngördüğü ulusal 

müzik yaratma koĢulları, geleneksel müzikleri kullanmayı dıĢlamak bir yana 

neredeyse zorunlu tutar.  Bu noktada Alnar‟ın uyguladığı teknikler, bu 

öngörülerin dıĢına çıkmaz. Ne acıdır ki Alnar‟ı bu nedenle ilk yargılayıp 

mahkum edenler arasında bu öngörülerin sahibi, kendi devleti de 
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 E.Okyay, Ferit Alnar Longa‟dan Konçertoya, Sevda-Cenap And Müzik Vakfı Yayınları, 

Ankara 1999, s.47. 
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bulunmaktadır. Örnek vermek gerekirse, 1971′de ilk Devlet Sanatçılığı 

dağıtıldığında bu unvan, Türk BeĢleri‟nden üçüne verilip ikisi dıĢlanır. 

Bunlardan ilki Cemal ReĢit Rey diğeri Hasan Ferit Alnar‟dır. Cemal ReĢit Rey 

1981 yılında bu ödülü alır, ancak Alnar alamaz. Nevit Kodallı, bunun 

nedeninin Alnar‟ın emekliye erken ayrılması olduğunu belirtir 460. 

Oysa Hasan Ferid Alnar‟ın 1944 yılında baĢlayıp 1951 yılında bitirdiği 

“Kanun ve Yaylı Çalgılar Orkestrası Ġçin Konçerto” baĢlıklı yapıtı, Çoksesli 

Türk Müziği yaratma arayıĢlarının en özgün örneklerinden biridir. Yapıt, 1951 

yılında Viyana‟da ve 1958 yılında Ankara‟da seslendirilir. Yapıtın üçüncü 

bölümünden yeterince hoĢnut olmayan besteci, bu bölümü, yine 1958 yılında, 

Konya‟da Mevlana‟yı ziyaretinin ardından yeniden yazar461. Kendisi de bir 

Kanun virtüözü olan Alnar‟ın yazdığı bu konçerto, geleneksel bir çalgı için 

yazılmıĢ ilk, kanun için yazılmıĢ tek çoksesli müzik yapıtı olarak tarihe geçer.  

Yapıtta kanuna Çoksesli Batı Müziği çalgıları eĢlik eder. Kanun sanatçısı 

Tahir Aydoğdu‟nun bu konçertoyu icra etmiĢ bir sanatçı olarak yapıt 

hakkındaki görüĢleri değer taĢır. Sanatçı, icranın virtüözite gerektirdiğini, 

kanun çalgısının teknik kapasitesinin zorlandığını belirtir. Yapıtta Rast, 

Nihavend, Hicazkâr, Hüseyni, Sabâ gibi makamları kullanan Alnar, Türk halk 

                                                

460
 E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 2009, s.142. 

461
 T.Aydoğdu, “Ferid Alnar”, Ferit Alnar Longa‟dan Konçertoya, Sevda-Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 1999, s.151. 
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ezgilerinin ritmik canlılığı ile sanat müziğinin gizemsel havasını birleĢtirir462. 

AĢağıda notası üzerinde yapıtın 20-23. ölçüler arasındaki köprü 

gösterilmektedir. Bu köprü, „do‟ aktarımlı Hicazkâr makamındadır. Köprüyle 

yan temaya bağlanılır:    

 

 

 Nota 3. H.F.Alnar, Kanun Konçertosu
463

.   

 

Nota 4. Türk Müziği‟nde „do‟ aktarımlı Hicazkâr makamı dizisi. 

Bir baĢka “Türk BeĢleri” sanatçısı, Ulvi Cemal Erkin‟dir464. Erkin de 

grubun diğer üyeleri gibi, ulusal ekol yaratma konusunda geleneksel 

                                                

462
 E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.36. 

463
 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.82. 

464
 Ulvi Cemal Erkin (1906-1972). Besteci, piyanist, orkestra Ģefi. Ġlk piyano derslerini 

annesinden alır. 1925 yılında Milli Eğitim Bakanlığı‟nın sınavını kazanarak Paris 

Konservatuvarı‟na gider. Burada Jean Gallon ve Isidor Philipp‟in, 1929 yılında Ecole 

Normale de Musique‟de Nadia Boulanger‟in öğrencisi olur. 1930 yılında yurda döner ve ilk 

olarak Musiki Muallim Mektebi‟nde ve bu kurum Ankara Devlet Konservatuvarı‟na 

dönüĢtürüldüğünde de burada öğretmen ve müdür olarak görev yapar. Konservatuvar 

Orkestrası ve Ankara Operası Orkestrası Ģefliği yapar. Radyoda tonmayster olarak görev 
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kaynaklardan çokça yararlanır. Hatta Veysel Arseven465, Erkin‟in ölümünün 

ardından Filarmoni Dergisi‟nde kaleme aldığı yazıda, “Türk bestecileri içinde 

en ulusal olan” sanatçıyı Erkin olarak gösterir: 

(…)Türk BeĢlerinin içinde Ulvi Cemal Erkin‟in yerini saptamak 

gerekse, hiç kuĢkusuz ve kesinlikle Ģunu belirtmek yerinde olur ki o, 

kullandığı folklora dayalı malzemesiyle, yerel renkleri ve ritimleriyle 

Türk bestecileri içinde en ulusal olanı idi. (…) Aksak ritimlerin en 

çarpıcılarını, bir halk sanatçısının doğal yaratıcılığı içinde, halk 

ezgilerini ise, ses paletinin en güzel renkleriyle sunmasını bilirdi. En 

küçük yapıtlarından, senfoni ve konçerto gibi en büyük yaratılarına 

kadar, kiĢiliğini belirleyen baĢlıca özelliği, halk sanatına sonsuz 

inancından ileri geliyordu 466. 

                                                                                                                                

alan sanatçı, pek çok operanın Türkçe‟ye çevrilmesine katkıda bulunur. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ 

Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.39,40. 

465
 Veysel Arseven (Vasili Öküzcü), (1919-1977). Folklor araĢtırmacısı, müzikolog. Gagavuz 

Türklerindendir. 1938 yılında Türkiye‟ye yerleĢir. 1946 yılında Gazi Eğitim Enstitüsü Müzik 

Bölümü‟nü bitirir. 28 yıl Türkiye‟nin çeĢitli il ve ilçelerinde çalıĢtıktan sonra 1974 yılından 

itibaren bu okulda öğretmenlik yapar. A.Say, “Veysel Arseven”, Müzik Ansiklopedisi, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Cilt:1, Ankara 2005, s104. 

466
 Aktaran: K.Çalgan, DuyuĢlar‟dan Köçekçe‟ye, Sevda-Cenap And Müzik Vakfı Yayınları, 

Ankara 1992, s.183,184.  
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           Arseven‟in bu saptaması, belki de Erkin‟in Türk ezgilerini doğrudan ele 

almasıyla açıklanabilir. Böylece, ulusal yapı direkt olarak dinleyiciye ulaĢır. 

Piyanist Mithat Fenmen467 de bu konuya değinir: 

(…) Melodilerin altına yazdığı o güzel armonileri kim taklit edebilir? 

Eserlerindeki asil ve zarif dokuyu kim kopya edebilir? Erkin Türk 

ezgilerini çoğu zaman oldukları gibi stilize etmeden müziğine 

aktardığı zaman dahi “orientalisme”in hafifliğine düĢmedi, çünkü her 

yazdığı notada Türk‟ün sesini duyurmasını bildi 468.  

Fehamettin Özgüç de bestecinin ölümü dolayısıyla Filarmoni 

Dergisi‟nde yazdığı yazıda, Erkin‟in üslubuna değinir: 

Müziğinde geleneksel Türk-ve-halk müziğinin özelliklerini ezgi, tartı 

ve armoni yönünden en güzel biçimde bir araya getirmiĢtir. “BitiĢik 

hareketlerle ses yürüyüĢleri arpejlerden çok dizi figürleri, dörtlü ve 

beĢlilerden yapılma akorlar”, kemençe etkileri, iki ve üç vuruĢun bir 

arada kullanılması, çok kez Karadeniz tartılarına bağlanıĢ, dolgun 

ve orijinal armoniler arama, Türk-müziğinden gelen doğaçtan çalma 

                                                

467
 Mithat Fenmen (1916-1982). Piyanist, müzik yazarı, öğretmen, besteci. 1929 yılında 

Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟na girerek Cemal ReĢit Rey‟in öğrencisi olur. 1935 yılında 

liseyi bitirir ve önce Paris‟te Ecole Normale de Musique‟de ve 1939 yılında da Münih‟te 

Devlet Yüksek Müzik Okulu‟nda öğrenim görür. II. Dünya SavaĢı nedeniyle yurda dönen 

sanatçı, Ankara Devlet Konservatuvarı‟na öğretmen olarak atanır. 1949-1952 yılları arasında 

“Müzik GörüĢleri Dergisi”‟ni yayınlar. A.Say, “Mithat Fenmen”, Müzik Ansiklopedisi, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Cilt:1, Ankara 2005, s.581,582.  

468
 Aktaran: K.Çalgan, DuyuĢlar‟dan Köçekçe‟ye, Sevda-Cenap And Müzik Vakfı Yayınları, 

Ankara 1992, s.188.  
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ve Fransız izlenimciliğinin etkisi, bestelerinin özellikleri olarak 

belirtilebilir. (…) Ağır bölümleri ağıt, son bölümleri ise köçekçe yada 

horon karakterini taĢır 469.  

Sanatçı, hem Klasik Türk Müziği‟ni hem de Türk Halk Müziği‟ni iyi bilir 

ve yapıtlarında kullanır. Özellikle köçekçe türü, Çoksesli Türk Müziği‟nde 

Erkin‟le özdeĢleĢir. Bir Klasik Türk Müziği formu olan köçekçe, neredeyse 

Erkin‟in imzası niteliğine bürünür.  

Ulvi Cemal Erkin, ulusal Çoksesli Türk Müziği yaratma konusundaki 

görüĢlerini, 1958 yılının Nisan ayında Bayreuth‟da verdiği “Yeni ÇağdaĢ Türk 

Müziği” baĢlıklı konferansta ortaya koyar. Koral Çalgan, bu konferans 

metninin, bestecinin müzik görüĢlerini yazmıĢ olduğu tek metin olduğunu 

belirtir. Erkin, Klasik Türk Müziği ve Türk Halk Müziği hakkında genel bir bilgi 

de verdiği bu konuĢmasında, bu müziklerin kendileri için sonsuz bir ilham 

kaynağı olduğunu belirtir. Erkin‟in “Yeni Türk Musikisi” alt baĢlığı altında 

iĢlediği konular ise genel olarak Cumhuriyet dönemi müzik uygulamaları, 

“Türk BeĢleri”, elektronik müzik ya da 12 ton müziği yazan besteciler gibi, son 

dönem çoksesli müzik gündemini değerlendiren içeriğe sahiptir. Ulvi Cemal 

Erkin‟in konuĢmasının baĢlangıcında yaptığı Türk Müziği sınıflandırması, 

Ziya Gökalp‟in sınıflandırmasıyla büyük benzerlik taĢır. Erkin, Türk Müziği 

ifadesinden üç tür müzik anlaĢıldığını söyler: 

1-Çok zengin bir materyale sahip Türk folklor müziği; 

                                                

469
 Aktaran:K.Çalgan, a.g.y., s.185.   
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2-Kendi bünyesi içinde inkiĢafını yapmıĢ, fakat bugün artık köklerini 

kaybetmiĢ durumda olan teksesli Türk Sanat Musikisi; 

3-Batı anlamında çoksesli çoğu yukarda zikr edilen her iki cinsi 

temel olarak almıĢ, onların ritimlerinden, motiflerinden, 

makamlarından, renklerinden mülhem olarak geliĢtirilmekte olan 

yeni ÇağdaĢ Türk Musikisi 470. 

Özellikle, Klasik Türk Müziği‟nin geliĢimini tamamlamıĢ ve köklerini 

kaybetmiĢ bir müzik olarak değerlendirilmesi, Gökalp ile Erkin‟i ortak paydada 

buluĢturur. Ancak Gökalp, Çoksesli Türk Müziği‟ne kaynak olarak yalnızca 

Türk Halk Müziği‟ni gösterirken, Erkin Klasik Türk Müziği‟ni de kaynak olarak 

alır. Böylece bir besteci daha Gökalp‟in öngörülerinin dıĢına çıkarak, yaratıcı 

düĢüncenin özgür iradesini kullanır.  

1950‟li yıllarda Erkin‟in yazdığı yapıtlar arasında “Yaylı Çalgılar Ġçin 

Sinfonietta” dikkati çeker. BaĢlangıçta besteci, yapıtı konservatuvarların 

öğrenci orkestraları için düĢünmüĢse de, yapıt 1959 yılında bittiğinde zorluk 

derecesini göz önüne alarak profesyonel orkestraların çalmasını öngörür. Ġlk 

seslendiriliĢi 1966 yılında radyo kaydı için CSO tarafından yapılır, halka 

sunumu 1967 yılındaki konserle gerçekleĢtirilir. Yurt dıĢında da pek çok kez 

baĢarıyla seslendirilen yapıt, özellikle aksak ritimleri ve makamsal yapılarıyla 

olduğu kadar, çağdaĢ Batılı akımları çağrıĢtıran yapısıyla da dikkat çeker. 

Segah, Hicazkâr, Kürdî makamlarının kullanıldığı yapıt, Erkin‟in en çok 

                                                

470
 K.Çalgan, a.g.y., s.28.   
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seslendirilen yapıtları arasındadır. Yapıtın „B‟ bölmesinde Hicazkâr makamı 

egemendir. „Sol‟ aktarımlı Hicazkâr temayı 2. kemanlar baĢlatır:  

 

Nota 5. U.C.Erkin, Yaylı Çalgılar Ġçin Sinfonietta
471

. 

 

Nota 6. Türk Müziği‟nde „sol‟ aktarımlı Hicazkâr makamı dizisi. 

“Türk BeĢleri”‟nin belki de en tanınmıĢ bestecisi Ahmet Adnan 

Saygun‟dur472. Besteciliğiyle olduğu kadar etnomüzikoloji alanında yaptığı 

                                                

471
 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.114. 

472
 Ahmet Adnan Saygun (1907-1991). Besteci, etnomüzikolog. Aldığı piyano dersleri ve 

kendi kendine çalıĢarak geliĢtirdiği armoni ve kontrpuan bilgisiyle 1928 yılına kadar Ġzmir‟de 

okullarda öğretmenlik yapar. 1928 yılında sınavla devlet bursunu kazanarak Paris‟e gider ve 

Schola Cantorum‟da okur. 1931 yılında yurda dönen sanatçı, önce Musiki Muallim 

Mektebi‟nde öğretmenliğe baĢlar. 1931 yılında bir yıl kadar CSO‟yu yönetir ve 1936 yılında 

Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟nda görev alır. 1939 yılında Halkevleri müfettiĢliği ve CHP 

müzik danıĢmanlığında bulunur. 1940 yılında kurduğu “Ses ve Tel Birliği” adlı dernekte koro 

konserleri düzenler. 1955 yılında Ankara‟da Folklor AraĢtırmaları Kurumu‟na kurucu üye 

olarak katılır. 1964-1972 yılları arasında Ankara Devlet Konservatuvarı‟nda öğretmenlik 

yapar. 1960-1965 yılları arasında Milli Eğitim Bakanlığı Talim Terbiye Kurulu üyeliğinde, 

1972-1978 yılları arasında TRT Yönetim Kurulu üyeliğinde bulunur. Ölümüne dek Mimar 

Sinan Üniversitesi Devlet Konservatuvarı‟nda ders verir. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk 

Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.43,44.   
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çalıĢmalarla da Çoksesli Türk Müziği‟ne katkıda bulunan Saygun, yazdığı 

yazılar aracılığıyla da Musiki Ġnkılâbı‟na, yaĢanan sürece ve Cumhuriyet‟in ilk 

yıllarına ıĢık tutar. Sahnelenen “Özsoy”473 adlı ilk Türk operasının da 

bestecisi olan sanatçı, sesini yurt dıĢında duyurmuĢ ve duyurmakta olan Türk 

bestecilerin baĢında gelir.  

Saygun geleneksel Türk müzikleriyle ilgili verileri müziğinde en yoğun 

kullanan bestecilerdendir. Tarihsel olarak bakıldığında geleneksel değerlere 

müziğinde yer verme sürecinin Paris‟teki eğitim döneminin sonlarında 

baĢladığı söylenebilir474. Daha öncesinde Saygun‟un Ġzmir‟deki öğretmeni 

                                                

473
 Müziği Ahmet Adnan Saygun‟a, librettoso Münir Hayri Egeli‟ye ait, üçperde ve oniki 

tablodan oluĢan Özsoy (Destan) Operası‟nın ilk temsili, Ġran ġahı Rıza ġah Pehlevi‟nin 

Türkiye‟yi ziyareti nedeniyle 19 Haziran 1934 tarihinde yapılır. Konuyu tüm ayrıntılarıyla 

Atatürk verir ve Pehlevi‟nin ve Atatürk‟ün huzurunda gerçekleĢtirilen ilk temsil baĢarılı 

bulunur. C.M.Altar, Opera Tarihi, Cilt:4, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ġstanbul 1989, s.308. 

474
 Yiğit Aydın, bestecinin Türkiye‟ye dönmeden hemen önce yazdığı Op.1 

Divertimento‟sunun geleneksel kaynakları ilk kez kullandığı yapıt olarak saptar. Y.Aydın, 

“Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, Biyografya 5 

Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.54. Aynı Ģekilde düĢünen Emre 

Aracı, eserin orkestrasyonunda darbukanın kullanılmıĢ olduğunu belirtir ve Bilkent 

Üniversitesi Adnan Saygun Müzik Eğitim ve AraĢtırma Merkezi ArĢivi‟nde (BÜSA) yer alan, 

bestecinin kendi el yazısıyla, Ġngilizce olarak yazmıĢ olduğu bir nota dikkat çeker:  

Müzik hayatımın baĢlangıcından beri ülkemin müziği beni etkilemiĢtir. Hatta 

bunun daha Ģuurlu olarak ilk defa ortaya çıkıĢına Op.1 numaralı eserim 

örnek gösterilebilir. 

Aktaran: E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 

2007, s.71.  
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Ġsmail Zühdü Bey‟in475 geleneksel kaynakları kullanarak yaptığı çalıĢmalar, 

Saygun için ancak Avrupa‟daki ulusallığa dayanan örnekleri görünce anlam 

kazanır476 477. Yiğit Aydın da benzer Ģekilde bu gözlemin ve “Orta Avrupa 

kökenli bazı baĢka düĢünsel ve stilistik eğilimlerin” Saygun‟u etkilemiĢ 

olabileceğini belirtir478. Melih Duygulu ise, sanatçının içinde yetiĢtiği ortamın 

ve çevrenin bu konuda Saygun‟u beslediğini ve bu nedenle çocukluğundan 

itibaren bu düĢüncelere yakın olduğunu belirtir479. Sanatçının Paris‟ten 

döndükten sonra kaleme aldığı bir yazı, Saygun‟un tüm yaĢamı boyunca 

inandığı ilkeleri ortaya koyar: 

                                                

475
 Ġsmail Zühdü KuĢçuoğlu (1877-1924). Ġttihad ve Terakki Nümûne Sultanisi‟nde A. A. 

Saygun‟un müzik öğretmeni olan Ġsmail Zühdü Bey, burada müzik öğretiminin yanında koro 

da kurar. Okulun bir de konserler veren orkestrası vardır. Çok sayıda ve çeĢitlilikte yapıt 

yazar. Saygun‟un idealistliğinde Ġsmail Zühdü Bey ve bu okuldaki eğitiminin etkisi 

bulunmaktadır. Saygun Ġsmail Zühdü Bey‟i “yeni Türk musikisi yolunda çalıĢanlardan biri” 

olarak nitelendirir ve “yeni Türk musikisinin ilk özlü örneklerini vermiĢ ve kendinden sonra 

gelenlere yol göstermiĢ olmak Ģerefi onundur.”  der. Aktaran: E.Aracı, Ahmet Adnan 

Saygun Doğu-Batı Arası Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2007, s.45-47. 

476
 G.Refiğ, “Saygun‟un Hayatı”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.20-30. 

477
 Bu noktada Ahmet Adnan Saygun ile Bedri Rahmi Eyüboğlu arasında bir benzerlikten 

sözedilebilir. Bedri Rahmi de Doğu minyatür geleneğinin değerini Paris‟teki eğitimi sırasında 

farkeder ve resminde geleneği burada kullanmaya baĢlar. Örneklersek “Yavuz geliyor 

Yavuz” resmi sanatçının bu etkilenimlerle yaptığı ilk çalıĢmalardandır. 

478
 Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.55. 

479
 M.Duygulu, Ahmet Adnan Saygun‟un Folklor ve Etnomüzikoloji ÇalıĢmaları Üzerine”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.71. 
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(…) kompozitör, türküyü tamamen duymuĢ, onu doğuran muhidi 

tanımıĢ, o muhitin insanları gibi düĢünmüĢ, acı ve neĢelerine iĢtirak 

etmiĢ olmalıdır. ĠĢte bilhassa bu noktada israr ediyorum ki, bir 

kompozitörün milli musikinin ilk basamaklarına basabilmesi için, 

hülasa „kendini kavramıĢ‟ olması lazımdır. (…)Sonra, Türk musikisi 

bir kaç ritimle bir iki makamdan ibaret değildir demek lazım. 

Kendimize daima dıĢtan bakıyoruz. Ritim, makam gibi satıhlardan 

içeri nüfuz edelim 480. 

Görüldüğü gibi Saygun, halkla ve müziğiyle kurulacak iliĢkinin, 

biçimsellikten çıkması gerekliliğine vurgu yapar. Halkın ve müziğinin ruhuna 

inme ve içselleĢtirme kaygısı taĢır. Bu çaba Saygun‟u sanatsal anlamda basit 

türkü çokseslendirmelerinden çok öteye götürecektir. Sanatçı sık sık bu 

konudaki duyarlılığını vurgular. Bir insan, bir sanatçı olarak kendini iyi 

anlayabilmek için, öncelikle içinde yaĢadığı toplumun bir üyesi olarak kendini 

tanımlamak, toplumu doğru anlayabilmek, doğru irdeleyebilmek gerektiğini 

düĢünür481: 

Sanat adamı dediğimiz, her taraftan alâkası kesilmiĢ bir mahlûk 

değildir. O da evvelâ mensubolduğu cemiyetin, kendini meydana 

getiren toprağın, sonra da geniĢ manâsiyle beĢer ailesinin bir 

parçasıdır. ġu halde sanat adamı kendini anlayabilmek için evvelâ 

                                                

480
 A.Adnan, “Kompozitörün ÇalıĢmasına Dair”, Musiki Muallim Mektebi Mecmuası, Nisan 

1934, s.3. 

481
 E.Saydam, “Adnan Saygunla KonuĢma”, Filarmoni, Sayı:86, Eylül 1973, s.5. 
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kendi mensubolduğu cemiyeti, ondan sonra da bütün beĢeriyeti 

anlamak mecburiyetindedir. Bir bestekârın bu iĢi üç beĢ türkü tetkik 

etmekle halledebileceğine aklım ermez. Ġnsanlığı bütün dâvalarıyla 

duyup anlamak gerektir 482. 

Saygun bu bilinç ve sorumlulukla 1930‟ların baĢında Türk Halk Müziği 

ile ilgili araĢtırmalar yapmaya baĢlar ve görüĢlerini kaleme alır. “Türk Mûsıkîsi 

Hakkında Rapor” baĢlıklı bu çalıĢmasını ancak 1934 yılında Özsoy‟un 

kazandığı baĢarının ardından kendisine tanınan bir fırsatla Atatürk‟e 

sunabilir483. Raporun ilk bölümü Türk Halk Müziği, ikinci bölümü ise Klasik 

Türk Müziği üzerinedir. Ġlk bölümün alt baĢlıkları; “Türklük ve 

„Pentatonizm‟”484, “Tarih vesikası olarak mûsıkî” ve “Türkülerin derlenmesi” 

olarak sayılabilir. Yiğit Aydın, Adnan saygun‟un bu bölümde yer alan 

görüĢlerini Ģöyle özetler: 

Birinci altkısımda Saygun (…) Türk Halk Müziği (‟nin) dünya 

üzerinde pentatonizm içeren tüm müzik kültürlerinin orijinini 

                                                

482
 F.Çiçekoğlu, “Yarım Kalan Bir Anket”, Yeditepe, Sayı:31, 15 ġubat 1953, s.5. 

483
 G.Refiğ, “Saygun‟un Hayatı”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.7,26, 67-75. 

484
 “Pentatonik” beĢ dereceli demektir. Pentaton dizi, yarım tonlara yer vermeyen ve böylece 

beĢ perdeli ve iki yerde dereceleri arasında geniĢ açıklık kalan bir diziyi ifade eder. 

Pentatonizm bu dizileri temel alır. Köken olarak pentatonizm, Asya‟ya ait bir müzik kültürü 

olarak kabul edilir. M.R Gazimihal, Musıki Sözlüğü, Milli Eğitim Basımevi, Ġstanbul 1961, 

s.203,204. 
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oluĢturur. Ġkinci altkısımda ise Saygun bu özelliğin önemli bir tarihsel 

belge olduğunu belirtir. Özellikle de pentatonizmin dünya üzerindeki 

yayılıĢı tarihsel verilerle desteklenerek belirlenirse, Türk kültürünün 

dünyaya nasıl yayıldığı tarihleriyle anlaĢılacaktır. (…) Üçüncü 

altkısımda Saygun (…) Türkü derlemelerinin yapılması bunlardan 

yola çıkarak „discotheque‟lerin oluĢturulması gerektiğini ortaya 

atarak, o döneme kadar Ġstanbul Belediye Konservatuvarı 

bünyesinde yapılan çalıĢmaların bilimsel nitelikten yoksun olduğunu 

öne sürer485.  

 Görüldüğü gibi Saygun‟un görüĢleri, özellikle de Türk Halk Müziği’nin 

aracılığıyla Türk kültürünün dünyaya yayılmış olduğu düĢüncesi, dönemin 

üretilen ulus yaratma projeleri ve politikalarıyla örtüĢür. Bu noktada Türk 

Tarih Tezi‟nin ve GüneĢ Dil Teorisi‟nin olumlanması söz konusudur. Önemli 

bir baĢka nokta ise, derleme çalıĢmalarının gerekliliğinin ve bunların bilimsel 

olma önkoĢulunun ortaya konmasıdır. Melih Duygulu, Saygun‟un 1987 

yılında kendi adına düzenlenen bir sempozyumda yaptığı konuĢmayı 

aktarırken, sanatçının 1980‟lerde de aynı görüĢü savunduğunu ve halen bu 

çalıĢmaların gerçekleĢtirilememiĢ olmasından duyduğu üzüntüyü vurgular: 

…1932 yılından bu yana bilmiyorum kaç yazı yazmıĢım, kaç rapor 

vermiĢim ciddi bir folklorik çalıĢma yapılsın bu memlekette diye.. 

                                                

485
 Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.56.  



244 

 

çünkü bir milletin gerçek kültürünü halkın kültüründe bulacağız. Biz 

onu bileceğiz demek, biz kendimizi tanıyacağız demektir 486.  

 Adnan Saygun‟un Atatürk‟ün düĢünceleri ve Cumhuriyet‟in ilk 

dönemlerinin ideolojisiyle örtüĢtüğü görülen bu konudaki görüĢleri, yıllar 

içinde değiĢime uğramaz. Saygun ulusal bir çoksesli müzik ekolü yaratmanın 

yolunun ulusal kaynakları, sanatsal olduğu kadar bilimsel olarak da irdelemek 

ve değerlendirmekten geçtiğinin bilincindedir. 

Raporun ikinci bölümünde ise Saygun, Klasik Türk Müziği‟nin eski 

Yunan müziği kökenli oluĢu ve Türklerin katkısıyla bu müziğin zirvesine 

ulaĢtığı konularına değinir. Klasik Türk Müziği‟nden günümüzde nasıl 

yararlanılacağı konusu değindiği bir diğer konudur. Saygun, Klasik Türk 

Müziği ses düzeni değiĢtirilmeden politonalite gibi bazı tekniklerin 

uygulanmasıyla çokseslendirme çalıĢmalarının yapılabileceğini, ancak 

bunları çok verimli olamayacağını ve bu noktada ses sisteminin korunarak, 

Avrupa‟da denenmekte olan mikrotonal (koma ses) uygulamaların örnek 

alınabileceğini belirtir. 

 Ġlerleyen yıllarda Saygun bazı iddialarından vazgeçse de raporda 

kurulmasını önerdiği “Türk Halk Bilimleri Kurumu”‟nun hayata 

                                                

486
 M.Duygulu, “Ahmet Adnan Saygun‟un Folklor ve Etnomüzikoloji ÇalıĢmaları Üzerine”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.73. 
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geçirilmemesini, bir kayıp olarak nitelendirir487. Ancak bu raporun Saygun için 

asıl getirisi Mahmut Ragıp Gazimihal aracılığıyla Bartok‟a ulaĢması ve onun 

Türkiye‟ye gelerek Saygun‟la derleme çalıĢmaları yapması olur.   

Saygun‟un geleneksel Türk müzikleriyle ilgili düĢüncelerinin, özellikle 

1930‟lu yıllarda, resmi ideolojinin izlediği müzik politikalarıyla bir yönüyle 

örtüĢse de bir baĢka yönden politikalara karĢıt görüĢ olarak düĢünülebilir. 

Saygun‟un, Yiğit Aydın‟ın da vurguladığı gibi, Türk Halk Müziği ve Klasik Türk 

Müziği arasındaki ayrıma köken açısından yaklaĢması, resmi ideolojiyle ortak 

paydasını oluĢturur488. Halk müziğinin kaynak olarak kullanımının daha doğru 

olduğu yönündeki görüĢ doğrultusunda, Esin Ulu‟nun da belirttiği gibi 

Saygun, çalıĢmalarını halk müziği ve derlemeleri üzerinde yoğunlaĢtırır489. 

Ancak, yine de bir sanatçı olarak Saygun‟unla resmi ideolojinin ayrıldıkları 

nokta, Saygun‟un halk müziği yanında Klasik Türk Müziği‟ni de -zor da olsa- 

çokseslendirilebilecek kaynaklar arasında görmesidir. Yiğit Aydın bu noktayı 

belirtirken, Saygun‟un 1930‟ların baĢından itibaren resmi görevlerinden 

uzaklaĢtırılmasına değinir490. Kabaca özetlenecek olursa, Hindemith ile 

                                                

487
 G.Refiğ, “Saygun‟un Mektubu”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.26. 

488
 Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.64.  

489
 E.Ulu, “Yunus Emre Oratoryosu‟nun OluĢum Süreci”, Biyografya 5 Ahmet Adnan 

Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.132. 

490
 Yiğit Aydın bu konuda yaptığı kapsamlı çalıĢmada, Saygun‟un iktidar tarafından 

dıĢlanmasına neden olan olguları, o dönemde yaĢanan ideolojik ya da estetik görüĢ 
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Bartok arasındaki çekiĢmelerin Bartok yanlısı Saygun‟a yansıması491; 

Saygun‟un Zeki Üngör492 ile olan kiĢisel çekiĢmesi493; TaĢbebek Operası‟nın 

beklenen etkiyi yaratmaması494 gibi pek çok nedenle, Saygun, özellikle 

                                                                                                                                

ayrılıklarından çok, kiĢisel çekiĢmelere dayandırır. Ayrıntılı bilgi için bakınız: Y.Aydın, “Ahmet 

Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, Biyografya 5 Ahmet 

Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.33-48.  

491
 Gülper Refiğ‟in aktardığına göre bu çekiĢme, Hindemith tarafından yazılan bir raporda  

“Gençleri etrafında bayrak gibi toplayıp, ihtilâlin baĢı gibi dolaĢan Saygun‟un tam mûsikî 

reformunun yapılacağı sırada, Ankara‟dan uzaklaĢtırılması lâzım..” denmektedir. Elbette, 

Musiki Ġnkılâbı konusunda Hindemith ile görüĢleri örtüĢen iktidar, bu uyarı dikkate almıĢ 

olmalıdır. G.Refiğ, “Saygun‟un Hayatı”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.10. Saygun 1936 yılında Bartok‟la 

derleme gezilerine çıkar. Bu geziler, sanatçının derleme tekniklerini geliĢtirmesi yanında, 

Bartok‟un düĢüncelerinden de etkilenmesi sonucunu getirir. 

492
 Osman Zeki Üngör (1880-1958). Keman sanatçısı, orkestra Ģefi, besteci. 11 yaĢındayken 

Muzıka-i Hümayun‟a alınır ve hızla ilerleyerek solist sanatçı olarak konserlere katılır. I. 

Dünya SavaĢı‟yla baĢlayan süreçte ve sonrasında orkestranın Ģefi olarak görev yapar. 

Muzıka-i Hümayun Riyaset-i Cumhur Musiki Heyeti adıyla Ankara‟ya nakledildikten sonra da 

Üngör Ankara‟ya gelerek, Musiki Muallim Mektebi‟nin müdürlüğüne atanır. Üngör‟ün en 

büyük bestesi 1922 yılında bestelediği “Ġstiklâl MarĢı”‟dır. A.Say, “Osman Zeki Üngör”, Müzik 

Ansiklopedisi, Cilt:3, Müzik Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2005, s.565,566. 

493
 Zeki Üngör söz konusu yıllarda hem Musiki Muallim Mektebi‟nin hem de CSO‟nun 

yöneticisi pozisyonundadır ki Özsoy Operası‟nın ilk temsilinde, Saygun bu kurumlardan hiç 

destek alamaz. Ancak, Özsoy‟un baĢarısı üzerine Üngör bu kurumlardan emekli edilir ve 

Saygun‟a “TaĢbebek” adlı yeni bir opera ısmarlanır. Ayrıca Üngör yerine vekâleten de olsa 

CSO‟nun Ģefliğine Saygun getirilir. Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle 

Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, 

Ġstanbul 2004, s.33-35. 

494
 Bu operanın ve Necil Kazım Akses‟in “Bayönder” adlı operasının bazı bölümlerinin 

Atatürk‟ün huzurunda seslendirilmesinin ardından, Ulus Gazetesi‟nde Burhan Belge 

tarafından kaleme alınan, Gültekin Oransay‟a göre Atatürk tarafından yazdırılan, bir yazıyla, 

yapıtlar ulusal olmaktan uzak bir Avrupai modernizm içinde olmakla suçlanır. Oysa Musiki 
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Ankara Devlet Konservatuvarı‟nın kuruluĢ aĢamasında kurumsal 

çalıĢmalardan uzaklaĢtırılır.  

Oysa her fırsatta Musiki Ġnkılâbı hakkında olumlu ve övücü 

açıklamalarda bulunan Saygun‟un, bu sonucun ortaya çıkmasında bir payı 

var mıdır? Paul Hindemith‟in Saygun‟da gördüğü potansiyel tehlike nedir?  

Yiğit Aydın bu bağlamda, Saygun‟un, söz konusu dönemde egemen 

resmi ideolojinin olumladığı ve neredeyse dayattığı Anadolu‟daki Türk Halk 

Müziği kaynaklarını kullanmanın yanında, Osmanlı‟ya ait olduğu kabul edilen 

Klasik Türk Müziği‟nin de kullanımına iliĢkin olumlu görüĢlerde bulunmasının 

etkisine vurgu yapar.  

“Ben benden evvelkileri ibtâl (yıkmak) için değil, ancak itmam 

(tamamlamak) için geldim.”495  

Bu sözler Saygun‟un 1943 yılında Ulus Gazetesi‟nde yayınlanan 

“Tesir” baĢlıklı makalesinden alıntıdır ve Aydın Saygun‟un gelenek 

konusundaki görüĢlerini bu cümlenin en açık biçimde ortaya koyduğunu 

belirtir: 

                                                                                                                                

Ġnkılâbı çerçevesinde Avrupa‟daki yeni akımlar yerine Anadolu halk ezgilerinin etkin olduğu 

bir üslup güdülmelidir. Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve 

Müzikolog Kimlikleri”, Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 

2004, s.34,35. 

495
 A.A.Saygun, “Tesir”, Yalan, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2009, s.31. 



248 

 

Saygun‟un gelenek anlayıĢı yer yer birbiriyle zıtlaĢan, yer yer de 

birbirlerini destekleyen bir kavram ikilisinin iliĢkisinde belirir: 

süreklilik (koruma) ve hamle mecburiyeti (tekâmül). Hamle, yani 

ilerleme zorunluluğu, köklerin reddini içermez çünkü süreklilik de en 

az onun kadar zaruridir. Saygun‟a göre, modern bir kültürel gelenek 

kurmanın eĢiğindeki Türk toplumunda sanat eseri, kökleri toprağın 

derinlerine uzanan bir ağacın meyvesine benzemektedir. Ağacın 

üzerinde yükseldiği toprak ise önceki geleneğin ta kendisidir: Bir 

gelenekten yenisine geçiĢte kopukluk değil süreklilik, red değil 

onaylama esastır. Bu nedenle de bestecinin, Türkiye‟de çokseslilik 

ekolünün, Türk müzik geleneklerinden hareketle, bir tür içeriden, 

kendine doğru bir evrimle doğması gerektiğine inandığını 

belirtmeliyiz 496. 

 Aydın‟ın da vurguladığı nokta, müzik alanında gelenek kavramının, 

Saygun için yalnızca Türk Halk Müziği‟ni değil, Türk Sanat Müziği‟ni de içine 

almasıdır. Saygun, pek çok yazısında “millî müzik”, “gelenek” konusuna 

değinir. Türkiye‟de “millî” müziği yaratmada “geleneğin” nasıl bir kaynak 

olabileceği sorusuna/sorununa özellikle Çoksesli Batı Müziği tarihinden 

örneklerle yaklaĢır ve bu konu 1940‟li yıllardan 1980‟li yıllara dek sanatçı 

tarafından dile getirilir497. Örneklemek gerekirse, 1985 yılında Hacettepe 
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 Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.46. 
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 Bu bağlamdaki yazılarına örnek olarak 1943 yılında Ulus Gazetesi‟nde yazmıĢ olduğu 

“Folklor ve Sanat”, “ġahsiyet” gibi metinler örnek verilebilir. 
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Üniversitesi‟nde sunduğu “Gelenek-Millîyet ve Mûsıkî” baĢlıklı bildirisinde bu 

kavramlara değinir. Saygun, geleneğin sürekliliğini belirtirken zaman içinde 

değiĢimini de Yiğit Aydın‟ın yukarıda alıntısı yapılan yorumuna paralel 

biçimde vurgular:  

(…) geleneği, doğan, geliĢip yaĢayan ve sonunda ölen, ama tıpkı 

ölen bir tohumun yeni bir hayata vücûd vermesi gibi, yeni bir 

geleneğin baĢlangıcını hazırlayan bir varlık olarak düĢünmek yanlıĢ 

olmaz 498.   

Bu yolla geleneğin sürekliliği, dolayısıyla, Türkiye özelinde geleneksel 

müzik kaynaklarının kullanımının yeni bir geleneği yaratıĢ sürecini baĢlattığı 

düĢüncesini temellendirir sanatçı.  

Saygun‟a göre gelenek, hızı toplumun kültür düzeyi ile orantılı olarak, 

evrime uğrar. Bir hamle yapmak için yola çıkıldığında amaca ulaĢmak için 

kullanılan araçların da amaca uygun olması gerekir. Böylece bir gelenek son 

bulurken geleceği oluĢturacak bir baĢka gelenek doğmaya baĢlar. 

Tekseslilikten çoksesliliğe geçiĢ hamlesi, bir gelenekten bir baĢka geleneğe 

geçiĢtir. “Evrensel ruh” ile “millî ruhu” bir bütün olarak düĢünmek Ģarttır; 
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 G.Refiğ, “Gelenek-Millîyet ve Mûsıkî”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.92.  
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yoksa “sanat eseri diye ortaya konacak Ģeyler mahallî; yerel bir takım 

denemeler olmaktan öteye bir değer taĢımaz.”499.  

Gerek Musiki Ġnkılâbı‟nın ideoloğu Ziya Gökalp‟in, gerekse Türk 

halkına çoksesli müziğin nasıl sevdirileceği, benimsetileceği ve Ankara 

Devlet Konservatuvarı‟nın nasıl yapılandırılacağı konusunda, Bartok ya da 

Marx gibi seçenekler arasından, büyük oranda düĢünceleri resmi ideolojinin 

bakıĢ açısıyla örtüĢtüğü için tercih edilen Hindemith‟in görüĢlerine ters 

düĢmekle kalmaz Ahmet Adnan Saygun. Her Ģeyden önce, gelenek 

kavramının içine Osmanlı mirasını da dahil ederek, Cumhuriyet döneminin en 

radikal politikasına, yani Osmanlı‟ya ait tarihin, kültürün vb. tüm öğelerin 

tarihin sayfalarında bırakılarak bir ulus-devlet kurma idealine karĢı bir görüĢte 

bulunduğu izlenimi yaratır. Daha önce de görüldüğü gibi ulus-devlet kurma 

aĢamasında asıl vurgu Orta Asya‟dan Anadolu‟ya uzanan ve neredeyse 

dünyanın bütününü içine alan bir Türklük anlayıĢına yapılır. Osmanlı, yeni 

düzenin yerleĢmesinde bir tehdit unsuru olarak anlamlandırılır. Elbette bir 

yandan günümüzde eleĢtirilmesi ve yeniden değerlendirilmesi gerekirken, öte 

yandan, Cumhuriyet‟in kuruluĢ aĢaması, koĢulları düĢünüldüğünde 

anlaĢılabilir olan bu durum, ister istemez uygulama aĢamasında sancılara da 

yol açar. Neden-sonuç iliĢkisi içinde değerlendirildiğinde, Hindemith‟in 

görüĢleri değil de Bartok ya da Saygun‟un düĢünceleri doğrultusunda 

yapılandırmaya gidilseydi, günümüzde gelinen yerin nasıl bir yer olacağını 
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 G.Refiğ, “Gelenek-Millîyet ve Mûsıkî”, A. Adnan Saygun ve GeçmiĢten Geleceğe Türk 

Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.92-98.  
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düĢünmemek zor. En azından Konservatuvar‟ın yapılandırılması aĢamasına 

Saygun‟un farklı katkılarda bulunacak olması kesin görünmekte. Bu noktada 

Yiğit Aydın‟ın aktardığı Saygun‟un müzik eğitimi konusundaki düĢünceleri ip 

ucu verir:  

Saygun‟un bestecilik anlayıĢına benzer bir Ģekilde müzik eğitimi ve 

Türkiye‟nin yeni sanat hayatında da, eskiye karĢı yeni gelenek 

çatıĢmasına dayanan değil, yer yer zıt niteliklerine rağmen, bunları 

uzlaĢtırmak isteyen bir bakıĢ açısı bulunmaktadır: Kökler derine 

indikçe ağaç da daha sağlam olacaktır 500. 

 Günümüzde de geleneksel Türk müzikleriyle Çoksesli Batı Müziği 

eğitiminin bir arada verildiği bir konservatuvar yapılanması sıkça tartıĢılan ve 

güncelliğini koruyan bir projedir. Bu bağlamda Saygun‟un müzik eğitimi 

konusundaki görüĢlerinin de güncelliğini koruduğunu ve halen yaĢama 

geçirilemediğini söylemek mümkündür.  

 Açık olarak ifade edilmese de, 1930‟lu yıllarda Çoksesli Türk 

Müziği‟nin kullanacağı kaynaklar konusunda Saygun‟la benzer düĢüncelere 

sahip olup, görüĢlerini ancak 1940‟larda uygulamaya koyabilen (“Türk 

BeĢleri”‟nden) baĢka besteciler de vardır. Ancak, görünen o ki, Hindemith‟in 

vurgusu Saygun‟un göze batmasına neden olur. 
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 Y.Aydın, “Ahmet Adnan Saygun‟un YaĢamöyküsü Ġle Besteci ve Müzikolog Kimlikleri”, 

Biyografya 5 Ahmet Adnan Saygun, Bağlam Yayıncılık, Ġstanbul 2004, s.46.  



252 

 

 Hemen hemen “Yunus Emre Oratoryosu”‟nun501 ilk seslendiriminin 

yapıldığı 25 Mayıs 1946 tarihine kadar, Saygun, eski itibarını kazanamaz. Bu 

yapıt, Saygun‟un yaĢamında bir dönüm noktası oluĢturmasının yanında, 

Çoksesli Türk Müziği‟nde de sentez düĢüncesinin bu oratoryoda baĢarıyla 

gerçekleĢtirildiği görüĢünün hakim olduğu bir yapıt olması açısından da önem 

taĢır. Örneklersek, Ġlhan UsmanbaĢ, bu konudaki görüĢünü aktarırken, bir 

köprü örneğiyle açıklamada bulunur: 

Saygun‟un Yunus Emre‟si bir yönüyle, birleĢtirilmesi gereken iki 

yakanın üzerine kurulmuĢ bir köprüdür. GeçmiĢ müziğimizin kendine 

özgü, değiĢtirilmesi zor özünden ötürü, yeni anlatım biçimlerine 

dönüĢmesine, çağına doğru açılmasına karĢın en büyük 

engellerden biri de kendisiydi. Bir baĢka deyiĢle, Divan müziğimizin 

“baĢka kalıba dökülmezliği”, onu besleyen yollar ile çağdaĢ 

arasındaki yolları tıkayan en büyük engeldi. Saygun‟un yapıtı bu 

yolları açmıĢ, ilk ve son kez olarak baĢka bir köprü gerekmediğini 

ortaya koymuĢtur 502.    

                                                

501
 Saygun‟un 1942 yılında yazmaya baĢlayıp altı ay içinde tamamladığı “Yunus Emre 

Oratoryosu”, Saygun‟un Türkiye dıĢında tanınmasına büyük katkıda bulunur. Sözleri 

Fransızca, Almanca, Ġngilizce ve Macarca‟ya çevrilir. 1947 yılında Saygun‟un yönetiminde 

Paris‟te,  1958 yılında Leopold Stokowski yönetiminde New York‟ta seslendirilir. Bu 

baĢarıların ardından besteci pek çok yurt dıĢı görev ve ödül alır. Yapıtın günümüze dek pek 

çok yurtdıĢı seslendirimi yapılır. G.Refiğ, “Saygun‟un Hayatı”, A. Adnan Saygun ve 

GeçmiĢten Geleceğe Türk Mûsıkîsi, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1991, s.10. 

502
 Ġ.UsmanbaĢ, “Türk Müziği‟nde ÇağdaĢlaĢma”, Cumhuriyet‟in Sesleri, Türkiye ĠĢ Bankası 

Kültür Yayınları ve Tarih Vakfı Ortak Yayını, Ġstanbul 1999, s.38. 
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UsmanbaĢ ile Saygun‟un Klasik Türk Müziği‟nin “baĢka kalıba 

dökülmezliği” üzerine düĢünceleri paralellik gösterir. Adnan Saygun da 

1930‟ların baĢında yazdığı “Türk Mûsıkîsi Hakkında Rapor” baĢlıklı 

çalıĢmasında Klasik Türk Müziği‟ni çokseslendirmenin zorluğuna değinir. 

Ancak görülmektedir ki Saygun çözüm arayıĢlarından vazgeçmemiĢ ve 

sonunda baĢarıyı yakalamıĢtır. Ġlhan UsmanbaĢ, bu baĢarının nedenini 

Saygun‟un bu konuyla ilgili sözlerinde arar. UsmanbaĢ‟ın, Ġstanbul Devlet 

Opera ve Balesi‟nin 1987-1988 sezonunda seslendirdiği Yunus Emre 

Oratoryosu‟nun program kitapçığının “AĢk gelicek cümle eksikler biter” 

baĢlıklı bölümünden yaptığı alıntı, Saygun‟un gelenek üzerine düĢüncelerini 

de yansıtır: 

(…) Yunus Emre‟nin Ģiirlerini O‟na aykırı düĢmeyecek bir hava 

içinde musikiye yansıtabilmek kolay iĢ değildi. (…) en küçük bir 

sürçmeyi Yunus affetmezdi. Tamamiyle makamî bir anlayıĢın hakim 

olduğu, içinde yer yer kendime göre Ģekillendirdiğim ilahilerin olduğu 

bu yazı, bu yüzden geleneklerimize dayanıyor demekti. (…) 

Demek ki “gelenek” dediğimiz Ģeyi katı bir anlam içinde bize sunmak 

isteyenler haklı değildirler. Gerçekten, toprağa kök salmıĢ ağaçlar 

gibi gönüllerimize kök salmıĢ olan geleneklerimizi donmuĢ kalıplar 

gibi alma eğiliminde olanlar ne kadar yanlıĢ yoldadırlar. Çağlar gelir 

geçer; çağlarla beraber insanlar da gelir geçer; ama evrim, 

yaĢayıĢta evrim, ruhlarda evrim sonsuzluğa doğru yürür gider. Bu 
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sonsuzluk yolunda sanat ancak bu evrim havası içinde oluĢacak, 

sanat adamı eserlerini bu hava içinde verecektir 503. 

Saygun‟un 1987-1988 yıllarında söylediği bu sözler, 1943 yılında 

kaleme almıĢ olduğu “Tesir” baĢlıklı yazısının içeriğiyle tutarlılık gösterir. 

Aradan geçen uzun zamana karĢın, Saygun, gelenek kavramındaki süreklilik 

ve ilerleme (hamle) zorunluluğu konusundaki düĢüncelerini korur. “Yunus 

Emre Oratoryosu”‟nun zamana direnen baĢarısı, sanatçının düĢüncelerinin 

tutarlılığının, geleneğe inancının ve bu düĢüncelerin en somut biçimde yapıta 

aktarılmıĢ olduğunun da göstergesi olarak kabul edilebilir.   

Sayram Akdil, Adnan Saygun‟un Faruk Güvenç ile yaptığı bir 

söyleĢide, bestecinin makam konusuna yaklaĢımını aktarır: 

Benim için makam denilen Ģey bir renktir sadece, elbette ben 

makamları on yedinci, on sekizinci yüzyıllardaki gibi kullanacak 

değilim. Ġstesem öyle de kullanabilirdim ama o zaman çeyrek sesler 

yüzünden batının bütün çalgıları elimin altından kaçıverirdi. Madem 

makam benim için sadece bir renk, bir araç öyleyse ben onu batının 

tampere on iki ton sistemi içinde serbestçe kullanırım. Böylelikle 

bütün çalgılar, piyano elimin altına gelir. Eğer halk müziğimiz 

üzerinde çalıĢırsam, eski müziğimizi tahlil edip içime sindirirsem, bu 

                                                

503
 Aktaran: Ġ.UsmanbaĢ, a.g.m., s.38. 



255 

 

teknikle hem memleketimizin müziğini yapmıĢ olurum, hem de bu 

müziği evrensel potanın içine oturtmuĢ olabilirim 504.  

Kendi müzik dilini bu Ģekilde açıklayan Saygun, 1950‟lerin sonlarına 

doğru bu makamları daha soyut kullanmaya baĢlar. Sayram Akdil bu noktayı 

açıklarken Saygun‟un yukarıdaki anlatımına da gönderme yapar: 

Bu soyutlama aslından uzaklaĢma anlamına gelmemektedir. 

Tersine aynı Ģeyleri tekrarlamak yerine „asıl‟ olanı iĢleyerek gittikçe 

artan bir Ģekilde çağdaĢ tınılara yönelmek kaygusunu taĢır 505. 

1950‟li yıllar “Türk BeĢleri”‟nin tüm bestecileri için olduğu gibi Saygun 

için de yurt dıĢı programların yoğun olduğu yıllardır. Hatta Aracı, 1946-1958 

yılları arasına Saygun‟un “Yunus Emre yılları” der. Çünkü özellikle bu yıllarda 

Avrupa‟da olduğu gibi Amerika‟da da büyük ilgi görür yapıt. 

Bu yılların önemli iki verimi daha “Kerem Operası”506 ve I. Piyano 

Konçertosu olur. Mahmut Ragıp Gazimihal‟e göre “Kerem”, “büyük çapta ilk 

milli Türk operası”dır507. Konusunun “Kerem ile Aslı” gibi bir halk öyküsünden 

                                                

504
 S. Akdil, “Besteci Ahmed Adnan Saygun”, Ahmed Adnan Saygun Semineri Bildirileri, 

Yayına Hazırlayan: Tuğrul GöğüĢ, Ġzmir Filarmoni Derneği Yayınları, Ġzmir 1987, s.27. 

505
 S.Akdil, a.g.m., s.27. 

506
 1948-1953 yılları arasında yazılan Kerem Operası‟nın librettosunu Selahattin Batu 

kaleme alır. Üç perde ve sekiz sahneden oluĢan yapıtın tamamı, 22 Mart 1953 akĢamı 

Ankara Operası‟nda sahnelenir. E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası Müzik 

Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2007, s167,168.  

507
 M.R.Gazimihal, 55 Opera, Maarif Basımevi, Ġstanbul 1957, s.381. 
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alınmıĢ olması elbette millîlik niteliği kazanmasında etkili olmaktadır. Aracı, 

yapıtın, “Yunus Emre Oratoryosu” kadar ses getirmediğini, bunun nedenleri 

arasında konunun alıĢılmıĢ öyküden biraz farklı uygulanmıĢ olmasını sayar. 

Saygun, Kerem ile Aslı‟nın aĢk öyküsünden çok, “Yunus Emre Oratoryosu” 

ile paralellik gösterir biçimde, Kerem‟in ilahi aĢkı arayıĢını öne çıkartır508. Bu 

nedenle de operanın adı “Kerem ile Aslı” değil yalnızca “Kerem”dir. Bu ayrım 

yapıtın yerilmesine neden olur.  

Saygun‟un 1950‟li yıllarda, yurt dıĢı hareketlerinin yoğunluğu arasında 

ortaya koyduğu bir baĢka yapıt olan I. Piyano Konçertosu da geleneksel 

dokuyu kullandığı çalıĢmalardandır. Emre Aracı, Gültekin Oransay‟ın yapıtın 

besteleniĢ tarihini 1952-1958 yılları arasında verdiğini, ancak Saygun‟un 

baĢlangıç tarihini 1953 yılında yazdığı bir mektupta 1950 olarak belirttiğini 

vurgular509 510 ve bitiĢ tarihi olarak da 1957 Eylülü‟nü verir.  

Sayram Akdil, yapıtta kullanılan makamlardan Karcığar beĢlisinin, 

Saygun için özel bir anlamı olduğunu belirtir. Yazar, inici Karcığar beĢlisini 

pek çok yapıtında kullanan Saygun‟un, bu makamı “Anadolu insanının 

                                                

508
 M.R.Gazimihal, a.g.y., s.382-383. 

509
 E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2007, 

s.235. 

510
 Ġlk seslendirimi Hasan Ferit Alnar yönetiminde, “Orchestre de Colonne” eĢliğinde piyanist 

Ġdil Biret tarafından, 7 Ağustos 1958 tarihinde Bürüksel Dünya Fuarı‟nda gerçekleĢtirilir. 

Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik Ansiklopedisi 

Yayınları, Ankara 2003, s.128. 
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baskılarını ve acılarını” yansıtma amacıyla kullandığını belirtir511. Yine birinci 

bölümde yer alan Hüzzam dörtlüsü de Saygun tarafından sıkça kullanılır. 

Nota örneğinde yapıtın birinci bölümünün giriĢinde kontrabas tarafından 

çalınan „la‟ aktarımlı Hüzzam dörtlüsü gösterilmektedir:  

 

Nota 7. A.A.Saygun, I.Piyano Konçertosu
512

. 

 

Nota 8. Türk Müziği‟nde „la‟ aktarımlı Hüzzam dörtlüsü. 

“Türk BeĢleri”nin en genç üyesi Necil Kazım Akses‟dir513. Grup içinde 

Batılı akımları en yakından izleyen ve kendi stili içinde yenilikleri kullanan 

                                                

511
 S. Akdil, “Besteci Ahmed Adnan Saygun”, Ahmed Adnan Saygun Semineri Bildirileri, 

Yayına Hazırlayan: Tuğrul GöğüĢ, Ġzmir Filarmoni Derneği Yayınları, Ġzmir 1987, s.27. 

512
 Y.Aydın, Türkiye‟nin Avrupa Ġle Müzik ĠliĢkileri IĢığında Türk BeĢleri, Müzik 

Ansiklopedisi Yayınları, Ankara 2003, s.132. 

513
 Necil Kazım Akses (1908-1999). Besteci. Küçük yaĢta keman dersi alır. Darülelhan‟da 

Cemal ReĢit Rey‟in derslerine katılır ve Mesud Cemil‟le viyolonsel çalıĢır. 1926 yılında 

Viyana Devlet Müzik ve Temsil Akademisi‟ne girerek Kleinecke ve Joseph Marx‟ın öğrencisi 

olur. Aynı zamanda Prag Devlet Konservatuvarı‟ndan da dersler alır. 1934 yılında yurda 

döner. Aynı yıl Musiki Muallim Mektebi‟nde öğretmenliğe baĢlar. Hindemith ile 

Konservatuvar‟ın kuruluĢ çalıĢmalarına katılır ve bu okulda görev alır. 1948 yılında Ankara 

Devlet Konservatuvarı‟nda müdürlük, 1949 yılında da Güzel Sanatlar genel müdürlüğü 

yapar. 1954-1957 yılları arasında kültür ataĢesi olarak Bern ve Bonn‟da bulunur. 1958-1960 
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bestecidir. Çağının yeniliklerini kendine özgü makam kullanıĢı ile 

birleĢtirmedeki baĢarısı, Akses‟in üslubunun temel özelliklerindendir.  

 Akses, yaĢamı boyunca geleneksel kaynakları kullanırken hiçbir 

zaman doğrudan armonizasyona gitmez, stilize eder514. Özellikle Türkiye‟ye 

döndüğü 1934 yılından sonra kullanmaya baĢladığı geleneksel Türk Müziği 

kaynakları, sanatçının elinde baĢka bir kiĢiliğe dönüĢür. Bu konuda Nejat 

BaĢeğmezler‟in saptamaları dikkat çekicidir: 

Necil Kazım Akses ilk eserlerinden baĢlayarak makam unsurunu Ģu 

veya bu Ģekilde kullanmıĢ ama ancak 1940 yılından sonra, özellikle 

senfonik eserleriyle “Akses stili”ni belirginleĢtirmeye baĢlamıĢtır. Bu 

stilin özelliği ezgisel yönden Türk mod‟larına (makamlar) 

dayanması, armonik yönden kendi deyimiyle “a modal” olmasıdır. 

(…) 

Bu açıdan bakılınca Akses‟in müziğinde temalar makama dayanır 

ama makamın kullanılıĢı soyut düzeydedir. Böylece tematik yönden 

büyük bir özgünlük sağlanmıĢ, ezgisel çeĢitlilik ile atematik bir 

                                                                                                                                

yılları arası Devlet Opera ve Balesi genel müdürü olur. 1971 yılında aynı göreve gelse de bir 

yıl sonra kendi isteğiyle emekli olur. 1971 yılında merkezi Tunus‟da olan “Centre 

Mediterraneen de Musique Compare et de Danse”‟ın kurucu üyesi ve baĢkanvekili olur. 

Hacettepe Üniversitesi Devlet Konservatuvarı ve Bilkent Üniversitesi Müzik ve Sahne 

Sanatları Fakültesi‟nde öğretmenlik yapar. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan 

Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.56-58. 

514
 E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.57. 
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yapıya yaklaĢılmıĢ, bunların yanı sıra müziğimizin yeknesak havası 

da yansıtılabilmiĢtir 515.  

 Sanatçının makamları kullanıĢ tarzında dikkati çeken nokta, makamları 

birer mod yani dizi olarak ele almasıdır. Oysa Klasik Türk Müziği 

geleneğinde, makam olgusunu mod ya da dizi olgusundan ayıran nokta; seyir 

özelliğidir. Diziler benzer olsa da seslerin seyir özelliklerinin farklı oluĢu, 

makamları birbirinden ayıran en önemli noktadır. Seyir özelliği atlanarak bir 

makamın kullanılması, o makamı herhangi bir diziden farksız kılar. Akses‟in 

bu önemli ayrımı gözardı ederek makamları kullanması, bir baĢka deyiĢle 

“geleneksel” makam kullanımının dıĢına çıkması, bizi, yapıtlarındaki dokunun 

ne ölçüde bu “geleneksellik” nitelemesini karĢıladığı sorunsalına götürür. 

Ancak burada BaĢeğmezler‟in vurguladığı bir nokta, geleneksel dokunun 

aktarılması ve duyurulması bağlamında sanatçının baĢarısını açıklayabilir: 

Atematik yapıyla geleneksel üsluptaki “yeknesaklığın” sağlanması.  

  Akses‟in halk müziği kaynaklarını kullanma konusunda etkilendiği 

düĢünülebilecek bir olay sanatçının kendi ağzından Ģöyle aktarılır: 

1948 veya 49 senesinde, beni Ġngiliz‟ler davet etti bir ay için 

Ġngiltere‟ye. Orada oluĢum münasebetiyle bir kokteyl hazırladılar; 

oraya çok tanınmıĢ besteciler getirdiler. Bunların arasında, meĢhur 

besteci Sir William Walton vardı. Kendisiyle tanıĢtık; o Almanca 

                                                

515
 N.BaĢeğmezler, Necil Kazım Akses Cumhuriyetin Özgün Bestecisi, Sevda-Cenap 

And Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 1993, s.51. 
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biliyordu; konuĢmalarımız, müzik ve Türk müziği içine düĢtü. Ben o 

vakit halk Ģarkılarından bahsettim. Walton dedi ki: 

Vallahi güzel ama halk Ģarkılarını çok seslendirmekle büyük müzik 

eseri yazılmaz. Nereden enspire olursan ol, her Ģey kendinden 

olacak. Halk Ģarkılarını alıp da onlara bir nevi eĢlik yaparak 

derinliğine müzik olmaz. (…) Çoban kulübelerini al yan yana koy, 

saray yapamazsın, dedi. Ben o vakit kısmen itiraz ettim, “ama üstat” 

gibi laflarla; fakat seneler geçtikten sonra Walton‟un haklı olduğunu 

anlamıĢ oldum; onu da eserlerimle ıspat ediyorum zaten 516. 

 Önder Kütahyalı‟nın 1988 yılında Necil Kazım Akses‟le yaptığı bir 

söyleĢiden alınan bu bölüm, sanatçının genç bestecilere, büyük ölçekli 

yapıtlar vermeleri yolunda bir öğüdüne temel olarak anlattığı bir anısıdır. 

Sanatçının kendisi de büyük ölçekli yapıtlarının çokluğuyla BeĢler‟in diğer 

üyelerinden ayrılır. Halk türkülerini çokseslendirmeyle yetinmeyi, besteci 

açısından verimsizlikle bağdaĢtıran Akses, 1980‟li yıllarda doğrudan bu 

çokseslendirmelere karĢı bir tavır göstermese de olumlar bir hava içinde de 

değildir. Bununla birlikte aynı anısını anlatmasının ardından yaptığı bir baĢka 

yorum sanatçının yaĢamının son yıllarında geçmiĢe dönük bir özeleĢtiri ve 

eleĢtiri niteliği de taĢır. Necil Kazım, 1993 yılında Nejat BaĢeğmezler‟le 

kitabın hazırlık aĢamasında yaptığı söyleĢide, anısını anlattıktan sonra Ģu 

yorumda bulunur: 

                                                

516
 Ö. Kütahyalı, “Bir Anı ve Akses‟in Önemli Öğüdü”, Orkestra, Sayı:235, Mart 1993, s.5,6.  
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Bunu hiç unutmam. Walton‟un bu sözünü. Bu bir hakikattır. Halk 

türküleri öylece kalmalı. Onları toplayıp da bir büyük senfoni 

yazamazsınız 517. 

 Necil Kazım Akses‟in yaĢamında sanatçılık kadar, yaptığı yöneticilikler 

de önem taĢır. Ankara Devlet Konservatuvarı‟nda baĢlayan bu müdürlük 

görevleri ve kültür ataĢelikleri, özellikle 1950‟li yıllarda sanatçının gündemini 

oluĢturur. Ġdari görevler nedeniyle ister istemez kiĢisel çalıĢmaların geri plana 

itildiği 1950‟li yılların diğer dönemlere göre verimsizliği dikkati çeker. 

Cumhuriyet dönemi Çoksesli Türk Müziği bestecilerinin birinci kuĢağını 

ikinci kuĢağa bağlayan ara dönemin Kemal Ġlerici ile birlikte temsilcilerinden 

olan Bülent Tarcan518, yaĢamı boyunca beyin cerrahlığıyla besteciliği bir 

arada götürme baĢarısını gösterir. Sanatçı sanat yaĢamı konusundaki 

açıklamalarında her yapıtında Türk atmosferi elde etmeye özen gösterdiğini 

sık sık vurgular: 

                                                

517
 N.BaĢeğmezler, Necil Kazım Akses Cumhuriyetin Özgün Bestecisi, Sevda-Cenap 

And Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 1993, s.34. 

518
 Bülent Tarcan (1914-1991). Besteci, tıp doktoru. Dokuz yaĢında keman çalmaya 

baĢlayan Tarcan, 1931 yılında Ġstanbul Tıp Fakültesi‟ndeki öğrenciliği döneminde 

çalıĢmalarını Karl Berger ile sürdürür. 1932 yılında Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟na 

girerek, burada Cemal ReĢit Rey ve Seyfeddin Asal ile çalıĢır. 1934 yılında tanıĢtığı 

Saygun‟un düĢüncelerinden etkilenir. Tarcan, kompozisyon dalında kendini yetiĢtirir. YaĢamı 

boyunca tıp doktorluğunu ve müzisyenliği birlikte yürütür. Ġstanbul Radyo Senfoni ve 

Konservatuvar Orkestraları‟nda keman ve viyola çalar. Kadıköy Halkevi‟nde orkestra yönetir. 

1984 yılında Tıp Fakültesi‟nden emekli olarak, Mimar Sinan Üniversitesi Devlet 

Konservatuvarı‟nda ölümüne dek öğretmenlik yapar. Müzik eleĢtirileri de kaleme alır. 

E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.73,74. 
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Türk çocuğu olarak, Türk evlâdı olarak biz, gerek halk gerekse 

sanat musikisinin içinde yaĢadık, içinde doğduk, içinde büyüdük. 

Yani ne yapsak da o musikinin çeĢitlerinin etkileri, fizyolojimize ve 

psikolojimize iĢlemiĢ durumdadır. (…) Ben derim ki madem ki Türk 

çocuğuyum, madem ki bu atmosferde büyüdüm, öyle bir Ģey 

yapayım ki onun muhtevasında benim Türklüğüm sezilsin 519.   

Sanatçı halk müziğini kaynak olarak kullanma yöntemlerinin zaman 

içersinde izlediği yolu 1983 yılında değerlendirirken de bu noktaya değinir: 

Önceleri, halk müziğine büyük bir sevgim olduğundan, onu 

değiĢtirmek günah gibi geliyordu bana. Melodik bütünlüğünü 

koruyup, ritmik özelliğine bağlı kalarak, kolaj halinde iĢledim. 

Böylece ezgileri tanınır bir halde korumuĢ oluyordum. Sonradan bu 

yolu bıraktım ve artık besteciyi bir transformatör olarak görmeye 

baĢladım: Bir yandan melodi ve ritim giriyor, bestecinin benliğinde 

uğradığı değiĢimlerle diğer yönden yeni bir Ģekil alarak çıkıyor. (…) 

ġimdi bu yoldan da ayrıldım. Gerek geleneksel müziğimizi gerekse 

halk müziğimizi dinleyip, bunları içime sindirerek bende bıraktıkları 

izlenimlerden kaynaklanıp kendi folklorumu yapmaya çalıĢıyorum520.  

Bülent Tarcan‟ın yaĢamı boyunca etkilendiği bir sanatsal değer ve 

örnek, besteci Ahmet Adnan Saygun olur. 1934 yılında baĢlayan tanıĢıklıkları 

                                                

519
 Açık Oturum (Yöneten: Ergican Saydam), “Ülkemizdeki Müzik Ortamı ve ÇağdaĢ Türk 

Müziği”, Orkestra, Sayı:91, Ekim 1970, s.39,40. 

520
 E.Ġlyasoğlu, Bülent Tarcan Bir Hekimin Senfonik Öyküsü, Dünya Kitapları, Ġstanbul 

2006, s.154,155. 
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bir dostluğa dönüĢür. Tarcan, düĢüncelerinden etkilendiği Saygun‟a 

yapıtlarını gösterip yorumunu da alır. Zaman içinde yine Saygun‟un 

öğretmenliği sayesinde kendi yolunu bulsa da bestecinin kendisine 

kazandırdıklarını daima yapıtlarında uygular. 

Tarcan 1970 yılında katıldığı bir açıkoturumda çağdaĢ akımları izleme 

konusundaki görüĢlerini dile getirirken, yapıtın “bu toprağın malı olacak 

niteliği” korumasını kendince bir ön koĢul olarak görür: 

Birinci sınıf bir yabancı olmak yerine ikinci veya üçüncü sınıf bir yerli 

olmayı tercih ederim. (…) içinde yaĢadığımız çağın bir sürü 

eğilimleri var. Bu mekanik çağda insan bandlarla, bir takım âletlerle 

büyük kayıt incelikleri elde ediyor. Biz bunlara bigâne mi kalacağız? 

Hayır. Ben Ģuna kaniim ki yurdumuzda esinlenebileceğimiz pek çok 

Ģey vardır. Bunları aramak, bunların bünyesini, niteliğini ve özelliğini 

yakalamak, sömürmek, sindirmek ne ondan sonra eser vermek 

benim yolumdur 521. 

Tarcan bir yandan yeniliklere açık olduğunu ve izlediğini belirtirken 

diğer yandan bu yenilikleri gelenekle sınırlandırarak bir çeliĢkiye düĢer. 

Türkiye‟nin henüz keĢfedilmemiĢ değerlerinin kendisine çağdaĢ akımları 

izleme konusunda yol gösterici olacağı düĢüncesindedir. Sanatçı 1983 

yılında da Batı‟da Çoksesli Batı Müziği‟ndeki yeni akımları değerlendirir. 20. 

yüzyılın getirdiği yenilikler açısından diğer çağlardan ayrıldığını belirterek bu 
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 Açık Oturum (Yöneten: Ergican Saydam), “Ülkemizdeki Müzik Ortamı ve ÇağdaĢ Türk 

Müziği”, Orkestra, Sayı:91, Ekim 1970, s.43. 
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yeniliklerin her zaman değer taĢıyan yapıtlar ortaya koymadığını ekler. Bu tür 

ideallere sahip olan sanatçıları birer “sanat kahramanı” olarak nitelendiren 

sanatçı, bu tür yapıtların toplum tarafından geç anlaĢılıp sevilmesinin bu yolu 

zorlaĢtırdığını vurgular ve kendi besteciliğini bu bağlamda değerlendirir:  

Ama ben, kendi yaĢadığım çevreye, memlekete bu yolda bir eser 

vermeyi aklıma getirmem. Zaten ancak teksesten çoksese 

geçirmeye çalıĢtığım Türk ezgi ve ritimlerini, yazıldıkları 

memleketlerde bile henüz tartıĢılan ve sevilmeyen ekollerin kaosuna 

kaptırmak uygun değildir. Bunlar benim kiĢisel görüĢlerim 522.  

Ancak yine de üzerinde durulabilecek nokta, sanatçının halkın 

beğenisine seslenen yapıtlar verme konusundaki 1950‟li yıllardan 1980‟li 

yıllara uzanan düĢüncesindeki bu tutarlılıktır. Sanatçı 1961 yılında Yapı Kredi 

Bankası‟nın düzenlediği Türk Halk Oyunları Semineri üzerine yazdığı “Folklor 

Üstüne” baĢlıklı yazıda folklor üzerine düĢüncelerini aktarır:  

(…) folklor bizim tükenmez bir sanat hazinemizdir. Bu hazineden 

daima faydalanarak dünyaya sesimizi duyurmak elimizdedir. Bu yol 

bizi folkloru kopya veya taklit ile değil, ondan ilham almakla feyizli 

ufuklara götürür. Fikir ve ritim yoksulluğuna düĢerek kurtuluĢu baĢka 
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 E.Ġlyasoğlu, Bülent Tarcan Bir Hekimin Senfonik Öyküsü, Dünya Kitapları, Ġstanbul 

2006, s.155. 
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ufuklarda arayan garp âlemine göre, bu bakımdan çok talihli 

sayılırız523.  

Yazısının devamında, gelinen noktayı yetersiz görmekte olduğunu, 

yabancı otoriteler tarafından hala ulusal bir Çoksesli Türk Müziği ekolünün 

var sayılmadığını ve biran önce bu konuda çalıĢmaların arttırılması 

gerekliliğini ekler. Elbette Tarcan‟a göre bu yolda folklor materyallerini 

kullanılması esastır ancak nasıl bir yol izleneceği konusunda bir yorumda 

bulunmaz. Oysa bu noktada yapılması gereken, neden o güne dek bir ulusal 

ekol yaratmada baĢarısız olunduğunu araĢtırmak ve sorunu bu doğrultuda 

çözmek olacaktır. Geleneksel kaynakların kullanımı zaten uygulanan bir 

yöntem olması bağlamında bir çözüm olarak yetersiz görünmektedir. Gerçi 

Tarcan, “folkloru kopya veya taklit” etmenin yeterli olmayacağını belirtir ancak 

ne yapılacağı konusunda kullandığı “ilham” sözcüğü yetersiz bir yol 

göstericidir. 

Bülent Tarcan, 1954 yılında katıldığı Yapı Kredi Bankası‟nın 

düzenlediği Bale Süiti yarıĢmasında birincilik ödülü alır. Arthur Honegger‟in 

jüri üyesi olduğu bu yarıĢmanın yaĢamındaki yerini ve önemini belirtirken 

bestelerinin üç dönemde incelenebileceğini de vurgular: 

1934-1940 arası, Cemal ReĢit Rey ile konserlere çıktığım, araĢtırma 

ve çabalama içindeki öğrencilik dönemim. (…) 1939-1950 arasında 
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 E.Ġlyasoğlu, Bülent Tarcan Bir Hekimin Senfonik Öyküsü, Dünya Kitapları, Ġstanbul 

2006, s.204,205. 



266 

 

kalan yıllarda artık kendine özgü bir kiĢilik taĢıyan, sahnede 

çalınabilecek eserler yapmaya yönelmiĢtim. (…) 1950‟deki Ġngiltere 

yıllarımda bestecilik mi hekimlik mi diye bocaladığım bir dönem 

geçti, bir süre beste yapmadım. Ama bir bankanın açtığı yarıĢma bu 

bunalımı sona erdirdi ve üçüncü bestecilik dönemimi baĢlattı. Türk 

halk motiflerinden yararlanacak bir orkestra süiti yarıĢmasıydı bu. 

(…) Bu olay beni, kabuğumu kırıp yeni çalıĢmalar yapmaya 

yöneltmiĢtir 524.  

Gerçekten de bu yarıĢma sonrasında besteci kendine güvenini 

tazeleyerek yeni çalıĢmalara baĢlar. Kendisi birincilik alan “Birinci Orkestra 

Süiti” konusunda değerlendirmesini Ģu sözlerle belirtir: 

Birinci Süit beni modern Türk kompozitörleri arasında tanıtan ilk 

büyük partisyonumdur. Bu yönden, zaaflarına ve boĢluklarına 

rağmen bu partisyonumu hâlâ sevmekteyim 525.  

Yapıtın yazılıĢ öyküsünü anlatan besteci, yarıĢma haberini Ferit 

Tüzün‟ün verdiğini, birinci olduktan sonra bankanın Süit‟in seslendirilmesi 

konusunda destek olmadığını ve her adımı kendisinin atmak zorunda 

kaldığını belirtir. 1955 yılında Floransa‟dan gelen Palazzo Pitti Orkestrası, Ģef 

Francesco Mander yönetiminde yapıtın ilk seslendirimini yapar. Ancak 
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yapıttaki geleneksel Türk yapısı, örneğin aksak ritimler, orkestra üyeleri için 

çalma zorluğu yaratır ve böylece ilk yorum beklenen düzeyde olmaz. Yapıtın 

ikinci seslendiriliĢi 1956 yılında Ankara‟da Ģef Pertev Apaydın yönetiminde 

CumhurbaĢkanlığı Senfoni Orkestrası tarafından, Ankara Müzik Festivali‟nde 

yapılır. Orkestranın iyi niyetine karĢılık, üç provada Süit‟in yetiĢtirilememesi, 

icrayı zayıflatır526. Cemal ReĢit Rey yönetimindeki Ġstanbul Senfoni orkestrası 

tarafından yapılan bir sonraki seslendirim, entonasyon sorunlarına karĢın, 

halkın büyük beğenisini kazanır. Fikri Çiçekoğlu da yapıtın bu seslendiriliĢini 

baĢarılı bulan yazarlardandır: 

Bu güzel eseri Ģehir Orkestrası‟na mal edip sindirmiĢ olan Cemal 

ReĢid‟in bilgili idaresi altında Bülend Tarcan‟ın Bale süiti asıl 

kıymetini bulmuĢ oldu 527. 

Bülent Tarcan 1950‟li yıllarda yazdığı düğer yapıtları olan Op.11 

Piyano Süiti ve Keman Konçertosu‟nda da geleneksel kaynakları kullanır.   

Çoksesli Türk Müziği‟nin ikinci kuĢak bestecilerinden olan Nevit 

Kodallı528, ilk kuĢak gibi müziğinde geleneksel değerlere yer vermesiyle 
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 Anonim, “Genç Bir Türk Bestecisi”, Yeditepe, Sayı:140, 1 Ekim1957, s.4. 

527
 F.Çiçekoğlu, “Son Günlerin Müzik Hareketleri, Konservatuvar Konserleri”, Yeditepe, 

Sayı:143, 15 Kasım 1957, s.5. 
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 Nevit Kodallı (1924-2009). 1939 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟na girer. Burada 

Necil Kazım Akses, Ferhunde Erkin, Ernest Praetorius ve Hasan Ferid Alnar öğretmenleri 

olur. 1947 yılında ileri devre Kompozisyon ve Orkestra ġefliği Bölümü‟nden mezun olur. Aynı 

yıl Milli Eğitim Bakanlığı sınavını kazanarak Paris‟e Ecole Normale de Musique‟e gider. 1953 

yılında yurda döner ve 1995 yılına kadar çalıĢacağı Ankara Devlet Konservatuvarı‟na 
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dikkati çeker. Sanatçı Evin Ġlyasoğlu ile yaptığı bir söyleĢide, halk müziğiyle 

iliĢkisi üzerine açıklamalar yapar: 

(…) benim de gözlemlerim oldu halk müziği üzerine. Çukurova bir 

tarım memleketiydi. Anadolu‟nun her tarafından insan gelirdi. 

Onların söyledikleri çeĢitli türkülerle birlikte bizim buranın yerel 

müziğiyle bütün Türkiye‟yi dinlemiĢ oldum çocukluğumda. Ve ona 

daha yakın olmak için bir icracısı gibi bağlama çalmayı da öğrendim. 

Bestelerimde çok büyük bir kaynak oluĢturur bu gözlemlerim 529.  

Nevit Kodallı, millî müzik konusundaki düĢüncelerini ayrıntılı olarak 

1988 yılında düzenlenen Birinci Müzik Kongresi‟nde ortaya koyar. Türkiye‟de 

ki müzik türlerini irdeleyen sanatçı, terminoloji konusuna değindiği kadar, 

Musiki Ġnkılâbı‟na da değinir. Kodallı halk müziğini “gerçek anlamda ulusal 

müziğimiz” olarak nitelendirir: 

Orta-Asya‟dan getirdiğimiz müziğimizle, binlerce yıllık Anadolu 

uygarlıklarından miras kalan müziğin birleĢmesinden oluĢan, 

geleneksel ve gerçek anlamda ulusal müziğimiz, halk müziğimizdir. 

                                                                                                                                

öğretmen olarak girer. 1954-1955 yıllarında Ankara Radyosu‟nda tonmeister olur ve 1955 

yılında Ankara Devlet Opera ve Balesi‟ne geçerek, orkestra Ģefi ve genel müzik direktörlüğü 

ve genel müdür yardımcılığı yapar. Emekli olduktan sonra Çukurova Üniversitesi Devlet 

Konservatuvarı‟nda öğretmenlik yapar. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan 

Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.104,105. 

529
 E.Ġlyasoğlu, “Nevit Kodallı: “Halk YanlıĢ Bir ġeyi Sırtında Yük Gibi TaĢımaz””, Sanat 

Dünyamız, Sayı: 89, Güz 2003, s.31.  
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(…) Atatürk‟ün iĢaret ettiği gibi evrensel ve çağdaĢ olabilmeğe en 

elveriĢli müziğimizdir 530.   

Görüldüğü gibi Nevit Kodallı da Cumhuriyet‟in ilk yıllarının resmi 

ideolojisinin öngördüğü gibi, halk müziğini Orta Asya ve Anadolu bileĢimine 

oturtarak, bu müziğe Türklük atfeder. Sanatçı halk müziğinin çağlar boyunca 

bozulmadan kalmıĢ olduğu inancında olmalıdır ki, halk müziğini “gerçek 

anlamda ulusal müziğimiz” olarak değerlendirir. Musiki Ġnkılâbı‟nın dayandığı, 

ulusallık yolunda halk müziği kaynaklı bir çokseslilik anlayıĢı besteci 

tarafından da olumlanır.  

Kodallı, bildirisine Divan Müziği531 konusundaki düĢünceleriyle devam 

eder. Sanatçıya göre Divan Müziği, Arap, Yunan ve Acem kaynaklı, Osmanlı 

döneminde sarayda zirvesine ulaĢmıĢ, ancak sarayın dıĢına Tanzimat 

dönemine kadar çıkmamıĢ, halka uzak olma yönüyle de ulusallık niteliği 

taĢımaktan uzak bir müziktir. Bu müzik halka ancak 1940‟lardan itibaren 

radyo yayınları aracılığıyla ulaĢır. Divan Müziği, Tanzimat döneminde saray 
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 N.Kodallı, “Günümüzde Millî Müzik AnlayıĢımız”, Birinci Müzik Kongresi Bildirileri 

(Ankara 14-18 Haziran 1988), Kültür ve Turizm Bakanlığı Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü, 

Ankara 1988, s.108. 
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 Klasik Türk Müziği, Osmanlı Müziği, Saray Müziği, Osmanlı ġehir Müziği gibi adlar verilen 

müziğe, Kodallı, Divan Müziği demeyi tercih eder. Kodallı‟ya göre Klasik Türk Müziği 

kullanımı da yanlıĢtır; çünkü “Klâsisizmin” temel ilkeleri vardır ve bu müzik türü bu ilkelere 

uymaz. Ancak, sanatçı “Klasik” sözcüğünü tekil bir anlama bağlar. Klasik Türk Müziği 

adlandırmasındaki “Klasik” sözcüğü bir sanat akımı olan “Klâsisizme” değil, “üzerinden çok 

zaman geçtiği halde değerini yitirmeyen” anlamına gönderme yapar.  Anonim, “Klasik”, 

Türkçe Sözlük, Türk Dil Kurumu Yayınları, Ankara 1983, s.719. 
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dıĢına çıkmaya ve Ġstanbul içine yayılmaya baĢlar. Kodallı‟ya göre bu yayılma 

aynı zamanda Divan Müziği‟nin “yozlaĢması”, “eski kültür ve yetenekteki 

bestekârların yerini daha az bilgili “ezgici”lerin alması, makam çeĢitliliğinin 

giderek fakirleĢmesi, büyük ustaca formların yerini küçük formların almasıyla” 

sonuçlanır. ĠĢte Divan Müziği‟nden devĢirilen bu yeni “yoz” müzik, “ġarkı 

formu” ya da “alaturka” müziktir ki, “19. yüzyılın sonlarından itibaren 

“meyhane”ye düĢmüĢ, bir daha da oradan çıkamamıĢtır”. “Alaturka” müziğin 

Anadolu‟ya yayılıĢı 1910‟lardan itibaren gramofon ve Ġstanbul‟a eğitim için 

gelen gençlerin dönerken bu müziği de yanlarında götürmeleriyle olur532.  

 Kodallı‟nın bu görüĢlerinin, yalnız 1980‟lere değil tüm Cumhuriyet 

dönemine yayıldığını söylemek yanlıĢ olmaz. Özellikle 1950‟li yıllara kadar 

devlet desteğinin daha çok çoksesli müzik yararına sunulması, Klasik Türk 

Müziği‟nin ise resmi ideoloji çerçevesinde ikinci plana atılması bugüne dek 

tartıĢılagelen bir konudur. Aynı zamanda kırgınlıklara da yol açan bu 

uygulamalar, Klasik Türk Müziği çevrelerinin geleneksel yapıyı yeniden 

sistematize ederek Çoksesli Batı Müziği kurallarına uyarlı hale getirme 

çalıĢmaları ve denemeleri yapmalarına neden olur533. Ancak bu çalıĢmalar, 

en baĢta yaratılan “köken” sorununa bir çözüm getirmekten uzaktır. Batı 
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 N.Kodallı, “Günümüzde Millî Müzik AnlayıĢımız”, Birinci Müzik Kongresi Bildirileri  

(Ankara 14-18 Haziran 1988), Kültür ve Turizm Bakanlığı Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü, 

Ankara 1988, s.109.  
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 Suphi Ezgi ve Hüseyin Saadettin Arel‟in çalıĢmaları bu bağlamda ele alınabilir. Ne var ki 

bu çalıĢmalar hem Klasik Türk Müziği çevrelerince hem de Çoksesli Türk Müziği çevrelerinde 

eleĢtiriler hedef olur. 
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müziğine uyarlama ya da çağdaĢ bir yapı kazandırma çabaları, pek çoklarını 

Klasik Türk Müziği‟nin yeterince Türk olduğu konusunda ikna edemez. 

Dolayısıyla Cumhuriyet‟in ilk döneminde Çoksesli Türk Müziği yaratma 

idealini gerçekleĢtirme aĢamasında önem verilen bir nokta olan “köken” 

sorununun millî müzik yaratma bağlamında bazı sanatçılarca hala önem 

taĢıdığını söylemek yanlıĢ olmayacaktır.  

Nevit Kodallı, geleneksel kaynakları sınıflandırırken, Klasik Türk 

Müziği ile “alaturka” müziği ayrı yerlere koyar. Sanatçının anlatımından Klasik 

Türk Müziği‟ne, Kodallı‟nın deyiĢiyle Divan Müziği‟ne neredeyse artık müzeye 

ait tarihsel bir olgu olarak yaklaĢtığı düĢünülebilir. “Alaturka” müzik ise zaten 

“yoz” olduğu için bir kaynak olarak değerlendirilmesi söz konusu bile değildir. 

Bununla beraber, sanatçının yapıtlarında makam kullandığı kendisi 

tarafından da kabul edilir. Sanatçının Divan Müziği ya da Klasik Türk 

Müziği‟ni tarihsel geliĢim çizgisini gözeterek “alaturka” müzikten ayırması 

kabul edilemez. Tür olarak bakıldığında “alaturka” müzik ve Divan Müziği 

aynı olguya iĢaret eder. Böyle yapay bir ayrımla sanatçının, Divan Müziği‟nin 

kaynak olarak kullanıĢını savunma yoluna gittiği düĢünülmektedir. Kodallı, 

“yozlaĢmıĢ” olduğunu düĢündüğü “alaturka”” müziği bu ayrım sayesinde 

kullanmadığı yanılgısındadır.  

Sanatçının aynı bildiride öne sürdüğü bir baĢka düĢüncesi, hangi 

geleneksel kaynağın ulusal çoksesli müziği yaratırken kullanılmasının doğru 

olduğu konusundaki görüĢünü daha açık ortaya koyar: 
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Alaturkanın çıkıĢı sırasında, neyin türk, neyin değil olduğunu 

halkımız, o eĢsiz sağduyusuyla en gerçek terminolojiyi yapmıĢtır. 

Kendi sözlü müziğine “Türkü”, yani Türkî, türke mahsus, diğerine ise 

“ġarkı”, yani “ġarkî”, türk olmayıp Ģarka mahsus bir tür olduğunu 

kesin belirlemiĢtir 534. 

Kodallı‟nın türkü ve şarkı sözcüklerinin kökenlerine bakarak yaptığı 

saptama bilimsel içerik taĢımakla beraber, önceki bir düĢüncesiyle çeliĢir.  

Besteci, her ne kadar burada “Ģarkı” sözcüğünü “alaturka” müziğe mal 

etmiĢse de temelde Klasik Türk Müziği ile “alaturka” müzik ayrımından 

baĢlayan bir yanlıĢ sözkonusu olduğu için Ģarkı formunun, Klasik Türk 

Müziği‟ne, yani Kodallı‟nın deyiĢiyle Divan Müziği‟ne ait olduğunu vurgulamak 

yerinde olacaktır. Sanatçıya göre asıl sorun, söz konusu müziğin yeterince 

Türk bulunmamasıdır ki bu yine kökene gönderme yapar. Nitekim bildirisinin 

devamında, bu doğrultuda görüĢler belirtir:  

Atatürk‟ün istediği, yeni sosyetemizin dinamizmine uygun bir müzik 

yaratılmasıdır. Bu müzik, halk müziğimize dayalı olacaktır. Türkün 

ulusal müziği, kırdaki çobanın, köylünün, kısacası Anadolu‟nun halk 

müziğidir, alaturka ise bir Bizans aksiyonudur ve bizanstan 

kalmadır535.  

                                                

534
 N.Kodallı, a.g.y., s.109. 

535
 N.Kodallı, a.g.y., s.109. 
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Sonuç olarak Divan Müziği‟ni yeterince Türk bulmayan Kodallı‟nın da, 

Gökalp gibi Anadolu‟nun Türklük açısından bozulmamıĢ olduğu varsayımıyla 

hareket ederek, halk müziğini gerçek Türk müziği olarak gösterdiği 

söylenebilir. Ancak burada dikkati çeken bir nokta, Gökalp‟in bu saptamasını 

1923‟lerin baĢında, Kodallı‟nın ise 1980‟lerde yapmasıdır. ÇalıĢmanın 

sonrasında Kodallı, Ziya Gökalp ve II. Abdülhamid‟in536 düĢüncelerinin 

Atatürk‟le paralelliğini vurgular ve kendi düĢüncelerini böylece temellendirir.  

1940‟lı yıllardan itibaren Musiki Ġnkılâbı‟na bir “ihanet”ten söz eder 

Nevit Kodallı. Bu yıllardan baĢlayarak devletin çoksesli müziğe “destek” değil 

ancak “köstek” olduğunu vurgular. Özellikle radyolar aracılığıyla 

gerçekleĢtirilen bu harekette Atatürk‟ün söylev ve demeçlerinin kasten 

çarpıtılarak müzik devriminin yok edilmeye çalıĢıldığını belirtir: 

Örneğin, Atatürk “Müziğimizin muhafaza edilmesi gerekir.” demiĢtir. 

Tabii Atatürk‟ün söz konusu ettiği müzik, halk müziğimizdir. 

                                                

536
 Bülent Aksoy, II. Abdülhamid‟in bu konudaki düĢüncelerini aktarır: 

Doğrusu alaturka musikiden pek o kadar hoĢlanmam. Ġnsana uyku getirir. 

Alafranga musikiyi tercih ederim. (…) Hem size bir Ģey söyleyeyim mi? 

Alaturka dediğimiz makamlar Türklere ait değildir. Yunanlardan, 

Acemlerden, Araplardan alınmıĢtır. Türk çalgısı davulla zurnadır derler 

ya: bunda da tereddüdüm vardır. Bu iki çalgı da Araplar‟ın imiĢ. Bir 

tarihte, Türkistan taraflarına seyahat etmiĢ bir zattan tahkik ettim. O 

tarafların köylerinde eskiden beri çalınan çalgı sazmıĢ. Bizde de 

Anadolu‟nun asıl Türk köylerinde daima saz çalınırmıĢ.  

Aktaran:B.Aksoy, “Tanzimat‟tan Cumhuriyet‟e Musikide BatılılaĢma”, Tanzimat‟tan 

Cumhuriyet‟e Türkiye Ansiklopedisi, Cilt 5, ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul 1985, s.1223-1224.  
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“muhafaza”dan kastı ise halk müziğimizin zamanla kaybolmaması 

ve Türk kompozitörlerine bu müzikler üzerine yaratacakları ulusal ve 

çağdaĢ eserlere malzeme sağlanması idi 537.   

Atatürk, çeĢitli kaynaklarda yer aldığına göre, kendisinin sık sık yanlıĢ 

anlaĢıldığından yakınır. Burada Nevit Kodallı‟nın da tamamen yanlıĢ olmasa 

da eksik ve yüzeysel bir anlamlandırma yaptığı düĢünülmektedir. Her ne 

kadar bu sözün alıntılandığı metin bulunamamıĢ olsa da, Atatürk‟ün kiĢisel 

seçimlerinde Klasik Türk Müziği‟ne verdiği yer düĢünüldüğünde, söz konusu 

değerlendirme eksik kalmaktadır. Bildirinin devamındaki verilere de 

dayanarak, Kodallı‟nın müzik türleri arasında kurduğu hiyerarĢinin, 

günümüzde de tartıĢılagelen en can alıcı konulardan biri oluĢu, geldiğimiz 

nokta açısından üzüntü ve kaygı vericidir. Oysa 20. yüzyılın ilk yarısında 

sosyal antropologların da kanıtladığı gibi538, kültürlerarası hiyerarĢi 

kurulamaz, her kültür öğesi kendi içinde değerlendirilmelidir ve bu hiyerarĢi 

Avrupa-merkezci yaklaĢımın, Batı uygarlığının yarattığı bir sömürü aracıdır. 

Türkiye özelinde, müzik alanında, neredeyse II. Mahmut döneminden itibaren 

süregelen teksesli-çoksesli, “alaturka-alafranga” gibi tartıĢmalar, bu 

hiyerarĢiyi kurma çabasında olan güç odaklarınca beslenir. Cumhuriyet‟in ilk 

yıllarındaki koĢullar ve heyecan o yıllardaki uygulamaların kimilerini anlaĢılır 

                                                

537
 N.Kodallı, a.g.y., s.109,111,116.  

538
 Örnek vermek gerekirse sosyal antropolog Claude Levi-Strauss‟un “Yaban DüĢünce”, 

“Hüzünlü Dönenceler” kitapları bu konuda yol göstericidir. 
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kılmaktayken, 1980‟lerde Kodallı‟nın hala bu düĢünceyi savunması 

düĢündürücüdür. 

Bununla beraber kendisine sorulan “Çoksesli müzik sadece Halk 

Müziğinden faydalanarak mı yapılmalıdır?” sorusuna, “Yok, en uygunu o 

olduğu için bizler daha çok o yöne yönelmiĢizdir.” diyerek, kendisinin ve 

kendinden önceki bestecilerin Divan Müziği‟ni de kullandıklarını ekler539. Bir 

çeliĢki de buradadır. Yinelemek gerekirse, sanatçının “alaturka” müziğin 

Divan Müziği‟nin zaman içersinde aldığı yeni biçim olduğu görüĢü 

düĢünüldüğünde, Kodallı‟nın bu ayrımı yaparak, aynı zamanda “yoz” olarak 

nitelendirdiği bir müzik kültürünün öğelerini kullanma yargısından kendini 

kurtarmaya çalıĢtığı da düĢünülebilir. Oysa Klasik Türk Müziği ya da 

Kodallı‟nın deyimiyle Divan Müziği’nin makamsal yapısı, sanatçının “alaturka” 

olarak adlandırdığı müzikle aynıdır.  

  Besteci, Yılmaz Aydın‟la yaptığı söyleĢide bu makamları nasıl 

kullandığı sorusuna Ģöyle yanıt verir: 

Ben eserlerimde bir makamdan bütün ezgisel ve teknik özellikleriyle 

yararlanmam, ama onun ses renklerinden kendi ürettiğim dizileri 

oluĢturarak yararlanırım 540. 

                                                

539
 N.Kodallı, a.g.y., s.115. 

540
 Y.Aydın, Ġkinci KuĢak ÇağdaĢ Bestecilerimizden Ġki Örnek Ġlhan UsmanbaĢ Nevit 

Kodallı, Müzik Eğitimi Yayınları, Ankara 2010, s.99. 
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Görülüyor ki, Nevit Kodallı da hocası Necil Kazım Akses gibi, 

makamları birer mod ya da dizi olarak ele alır. 1950‟li yıllarda bu tür 

uygulamalar yaptığı yapıtlarına örnek olarak 1950-1951 yılları arasında 

Paris‟de yazdığı “Atatürk Oratoryosu”541 verilebilir. Kendisi de bu yapıtını en 

önemli yapıtı olarak nitelendirir. Belirtilmesi gereken bir nokta, bestecinin bu 

konuda bir yapıt yazma kararını vermesinde, 1950 seçimleri sonrası 

Türkiye‟de ortaya çıkan bir takım “Atatürk karĢıtı” hareketlerin büyük etkisi 

olduğudur542. Kodallı, bu evrede Atatürk‟e olan vefa borcunu ödeme isteğinin 

ve ülkenin içine düĢtüğü durumdan duyduğu kaygının rolü olduğunu belirtir. 

Sanatçının aktardığına göre, Paris‟te sık sık arkadaĢlarıyla bir araya gelip, 

ülkenin gidiĢatı konusundaki kaygı verici değiĢimleri konuĢurlar.  

Oratoryo hakkında sanatçının yorumları yapıtın gelenekle 

bağlantısının açığa çıkması bağlamında değer taĢır. Özellikle bestecinin 

yazım aĢamasındaki düĢünceleri geleneksel yapıyı ayrıntılarıyla ortaya serer. 

Oratoryo biçiminin yapıta nasıl uyarlanacağı konusunda, örneğin reçitatiflerin 

                                                

541
 Metnini Cahit Külebi‟nin yazdığı yapıt, “Atatürk‟e, Birlikte SavaĢanlara ve Çocuklarına” 

ithaf edilir ve alt baĢlığı “Oratorio Epico” dur. Soprano, Mezzo Soprano, Tenor ve Bariton‟dan 

oluĢan solistlerle, Koro ve Büyük Orkestra için yazılmıĢtır. N.Kodallı, Atatürk Oratoryosu 

CD Kitapçığı, TRT Müzik Dairesi BaĢkanlığı, 26 Mart 1981, s.2. 

542
 Örneklemek gerekirse; 1951 yılında aralarında KırĢehir ve Ankara‟nın da olduğu bazı 

illerde Atatürk heykellerine saldırılır. Bu saldırılar mitingler gibi organizasyonlar aracılığıyla 

sivil toplum tarafından kınanırken, DP iktidarı da 25 Temmuz 1951 tarihinde halk arasında 

“Atatürk Kanunu” olarak adlandırılan ve Atatürk‟ün hatırasına ve heykellerine saldırıları cezai 

yaptırımlara bağlayan yasayı meclisten geçirir. C.Eroğul, a.g.y., s.130. 



277 

 

nasıl ulusal bir anlatıma sahip olacağı konusunda oldukça araĢtırı yapar 

Kodallı:  

Ben bir Türk oratoryosu bestelemekteydim, bütün yapısının Türk 

karakterinde olması gerekiyordu. Uzun uzun düĢündükten sonra bu 

resitatifleri âşık ağzında543 yazmaya karar verdim. Aslında bir çok 

defa âşık ağzı literatürümüzü incelemiĢ ve canlı olarak da 

dinlemiĢtim 544.  

Bestecinin Türk ulusal karakterini yapıtına verme kaygısıyla 

baĢvurusu, elbette halk müziği olacaktır. Âşık ağzı konusundaki bilgisini 

arttırmak amacıyla, o dönemde Ankara Devlet Konservatuvarı‟nda Folklor 

ArĢiv ġefi olan Muzaffer Sarısözen‟e mektupla danıĢırsa da yanıt alamaz ve 

kendi bilgilerinden yararlanma yoluna gider.  

                                                

543
 ÂĢık ağzı, yöresel sanatçıların çeĢitli olaylar karĢısında yaktıkları, kendi adlarıyla çalıp 

söyledikleri türdür. Destanlar, koĢmalar, koçaklamalar, güzellemeler, taĢlamalar ve deyiĢler 

âĢık müziği türleridir. ÂĢık, yöresinin anonim halk ezgilerini kullanarak çalıp söylerken o 

bölgenin çalıp söyleme tavır ve üslubuna sıkı sıkıya bağlıdır. Bu türkülerin çoğu süreç içinde 

değiĢime uğrayarak anonimleĢir. http://www.forumtayfa.net/diger-odev-konulari/68013-halk-

muzigi.html 

544
 E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 2009, s.89. 
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Nota 9. N. Kodallı, Atatürk Oratoryosu‟da AĢık Ağzı Örneği
545

. 

                                                

545
 E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 2009, s.100. 
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Yapıt 9 Kasım 1953 tarihinde, Atatürk‟ün naĢının Etnografya 

Müzesi‟nden alınarak Anıtkabir‟e nakledilmesi töreninde, Ankara Devlet 

Operası‟nda sahnelenir546.  

Nevit Kodallı bir baĢka büyük çaplı yapıtını 1954-1956 yılları arasında 

yazar: Van Gogh Operası. Kodallı, ressam Vincent van Gogh‟un 1953 

yılında, 100. doğum yıldönümü nedeniyle düzenlenmiĢ bir sergiyi gezmesinin 

ardından, van Gogh konulu bir yapıt yazma isteği duyar. Orhan Asena, Irwing 

Stone‟un “Lust for Life” (YaĢama Tutkusu) adlı Van Gogh biyografisini temel 

alarak metnini yazar. 5 tablo halinde yazılan yapıtın ilk seslendirimi547 büyük 

yankı uyandırır.  

Ġlhan UsmanbaĢ, yapıtı değerlendirirken, o yıllarda Kodallı‟nın önemli 

bir adım attığını; evrensel bir konuyu ele alma düĢüncesini Türk Çoksesli 

Müziği‟ne getirdiğini vurgular: 

O zamanın Ģekliyle Kerem gibi illa köy havası duyurmayan bir 

eserdi. Kodallı doğal olarak yaptı bunu 548.   

                                                

546
 E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 2009, s.91. 

547
 Prömiyeri 19 ġubat 1957 tarihinde Ankara Devlet Operası‟nda yapılan yapıtın Ģefliğini 

Nevit Kodallı yapar ve Aydın Gün sahneye koyar. C.M.Altar, Opera Tarihi, Cilt:4, Kültür 

Bakanlığı Yayınları, Ġstanbul 1989,s.344. 

548
 Aktaran: E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan 

Yayıncılık, Ġstanbul 2009, s.114.  
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UsmanbaĢ‟ın günümüzde yaptığı bu yoruma karĢın, 1950‟lerde 

geleneksel değerlere yer vermemesi gerekçesiyle olumsuz eleĢtiriler de alır 

Kodallı. Akis Dergisi‟nde 2 Mart 1957 tarihinde yayınlanan bir yazıda, yapıtın 

özlenen bir baĢarıyı getirdiği belirtilerek, yapılan olumsuz eleĢtiriler de 

özetlenir: 

Bunlardan baĢka peĢin olarak akla gelen bir itiraz de vardı: Niçin 

Van Gogh? Bu itirazı ileri sürenlerin çoğu Türk bestekârına 

muhakkak yerli veya orta Doğu‟ya ait bir mevzuu ele alma 

mecburiyetini yüklemek isteyenlerdi. Onlara göre Kodallı mesela 

Yusuf ile Züleyha diye bir opera yazmalıydı. Van Gogh‟tan önce 

Levni vardı! Hatta Bedri Rahmi Eyüboğlu adlı bir opera 

bestelemesinin daha doğru olup olmayacağını ciddi ciddi münakaĢa 

edenlere rastlandı. Gerçi “Niçin Van Gogh?” sualini sormayan pek 

yoktu…549 

Tüm bu soru iĢaretleri ve yergilere karĢın, en azından “Van Gogh 

Operası”‟nın Ahmet Adnan Saygun‟un “Kerem Operası” ile 

karĢılaĢtırıldığında daha baĢarılı olduğu, çünkü “Kerem”‟in ciddi bir libretto 

zayıflığı sorunu taĢıdığı belirtilir.  

Nevit Kodallı, bu eleĢtiriler konusunda Ġlyasoğlu‟na Ģu açıklamayı 

yapar: 

                                                

549
 Aktaran: E.Ġlyasoğlu, a.g.s., s.115.  
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Van Gogh‟u yazdığım sıralarda bana demiĢlerdeki herkes vatan 

kokusu, Türk sesleri peĢinde, siz ise dünya tarihinden bir sanatçıyı 

hem de bir müzikçi de değil, bir ressamı ele alıyorsunuz! New 

York‟ta yayıncı Ricordi‟nin bir temsilcisi Van Gogh‟un kaydını 

dinledikten sonra, yine de “bu eser Türk” demiĢti. Halbuki en ufak bir 

Türk atmosferi yoktu eserde. Ben de onu amaçlamıĢtım zaten. Ama 

demek ki dinleyene yine de bu bir Türk‟ün eseridir, dedirtmiĢti 550.  

Kodallı‟nın “Van Gogh Operası”‟nda genel olarak yapıtlarında 

kullandığı geleneksel müzik değerlerine yer vermeyiĢindeki neden, yapıtın 

evrensel bir konuyu ele alması idi. Elbette, sanatsal düĢüncenin bütünüyle 

özgür olması gerekliliği ve sanatçının bu özgürlüğü seçimlerinde yaĢaması 

gerektiği göz ardı edilemez. Ancak, burada konunun evrenselliğinin Kodallı‟yı 

geleneksel Türk esinlerinden uzak tutmuĢ olması ilginçtir. “Evrensel=Batı” 

düĢüncesi bu yapıtın yazılıĢ aĢamasında Kodallı‟yı koĢullamıĢ olabilir.  Bu 

yaklaĢımla, konu evrensel ise, kullanılan teknik de evrensel yani Batılı 

olmalıdır düĢüncesi, o güne kadar üretilen geleneksel değerleri kaynak olarak 

kullanmıĢ tüm yapıtları “evrenselliğin” dıĢına iter. Bu noktada bir sanat 

yapıtının evrensel olma koĢullarının neler olduğu konusu tartıĢmalıdır. Bir 

baĢka açıdan yaklaĢılırsa, Kodallı geleneksel Türk kimliğinin dıĢına çıkma 

çabasıyla bu yapıtı yazarak, Batılı bir bestecinin duyuşuyla Batılı bir ressama, 

Van Gogh‟a ve çoksesli müzik kültürüne yaklaĢmaya çalıĢmıĢ da olabilir.  

                                                

550
 Aktaran: E.Ġlyasoğlu, a.g.s., s.114. 
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1 Eylül 1957 tarihli Varlık Dergisi‟nin “15 Günün Olayları” bölümünde 

Ġngiliz Times Gazetesi‟nin “Van Gogh” ile ilgili değerlendirmesine “Ġngiltere Ve 

Türk Müziği” baĢlığı altında yer verilir551. Yapıt ve prodüksiyon hakkında da 

yorum yapılan yazıda, Kodallı ve operası için Ģunlar yazılır: 

Ressam Vincent Van Gogh‟un hayatını tasvir eden modern Türk 

operası, garptaki müzikseverleri hayretler içinde bırakabilir. (…) 

Kodallı operasının baĢından sonuna kadar, takdire değer bir tiyatro 

anlayıĢı göstermekte olup eserin musikisi orijinal ve daima yenilikler 

arzeden güzel bir Ģekilde orkestraya konulmuĢtur. Bir Türk 

kompozitörünün, yerli tesirler altında kalmaksızın, Van Gogh‟un 

karakterindeki, esasında garplılara mahsus olan muğlaklıkları 

aksettirebilmesi, gerçekten olağanüstü bir Ģeydir 552.  

Times Dergisi‟nin yazarının düĢünceleri, tam da Nevit Kodallı‟nın bu 

operayı yazarken amaçladığı bütünüyle Batılı bir dil yaratma konusunda, 

bestecinin baĢarılı; hem de “garptaki müzikseverleri hayretler içinde 

bırakacak kadar” Batılı olmakta baĢarılı olduğunu göstermekte. Yazarın bir 

vurgusu da Batı insanı ile Doğu insanı arasındaki her türlü ayrılığa karĢın, bir 

                                                

551
 Yazıyı kimin, ne zaman yazdığı konusunda bir bilgi verilmediği gibi, yapıtın nerede ve ne 

zaman izlendiği konusunda da bir ifade yer almaz. Ancak yazıda, Ankara operaevi hakkında 

övgü dolu ifadeler kullanılması, yazının yapıtın ilk kez sahnelendiği yıl kaleme alınmıĢ 

olması, önemlisi kaynaklarda operanın Ġngiltere‟de temsil edildiğine dair bir bilgiye 

ulaĢılamaması, Times yazarının, “Van Gogh Operası”‟nı Ankara‟da izlediği düĢüncesini 

uyandırmaktadır. 

552
 Anonim, “Ġngiltere Ve Türk Müziği”, Varlık, 1 Eylül 1957,s.2. 
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Doğulu besteci olarak Kodallı‟nın Batılı van Gogh’u yansıtabilmesi üzerine. 

Bu baĢarı ĢaĢırtıcı bulunarak, “olağanüstü” olarak nitelendirilmektedir.  

Genç ölümü Çoksesli Türk Müziği açısından bir kayıp olarak 

değerlendirilen Ferit Tüzün553, besteci ve orkestra Ģefi olarak 1950‟li yıllarda 

önem taĢır. Ulusal olduğu kadar uluslararası baĢarılar da kazanan Tüzün, 

kısa yaĢamı boyunca ulusal Türk ekolünün yaratılmasına yapıtlarıyla katkıda 

bulunur. Bu katkı, özellikle 1950 ve 1960‟lı yıllarda Tüzün‟ün güçlü üslubu 

içine sinmiĢ bir ulusal dili ortaya koyar.  

Tüzün 1953 yılında devlet sınavını kazanarak bursla Münih‟e Devlet 

Yüksek Müzik Okulu‟na gider. DönüĢü ise 1959 yılı Eylül ayında olur554. Bu 

süreçte sanatçı, Avrupa‟da ulusal nitelik taĢıyan yapıtlarıyla baĢarısını 

kanıtlayarak ünlü bir besteci olarak tanınır. 

                                                

553
 Ferit Tüzün (1929-1977). 1941 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟na girer. Ulvi Cemal 

Erkin ve Necil Kazım Akses‟in öğrencisi olur. 1950 yılında Piyano, 1952 yılında Kompozisyon 

bölümlerinden mezun olur. 1954 yılında devlet bursuyla Münih Devlet Yüksek Müzik 

Okulu‟na girer. Burada orkestra Ģefliği öğrenimi görür. 1958 yılında buradan mezun olur ve 

bir süre Avrupa‟nın çeĢitli orkestralarında Ģeflik yapar. 1959 yılında yurda dönerek, Ankara 

Devlet Operası Ģef yardımcısı ve sonra da Ankara Devlet Opera ve Balesi genel müdürü 

olur. En önemli yapıtları arasında ÇeĢmebaĢı Bale Suiti ve Midasın Kulakları Operası gelir. 

E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.115,116.    

554
 ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.76. 
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Ferit Tüzün, 1954 yılında Yapı Kredi Bankası‟nın açtığı yarıĢmada 

“Anadolu Orkestra Süiti”555 ile ikinci olur. Tüzün, yapıtın ilk üç bölümünü 

Ankara‟da asistanlığı sırasında, iki bölümünü ise Almanya‟da yazar. Besteci 

yapıt hakkında Ģu bilgileri verir: 

Süitin beĢ bölümlü olduğunu daha önce söylemiĢtim; halay 

hoplatması, horon, zeybek, ezgiler ve oyun havası, bar ve son oyun. 

Almanya‟da Capriccio ile Humoresque‟in notasını basan yayınevi 

Anadolu Süitini de yayınlamak istediği vakit bu Ģekilde vermeye bir 

türlü gönlüm razı olmadı nedense; halay hoplatmasıyla zeybeği 

çıkarttım, diğer üç bölümü bastırdım. Allen Carter‟in çocuk felcine 

yakalanması üzerine balenin Almanya‟da oynanma ihtimalleri suya 

düĢünce Mennerich süiti konserde çaldırdı 556 557.  

Sanatçı, yapıtın tamamının basımının yapılmasını istememesinin 

nedeni konusunda bir yorumda bulunmasa da, aradan geçen yıllar içinde 

çıkarılan bölümlerin yetkin olmadığını düĢünmüĢ olması, estetik bakıĢının 

                                                

555
 Bu yapıt prömiyeri 19 ġubat 1965 tarihinde Ankara Devlet Opera ve Balesi‟nde yapılan 

“ÇeĢmebaĢı Balesi”‟nin nüvesini oluĢturur. ÇeĢmebaĢı Balesi, ilk Türk balesi olma özelliğini 

taĢır. Ġlk koreografisini Türk balesinin kurucusu Dame Ninette De Valois yapar. Aktaran: 

ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.106,107. 

556
 F.Güvenç, “Ferit Tüzün‟le Bir KonuĢma”, Devlet Tiyatrosu-Bale Dergisi, Sayı:13, ġubat 

1965, s.8. 

557
 Yapıt 1958 yılında A.Mennerich yönetimindeki Münih Filarmoni Orkestrası tarafından 

Deutsche Museum‟da seslendirilir. ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan 

Esintilerle, Sevda Cenap And Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.65.  
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değiĢmiĢ olması olasılığı uzak değildir. Bazı bölümlerini henüz Türkiye‟de 

iken yazdığı da düĢünülecek olursa bu ihtimal güçlenir. Nitekim sanatçı, 

Faruk Güvenç ile 1965 yılında yaptığı söyleĢide, bu yapıtta doğrudan aldığı 

halk müziği temalarının sayısının üçü geçmediğini belirtir. Bu temalar 

arasında, sonradan çıkarttığı zeybek bölümünün teması da vardır558. 

Sanatçının geleneksel kaynakları doğrudan kullanma konusunda duyduğu 

rahatsızlığa bir baĢka söyleĢide daha açık olarak değinilir. Fehamettin Özgüç 

ile 1966 yılında yaptığı bir söyleĢide, Tüzün: 

Yerli ezgileri tematik gereç olarak kullanmam. Böyle bir Ģey gerekse 

onu kendimden yaratmak isterim559. 

demektedir. Bu yönelim, sanatçıda giderek öylesine güçlenecektir ki örneğin 

Ġlhan UsmanbaĢ‟ta, bu kadar erken ölmeseydi çağdaĢ akımlara yöneleceğine 

dair bir fikir uyandırır. UsmanbaĢ, bu durumu Tüzün‟ün de dillendirdiğini 

aktarır. UsmanbaĢ, Tüzün‟ün kendisine “Artık ben de baĢka Ģeyler denemek 

istiyorum.” dediğini anımsar560. Aslında müzik dilinde Bartok ve Stravinski 

etkileri görülen bir sanatçının bu tür bir yönelimi yadırganmamalıdır. Bu 

etkilerin varlığı Almanya‟da yazdığı diğer yapıtlarda daha açık olarak izlenir.  

                                                

558
 Diğer temalar, horon bölümünün sonu ve sopranonun söylediği ezgidir. F.Güvenç, “Ferit 

Tüzün‟le Bir KonuĢma”, Devlet Tiyatrosu-Bale Dergisi, Sayı:13, ġubat 1965, s.9. 

559
 F.Özgüç, “Ferit Tüzün”, Filarmoni, Sayı:16, Ocak 1966, s.13. 

560
 ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap And 

Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.175. 
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Sanatçının Almanya‟da bestelediği bir baĢka önemli yapıt, “Türk 

Kapriçyosu” adını taĢır. Yapıt, 16 Ocak 1957 tarihinde Münih Deutsche 

Museum‟un büyük salonunda, Adolf Mennerich‟in Ģefliğinde seslendirilir. 

Yapıt alıĢılmadık bir baĢarı kazanır ve kapriçyonun tamamı konserin sonunda 

yinelenir. Üç bölümlü Ģarkı formunda olan yapıt, özünü Türk folklorundan alır. 

Tüzün folklora yaklaĢımında özellikle Bartok‟un etkisindedir561. Bu etki, yapıt 

1958 yılında Brüksel‟de çalındıktan sonra yazılan eleĢtirilerde de vurgulanır. 

Örneklersek 9/10 Ağustos 1950 tarihli La Laterne gazetesinde Jacques 

Stehman bu konuyu dile getirirken, olumlar da: 

(…) Türk Kapriçyosu‟ndaki kiĢiliğinin kaynağında bir Strawinsky ya 

da Bartok seziliyorsa da (bu kötüleyici anlamda değildir), bu kez 

gerçek bir sanat eseri karĢısında bulunuyoruz. Bu eserde bir ulusal 

müzik ruhu yaĢıyor, dolaĢıyor ve fıĢkırıyor.(…) Bugünkü Türk 

müziğini temsil edebilecek değerdeki böyle bir eserin (…) 562  

Kapriçyo için basında yapılan diğer yorumlarda da geleneksel 

kaynakların Bartok üslubunda orkestrasyonunun baĢarısından söz edilir. 

Ritmik ve ezgisel yapının ulusal kimliği yansıttığı vurgulanır563.  

                                                

561
 ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.58. 

562
 Aktaran: F.Özgüç, “Ferit Tüzün”, Filarmoni, Sayı:16, Ocak 1966, s.13.  

563
 Aktaran: ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap 

And Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.57,58. 
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Ferit Tüzün‟ün Almanya‟da yazdığı son yapıt “Homoresque” adını 

taĢır. Sanatçının Nasreddin Hoca‟ya ithaf ettiği bu yapıta, notaları basan 

yayınevince “Nasreddin Hoca” adı verilir. Tüzün bunun nedeninin, yapıtın “bir 

Türk eseri olduğu anlaĢılabilsin” düĢüncesi olduğunu ekler564. Sanatçının 

Münih Filarmoni Orkestrası‟nın sipariĢi üzerine yazdığı yapıt, bestecinin o 

dönemde yazdığı diğer yapıtlara uyan bir karaktere sahiptir. 

 1959 yılında Türkiye‟ye dönen sanatçı 1960‟lardan ve 1977 yılındaki 

ölümüne dek ulusal nitelik taĢıyan önemli yapıtlar besteler. Bunlar arasında 

ilk ulusal bale olarak litaratüre geçmiĢ olan 1965 tarihli “ÇeĢmebaĢı Balesi” 

ve TRT tarafından ısmarlanan, yazımı Tüzün tarafından 1969 yılında bitirilen 

“Midas‟ın Kulakları” adlı operası sayılabilir. Sanatçı tüm bu yapıtlarında 

kendisinin de vurguladığı gibi geleneksel temaları doğrudan kullanmak yerine 

geleneği anımsatan anlatım yollarını kullanır.  

 Cumhuriyet dönemi üçüncü kuĢak bestecilerinden Muammer Sun565, 

ulusal bir Çoksesli Türk Müziği ekolü yaratma konusunda tüm yaĢamı 

                                                

564
 ġ.Kahramankaptan, Ferit Tüzün ÇeĢmebaĢı‟ndan Esintilerle, Sevda Cenap And Müzik 

Vakfı Yayınları, Ankara 2001, s.59. 

565
 Muammer Sun (1932). Müziğe 1946 yılında Askeri Mızıka Okulu‟nda öğrenciliği sırasında 

baĢlar. 1953 yılında Ankara Devlet Konservatuvarı‟na (ADK) girerek, Adnan Saygun, 

Muzaffer Sarısözen, RuĢen Ferit Kam, Mithat Fenmen ve Hasan Ferit Alnar ile çalıĢır. 1960 

yılında okulu bitirerek, burada öğretmenliğe baĢlar. 1967-1970 yılları arasında Mili Eğitim 

Bakanlığı Kültür MüsteĢarlığı müĢavirliği yapar. TRT ve Orta Doğu Teknik Üniversitesi adına 

yapılan folklor araĢtırmalarına araştırmacı olarak katılır. 1970-1075 yılları arasında yeniden 

ADK‟ya döner. 1969-1972 yıllarında TRT Yönetim Kurulu üyeliği yapar. 1974 yılında ADK‟da 

müdürlük yapar. 1975 yılında Ġzmir Devlet Konservatuvarı‟na, 1980 yılında Ġstanbul Devlet 
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boyunca ödün vermeden çaba sarfeden bestecilerdendir. Sanatçının daima 

vurguladığı düĢüncesi, evrenselliğe giden yolun ulusallıktan geçtiğidir. 

“Yöreselden evrensele” ilkesi yaĢamı boyunca gerek sanatsal yaratılarına 

gerekse düĢünsel ve yönetsel çalıĢmalarına temel olmuĢ ve olmaktadır.  

 Henüz Askeri Mızıka Okulu öğrencisiyken baĢladığı Çoksesli Türk 

Müziği yaratma araĢtırıları, onu, Kemal Ġlerici‟ye götürür. Sanatçı bu yöneliĢi 

Dinçer Yıldız‟la yaptığı söyleĢide anlatırken, yapıtlarını dinlettiği öğretmeni 

Orhan Barlas‟ın, bestelerindeki dörtlü armonileri görünce, kendisini Ġlerici‟ye 

gönderdiğini söyler566. Ġlerici‟nin sisteminden haberi olmaksızın, Sun da dörtlü 

armoni sistemi üzerine çalıĢmalar yapmaktadır o dönem. Bunun ağabeyinin 

çaldığı bağlamayı dinlerken geliĢen bir düĢünce olduğunu belirtir567. Bu 

doğrultuda Kemal Ġlerici ile çalıĢmaya baĢlayan besteci, yapıtlarını büyük 

oranda bu dörtlü armoni sistemine dayandırır. Fehamettin Özgüç, bestecinin 

o dönem çalıĢmalarını irdelerken, sanatçının bu konuyla ilgili görüĢünü alır: 

Daha ilk beste denemelerinde ulusal müzikle “Batıya!” uyma 

düĢünceleri içinde çırpınan Sun geleneksel Türk sanat müziğini 

incelediğini, ağabeyinin çaldığı bağlamada bütün tellere birden 

                                                                                                                                

Konservatuvarı‟na atanır ve 1982 yılında kendi isteğiyle emekli olur. 1987 yılından 1999 

yılına dek ADK‟nda görev yapan sanatçı, ayrılmasının ardından 2004 yılında kurduğu “Yurt 

Renkleri Yayınevi” ile pek çok müzik kitabını okuyucuyla buluĢturur. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ 

Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 1998, s.128,129. 

566
 D.Yıldız, “Besteci Muammer Sun‟la SöyleĢi I”, Bilincin IĢığında Müzik, Yurtrenkleri 

Yayınevi, Ankara 2003, s.159. 

567
 D.Yıldız, a.g.y., s.159,160. 
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vurulduğunda çıkan seslerden türkülerin bünyesine uyan çok seslilik 

aradığını ve buradan üreyen düĢüncelerle 1951 yılında yazılan yedi 

piyano parçasıyla yine o yılların ürünü olan yaylı-çalgılar 

dörtlüsünün son bölümünü ve “Ben ve Sen” baĢlıklı uvertürünün orta 

bölümünü oluĢturduğunu belirtiyor 568. 

Burada dikkati çeken nokta, Sun‟un geleneksel müziklerin bünyesine 

uyan bir çokseslilik arayışında olmasıdır. Cumhuriyet‟in ilk dönem bestecileri 

ise genellikle sentez düĢüncesinden hareketle, halk müziği kaynaklarının 

armonizasyonuna ya da makamları birer dizi anlayıĢıyla kullanmaya dayanan 

bir çokseslilik yaratırlar. Sun, Ġlerici sisteminin de katkısıyla farklı bir bakıĢ 

açısıyla yaklaĢır geleneksel değerlere. Sun bu yaklaĢımını Ģöyle ortaya 

koyar:  

Türkü aslında çok sesliymiĢ de zamanla öteki sesleri kaybolmuĢ, 

kaybolan sesleri ben bulmuĢum ve parça böylece ilk Ģeklini almıĢ 

olsun isterim. Yani bir türkü-çok seslendirmesi içinde ne türkü, ne de 

öteki partilerden biri yama gibi kalmamalıdır. (…) Benim türkülerim 

hiçbir zaman bir armonizasyon değildir, bir yeniden yaratmadır 569.    

Bu yeniden yaratmanın nasıl bir süreçte gerçekleĢtirildiği konusunda 

sanatçı, adım adım düĢünme biçimini anlatırken, önemli bir noktaya iĢaret 

eder. Türküyü çözümleme aĢamasına gelmeden, yani iĢin çokseslendirme 

                                                

568
 F.Özgüç, “Muammer Sun”, Ankara Filarmoni, Sayı:11-12, Ağustos-Eylül 1965, s.12. 

569
 F.Özgüç, a.g.m., s.12. 
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bölümüne geçmeden önce, besteci türküyü içselleĢtirir. Sevmediği türküyü 

ele almadığını belirten Sun, sürekli türküyü söyleyerek, onu kendisinin 

yaptığını aktarır ve ekler: 

Bu dönemde türküyü kuruluĢ, cümle yapısı, tartımsal yapısı, estetik 

yapısı ve benzeri açılardan incelerim ve özellikle bu türkünün hangi 

koĢullar altında, ne gibi nedenlerden ötürü doğduğunu ararım, 

bulmağa çalıĢırım. Bir türkü çoğu kez bir olayla, bir öyküyle ilgilidir. 

Buna keĢfetmeye çalıĢırım. Parça bittiğinde bu havayı verebilmelidir 

bence 570.  

Sun‟un türküyü bağlamından koparmadan, onunla birlikte ele alması 

önem taĢır. Türküler, tüm halk müzikleri gibi, ait oldukları toplumun 

değerlerini yansıtır. Ait oldukları bağlamdan kopartılıp tek baĢlarına 

alındıklarında, halk kültürünün özelliklerini yansıtabilme yeterliliklerinin de 

eksildiği düĢünülmektedir. Bu bağlamda, Sun‟un parçanın genel havasını da 

verebilme kaygısı yerinde görünür. Özellikle de ulusal bir ekol yaratma 

çabalarının yüzeyselliğin ötesine geçebilmesi anlamında.  

Ulusallığın nasıl bir nitelik taĢıması gerektiği konusunda sanatçı Ģu 

görüĢleri belirtir: 

Bir bağlamacı türkü yakarken kendini zorlamaz, geleneğin verdiği, 

kendi gücünün yettiği, tekniğinin elverdiği ölçüde müzik yaratır.: 

„Türk müziği olsun, ya da falan bölgenin müziği olsun‟ diye 
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düĢünmez. Ortaya çıkan, kendiliğinden Türk müziği, kendiliğinden 

bölgesel müziktir. Benin bu bağlamacıyla aramdaki tek ayırım, 

oluĢmanın (formation) ayırımıdır. (…) Türkiyeli olmamdan ve 

Türkiye‟nin müzik kültürünü sevip, kendimi onda bulmamdan dolayı 

ortaya çıkan müziğim, kendiliğinden Türk müziğidir 571.  

 Sanatçının ulusal bir müzik yaratmak için önce vatana bir aidiyet 

duygusuyla bağlı olmak gerekliliğini ortaya koyması, her ne kadar Muammer 

Sun‟un öznel görüĢü olarak düĢünülse de, ulusallığı nerde aramak gerektiği 

sorusuyla baĢlayan tartıĢma ortamlarına da bir gönderme taĢır. 1950‟li 

yıllardan itibaren ki ikinci kuĢak bestecilerin yapıtlarını ortaya koymaya 

baĢladıkları dönem olarak da tarihlendirilebilir, güncel Batı müziğindeki 

geliĢmeleri müziğine aktararak bir müzik dili kuran sanatçılarla, ulusal bir 

çizgide yer alma gerekliliğini düĢünen sanatçılar arasında, 2000‟li yıllara dek 

sürecek bir çekiĢme konusudur bu konu. Ortaya çıkan yapıtların gerçek sanat 

yapıtı olup olmadıklarını değerlendirmeden, ne kadar ulusal oldukları 

noktasına takılmanın sanatın geliĢimi açısından bir yarar sağlamadığı 

düĢünülmektedir.  

 Muammer Sun‟un yine Özgüç‟ün aktardığı bir düĢüncesi, özellikle 

Cumhuriyet‟in ilk dönem düĢünceleriyle paralellik taĢıması açısından dikkat 

çekicidir. Sanatçı doğrudan türküleri alıp çokseslendirmeyi değil, halk 

tarzında ezgiler yaratarak onları işlemeyi tercih eder. Ancak yine de, özellikle 
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1950‟li yıllarda doğrudan çokseslendirme çalıĢmaları yapar. Bu çalıĢmayı 

yaparken bestecinin düĢüncesi “Halkın kendi değerlerinin daha iyi bir 

düzeyde halka sunulması” olur572. Bu düĢüncede saklı halkın düzeyinin 

düşük ya da yetersiz oluşu, 1930‟ların halkçılık anlayıĢıyla örtüĢür. Yinelemek 

gerekirse, bu dönemde, Anadolu ve Türk halkı, bir yandan yüceltilirken, bir 

yandan da çeĢitli nedenlerle geri kalmıĢ olarak nitelendirilir. Ve halkı tekrar, 

eskiden olduğu gibi çağdaĢ bir uygarlık düzeyine çıkarmak için yapılır pek 

çok çalıĢma. “ …daha iyi bir düzey…” ifadesi, bu noktada düĢündürücüdür.  

Sun da o yılların bakıĢ açısına bu bağlamda çok yaklaĢır. Bir yandan bu 

halkın bir parçası olduğunu düĢünme ve bununla övünme, diğer yandan aynı 

halkı, içine düĢülen ikilemin ayırdına varmadan kendinden aĢağı görme, Türk 

sanatçısının kendinde gördüğü aydın olma niteliğinin ve bu bağlamda da 

elitist yaklaĢımının tipik bir yansıması ve örneğidir.  

 Muammer Sun‟un geleneğe bir baĢka bakıĢ açısı da 1988 yılında 

gerçekleĢtirilen I. Müzik Kongresi‟nde kendisine sorulan bir soruya verdiği 

yanıtta bulunabilir. Soru, “Sizce çağdaĢlık nedir? Eğer anlamı, bu yüzyılın 

ürünü olarak alınırsa Itrî‟ye, Dede Efendi‟ye573 çağdıĢı diyen bir anlayıĢın, 

                                                

572
 Sun‟un 1955-1961 yıllarında yazdığı “Demet”, Yaylı çalgılar orkestrası için 6 türkü, baĢlıklı 

yapıtı bu çalıĢmalara örnek olarak verilebilir. F.Özgüç, a.g.m., s.12.   
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 Hammamizade Ġsmail Dede Efendi (1777-1846). Besteci. Klasik Türk Müziği‟nin en 

önemli bestecilerinden olan Dede Efendi, kendisinden önce gelen büyük bestecilerin 

geliĢtirdiği geleneksel biçim ve tavrın koruyucusu olur. Bununla beraber kendini özgü 

yenilikleri de yapıtlarına yerleĢtirir. A.ġ.Ak, Türk Musikîsi Tarihi, Akçağ Yayınları, Ankara, 

s.94,98.  
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Mozart‟a574, Bach‟a da çağdıĢı denmesi gerekmez mi?” olarak ifade edilir. 

Sun, Itrî ve Dede Efendi‟nin çağın gerisinde kalmıĢ bir kültürün ürünü olması 

nedeniyle çağın gerisinde olduklarını ve evrensel geçerliliğe sahip olmayıp, 

yalnızca “bizim” kültürümüzün ürünü olduklarını, onların bu yönleriyle 

korunmaları gerektiğini belirtir. Besteci, Türk Halk Müziği ve Klasik Türk 

Müziği hakkında düĢüncelerini sürdürür: 

(…) halk müziklerimiz; yereldir, bölgeseldir ve esas olarak Osmanlı 

toplum yapısı döneminde yaratılmıĢlardır geçmiĢ birikime bağlı 

olarak. 

Klâsik Türk Musikimiz de yine Türk milletinin geçmiĢ birikimine bağlı 

olarak Arap ve Bizans kültüründen de etkilenerek, tamamen Türk 

milletinin bir zümresinin yarattığı, Türk milletine ait bir özgün 

musikidir, bir sentezdir. O açıdan bizim için büyük değer taĢır. 

Çünkü, bugünkü ve gelecekteki musiki kültürümüz onun üzerine 

kurulacaktır. (…) fakat bilelim ki, Osmanlı döneminde yaratılmıĢtır, 

nasıl Osmanlı bugün çağ gerisinde kalmıĢ bir toplum yapısı ise her 

Ģeyi ile musiki de çağ gerisindedir 575.  

                                                

574
 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Avusturyalı besteci. Klasik Dönem bestecisi 

olan Mozart, harika çocuk olarak baĢladığı müzik kariyeriyle dünya müzik tarihinin en büyük 

bestecilerinden biri olarak görülür. Ġ.Boran-K.Y.ġenürkmez, Kültürel Tarih IĢığında 

Çoksesli Batı Müziği, YKY, Ġstanbul 2007, s.157-163. 

575
 M.Sun, “Türk Toplumunun Müzik Sorunlarının Çözümünde Temel GörüĢ Ne Olmalıdır?”, 

Birinci Müzik Kongresi Bildirileri (Ankara 14-18 Haziran 1988), Kültür ve Turizm Bakanlığı 

Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü, Ankara 1988, s.182. 
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Besteci, bunları geleneksel müzikleri “küçültmek” için değil, “yerine 

koymak” için vurguladığını ekler. Bu noktada belirtilmesi gereken bir nokta, 

Sun‟un halk müziği kadar Klasik Türk Müziği‟ni de kaynak olarak görmekle 

Cumhuriyet‟in ilk dönem düĢüncesinden ayrıldığıdır. KonuĢmasının bundan 

sonraki bölümünde Mozart ve Bach‟ın da çağın gerisinde kaldıklarını, ancak 

onların bir avantaja sahip olduklarını belirtir: 

(…) uluslararası geçerlilikte oldukları için evrensel müziklerdir. 

Bütün uluslar o müzikleri, hiç kimse zorlama olmaksızın alıp, çalarlar 

(…) kim uygarlaĢıyorsa onlar alırlar, kendileri insanlık camiasına 

katılabilmek için onu yaĢamlarına katarlar. Biz de bunun için onları 

katıyoruz 576.    

Sanatçının sözlerinde evrensel kavramına yapılan vurgu önemlidir. 

Yalnız Türkiye‟de değil, pek çok coğrafyada çağdaĢ uygarlık olarak görülen 

Batı uygarlığı evrensel değerlerin de sahibi ve uygulayıcısı olarak empoze 

edilir ve görülür. Evrensel sözcüğünün içini çağın güç sahiplerinin 

niteliklerinin doldurması ĢaĢırtıcı değildir. Batı uygarlığının yayılmacılığı, 

elbette çağın gereklerine göre iĢlerlik kazanır. Günümüzde sömürge düzeni 

geçmiĢin toprak zapt etme kurallarından çok iktisadi, kültürel vb. 

emperyalizmden hareketle iĢler. Bu bağlamda uygar dünyaya ayak uydurma, 

Batı dünyasına ayak uydurmayla aynı anlama gelebilmektedir. Türkiye‟nin de 

özellikle Atatürk‟ün ardından içine düĢtüğü bu yanılgıda, Batı uygarlığının 

                                                

576
 M.Sun, a.g.b., s.182. 
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unsurları bizzat iktidarlar tarafından, aydınların da desteğiyle yani gönül 

rızasıyla Türkiye‟ye monte edilir. Oysa evrensel müzik olarak 

nitelendirilebilecek bir müzik türü yoktur. Ancak, müzik olgusunun 

evrenselliğinden söz edilebilir. Dünya düzeninin bir masalı olarak 

görülebilecek evrensellik olgusu, ülkemizde, çoksesli müzik kurumlarında da 

Muammer Sun‟un değindiği içerikte algılanır ve özellikle geleneksel 

müziklerin değerlendirilmesi sürecinde ya da Türkiye müzik ortamının teksesli 

müzik x çoksesli müzik tartıĢmalarında savunulan bir değer olarak yaratılır ve 

kullanılır. 

Muammer Sun, özellikle 1960‟lı yıllardan itibaren, düĢüncelerini 

kaleme alır ve aldığı yönetsel görevler aracılığıyla da eyleme döker. BaĢta 

örgün müzik eğitimi konusunda yaptığı çalıĢmalar önem taĢır. Sanatçı, 

çağdaĢlaĢmanın bir aracı olarak da kullanılacak ulusal karakter taĢıyan 

çoksesli müziğin ancak eğitim aracılığıyla halka yerleĢtirilebileceğini düĢünür. 

Bu bağlamda okullardaki müzik eğitimi ciddiye alınmalı ve bu doğrultuda 

düzenlenmelidir. Bu konudaki düĢüncelerini ayrıntılı olarak “Türk Kalarak 

ÇağdaĢlaĢma” ve “Türkiye‟nin Kültür-Müzik-Tiyatro Sorunları” adlı 

kitaplarında yazar577.    

                                                

577
 Bkz.: M.Sun-M.Katoğlu, Türk Kalarak ÇağdaĢlaĢma Türkiye‟nin Kültür Sanat 

Sorunları, Müzik Ansiklopedisi Sorunları, Ankara 1993. M.Sun, Türkiye‟nin Kültür-Müzik-

Tiyatro Sorunları, AjansTürk Kültür Yayınları, Ankara 1969. 
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Sun‟un 1953 yılında yazmaya baĢlayıp 1983 yılında bitirdiği “Yurt 

Renkleri” baĢlıklı yapıtı, 4 defter ve 29 küçük parçadan oluĢur578. Muammer 

Sun, yapıtında Ģunlara dikkati çeker: 

Yurt Renkleri için genel bir tanımlama yapılmak istenirse, 

“Geleneksel Türk müziklerinden kaynaklanan özgün 

kompozisyonlar” deyimi kullanılabilir. Hiçbir parçada, batı müziğinde 

kullanılan diziler ve armoniler kullanılmamıĢtır. Bütün parçalar, Türk 

müziği makam ve dizelerinde ve Kemal Ġlerici‟nin sistemleĢtirdiği 

dörtlü armoni anlayıĢı içinde bestelenmiĢtir. Türk insanının müziksel 

duyarlığı, bütün parçaların ruhunu oluĢturur. Bu açıdan bakılınca, 

Yurt Renkleri için “Türk Müziği-Batı Müziği sentezi” denilemez. 

Bestecinin amacı, Türk müziği ile Batı müziğini (öğelerini) birleĢtirip 

onlardan bir senteze ulaĢmak değildir; gelenekten kaynaklanan yeni 

bir Türk müziği yaratmaktır 579.  

Sun‟un sentez düĢüncesinin değil, gelenekten kaynaklı yeni bir 

Çoksesli Türk Müziği yaratma idealini gerçekleĢtirdiği bu yapıtında, 

sanatçının kullandığı iki ezgi dıĢında kullandığı geleneksel bir halk ezgisi 

yoktur. Bu iki ezgi de “Zeybek” adlı 16. parçanın Moderato bölümünde ve 

“Arpazlı Zeybeği” adlı 24. parçanın Andante bölümünde yer alır. Yapıtta 

Sun‟un halk müziği tarzında bestelediği ezgiler yer alır.   

                                                

578
 D.Yıldız, “Muammer Sun‟un Yurt Renkleri”, Bilincin IĢığında Müzik, Yurtrenkleri 

Yayınevi, Ankara 2003, s.227. 

579
 M.Sun, Yurt Renkleri CD Kitapçığı, Kalan Müzik, Ġstanbul 2004. 
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Nota 10. M. Sun, Horonumsu
580

.  

 

Sun‟un “Yurtrenkleri” yapıtının birinci albümünde “Horonumsu” baĢlığı 

taĢıyan parçada Anadolu halk danslarından “Horon” üslubundan 

esinlenilmiĢtir. Karadeniz müziğinde çokça kullanılan tam dörtlü aralığa 

gönderme yapan la-do dörtlü aralığı yapıtın baĢında dikkat çeker581.  

 

 

 

 

 

                                                

580
 A.Erdem, Kemal Ġlerici Ve Dörtlü Armoni (Kuramsal Bilgiler Ve Muammer Sun‟un 

Yurtrenkleri Piyano Albümü I. Defter‟in Analizi), Hacettepe Üniversitesi Sosyal Bilimler 

Enstitüsü Etnomüzikoloji ve Folklor Anabilim Dalı Yüksek Lisans Tezi, Ankara 2005, s.59. 

581
 A.Erdem, a.g.t., s.59. 
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3.3. Resim Alanında Geleneksel Kaynaklara Yönelim Bağlamında 

Öne Çıkan Etkinlikler 

 

3.3.1. Yurdu Gezen Türk Ressamları 

  

1950‟li yıllarda geleneksel kaynakları bireysel dillerini oluĢturmak için 

bir araç olarak kullanan sanatçıların bu noktaya yönelirken geçirdikleri 

değiĢimlerin temelinde, 1930‟larda baĢlayan ve devlet eliyle yürütülen 

kültür/sanat politikaların da etkisinin olduğu bir gerçektir. Sonuçları özellikle 

1945 sonrası gözlemlenebilen bu politikaların bir parçası olan ve dönemin 

iktidarı CHP hükümeti tarafından düzenlenen bazı hareketler, çalıĢmanın 

konusu bağlamında ayrıca önem taĢır.  

Bunlardan biri 1938-1944 yılları arasında düzenlenen Yurt Gezileri ve 

Yurt Sergileri‟dir. “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliği kapsamında, 

ressamlar, Anadolu‟nun çeĢitli yörelerine giderek bölgeye dair izlenimlerini 

tuvallere aktarırlar. CHP‟nin bu etkinliği gerçekleĢtirme kararı ve nedeni, 28 

Temmuz 1938 tarihli Ulus Gazetesi‟nde duyurulur: 

CHP yönetim kurulu, dün öğleden önce toplanarak bazı kararlar 

vermiĢtir. Bu arada memleket sanat hayatını alakadar eden mühim 

mevzular, müsbet kararlara varılmıĢtır. (…) Dünkü toplantının 

kararlarından biri olarak partimiz yurdun güzelliklerini yerinde tespit 

ettirmek ve sanatkârlarımızın memleket mevzuları üzerinde 
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çalıĢmalarını kolaylaĢtırmak maksadıyla bu sene bir yurt içinde 

sanat tetkik tertibetmiĢtir 582.  

19 Ağustos 1938 tarihli Ulus Gazetesi‟nde yer alan haberde ise, 

etkinliğin amacına değinilir: 

Ressamlarımızın, yurdun her köĢesini görerek ve tanıyarak eserler 

vermelerini ve bu suretle onlardaki milli sanat ruhunun daha realist 

ve hayata yakın olarak inkiĢafını mümkün kılmak maksadıyla bu 

sene on ressamın on muhtelif vilayete gönderilmeleri Cumhuriyet 

Halk Partimiz tarafından kararlaĢtırılmıĢtı 583.  

CHP‟nin kararı sanat çevrelerinde olumlu yankılar bulur. Örneğin; Ar 

Dergisi alınan kararları Ģu Ģekilde duyurur: 

Ressamlarımızın yurdumuzu ve halkımızı tetkik ederek daha güzel 

ve milli eserler vücuda getirebilmeleri için, ilerideki geniĢ milli sanat 

hareketine bir baĢlangıç olmak üzere bir ressamlar memleket 

gezintisi tertip etmiĢtir. Partinin bu çok yerinde teĢebbüsü Ģimdiye 

kadar muayyen bir daire içinde kapalı kalan sanatkârlarımıza yurdu 

yakından ve muhtelif cephelerden tanımak imkânı vermiĢtir 584.   

                                                

582
 Anonim, “CHP Genel Yönetim Kurulu Toplantısında Sanat Hayatımız Ġçin Müsbet Kararlar 

Alındı”, Ulus, 28 Temmuz 1938. 

583
 Anonim, “C.H.P.‟nin güzel kararı”, Ulus, 19 Ağustos 1938. 

584
 Anonim, “Cumhuriyet Halk Partisinin Sanat Sahasında Aldığı Mühim Kararlar”, Ar, 

Sayı:20, Ağustos 1938, s.27. 
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Kararları aynı coĢkuyla karĢılayan bir sanatçı da Refik Epikman585 

olur: 

Halk Partisinin istikbalde yeni bir Türk sanatının doğmasına öncülük 

eden bu pek yerinde hareketini memleket sanatı namına sevinçle, 

hayranlıkla karĢılarız 586. 

           Görüldüğü gibi vurgu yapılan ana konu, millî bir sanat yaratma 

idealine hizmet edecek önemli bir giriĢim olduğudur.  

CHP‟nin açıklamıĢ olduğu amaçlar doğrultusunda, Güzel Sanatlar 

Akademisi tarafından seçilen ressamlar587, düzenlenen toplam yedi geziyle, 

Ġstanbul dıĢına çıkıp baĢka bir gerçeklikle, Anadolu gerçeği ile karĢılaĢma 

olanağı bulurlar. Kırsal yaĢamın yalnızca gözlemcisi olmakla kalmayıp, bu 

yaĢantının içine girerler. Hem Anadolu coğrafyasına hem de maddi ve 

manevi kültür öğelerine resimlerinde yer vererek, bir sanatçı duyarlılığının 

yanında, bir belgeselci bakıĢıyla Anadolu profili ortaya koyarlar. 

KarĢılaĢtıkları geleneksel sanat ürünleri, ressamlar için yeni kapılar 

aralayacaktır. Bu etkilenimler uzun vadede kiĢisel üslup arayıĢında olan pek 

                                                

585
 Refik Fazıl Epikman (1902-1974). Ressam. Ġbrahim Çallı atölyesinin ardından Julian 

Akademisi‟nde Paul Albert Laurents‟in atölyesinde eğitim alır. Müstakil Ressamlar ve 

HeykeltraĢlar Birliği‟nin kurucuları arasındadır. K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi 

Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, 

s.320-32.  

586
 R.Epikman, “Yurdu Gezen Türk Ressamları”, Güzel Sanatlar, Sayı:1, 1939, s.131. 

587
 Anonim, “CHP Genel Merkezi Kararları”, Ülkü, Sayı:67, Eylül 1938, s.71. 
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çok ressama yol gösterdiği gibi, dönemin politikaları gereği ulusal bir resim 

sanatı yaratma tartıĢmalarına da yeni gündemler eklenmesine neden olur588. 

 Bu etkinliğin bir uzantısı olarak yapılan resimlerin satın alınacak 

olması geçim sıkıntısı çeken sanatçılar için geçici de olsa bir kazanç kapısı 

açar. Resimler ödüllendirilir. Bir baĢka amaç da özellikle Ġstanbul sanat 

yaĢamından habersiz Anadolu insanına ulaĢmaktır. Ressamların gittikleri 

yöre halkıyla iliĢkiler kurması ve halkın kendi değerlerini tuvallerde görerek 

resimlerle sıcak bağlar kurması yoluyla, resim sanatının halka sevdirilip 

benimsetilmesi hedefine ulaĢmada mesafe kaydedilmesi beklenir589. Nitekim 

1942 yılındaki Yurt Sergisi‟nin ardından Malik Aksel, bu noktaya vurgu yapar: 

Bir araya toplanan memleket resimlerinde her yurddaĢ, kendi 

hatıralarının canlanacağı mevzular buluyor, onlarda yalnız doğduğu 

yeri değil, evini, tarlasını, bağını, bahçesini de görüyor. Bu serginin 

halk arasında gördüğü yakın alakanın belli baĢlı sebeplerinden biri 

de budur. Bu eserlerde, ilk defa olarak, bütün memleket en uzak 

köĢelerile dağlarile, ovalarile, tarihi, adetleri, göreneklerile 

yaĢıyordu590.  

                                                

588
 K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-2”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:19, Mayıs/Ağustos 

1995, s.44. 

589
 K.Giray, “Kaybolan resimler, unutulan görünümler ve isimlerle ġanlıurfa”, Kültür ve 

Sanat, Sayı:14, Haziran 1992, s.66-67. 

590
 M.Aksel, “Memleket Resimleri”, Ülkü, Sayı:13, 1 Nisan 1942, s.10-11. 
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Yurt Gezileri kapsamında yapılan resimler, Halkevleri‟nde ve 1939, 

1940 yıllarında Devlet Resim Heykel Sergileri ile birlikte sergilenir. 1942 

yılında Devlet Sergileri‟nden bağımsız, 1938‟den itibaren tüm resimlerin 

olduğu bir etkinlik olarak Ankara Halkevi‟nde bir sergi düzenlenir. 1943 

yılındaki serginin ardından son sergi 1944 yılında altı yıllık bir çalıĢmanın 

ürünlerinin sergilenmesi anlayıĢıyla, bir katalog da hazırlanarak 

gerçekleĢtirilir. PeĢi sıra resimler bazı Halkevleri‟nde de sergilenir591.   

Ahmet Muhip Dranas, 22 ġubat 1942 yılında açılan sergi için yaptığı 

değerlendirmede, ressamların alıĢageldikleri Ġstanbul kültürü ve 

coğrafyasının dıĢında karĢılaĢtıkları yenilikleri, tuvallere baĢarıyla 

yansıtmakta yetersiz olduklarını vurgular: 

Her ressam için ayrı bir mana saklayan bu yeni tabiatların tam bir 

coĢkunlukla ifade edilememiĢ olmasında birtakım mucip sebepler 

vardır. En baĢta, yeni bir tabiat, yeni bir ıĢık ve yeni bir hayatla karĢı 

karĢıya kalan ressamın, eserinden ziyade sanatını ve meselelerini 

düĢünmeye ve kendisiyle bu tabiat arasındaki münasebet ve 

alıĢveriĢi kurmaya mecbur oluĢu keyfiyeti gelir. Sonra da, hiç 

tanımadığı bir atmosfer altında nihayet bir, bir buçuk ay gibi sanat 

                                                

591
 K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-1”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:18, Mart/Nisan 1995, 

s.34-37. K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-2”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:19, 

Mayıs/Ağustos 1995, s.38-43. 
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için hiç olan bir zaman çerçevesinde eser sığdırmaya çalıĢması (…) 

592 

Dranas, resimlerin içtenlikle Anadolu‟yu yansıtmamasının ardında 

sanatçı doğasının değiĢen gerçeklikler karĢısında yaĢadığı bocalamanın 

olduğunu ve bu algılama sürecinin aĢılması için verilen sürenin yetersiz 

olduğunu vurgular. Bu ve benzeri eleĢtiriler dikkate alınır ve sonraki iki 

gezinin süresi üçer aya çıkartılır593. 

Tüm bu programın hangi etkilerle hazırlandığı konusunda CHP 

milletvekili Selahattin Hakkı Esatoğlu, 1950 yılında yazdığı “C.H.P. ve Kültür 

Hayatı” baĢlıklı yazıda I. Dünya SavaĢı sonrası kurulan devletlerde izlenen 

politikaların izini sürer: 

Birinci dünya savaĢından sonra kurulan totoliter ve tek partili 

devletlerde olduğu gibi bizde de devlet, sanat ve fikir hayatına 

müdahale ederek, her çeĢit kültür çalıĢmasını kendi sabit ve dar 

görüĢlü prensiplerile hem ahenk olarak yürütmek istemiĢtir. Bunun 

içinde sanatın çeĢitli kollarına ayrı ayrı baskılar yapmaktan 

çekinmemiĢtir. Halk Partisi, Anadoluya gönderdiği ressamlara 

verdiği direktiflerle memleketi gerçeklerile değil, iyi taraflarıle 

görmelerini emrettiğinden bu ısmarlama resimlerle resim sanatı 

                                                

592
 A.M.Dranas, “Cumhuriyet Halk Partisi‟nin Anadolu Resim Gezileri”, Güzel Sanatlar, 

Sayı:4, 1942, s.75. 

593
 K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-2”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:19, Mayıs/Ağustos 

1995, s.40-42. 
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fonksiyonunu ifa etmekten uzak kalmıĢtır. Parti himayesine 

girmeyen müstakil ressamların çalıĢma imkanları her bakımdan 

tahdit edilip sergi açmaları güçleĢtirildiği, anlayıĢsız tenkitçilere bu 

ileri eserleri kötüleyici yazılar yazdırdığı için halk hizmetinde realist 

bir resim çığırının açılması gecikmiĢtir 594.     

Esatoğlu‟nun eski bir CHP milletvekili olarak 1950 yılında, Demokrat 

Parti iktidara geldiğinde bu eleĢtiriyi getirmesi ilginçtir. Kıymet Giray, 

Esatoğlu‟nun söz konusu düĢüncelerine günümüz bakıĢ açısıyla 

yaklaĢıldığında katılmakta olduğunu belirterek devam eder: 

Bir partinin belli komutlarla ressamlara görev vermesi hiç de 

demokratik özellikler göstermez. Ancak dönemin tek partili yıllarında 

ressamların varlıklarını kabul ettirme Ģanslarının çok zayıf olduğu 

yıllarda yakaladıkları bir Ģans olduğu da yatsınamaz. Önemlisi 

sanatçı olarak ressamlar, Türkiye çapında varlıklarını ilk kez bu 

etkinlikler çerçevesince yaygınlaĢtırırlar. Ġl il gezen sanatçılar, devlet 

tarafından gönderilmiĢ olmanın ayrıcalığı ile gittikleri illerde dikkati 

çekerler ve kabul görürler. Bu arada kendi ülkelerinin gerçekleri ile 

yüzyüze gelirler 595.   

Gerçekten de eĢsüremli bakıĢ açısıyla yaklaĢıldığında, daha önce de 

değinildiği gibi Yurt Gezileri‟nin, hem sanatçılar hem de Türkiye sanat yaĢamı 

                                                

594
 S.Esatoğlu, “C.H.P. ve Kültür Hayatı”, Fikir ve Sanat, Sayı:4, Haziran 1950, s.1. 

595
 K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-2”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:19, Mayıs/Ağustos 

1995, s.44. 
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açısından oldukça önemli sonuçları vardır. Kıymet Giray bu sonuçları 

sıralarken, bu gezilerin geleneksel sanatların sanatçılar tarafından kaynak 

olarak görülmesi sürecine katkısına da değinir: 

(…) Fakat özellikle konusal seçimlerde uygulanan istekler sanatta 

motifsel yorumlara yönelmeyi getirecektir. Folklor araĢtırmaları, yurt 

türküleri, yurt hikayeleri ve gezi notları gibi yurt resimleri de ülkenin 

kentleri içinde sanat etkinliklerinin yoğun bir Ģekilde yaĢanmasını 

sağlar.  

Hakkari‟den Edirne‟ye uzanan topraklar üzerinde ressamlar, 

araĢtırmacılar ve yazarlar kendi ülkelerini rahatça gezip dolaĢmanın 

güveniyle çalıĢmaktadırlar. Halkla içiçe köy köy dolaĢmaktadırlar. 

Bu güzel iĢbirliği ve uyum, sanatı etkin kılar. Ancak Türk resim 

sanatının kimlik arayıĢına geleneksel resim tasasını da katar. Batılı 

tekniklerin geleneksel kaynaklarla yorumlanması savları gelir 

sanatın gündemine 596. 

“Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliği gerçekten de belki de ilk kez 

Ġstanbul dıĢına çıkıp Anadolu‟ya açılan sanatçıların yerel, geleneksel öğelerle 

tanıĢmaları bağlamında önemi yatsınamaz bir etkinliktir, her türlü eleĢtiriye 

karĢın. Cumhuriyet döneminde, 1950 sonrası da dahil, hiçbir etkinlik böyle 

kapsamlı bir amaca hizmet edemez. 
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 K.Giray, “Yurdu Gezen Türk Ressamları-2”, Türkiye‟de Sanat, Sayı:19, Mayıs/Ağustos  

1995, s.44. 
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Esatoğlu‟nun yazısına tekrar dönmek gerekirse, yazarın özellikle 

yazının baĢında vurguladığı bir nokta dikkati çeker: 

Birinci dünya savaĢından sonra kurulan totoliter ve tek partili 

devletlerde olduğu gibi bizde de devlet, sanat ve fikir hayatına 

müdahale ederek, her çeĢit kültür çalıĢmasını kendi sabit ve dar 

görüĢlü prensiplerile hem ahenk olarak yürütmek istemiĢtir 597. 

Söz konusu yılların dünya düzeni düĢünüldüğünde bu görüĢü 

destekler nitelikte veriler ortaya serilebilir. Bu bağlamda Sovyet Rusya‟dan, 

Ġtalya‟ya, Almanya‟dan, Meksika‟ya kadar örnekler çoğaltılabilir. Sovyet 

Rusya‟da, sanat, iktidarlar tarafından, halka yeni devlet rejimini ve ideolojiyi 

anlatmak ve benimsetmek için propaganda aracı olarak kullanılır. Bir baĢka 

örnek, 1920‟li yılların Meksika‟sından verilebilir. 1922 yılında Eğitim Bakanı 

Vasconcelos598 sanatçıları, duvar resmi yapmaları konusunda görevlendirir. 

Resim yapılacak duvarlar, hastane, bakanlık, üniversite, okul gibi kamusal 

alanlara ait yapılardadır. Ressamlar, kendilerini halkla bütünleĢmiĢ, halk için 

çalıĢan kiĢiler olarak görürler. Kendisi de bir yazar olan Vasconcelos, pek çok 

konuda sanatçılara danıĢır599. CHP‟nin bu noktaya dikkatini çeken etkinliğin 

                                                

597
 S.H.Esatoğlu, “C.H.P. ve Kültür Hayatı”, Fikir ve Sanat, Sayı:4, Haziran 1950, s.1. 

598
 Jose Mauro de Vasconcelos (1882-1959). Yazar, politikacı. Hukuk öğrenimi görür. 

Devrimcilerin baĢkan adayı Francisco Madero'yu destekler. Meksika Üniversitesi Rektörü, 

ardından 1920-1924 yılları arasında Milli Eğitim Bakanı olur. Aralarında ġeker Portakalı, 

GüneĢi Uyandıralım, DelifiĢek, Kayığım Rosinha gibi romanların olduğu pek çok kitabın 

yazarıdır. http://www.turkceciler.com/yazarlar/vasconcelos.html 27.12.2010. 

599
 N.Lynton, a.g.y., 167-168. 

http://www.turkceciler.com/yazarlar/vasconcelos.html
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ise 1934 yılında Ankara‟da açılan “Sovyet Resim ve Heykel Sergisi” 

olabileceği düĢünülebilir. Bu çıkarıma ulaĢmada, serginin açılıĢı nedeniyle 

Ulus Gazetesi‟nde yer alan bir haberdeki yorum önem taĢır: 

Sovyet Hükümeti ve bunun kurumları, Rus ressamlarının, 

memleketin yeni yaĢayıĢını ve sosyalist hayatı tanımalarını mümkün 

kılmak için onlara türlü kolaylığı göstermektedir. Genç, ihtiyar, az 

veya çok müsait bütün ressamlar her yıl, masrafı hükümet veya 

sosyal kurumlar tarafından verilen uzun yolculuklar yaparak 

kolhozları, Sovyetler Birliği‟nin Ulusal Cumhuriyetlerini ve az çok 

ehemmiyetli sanayi merkezlerini gezerek, baĢtan aĢağı değiĢen 

tabiatın yeni peysajlarını ve Rusya‟nın yeni adamlarını yerinde 

tanırlar. Sovyet ressamların bir çok tabloları, Sovyet Rusya‟nın 

kuruluĢunun baĢlıca safhalarını aksettirmektedir 600.   

Görüldüğü gibi söz konusu serginin içeriği ile Yurdu gezen Türk 

Ressamları etkinliğinin amaçları ve uygulamaları benzerlik taĢır. Bu 

bağlamda, CHP‟nin bir etkilenme ya da esinlenme içine girmiĢ olması 

olasıdır. ÇıkıĢ noktası ne olursa olsun bu geziler, Türkiye sanat ortamını 

büyük ölçüde hareketlendirir ve önemli etkiler yaratır.   

 

 

 

                                                

600
 Anonim, “Ankara‟da Bir Sovyet Resim Sergisi”, Ulus, 11 Ġlkkanun 1934, s.5. 
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3.3.2. V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi 

 

1950‟lere gelindiğinde, özellikle ilk beĢ yılda, bir dizi etkinlik sanat 

ortamını hareketlendirir. Ġstanbul‟da düzenlenen “V. Milletlerarası Sanat 

Tenkitçileri Kongresi” ve aynı dönemde Yapı Kredi Bankası‟nın düzenlediği 

resim yarıĢması, 1954 yılına olduğu kadar, Türk sanat tarihine damgasını 

vurmuĢ olaylar olarak görülebilir.  

 V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi‟nin (AICA)601 Ġstanbul‟da 

düzenleneceği haberini Suut Kemal Yetkin, Yeditepe Dergisi‟nin 15 Ocak 

1954 tarihli sayısında verir602. IV. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi‟nin 

içeriğinin de yer aldığı yazıda, bir sonraki V. kongrenin Ġstanbul‟da 

yapılmasının Türk delegasyonu tarafından önerildiği ve önerinin kabul edildiği 

aktarılır. Yine IV. kongrede, V. kongrenin konu önerileri arasında, Suut Kemal 

Yetkin‟in yaptığı “Doğu sanatının Batı sanatı üzerine tesiri” önerisi, diğer konu 

önerilerinin baĢına geçer603.  

                                                

601
 AICA (Association Internationale des Critiques d‟Art), Uluslararası Sanat EleĢtirmenleri 

Birliği. 1948 yılında kurulur ve ilk kongresini 1949 yılında gerçekleĢtirir. UNESCO kurumuna 

bağlıdır. Uluslararası EleĢtirmenler Birliği‟ne bağlı olarak çalıĢan ve kongre düzenlendiği 

dönemde Nurullah Berk‟in baĢkanlığını yürüttüğü ulusal komite, bu kongreyi düzenler. Yıllar 

içinde baĢkanlığını Suut Kemal Yetkin ve Adnan Turani‟nin yaptığı komite, atıl duruma 

düĢmüĢtür. S. Tansuğ; “AICA 1954”, Sanat Dünyamız, Sayı:46, KıĢ 1992, s.37. S. Andak, 

“V‟inci Beynelmilel Sanat Tenkidcileri Kongresi”, Cumhuriyet, 17 Eylül 1954.  

602
 S.K.Yetkin, “Sanat Tenkitçileri Kongresi”, Yeditepe, Sayı:53, 15 Ocak 1954, s.3. 

603
 S.K.Yetkin, “Sanat Tenkitçileri Kongresi”, Yeditepe, Sayı:53, 15 Ocak 1954, s.3. 
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Zahir Güvemli, 1 Nisan 1954 tarihli Varlık Dergisi‟nde kongrenin içeriği 

hakkında bilgi verirken kongrede yer alacak konuları sıralar ve yorumda 

bulunur: 

1-Batı ve Doğu 

2-Sanat tenkidi ve felsefe 

3-Plastik sanatlarda kalite ve stil 

4-Sanat ve terbiye 

5-Ġlim ve sanat arasındaki münasebet 

6-Sanat yayınları ve çağdaĢ sanat arĢivlerinin kırılması. 

(…)Türk Sanat Tenkitçilerine, konularını, gelecek Avrupalıları daha 

ziyade ilgilendirir ümidiyle, Doğu-Batı sanat münasebetleri ve 

karĢılıklı tesirleri üzerinde sınırlandırmaları tavsiye edilmiĢtir. Bu 

tahditteki aĢağılık duygusundan sarfınazar, (…) bizi tanımayan 

batılılara çeĢitli sanat meseleleri üzerindeki anlayıĢımızın geniĢliğini 

gösterme gibi hususların gelecek olan Avrupalılara değil, yine bize 

düĢeceğini, genelgeyi yapanlara hatırlatmak yerinde olacaktır 604. 

Her ne kadar Türk sanatçılara konu seçiminde bazı sınırlamalara 

gidilmesi önerilse de, genel hatlarıyla, kongrenin Türkiye‟de yapılıyor olması, 

sanat çevrelerinde coĢkuyla karĢılanır. Örneklersek, Arkitekt Dergisi‟nde yer 

alan bir yazı bu heyecanı yansıtırken, kongrenin memleketin genellikle 

                                                

604
 Z.Güvemli, “Ayın Sergileri”, Varlık, 1 Nisan 1954, Sayı:405, s.23. 
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“uyuĢuk geçen san‟at ve fikir hayatında bugüne kadar eĢine ” rastlanmadık 

bir heyecan yarattığını aktarır: 

Münferit çalıĢmalarıyla birer büyük kıymet olan sanatkârlarımızı, on 

gün için, bir araya toplayıp, sanat ile meĢgul olan, dünyanın en 

kıymetli unsurlarıyla konuĢma ve münakaĢa fırsatı vererek, 

alâkasızlık içinde senelerden beri çalıĢmanın verdiği bezginlikten hiç 

olmazsa bir müddet içinde kurtardı 605. 

Arkitekt Dergisi‟nin haberinde yer alan, “alâkasızlık içinde senelerden 

beri çalıĢmanın verdiği bezginlikten” ifadesi, açık olarak belirtilmese de 1950 

yılı sonrasına iĢaret ediyor olmalıdır. Devlet politikalarında Batı sanatına ve 

sanatçıya verilen desteğin 1950 yılı sonrasında azalması, sanat çevrelerinde 

pek çok sıkıntının yanında bir motivasyonsuzluğa da yol açar. Bu noktada 

özel bir giriĢimin desteği olarak kabul edilebilecek V. Milletlerarası Sanat 

Tenkitçileri Kongresi‟nin önemi ve gündemdeki değeri kuĢkusuz artar. 

8-16 Eylül tarihlerinde Güzel Sanatlar Akademisi‟nde düzenlenen 

kongreye, Fransa, Belçika, Hollanda, Ġngiltere, Amerika BirleĢik Devletleri, 

Ġrlanda, Almanya, Ġsviçre, Lüksemburg, Yugoslavya, Türkiye‟nin de 

aralarında olduğu onsekiz ülke katılır606. Toplamda 107 delegenin katılımıyla 

baĢlayan kongrenin Türk delegasyonu; Nurullah Berk baĢkanlığında, Suut 
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 Anonim, “V.ci Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi”, Arkitekt, Sayı:7-8, Ekim 1954, 

s.116. 

606
 Z.Güvemli, “Sanat Tenkitçileri Kongresi”, Varlık, Sayı:411, Ekim 1954, s.16. Anonim, 

“Sanat münekkidleri kongresi dün açıldı”, Cumhuriyet, 9 Eylül 1954. 
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Kemal Yetkin, Celal Esat Arseven, Burhan Toprak, Haluk ġehsüvaroğlu, Halil 

Dikmen, Bülent Ecevit, Cemal Tollu ve Zahir Güvemli‟den oluĢur607.  

Kongrede ilk gün üzerinde durulan konu “Doğu-Batı iliĢkileri” olur. 

Nurullah Berk bu oturumda sunduğu “Modern Türk Resminde Eski Türk 

Gelenekleri” baĢlıklı çalıĢmasında, Levni ve Türk minyatürleri devrini, 

1900‟de baĢlayan Ġzlenimcilik etkisini, 1933 yılında kurulan d Grubu‟nun 

çağdaĢ sanat için savaĢımını aktarıp, önemli bireysel ve grup çalıĢmaları 

olmasına karĢın henüz Türk resminin kendini bulamamıĢ olduğu 

saptamasıyla sunumunu tamamlar608.  Üçüncü gün Zahir Güvemli birinci 

günün konusuna dönerek, dönemin resminde geleneğin dekoratif etkisinin 

nedenleri üzerine bilgi verir. Kongrenin konuĢmacılarıyla yapılan özel 

söyleĢiler de sanatçılar açısından büyük yarar sağlar609.  

1950‟lerde geleneksel sanatların resimde kaynak olarak kullanılması 

konusunda yapılan tartıĢmalar, V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi 

aracılığıyla da gündeme getirilir. Kongre dolayısıyla düzenlenen bir takım 

etkinlikler arasında, Ġstanbul‟da ve Bursa‟da düzenlenen geziler ve 

Akademi‟de dönemin Türk resmini konuklara tanıtmak amacıyla açılan sergi 

sayılabilir. Ancak, kongreyle bağlantılı bir baĢka konu vardır ki, sonuçları 
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 S.Andak, “Milletlerarası Sanat Tenkidcileri kongresi”, Cumhuriyet,15 Eylül 1954. 

608
 S.Andak, a.g.m. 
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 Z.Güvemli, “Sanat Tenkitçileri Kongresi”, Varlık, Sayı:411, Ekim 1954, s.16. 
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itibariyle Türkiye sanat ortamında ciddi tartıĢmalara neden olur: Yapı Kredi 

Bankası‟nın düzenlediği “Türkiye‟de iĢ ve istihsal” temalı resim yarıĢması.  

 

3.3.3. Yapı ve Kredi Bankası Türkiye‟de ĠĢ ve Ġstihsal YarıĢması 

  

1954 yılında Yapı Kredi Bankası‟nın kuruluĢunun onuncu yılını 

kutlamak amacıyla düzenlediği resim, çoksesli müzik, halk oyunları, afiĢ ve 

senaryo alanlarında açılan yarıĢmaları Yeditepe Dergisi duyurur:  

Yapı Kredi Bankası, 1954 yılının Eylül ayında onuncu kuruluĢ yılını 

kutlamak maksadıyla bir resim, musiki, roman, piyes ve senaryo 

yarıĢması tertip ve bu iĢe yüz bin liralık nakdî mükâfat ayırmıĢ 

bulunmaktadır.  

Resim için ayrılan mükâfatın yekûnu yirmibin liradır, iki kısma 

ayrılmıĢtır. Bundan on altı bin lira yağlı boya resim, dört bin lira afiĢ 

için konulmuĢtur. Yağlı boya resmin konusu, Türkiye‟nin iktisat 

hayatında istihsal faaliyeti olarak tâyin edilmiĢtir. Birinciye beĢ bin, 

ikinciye üç bin, üçüncüye iki bin beĢ yüz, dördüncüye ve beĢinciye 

bin beĢer yüz, altıncıdan onuncuya kadar da beĢer yüz lira 

verilecektir 610. 
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 Anonim, “Yeni Bir Mükâfat Serisi”, Yeditepe, Sayı:24, 1 Eylül 1954, s.3.  
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Halk Oyunları YarıĢması‟nda jüri üyesi olan Bedri Rahmi Eyüboğlu, 

her iki yarıĢma konusunda düĢüncelerini kaleme aldığı yazıda, önce “yerli 

oyunlar” yarıĢması konusundaki görüĢlerini aktarır: 

Halk oyunlarını görmek için tam dört gece üst üste Açıkhava 

Tiyatrosu‟na taĢındık. Açık Hava Tiyatrosu‟nun hiçbir oyunda bu 

kadar ağzına kadar dolup taĢmıĢ gördüğümü hatırlamıyorum. (…) 

Yirmiden fazla oyun vardı. Bunlardan ancak yarısı denk kuvvette 

idiler. (…) Bunlar arasında kadınlı erkekli oynanan oyunlara ayrıca 

bir değer vermek lazımdı. En kuvvetli ekipler Erzurum, Trabzon, 

Bursa olduğu halde kadınlı ekipleri bunlar arasına katmağı bir borç 

bildik. Bu arada bir çok illerimizin yarıĢmaya yalnız erkeklerle 

gelmesine ĢaĢtık kaldık. Peki bizim erkeklerimiz coĢar oynar da 

kadınlarımız oynamaz mı 611?    

            Eyüboğlu, yazının devamında derecelendirme konusunda yaĢadıkları 

zorluğa ve yarıĢmacıların tutumlarına yer verir. Yazının diğer konusunu ise 

resim yarıĢması oluĢturur. Yapı Kredi Bankası‟nın onuncu yıl etkinlikleri 

arasında hem geleneksel halk oyunlarına hem de çağdaĢ Türkiye‟nin yüzü 

olarak önem taĢıyan resim sanatına yer vermesi anlamlıdır. Yapılan seçimler, 

1950‟li yıllar sanat ortamını son derece zenginleĢtiren sonuçlar doğurur. Bir 

baĢka önemli nokta da, bu yarıĢmaların devlet desteği olmadan, özel bir 

kurum tarafından yapılmasıdır.  
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 B.R.Eyüboğlu, Cumhuriyet, 20 Eylül 1954. 
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 YarıĢma, “Türkiye‟de ĠĢ ve Ġstihsal” baĢlıklı resim sergisinin, 11 Eylül‟de 

Spor ve Sergi Sarayı‟nda açılmasıyla eyleme geçirilir. YarıĢmaya katılan 36 

yapıt, V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri Kongresi için Türkiye‟ye gelmiĢ 

bulunan sanat eleĢtirmenleri arasından, kongreyi yöneten Türk grubun 

önerisiyle seçilen üç jüri üyesi tarafından değerlendirilir. Belçika Güzel 

Sanatlar Umum Müdürü Paul Fierens612, Roma Üniversitesi Sanat Tarihi 

Profesörü Lionello Venturi613 ve Ġngiliz Sanat Tarihçisi Sir Herbert Read614 

jüriyi oluĢturur615. YarıĢma sonucunda 16.000 Liralık para ödülü, on sanatçı 

                                                

612
 Paul Fierens (1895-1957). Sanat tarihçisi, yazar, Ģair. Brüksel Güzel Sanatlar Müzesi ġef 

Küratör ve Liege Üniversitesi‟nde sanat tarihi ve estetik profesörü olarak çalıĢır. 

KuruluĢundan 1951 yılına dek Uluslararası Sanat EleĢtirmenleri Birliği‟nin baĢkanlığını yapar. 

http://www.dictionaryofarthistorians.org/fierensp.htm 27.12.2010. 

613
 Lionello Venturi (1885-1961). Ġtalyan sanat tarihçisi. Turin Üniversitesi‟nde öğretim 

üyesiyken, Mussolini‟ye bağlılık yemini etmeyi reddetmesi nedeniyle Ġtalya‟dan sürülür. ABD 

çeĢitli üniversitelerde çalıĢtıktan sonra 1945 yılında Ġtalya‟ya döner ve Roma Üniversitesi‟nde 

görev alır. 1936 yılında yayınlanan “Sanat EleĢtirisinin Tarihi” adlı kitabı, önemli bir yere 

sahiptir. http://www.dictionaryofarthistorians.org/venturil.htm 25.12.2010. 

614
 Herbert Read (1893-1968). Ġngiliz Ģair ve sanat eleĢtirmeni. Özellikle modern sanat ve 

sanat felsefesi konusundaki çalıĢmalarıyla dikkati çeker. Avant-Garde sanatın sözcüsü 

durumunda olan Read, aralarında Chambrige Trinity College, Edinburg, Harward gibi 

üniversitelerin olduğu pek çok ünüversitede öğretim üyeliği yapar.. U.Tükel, “Herbert Read”, 

EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt:3, Yapı Endüstri Merkezi (YEM) Yayınları, Ġstanbul 

1997, s.1540. 

615
 Ü.Demirtepe, “Füreya Koral Ġle SöyleĢi AlyoĢa Efsanesi”, Sanat Dünyamız, Sayı:46, KıĢ 

1992, s.29. 
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arasında değerlendirme sıralamasına göre dağıtılır. YarıĢma birincisi Aliye 

Berger616, ikincisi Fethi KarakaĢ, üçüncüsü Hakkı Anlı617 olur618.    

                                                

616
 Aliye Berger (1903-1974). Ressam ve gravür sanatçısı. 1947-1950 yılları arasında 

Ġngiltere‟de J.B.Wright‟ın atölyesinde gravür çalıĢır. Ġstanbul‟un Büyükada, Boğaz, Haliç gibi 

semtlerinden seçtiği görüntüleri, renksiz olarak açık koyu değerleriyle, kimi zaman gerçekçi, 

kimi zaman da fantastik bir yaklaĢımla, DıĢavurumcu bir tavırla iĢler. A.Ersoy, a.g.y., s.106.  

617
 Hakkı Anlı (1906-1991). Ressam. Ġsviçre‟de Hantung, Poliakoff ve Zadkine gibi ünlü 

sanatçılarla çalıĢır. KiĢisel dilini lekesel Figüratif soyutlamalara yönelimiyle oluĢturur. 

A.Ersoy, 500 Türk Sanatçısı, Altın Kitaplar, Ġstanbul 2004, s.176. K.Giray, Türkiye 

Cumhuriyet Merkez Bankası Sanat Koleksiyonundan Seçkilerle Paris Ekolü, Türkiye 

Cumhuriyet Merkez Bankası Banknot Matbaası Genel Müdürlüğü, Ankara 2007, s.14,15.  

618
 Anonim, Cumhuriyet, 15 Eylül 1954. 
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Yapı ve Kredi Bankası YarıĢması sonuçları
619

.  

                                                

619
 Anonim, Cumhuriyet, 15 Eylül 1954. 
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 Sonuçlar büyük yankı uyandırır. Özellikle bazı Akademi hocalarının 

tepkisi çok sert olur. Aynı zamanda yarıĢmaya da katılan Bedri Rahmi 

Eyüboğlu ve Cemal Tollu en ağır eleĢtirileri yapanlar arasındadırlar. 

Eyüboğlu, Türkiye‟nin resme emek vermiĢ, “en değerli” sanatçılarının katıldığı 

bu yarıĢmada, yalnızca “gönül eğlendirmek için katılmıĢ olan” Aliye Berger‟in 

birinci olmasını, jürinin resimleri değerlendirirken aceleci davranmalarına 

bağlar ve sorar: “Acaba kendi memleketlerinde de bu kadar çabuk mu 

davranırlardı, pek sanmıyoruz.” Bedri Rahmi, Berger‟in bir gravürcü olarak 

baĢarılı olduğunu düĢünür, ancak onu, bir ressam olarak kabul etmez, Aliye 

Berger‟i “hizaya” davet eder620.  

 Benzer üslupta bir yazıyı da Cemal Tollu kaleme alır. Jürinin 

eleĢtirmenlerden oluĢmasının yanlıĢ olduğunu düĢünen Tollu, ressam 

olmayan kiĢilerin resim değerlendirmelerinin „böyle‟ sonuçlar doğuracağını 

yazar. Sonucun “gülünç” olduğunu ve “otuz beĢ yıl emek vererek” 

inandıklarını, bu sonuç yüzünden değiĢtirmeyeceğini belirtir. Tollu‟ya göre, 

jürinin resimleri değerlendirmek için yalnızca iki saatlerinin olması, onların 

“hata yapmıĢ” olmalarını açıklar. Üstelik jüri üyeleri “telkinlerle ve temaslarla” 

etki altında bırakılmıĢlardır. YarıĢmalar aracılığıyla sanat yapıtlarını 

karĢılaĢtırmanın “her zaman yanlıĢlıklara, isabetsizliklere” yol açtığını 

belirttikten sonra, Yapı Kredi Bankası‟nın bir derecelendirmeye gitmeden, 

bazı resimleri satın almasının ve çeĢitli kurumların almasına yardımcı 
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 B.R.Eyüboğlu, Cumhuriyet, 20 Eylül 1954. 
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olmasının daha doğru olacağını yazar. Tollu, yalnızca jürinin değil, bankanın 

sanatla ilgili elemanının621 da “anlayıĢsızlığı veya burada izahı mümkün 

olmayan taraflılığı” ile bu “sürpriz” sonuca ulaĢıldığını vurgular. Aliye 

Berger‟in tablosu,  Tollu‟ya göre van Gogh taklididir622.  

 Bu yazıların ardından, Eyüboğlu ve Tollu‟ya da eleĢtiriler gelir. Örneğin 

Adnan Benk, Tollu‟nun yazısı üzerine kaleme aldığı metinde, Tollu kadar ağır 

bir üslup kullanır. Sanat eleĢtirmenlerinin de resim değerlendirmesinde 

bulunabileceği konusunda verilerini sıralar, Tollu‟nun kötü bir akademi 

zihniyetiyle hareket ettiğini savlar, sanat yapıtlarının yarıĢtırılmasının sorunlu 

sonuçlar doğuracağını düĢünen Tollu‟nun, neden bu yarıĢmaya girdiğini 

sorgular, jüriyi etki altına alabilecek en akla yakın kiĢinin, “Sanat Tenkitçileri 

Birliği‟nin kasadarı” olması nedeniyle ancak Cemal Tollu‟nun kendisi 

olabileceğini vurgular. Sorunun, Tollu‟nun bir Akademi hocası olarak 

yarıĢmaya girip, yalnızca altıncılık alması ve 500 Lira para ödülüyle 

yetinememesi olduğunu düĢünür623. 

 Ġhsan Cemal Karaburçak, jüriye yöneltilen eleĢtiriler üzerine yazarken, 

Yapı Kredi Bankası‟nın kongre için Türkiye‟ye gelen konukları jüri yapmasını 

doğru bir davranıĢ olarak niteler. Ancak bu tür organizasyonlarda “herkesi 

                                                

621
 Söz konusu kiĢi Vedat Nedim Tör‟dür. Anonim, “Bir Resim YarıĢmasının Sonucu”, 

Yeditepe, Sayı:70, 1 Ekim 1954, s.1. 

622
 C.Tollu, “San‟at Tenkitcileri Ve Bir Netice”, Yeni Sabah, 15 Eylül 1954. 

623
 A.Benk, “Cemal Tollu‟nun Tenkitçiliği”, Dünya, 1 Ekim 1954. 
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tatmin edecek bir karar beklemek kadar boĢ bir Ģey olamaz” ifadesini de 

ekler624. EleĢtirilerini, yarıĢma sonucunun aldığı tepkilerle sürdürür: 

Mükafat kazanamıyanlar arasında Ģimdiye kadar her yaptıklarının çok 

defa da yerinde olmıyarak beğenildiğini görmeğe alıĢkın ünlü 

ressamlarımız ve Akademi hocalarımız da var. Ölçüyor, biçiyor; 

değiĢmez sandıkları kaideler gösteriyor; jüri yanılmıĢ, haksız karar 

vermiĢtir diye ter ter tepiniyorlar. Bu zavallı mütalaalar önünde bizim 

söyliyeceğimiz Ģey yıllardan beri tekrarladıklarımızdan baĢka olamaz: 

Sanatta bütün kaide ve ölçüler sadece yardımcı unsurlardır. Yirminci 

yüzyılın yarısını arkamızda bıraktık. Eğilip bükülmez prensiplere 

sımsıkı bağlı kaldığı için Akademi‟mizi takbih ederken bu sefer de 

modern sanatın mezarını kazacak olan neo-akademizm nevinden bir 

yola saplanamayız 625.    

 Karaburçak, jürinin kararını da tam olarak onaylamaz, ancak, durumdan 

ders çıkarılması gerekliliğini vurgular. Vurguladığı bazı noktalar, dönemin 

sanat ortamında tartıĢılması özlenen konulardır. Akademi‟nin yeniden ele 

alınması gerekliliği, resim sanatı ile ilgili konuların yalnız Ġstanbul gibi dar bir 

bölgeyi kapsayan Güzel Sanatlar Akademisi tarafından değil, tüm Türkiye‟yi 

etkileyebilecek Güzel Sanatlar Umum Müdürlüğü tarafından düzenlenmesi 

ihtiyacı, üstünde durduğu noktalar olur626.  

                                                

624
 Ġ.C.Karaburçak, “Hakikaten Bir Hadise KarĢısında mıyız? II”, Zafer, 19 Ekim 1954. 

625
 Ġ.C.Karaburçak, a.g.m. 

626
 Ġ.C.Karaburçak, a.g.m. 
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 ġevket Rado da yapılan eleĢtiriler için yazdığı yazıda, jürinin 

uluslararası değer taĢıyan üyelerden oluĢtuğuna değinerek düĢüncelerini 

Ģöyle aktarır: 

Bu müsabakada aferin alamayan ressamlarımızdan bir kısmı jürinin 

bir Ģeyden anlamadığını (!) iddia ediyorlar.  

Doğrusu hiçbir komedi insanı bu kadar güldüremez. Haydi biz 

resimlerinizden anlamıyoruz. Kabul. Bu adamlar da anlamıyorlarsa 

acaba jüriden mi, yoksa bu itirazcı ressamların hakikaten ressam olup 

olmadıklarından mı Ģüphe etmeli? 627  

 YarıĢma hakkındaki eleĢtirilere bir yorum da Bülent Ecevit‟ten gelir. 

Ecevit, ödül almamayı kaldıramayan ya da kendini ve sanatını her jürinin 

üstünde görmeye hakkı olan ve bu hakkı kullanan ressamların yarıĢmaya 

girmesini eleĢtirir. “Jüri her ne kadar isabetsiz bir karar vermiĢ olsa da, bu 

karar, Türk ressamlarının gitgide katılaĢan değer ölçülerini, Türk resminin son 

zamanlarda durgunlaĢan havasını sarsmaya muvaffak olmuĢtur.” diyerek, 

sonuçları açısından etkinliği olumlar. Ayrıca bu sonucun, özellikle genç 

sanatçıların kafasında, o güne dek öğrendikleri konusunda soru iĢaretleri 

oluĢturmasını çok yararlı bulur. Bülent Ecevit de, Berger‟in resminin önceden 

belirlenen temaya çok uymadığını, ancak bu konudaki takdirin jüri üyelerinin 

olduğunu belirtir628. 

                                                

627
 ġ.Rado, “Hakeme Ġtiraz, Jüriye Ġtiraz”, AkĢam, 18 Eylül 1954. 

628
 B.Ecevit, “Bir Jürinin Kopardığı Fırtına III”, Halkçı, 18 Eylül 1954. 
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 YarıĢmayla ilgili olarak kaleme alınan yazılardaki ortak noktalardan biri, 

birinci seçilen Aliye Berger‟in resminin, yarıĢmanın “Türkiye‟de ĠĢ ve Ġstihsal” 

temasıyla çok da örtüĢmediğidir. Tollu, resmin, bu bağlamda Ģartnameye 

uymadığını yazar: 

Müsabaka ilan edilirken muayyen bir mevzu verilmiĢti: “Türkiyenin 

iktisadi hayatından çeĢitli istihsal faaliyetlerini gösteren tablolar” 

isteniyordu. Bütün bir kâinat veya bu kâinatın geliĢigüzel alınmıĢ bir 

parçası değil. Türkiye‟nin belirtilmesi lazım geldiğini, bankanın bu 

iĢteki sözcüsü israrla istemekte idi. Sonra da Türkiye‟nin yeraltı, 

yerüstü veya deniz mahsullerinin istihsal faaliyetini göstermesi Ģarttı. 

Bu faaliyet insan zekası ve insan eliyle yapılacağına göre tablolarda 

herĢeyden evvel Türkiye‟de yaĢayan insanların birinci planda yer 

almaları lazımdı. Hâlbuki, birinci seçilen tabloda yalnız, arzı ısıtması 

dolayısıyla baĢlıca istihsal unsuru sayılan güneĢ gösterilmektedir. 

GüneĢ ise Türkiye‟nin sembolü olmadığından, mevzuu teĢkil eden 

kompozisyonda bir eleman olarak kullanılabilirdi. Böyle olunca: 

istenilen bir mevzuu ifade etmeyen bir tablonun, hakiki bir sanat eseri 

olsa dahi jüriye arzedilmemesi lazım gelirdi 629.  

 Görülüyor ki Tollu, resmin Ģartnameye uymadığı halde yarıĢmaya kabul 

edilip, jüriye sunulmasını hoĢ görmemektedir. Bu noktada bankanın 

yarıĢmayla ilgili sorumlusu Vedat Nedim Tör de açık olarak yerilir. 

                                                

629
 C.Tollu, “San‟at Tenkitcileri Ve Bir Netice”, Yeni Sabah, 15 Eylül 1954. 
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 Vâ-nû, her ne kadar jürinin kararını çok sorgulamak istemese de, 

konunun resimde yer almaması noktasında düĢüncesini belirtir: 

Eğer “istihsal” fikri, bu tabloda kıyamete nazire bir “güneĢ-su-toprak” 

ile temsil edilmiĢse, (…) insan unsuru, emek unsuru devede kulak 

kalmıĢ… Sanki bizim istihsalimiz ekmek elden su gölden… Bu, bir 

müreffeh sınıf insanının hayat görüĢüdür. (…) Fakat bir istihsal 

tablosunda Türk emeği unsurunu bu derece gölgede bırakmak 

tenkide değer… Doğrusu, biz Türk olarak da, gençlerimize, Aliye 

Berger‟in yolunu tavsiye edemeyeceğiz. Bilâkis, öbür hani o 

kazanamıyan daha çok içtimai, daha çok derdli, daha çok iğne ile 

kuyu kazıyan ve memleket kısımcıklarında araĢtırmalar yapan 

eserlerin çalıĢma tarzını muzaffer olmuĢ görmek isteriz 630.    

 Vâ-Nû, sahip olduğu ideolojik bakıĢ açısı paralelinde, “emek” unsurunu 

öne çıkarırken, Bülent Ecevit‟in aksine, yarıĢmanın bu sonucunun gençler 

için yol gösterici olmaması gerektiğini vurgular. Hem sınıfsal hem de millî 

sanat açısından bir yergi söz konusudur bu yazıda. Yazarın, “emeği”, Bedri 

Rahmi Eyüboğlu‟nun ve Cemal Tollu‟nun bakıĢ açısına yaklaĢan bir içerikle 

açıklaması dikkat çekicidir. Eyüboğlu da, Tollu‟da yarıĢma konusunda kaleme 

aldıkları eleĢtiri yazısında, resme emek vermekten, resmin çilesini çekmekten 

söz ederler. Berger‟in, resmini yaparken hiç emek harcamamıĢ olduğu 

varsayımıyla yola çıkılarak varılan bu sonuçlar ilginçtir. 
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 Vâ-Nû, “Münekkidlerin Tenkidi”, Cumhuriyet, 16 Eylül 1954. 
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 Adalet Cimcöz ise, yarıĢma sonucunu değerlendirdiği yazısında, Cemal 

Tollu‟nun yorumunu eleĢtirerek, ödülün neden Aliye Berger‟e verilmiĢ 

olabileceği konusunda düĢüncelerini aktarır. Kendisinin de jürinin yanında 

olduğunu belirtir, sanatçılığın tekniğin dıĢında bir entelektüelliği gerektirdiğini 

vurgular ve ekler: 

Bankanın yarıĢmasında “istihsal” konusu verilmiĢ ressamlara. 

Ressam istihsali yapan insandır. Ġnsanları ve istihsal sembollerini 

sıralarsam bu iĢ olur diyene, belli ölçüler ve renklerle bu beylik 

unsurları tabiat kopyeciliği ile sıralayana “sanatçı-ressam” değildir 

demiĢ jüri. ĠĢçilik ve ustalık üstünde durmamıĢ bile. Jüri, çağımızın 

anlayıĢına göre sanatçı aramıĢ yarıĢmada. ĠĢte Aliye berger; 

Akademiciler kadar malzemeyi bilmiyor (…) ama özel bir görüĢü ve 

duyuĢu var bu sanatçının. “Ġstihsal” elemanlarını kliĢe olmuĢ 

sembollerden, tabiattan kopye edip sıralamıyor. Kafasının içinde 

yaratıyor bu konuyu. (…) ĠĢte yüzde yüz entelektüel bir ressam. ĠĢte 

çağımızın anlayıĢına göre bir sanatçı 631. 

 Gerçekten de jüri üyeleri bu konuda AyĢe Nur‟un sorularını yanıtlarken 

Cimcöz‟ün değerlendirmelerine benzer yorumlarda bulunurlar. Lionello 

Venturi: 

Müsabakada birinciliği konan mevzudan en çok uzaklaĢan resme 

verdik. Bence bir ressamın değeri kendisine verilen belli bir vazifenin 

çerçeveleri dıĢına çıkması, serbest düĢünmesi ve çalıĢması ile 

                                                

631
 A.Cimcöz, “Jürinin Verdiği Karar Üzerine”, Yeditepe, Sayı:70, 1 Ekim 1954, s.5,6. 
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ölçülebilir. Mükâfat kazanan öbür ressamları da bu hürriyet ölçülerine 

göre seçtik. Fakat müsabakaya katılan öbür ressamlar birinci kadar 

hür çalıĢmamıĢlardı 
632. 

 Paul Fierens de konunun ressamları sınırladığı görüĢüne katılır ve 

değerlendirme yaparken “en canlı, en serbest ve hayal gücüne kendini en 

çok bırakmıĢ” ressamların yapıtlarına öncelik verdiklerini, “yalnızca ustalığa 

ve kompozisyon gücüne” bakmadıklarını belirtir.  

 Benzeri yorumlar Herbert Read‟den de gelir: 

Konkura katılan ressamlar arasında çoğunun konuyu ele alırken, 

kalıplara ve kliĢelere uydukları ve bu konuda önceden çizilmiĢ belli 

çerçevelerin dıĢına çıkamadıkları kliĢelere saplandıkları intibaını 

edindim. (…) Hatta mücerret çalıĢan ressamlar bile aynı hataya 

düĢmüĢler ve onların eserleri de ötekilerinki gibi bir nevi akademizm 

içinde sıkıĢmıĢ kalmıĢtır 633. 

 Görüldüğü gibi yarıĢma sonucuna karĢı çıkan ressamların 

değerlendirme ölçütleriyle, eleĢtirmen, sanat tarihçisi jüri üyelerinin ölçütleri 

oldukça farklıdır. Modern sanat ilkelerinin çoğu Türk ressam tarafından tam 

olarak özümsenememiĢ olduğu gerçeği, bu noktada gün yüzüne çıkar. 

Türkiye‟de o yıllarda Akademizmin sanatsal varoluĢu nasıl etkilediği ve kiĢisel 

çatıĢmaların ne derece basitlikle gün yüzüne çıkabileceği, ilk kez Türkiye 

                                                

632
 A.Nur, “Üç Sanat Tenkitçisinin Türk Sanatına Dair GörüĢü”, Yeni Ġstanbul, 16 Eylül 1954. 

633
 A.Nur, “Üç Sanat Tenkitçisinin Türk Sanatına Dair GörüĢü”, Yeni Ġstanbul, 16 Eylül 1954. 
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dıĢından, nesnel değerlendirme olanağına sahip bilim adamlarınca 

sonuçlandırılan bu yarıĢmada ortaya çıkar. 

 Tam da bu noktada belirtilmesi gereken bir nokta, soyut resim çalıĢan 

bazı yarıĢmacıların, bu yarıĢmada bu üsluplarından vazgeçmiĢ olmalarıdır. 

Bu konuda suçlanan kiĢi, yine Vedat Nedim Tör olur. Tör, 25 Eylül tarihinde 

Akis‟te kaleme aldığı bir yazıda, 19 Eylül tarihli Akis‟te yayınlanan imzasız bir 

yazının üzerine yorum yapar. Söz konusu imzasız yazı, Tör‟ün “modern 

sanattan nefret” ettiğini ve resimler ne kadar anlaĢılır olursa, o kadar baĢarılı 

olunacağını düĢündüğünü, bunu da yarıĢmaya katılan ressamlara “salık 

verdiğini”, ressamların da bu nedenle mücerret resim yapmaktan 

vazgeçtiklerini aktarır. Tör, bu haberin aslı olmadığını, hiçbir ressama böyle 

bir yönlendirmede bulunmadığını, tam aksine, kiĢisel düĢüncelerini olayın 

dıĢında tutarak, ressamlara bütünüyle özgür olduklarını söylediğini, ödül 

parası için ressamların sanat çizgilerinden ödün verdiklerini söylemenin, her 

Ģeyden önce o ressamlara bir hakaret olduğunu yazar634. Ancak, Tör bu 

konunun “yalan” olduğu beyanını yapsa da baĢta Tollu olmak üzere bazı 

sanatçı ve yazarlar bu noktayı çoktan dikkate almıĢlardır. Bülent Ecevit bu 

konudaki görüĢlerini Ģöyle aktarır: 

Söylentilere göre Bankanın müsabaka iĢini tevdi ettiği kimseler, daha 

da ileri giderek, müsabakaya katılacak ressamlardan bazılarını, soyut 

yahut nonfigüratif tarzda çalıĢmamaları, yapacakları resmin tabiata 
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 V.N.Tör, “Bir Müsabaka ve Bir Ders”, Akis, 25 Eylül 1954. 
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yakın ve “anlaĢılır” olması hususunda önceden ikaz etmiĢlerdir. O 

ressamlar da, aslında soyut ve nonfigüratif tarzlara meyilli oldukları 

halde, bu ikaza uymuĢ ve tabiata yakın ve “anlaĢılır” resimler yapıp 

müsabakaya onlarla katılmıĢlardır. ġimdi de, “Biz kurulacak jürinin bu 

tarz resimlere itibar etmeyen bir jüri olacağını nerden bileydik.” 

diyorlar! Bunu diyen ressamlar jüriye değil, hatta müsabakayı 

düzenleyenlere de değil, ancak kendi kendilerine kızmalı, 3-5 bin 

liralık bir mükafat uğrunda, inandıkları, yahut inanır göründükleri 

sanat yolundan çıkmıĢ olmalarına yanmalıdırlar! Jüri, o ressamlara, 

çok yerinde bir sanat ahlakı dersi vermiĢtir 635. 

 AnlaĢılmakta ki sorun, yalnızca Aliye Berger‟in ressam olarak kabul 

görmemesinde değildir. Yapıtının soyut nitelikler taĢıması da hem geleneksel 

sanat değerlerini kiĢisel üslubunda kullanmayı ilke edinen ressamların hem 

de Soyut/Non-figüratif eğilimler taĢıyan çalıĢmalar yapan sanatçıların tepki 

duymasına neden olur. 1950‟li yılların sanat ortamının ateĢli konularından biri 

olarak sanat yazılarına yansıyan Figüratif x Non-figüratif sanat 

tartıĢmalarının, yarıĢma sonuçlarına da bu Ģekilde yansıdığı düĢünülebilir. 

Geleneksel sanat kullanma yanlıları, konusu Türkiye olan bir yarıĢmanın 

birinciliğinin soyut bir çalıĢmaya gitmiĢ olmasından da rahatsızlık duymuĢ 

olabilirler. Soyut sanat çalıĢmaları yapan ressamlar da bir Ģekilde yarıĢma 

jürisinin değer yargılarına pek de uymayan bir üsluba yönelip/yönlendirilip, 
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birinciliği ve para ödülünü alma fırsatını kaçırmıĢ olmaktan dolayı öfke 

duyarlar. Sezer Tansuğ da bu doğrultuda bir çıkarım yapar: 

(…) Aliye Berger‟in birincilik ödülü kazanan resmine bakılırsa 

soyutlayıcı bir tavrın ödüllendirilmiĢ olduğu anlamına gelir. Çünkü 

resim, üretim enerjisini simgeleyen kocaman bir güneĢ motifiyle 

belirgindir. Resimsel devinimin temposu da o güne dek alıĢılanın 

dıĢında bir yoğunlaĢmaya sahiptir. Resmin hiçbir akademik kuralla 

bağlı olmayan değeri tepkilere yol açmıĢtır. (…) Bu eleĢtiriler 

akademik hegemonyanın yediği tokadın hazmedilemeyiĢinden baĢka 

bir anlam taĢımaz 636.  

 YarıĢma yapıtları konusunda, jürinin bir baĢka yorumunu da Selmi 

Andak alır637. Paul Fierens, yapıtların hepsinde, Lhote, Matisse, Picasso 

etkileri gördüklerini ve en “orijinal” gördüklerini seçtiklerini belirtir. Bu 

düĢüncede olan yalnızca Fierens değildir. Her ne kadar jüride olmasalar da, 

kongreye katılan bazı eleĢtirmenler de gerek yarıĢma gerekse kongre 

dolayısıyla Akademi‟de açılan “Modern Türk Resim Sergisi” için, görüĢ 

bildirirler. Örneklersek, “Die Welt”, “Der Tagesspiegel” ve “Frankfurter 

Allgemeine Zeitung” gazeteleri ve Hamburg Radyosu sanat eleĢtirmeni 
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Hanns Theodor Flemming638 de, Türk ressamların çalıĢmalarındaki özellikle 

Fransız ekolünün etkisini vurgulayarak ekler: 

Hayret, Matisse Türk motiflerini bu Türk ressamından daha iyi 

kullanmıĢ. Halbuki sizdeki folklor hazinesi, Ġslam sanatı ve 

minyatüründen istifade ederek, fakat bunda takılıp kalmayıp, bunu 

modern plastik metodlarla geliĢtirerek, çok ileriye gidebilirsiniz 639.   

 Türk ressamların geleneksel sanat değerlerinden yararlanabileceği 

görüĢüne, yine kongreye gelen eleĢtirmenlerden, Will Grohmann640 da katılır. 

Hatta birinci ve ikinci olan yapıtlarda E. Munch641 etkisi bulduğunu ifade eder. 
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Grohmann‟a göreyse asıl orijinal yapıt olan, “Türk köyünü, Türk realitesini 

canlandıran, (…) harman resmi” birinci olmalıdır642.  

 YarıĢmanın jüri üyeleri ise, adı geçen kongre katılımcısı 

meslektaĢlarının aksine, geleneksel sanat değerlerini kullanmayı zor bir 

çözüm önerisi olarak değerlendirirler643. Modern Türk Resim Sergisi 

gözlemlerine dayanarak, “mücerret” resim konusunda çalıĢma yapan 

ressamların yapıtlarını daha baĢarılı bulduklarını belirtirler. Bunun nedeni 

olarak da Ġslam sanatının ve Doğu geleneksel sanatının “mücerret” yapıya 

sahip olmasını görürüler. Paul Fierens, bu yolda baĢarılı olmak için sanatsal 

bir deha gerektiğini belirterek, “canlı bir sanat yaratmak için halk 

geleneğinden hareket” edilemeyeceğini vurgular. Herbert Read ise, halk 

geleneğinin her ülkede farklı bir yer tutacağını söyleyerek ekler: 

Sizde sunileĢmemiĢ bir sanata varmak imkânları henüz mevcut 

olabilir. Fakat gene de halk geleneklerinizle doğrudan doğruya bir 

temasta bulunmanız çok güçtür. Köylü sanatı tabii bir Ģekilde 

geliĢmeli, bu iĢ Akademi‟den geçmiĢ sanatçılarınızın iĢi değildir. 

Bugün milletlerarası temasların ve bilgi alıĢ veriĢinin bu kadar 

çoğaldığı dünyamızda bir halk geleneğini yaĢatmak ve bu temel 

üzerinde bir sanat kurmak çok zordur. Sanatçılarımız halktan veya 

köylü sınıfından değildir, milletlerarası bir görüĢ ve anlayıĢ zemini 
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üzerinde yaĢarlar ve çalıĢırlar, tam köylü olamazlar, olmadıkları için 

de köylü sanatını canlandırmanın yolunu bulamazlar 644.   

 Görüldüğü gibi kongreye katılan sanat tarihçileri arasından farklı kiĢiler 

seçilerek jüri oluĢturulmuĢ olsaydı, yarıĢma, büyük olasılıkla, ressamların 

genelini memnun edecek bir derecelendirmeyle sonuçlanabilecekti. Ancak bu 

noktada düĢünülmesi gereken bir nokta, hem jüri üyeleri, hem de diğer 

kongre katılımcılarının, Türk geleneksel sanatlarının zenginliğini, Ġslam ve 

Doğu sanatının mücerretliğini vurgulayarak da olsa kabul etmeleri, ancak, bu 

alt yapının Türk ressamlarca gerektiğince ve doğru yaklaĢımlarla 

kullanılamadığını vurgulamalarıdır. YarıĢmaya katılan bazı ressamların, 

örneklersek Cemal Tollu‟nun, “otuz beĢ yıl emek vererek” inandıklarını, bir 

yarıĢmanın “gülünç” sonucu yüzünden değiĢtirmeyeceğini yazması, Türk 

ressamlarının bu ayrıntıdaki eleĢtiriyi fark ettiklerini de ortaya koyar645. 

 YarıĢma ardından tüm yazılanlara, söylenenler karĢı, ressam Aliye 

Berger, çok fazla tepki vermemeyi seçer. Tunç Yalman‟ın Berger‟le yaptığı 

söyleĢide, Yalman‟ın, yarıĢma sonucuna dair yapılan değerlendirmelerle ilgili 

görüĢünü sorması üzerine sanatçı “bunlarla uğraĢacak zamanı” olmadığını 

ve bozuk sağlığı nedeniyle ne kadar zamanı kaldığını bilmediğini, bu yüzden 

çok çalıĢması gerektiğini söyler. Yalman, aynı söyleĢide, yarıĢma birincisi 
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resmi nasıl hazırladığını da sorar. Sanatçının verdiği yanıt, gerçekte, resimde 

Türkiye‟ ye ait olgular bulamayanlara da bir yanıt niteliğindedir: 

O tablonun üzerine çok düĢündüm. Göze fazla çarpan, tablodan 

dıĢarı fırlayan Ģekillerden hoĢlanmam. Bir odanın, bir köyün, bir 

Ģehrin veya bir insanın muayyen bir zaviyeden görünüĢünü 

canlandırmaktan kaçınmağa çalıĢmak gerektiğine inanıyorum. Kendi 

hesabıma, hayatı bütünü ile, umumi olarak görmek istiyorum. O 

tabloda toprak, deniz ve güneĢle haĢır neĢir olan insanları, musikiden 

bir misal verecek olursam, Mozart-vari diyebileceğim motiflerle 

iĢlemek istedim. Bir köĢeye buğday yüklü bir araba, baĢka tarafa 

buğday yıkayan kadınlar, bir fabrika, bir koyun sürüsü koydum. Sonra 

süngercileri ele aldım. Ege kıyılarında denize dalan süngerciler, 

suyun dibinde eski zamanlardan kalma uzun toprak küpler 

bulurlarmıĢ. (…) Kadınlar süngercilerin içine sünger doldurdukları 

küpleri omuzlarına vurup evlerine yollanırlarmıĢ. Tablonun sağ tarafı 

bunlara dair. Sonra denizin çizgilerine, balıkları göstermeden, 

balıkların suyun içindeki hareketini, çırpınıĢını vermeğe çalıĢtım. 

Ayrıca bir köĢede bir sepet dolusu balık da var 646. 

 Yalman, bu yanıt üzerine, resimde, “Türkiye‟nin istihsaline dair bir Ģey 

görmediklerini iddia edenler” olduğunu söyler. Berger Ģöyle yanıtlar: 

Ġstihsal sembolü diye büyük büyük koyunlar koyamazdım ya! Uzaktan 

bakılınca bir koyun sürüsü otlağın bir parçası gibi görünür, tabiatla 
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birleĢir. Ben de öyle yaptım. O tablonun bir köĢesinde güneĢ 

doğmadan balığa hazırlanan balıkçılar vardır. On gün uğraĢtım o 

küçük detayın üzerinde. Bütün bunların tablonun içinde ayrı ayrı 

motifler halinde kaldığını kabul ediyorum, fakat maksadım oydu 

zaten647. 

         Görüldüğü gibi, Berger, resmine yöneltilen “Türkiye‟nin üretim portresini 

yeterince ortaya koyan bir tablo olmadığı” eleĢtirisine katılmaz. Kendi 

sanatsal duyuĢuna en uygun üslupla, gerekeni gerektiğince vurguladığını 

düĢünür.  

            Türkiye sanat ortamındaki sanatsal düĢünce ayrımları, bu yarıĢmanın 

neden olduğu tartıĢmalarla açık olarak ortaya dökülür. 1950‟li yıllardaki 

Akademi ve Akademi dıĢı sanatçılar arasındaki çekiĢmeler, Figüratif x Non-

figüratif tartıĢmaları, geleneksel sanat değerlerinin resim sanatındaki yeri gibi 

konular, yarıĢma bağlamında gündeme taĢınır. 

 

3.3.4. Türkiye Büyük Millet Meclisi Resimleri ya da Vilayet 

Tabloları Olayı 

  

1955-1956 yılları arasında yaĢanan bir olay, Türkiye sanat ortamına 

etki ettiği kadar, o yılların devlet-sanat/sanatçı iliĢkilerine de ıĢık tutar. Türkiye 

Büyük Millet Meclisi (TBMM) Resimleri ya da Vilayet Tabloları Olayı olarak 

tarihe geçen bu etkinlik, dönemin siyasi iktidarı Demokrat Parti‟nin sanat 
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politikalarının eyleme dökülüĢünün en somut örneklerinden biridir648. Yeni 

yapılan TBMM binasına, ülkenin tüm illerinin temsili için yerleĢtirilecek 

tabloların yapımı ve seçimi için baĢlatılan bir etkinlik süreciyle, sergi 

sonuçlarını içeren bir dizi geliĢmedir Vilayet Tabloları Olayı.  

 Yeditepe Dergisi, etkinliği “Ressamlarımız Yurt Gezisinde” baĢlığı 

altında Ģu satırlarla duyurur: 

Temelleri 1938 yılında atılmıĢ olan Türkiye Büyük Millet Meclisi yeni 

binasının inĢaatı ilerlemektedir. Binanın iç kısımlarının sanat 

eserleriyle bezenmesini sağlamak üzere kurulan hususi komisyon, 

memleketimizde ilk defa olarak Türk ressamlarına büyük çapta bir 

çalıĢma imkânı hazırlamıĢtır. Yüz kadar ressamımız Anadolu‟nun 

muhtelif vilâyetlerine giderek orada bir peyzaj ve bir kompozisyon 

hazırlayacaklardır 649.  

Aralarında Ġbrahim Çallı650, Bedri Rahmi Eyüboğlu gibi sanatçıların 

bulunduğu yedi kiĢilik bir seçiciler kurulu oluĢturulur. Seçiciler kurulu, 

yarıĢmaya katılmak için baĢvuran yüz altmıĢ aday arasından yüz kiĢiyi 

seçerek hangi illere gideceklerini belirler. Sanatçılar, zorunlu giderleri için 
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1000 Lira, jürinin beğendiği her yapıt için de 500 Lira alacaklardır. Ağustos 

1955 tarihinde yapılan bu değerlendirmeyle, ressamların çalıĢma süreci 

baĢlar. Yapıtları en geç 1965 yılının Nisan ayına kadar Meclis BaĢkanlığı‟na 

ulaĢtırma zorunluluğu vardır651. 

Kıymet Giray, “Mahmut Cûda” kitabında, bu etkinliğe davet etmek 

amacıyla TBMM tarafından 17 Ağustos 1955 tarihinde Cûda‟ya gönderilen 

davet mektubuna yer verir. Seçilen sanatçılara benzer mektuplar gönderilmiĢ 

olduğu düĢünülebilir:  

Sayın Mahmut Cûda, 

Aynalı ÇeĢme Caddesi 69/3 Beyoğlu/Ġstanbul 

T.B.M.M. Yeni Binası için yapılacak Vilayet Tabloları gezisine iĢtirak 

hususunda vaki müracaatları tetkik eden alâkalı heyet bu geziye 

katılmak üzere talipler arasından sizi de seçmiĢ bulunmaktadır. 

Tablolarınızla temsil etmek üzere etütlerinizi mahallinde yapacağınız 

vilayetimiz aynı heyet tarafından tespit edilmiĢ olup aĢağıda 

bildirilmiĢtir. 

ġartnamenin 8 inci maddesine göre muvafakat cevabınızı iliĢik 

formları doldurmak suretiyle en geç 15.10.1955 tarihine kadar 

T.B.M.M. Ġdare Amirliğine gönderilmesini rica ederim. Aksi halde 

yerinize bir baĢkasının gönderilmesine zaruret hasıl olacaktır. 
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ġartnamede yazılı meblağ muvafakat mektubunuzun akabinde iliĢik 

formda yazılı adresinize gönderilecektir. 

Gideceğiniz vilayette kendinizi valiye tanıtmak suretiyle iĢe 

baĢlamanızı rica ederiz.  

Seçilmeniz dolayısıyla tebrik eder hazırlayacağınız eserler için 

baĢarılar dileriz. 

Gideceğiniz Vilayet: Edirne 

Saygılarımla, 

Ġdare Amiri 652 

YarıĢmaya katılan yüz ressamın iki yüz sekiz yapıtı, 5 Mayıs 1956 

tarihinde, törenle açılmak üzere Ankara Sergievi‟nde sergilenir. Seçici 

kurulun Meclis için alınmasını uygun gördüğü yapıtların üzerine “AlınmıĢtır” 

etiketleri asılır. Ne var ki, aralarında Demokrat Parti Grup BaĢkan Vekili 

Antalya Milletvekili Burhaneddin Onat‟ın da bulunduğu bir grup Demokrat 

Parti milletvekili, resimlerin hiç birini Meclis‟in duvarlarına asılmaya layık 

bulmaz. Vekillere göre, resimler, sanat değeri taĢımamakta, illerimizi temsil 

etmekte son derece yetersiz kalmaktadırlar. Çıkan tartıĢmalar sonucunda 

sergi açılmadan kapanır, yerleĢtirilen “AlınmıĢtır” etiketleri sökülür653.  
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Ancak, yine Kıymet Giray, “Mahmut Cûda” kitabında, Meclis tarafından 

gönderilen ve bir tablosunun alındığını ressama bildiren bir mektuba yer verir. 

Mektup, 18 Ağustos 1956 tarihlidir. Giray, her ne kadar, resmin bugün 

bulunamadığını yazmıĢ olsa da, Meclis‟in bazı resimleri almaya teĢebbüs 

ettiği düĢünülmektedir. Mektupta ayrıca, sanatçının satın alınmayan 

resimlerini de geri alabileceği bildirilir. 

Varlık Dergisi‟nde 15 Eylül 1956 tarihinde çıkan bir yazı, yarıĢmanın 

devam eden süreçte nasıl bir geliĢim gösterdiği konusunda bilgi verir: 

 ġartname gereğince bu resimler bir sergide toplandı, gene 

Ģartname gereğince tertiplenen jüri kurulu toplanarak kararını verdi, 

gelen tablolardan 190 tanesini alınmaya layık gördü. Ancak 

sonradan ne oldu bilinmez. Bu karar bir türlü yerine getirilerek o 

tablolar satın alınmadı. Derken bir zaman sonra Ģartnameye aykırı 

olarak yeni bir jüri kurulu tayin edildiğini öğrendik. Uzun zamandır 

çalıĢan bu kurulun kesin kararı da bugüne kadar öğrenilememiĢtir. 

Yalnız sızan haberlere göre yeni jüri satın alınacak eserlerin sayısını 

otuza indirmiĢ, en ünlü ressamlarımızdan çoğunun da resmini 

alınmaya layık görmemiĢ. Sebep de, söylediklerine göre, bu 

resimlerin akademik anlayıĢa uymaması, realist olmamasıymıĢ. 

Doğrusu böyle bir Ģey olabileceğine inanmak istemiyoruz 654. 

Yazının devamında gerçekçi tabloların istendiğinin Ģartnamede 

yazılmıĢ olması gerekliliği üzerinde durulur ve ressamların hukuki durumu 
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tartıĢılır.  Mahmut Cûda‟ya gönderilen resminin satın alındığına dair mektup 

18 Ağustos 1956 tarihlidir. Bu yazının tarihi ise 15 Eylül 1956‟dır. Bu arada 

yarıĢma konusunda ne olduğu bilinmemektedir. Kıymet Giray‟ın Cûda‟ya ait 

söz konusu resme ulaĢamamıĢ oluĢu da, resmin Meclis‟e hiç gitmediği 

olasılığını düĢündürtmektedir. 

 Ġktidar milletvekillerinin bu tutumu sanat çevrelerinden tepki almakta 

gecikmez. Bülent Ecevit, 10 Mayıs 1956 tarihli Ulus Gazetesi‟nde, bu 

milletvekillerini, “Stalin çağının kültür komseri ve resmi esteti Zdanof‟a” 

benzetir. Sovyet Rusya‟nın modern sanata karĢı olan tutumunun 

geliĢmesinde ve sanat yaĢamının devlet tarafından kontrolünde Zdanof‟un 

rolü büyüktür. Ecevit, iktidarın “bazı yarım kültürlü veya “amatör ressam” 

politikacılar”ının,  Zdanof‟a benzeme hevesi içinde olduğunu ileri sürer. 

Sanatın toplumu ileriye götüren bir güç olduğunu ve totaliter rejimlerde, bu 

gücün iktidarın kontrolü dıĢına çıkmasının, rejim açısından tehlike oluĢturma 

riskinin olduğunu belirtir:  

Liderler kendileri resimden ne kadar anlarlarsa, ressamlar o anlayıĢ 

seviyesine göre fırça kullanmalı; liderlerin kulaklarına nasıl ezgiler 

hoĢ gelirse, besteciler onları bestelemelidir. 

Böyle bir rejimde, bir ressam hangi cesaretle iktidar ileri gelenlerinin 

anlayıĢ derecesini, kültür seviyesini aĢacak resimler yapabilir? Hele 

bir jüri yeni bir Meclis binasının duvarları için böyle resimlerden satın 

almağa kalkıĢırsa, onlara hadleri bildirilmeli, o resimlerin 

çerçevelerindeki “alınmıĢtır” etiketleri, bir politikacının iki dudağı 
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arasından çıkacak bir “kazıyın Ģunları” emri ile bir çırpıda 

kazınmalıdır. 

ĠĢte bu dramatik sahne, 5 Mayıs günü Ankara‟da açılan Vilayet 

Tabloları Sergisinde cereyan etmiĢtir 655. 

            Ecevit, yazısını, sanatçıların bu baskılara ve “Zdanof taklitçilerinin 

vasat veya vasattan da aĢağı zevklerine ve kültürlerine” boyun 

eğmeyeceklerini yazarak bitirir.  

            Yazar, bu konuyu ele aldığı bir baĢka yazısını da 18 Mayıs 1956 

tarihinde yine Ulus Gazetesi‟nde yayınlar. Yazıda, CHP iktidarının sanatçılara 

karĢı tutumuyla, hükümetin tutumunu karĢılaĢtırır. Ecevit‟e göre, CHP “iktidarı 

sırasında, ressamların devletten gördüğü ilgiyi pek az milletin ressamı kendi 

devletinden görmüĢtür”. Hükümetin, Vilayet Tabloları Sergisi dolayısıyla 

ressamlara ilgi göstermesinin çok olumlu bir adım olarak karĢılandığını, 

ressamların büyük bir gayretle çalıĢmaya koyulduklarını ve yurdun en uzak 

köĢelerine “bir sevgiliye koĢar gibi” koĢtuklarını yazar. Meclis‟in iktidar 

partisinin “malı” olmadığını ve iktidar milletvekillerinin kiĢisel beğenilerle 

hareket etmelerinin yanlıĢlığını vurgulayarak ekler: 

Belki o binanın sıralarında oturmak fırsatını bile bulamıyacak olan 

iktidar çoğunluğu liderlerinin, seçilecek resimler hususunda hiçbir 

söz hakkı olamaz. Meclis sıralarında oturmak, kimseye, sanat 

eserlerini değerlendirme hakkını kazandırmaz. 
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 B.Ecevit, “Bizim “Zdanof”lar ve modern sanat”, Ulus, 10 Mayıs 1956. 
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(…) Bu resimler, bugünkü Meclis üyelerinden bir çoğunun zevkini 

okĢamıyabilir. Fakat sanat eserinin değeri, zevkleri okĢamasında 

değil, yükseltmesindedir. Zevk bahsinde, sanatçılar politikacıların 

değil, olsa olsa politikacılar sanatçıların ardından yürüyebilirler. 

Sanat önünde bu alçak gönüllülüğü göstermeyen politikacılar, 

memleket kültürüne en büyük kötülüğü yapmıĢ olurlar 656.    

            Vilayet Tabloları Olayı nedeniyle, en sert eleĢtirilerden biri, aynı 

zamanda, resimleri seçen kurulda da yer alan Bedri Rahmi Eyüboğlu 

tarafından kaleme alınır657. Özellikle Burhaneddin Onat‟ı hedef alan bir 

yazıdır bu. Eyüboğlu, Onat‟ın sergiyi gezerken “Felaket! Rezalet! Kepazelik! 

Bizimle alay ediyorlar! BeĢ para etmez!” gibi yorumlarda bulunduğunu 

belirttikten sonra, bu serginin pek çok kesimden tepki alan bir Non-figüratif 

sergi bile değil, hemen her kesimden ressamın katıldığı bir etkinlik olduğunu 

ve en azından ressamlara bir “Eline sağlık!” denilmesinin yerinde olacağını 

yazar. “Resimden anladığını, resim yaptığını savunan bir Bay Burhaneddin 

Onat çıktı; ve koskoca bir sergiyi yalnız baĢına kuĢa çevirdi ” der ve bu 

anlatımı yineler. Eyüboğlu‟nun vurguladığı bir nokta da, iktidarın bu 

tutumundan yalnızca ressamların değil, yeni Meclis için çalıĢması planlanan 

pek çok mimar, heykeltıraĢ ve dekoratörün de zarar görüyor olduğudur. 

Yazar, bu projenin iptalini, pek çok sanatçı için iĢ olanağı, dolayısıyla geçici 

de olsa ekonomik katkı sağlayabilecek bir kapının kapanması olarak görür.  

                                                

656
 B.Ecevit, “Sanat ve politikacı”, Ulus, 18 Mayıs 1956. 

657
 B.R.Eyüboğlu, “Bizim Koruyucu Meleğimiz”, Cumhuriyet, 1 Ekim 1956. 
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            Eyüboğlu‟na yanıt gecikmeden gelir. Yazıyı Burhaneddin Onat‟ın 

kendisi kaleme alır. 10 Ekim 1956 tarihinde Cumhuriyet Gazetesi‟nde 

yayınlanan yazı “Hem suçlu, hem güçlü” baĢlığını taĢır. “Hem suçlu, hem 

güçlü” sözüyle kastedilen kiĢi, kuĢkusuz, Bedri Rahmi Eyüboğlu‟dur. Yazının 

baĢında, Onat, Eyüboğlu‟nun resimlerini, tüm o üsluptaki resimler gibi, hiç 

sevmediğini, ama bazı yazılarını beğendiğini belirtir. Eyüboğlu‟nun yazısının 

baĢlangıcındaki Yugoslavya örneğine658 gönderme yaparak, Eyüboğlu‟nun 

Yugoslavya‟dan önce, “mensub olduğu ekolün en karakteristik eserlerini 

Rusya‟da” bulabileceğini söyler. Bu ifadeyle Onat, Eyüboğlu‟nu „komünist‟ 

olarak niteler. Milletvekili, Güzel Sanatlar Akademisi‟nin Ģartnamesinin amaca 

uygun olmadığını belirttikten sonra, Vilayet Tabloları etkinliğinin amacını 

açıklar: 

Bir kere, T.B.M.M. binasına asılacak resimler, mevzuu ve mahiyeti 

itibariyle, yalnız vilayetleri temsil edecek resimlerden olmayacaktı. 

Elbette ki öylesine resimler de olacaktı. Ama daha evvel Türklerin ta 

Orta Asya‟da yaĢadıkları tarihlerde bile meĢverete ve halkın reyine 

verdikleri kıymeti ifade eden Kurultaylara ait kompozisyonlardan 

baĢlıyarak devlet idarelerine, reformlarına, tarihimizi süsleyen 

mefahire, zaferlere, birinci ve ikinci meĢrutiyetlerin Mebusan 

meclislerine, hürriyet mücadelelerine, Ġstiklal Harbine, ilk B.M.M. nin 

kuruluĢuna, Cumhuriyet‟in ilanına, ve onu takiben Atatürk 

                                                

658
 Eyüboğlu, yazısının baĢında, Yugoslavya‟ya yaptığı yolculuk sırasında edindiği izlenimleri 

ve gözlemlerinin sonuçlarını yazar. Sanatçı, Yugoslavya‟da sanata ve sanatçıya verilen 

değere vurgu yaparak, Vilayet Tabloları Sergisi‟ne konuyu getirir. 
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inkılaplarına aid mevzular ele alınarak Ģartname ona göre tanzim 

edilecekti 659. 

            Görüldüğü gibi, yazara göre amaç yalnızca illeri resimlemek ve yeni 

TBMM‟nde simgesel bir Türkiye panoraması yaratmak değildir. Neredeyse bir 

Türk tarihini resimleme projesi olarak görülür bu etkinliğin kapsamı. Bu 

„amaç‟, Demokrat Parti‟nin millî politikalarıyla örtüĢür. 

           Onat, bu etkinliğin Güzel Sanatlar Akademisi tarafından yürütülmesine 

de karĢı çıkar. Ancak, diğer milletvekilleri, seçilecek 100 ressam arasından, 

amaca uygun çalıĢmalar yapan sanatçıların da mutlaka olacağı konusunda 

Onat‟ı ikna ederler. Milletvekili, bu düĢüncesinin nedenlerini Ģöyle açıklar: 

(…) ressam istemek için en salahiyetli merci olarak baĢvurulan 

Akademi nasıl bir Akademidir, müracat edilmeden önce bunun 

üzerinde durulacaktı. Türkiye‟den Avrupa‟nın muhtelif merkezlerine 

ve bilhassa Fransa‟ya tahsile gönderilen ressamlarımızın 

memlekete avdedinden sonra yepyeni bir hüviyetle teessüs eden bu 

müessesede her biri büyük bir sanat değeri hocalarile yetiĢtirdikleri 

talebeler her tarafta büyük takdirlere mazhar olurken 936 da 

Monmartr‟ın üçüncü sınıf bir sokak ressamını üstadı azam payesile 

getirerek eski hocaların binbir hakarete maruz bırakıldığı, 

talebelerinin atölyelerinden zorla alınarak Leopold Levi‟nin 

atölyesine gönderildiği ve hocaların daha birçok seneler 

çalıĢabilecek çağda olmalarına rağmen emekliye sevkedilerek ve 
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 B.Onat, “Hem suçlu, hem güçlü”, Cumhuriyet, 10 Ekim 1956. 
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onlarla beraber akademik tetrisat da kapıdıĢarı edildikten sonra 

soysuz sanatın yalnız baĢına yer aldığı bu Akademiden bu mevzuda 

meded ummak elbette ki doğru değildi 660. 

            Görüldüğü gibi Onat, modern resmi “soysuz sanat” olarak 

değerlendirir. Akademi‟deki reform hareketi de, Onat için bir “soysuz sanat” 

hareketidir. Oysa Akademi‟de modern sanat dıĢında çalıĢmalara da yer 

verilir. Sorun, Onat‟ın gerçekçi resim anlayıĢı dıĢında bir resmi, sanat olarak 

görmeyiĢidir. 

            Onat yazısına, resim konusundaki görüĢlerini destekleyen örneklerle 

devam eder. Vilayet Tabloları Sergisi‟nden verdiği örnekler, genel olarak, 

illerimizi temsil edebilecek niteliğe sahip olmadığını düĢündüğü örneklerdir. 

Sergi sırasında, Eyüboğlu‟nun görüĢlerini almak amacıyla yanına geldiğini ve 

kendisinin de yeni B.M.M.‟ne asılacak değere sahip bir resim olmadığını, 

bunun üzerine, Bedri Rahmi‟nin “Siz resimden ne anlarsınız?” diyerek 

bağırmaya baĢladığını yazar. Bu olaylar sonrasında milletvekillerinden bir jüri 

oluĢturulduğunu belirtir: 

Ġçinde maarif vekilliği etmiĢ, Üniversitede uzun seneler estetik 

okutmuĢ Profesörler, resim sergileri açmıĢ kıymetli gazeteciler, de 

dahil olmak üzere heyet hep ilim ve sanattan anlayan kimselerden 

teĢekkül etmiĢti 661. 
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 B.Onat, “Hem suçlu, hem güçlü”, Cumhuriyet, 10 Ekim 1956. 
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 B.Onat, a.g.m. 
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            Söz konusu sanattan anladığı iddia edilen ancak amatörlüğü 

tartıĢılmaz jüri, ilk toplantıda, önceki jüri tarafından uygun görülmediği için 

sergiye alınmayan yapıtlar olduğunu öğrenir. Resimleri gördüklerinde, “ele 

alınmaya ve resim demeğe layik resimlerin hepsi”nin orada olduğunu 

belirlerler. Bu resimlerden 15-20 kadarını almaya karar verip, diğer tüm 

resimleri reddederler. Onat, resim olarak kabul ettiği tabloların, ressamlardan 

oluĢan önceki jüri tarafından reddedilmesine ĢaĢırmadığını da ekler. 

ġaĢırmamasının nedeni olarak, Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nde “asıl 

resim sanatının nasıl seneden seneye bir köĢeye itilip boğulmak istendiğini 

biliyor” ve bunun sorumlularını da tanıyor oluĢunu gösterir.  

            Görüldüğü gibi, çağdaĢ resmin girdiği her çevre ve etkinlik Onat için 

“asıl resim sanatı” olarak değerlendirdiği gerçekçi sanatın “boğulmaya” 

çalıĢıldığı bir ortam haline dönüĢür.  

            Onat, yazısını, Meclis‟e resim seçmenin sorumluluğuna değinerek 

sürdürür. Türkiye‟yi en iyi yansıtan resimleri bulma kaygısı içinde olduğunu 

belirttikten sonra, ekler: 

Yani biz de 25 milyon Türkü ve onun mümessillerini ahmak yerine 

koyup Bedri Rahmi Beyi meĢhur ve zengin etmek yoluna 

gidecektik662. 

           Burhaneddin Onat‟ın, Eyüboğlu‟nun, sanatçıların kısa süreli de olsa 

geçimini sağlayacak bir kaynak bulmuĢ olmaları konusundaki boĢa çıkan 
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umudunu ve sevincini değerlendirme biçimi ilginçtir. Onat‟ın, Eyüboğlu‟nun 

ün ve para gibi kiĢisel çıkarlarını gözeterek bu iĢe giriĢtiği yolunda bir yargısı 

bulunduğu açıktır.  

            Milletvekili Onat, yazısını yine Eyüboğlu‟ya seslenerek sonlandırır:  

Ben ne bir koruyucu melek663, ne de bir zebani değilim. Ben sadece, 

meydanı boĢ bularak memlekette Güzel Sanatların asil Ģahsiyetini 

boğarak yerine soysuz sanatı yerleĢtirmeğe yeltenen zihniyet ve 

harekete karĢı isyan etmiĢ bir Türk vatandaĢıyım. Ve bu isyanım, bu 

soysuz sanatın, yalnız Meclise sokulmamasıyla tavsayıvermiyecek, 

o kulağından tutulup ve Güzel Sanatlar Akademimizden kapı dıĢarı 

edilinceye kadar kinim sönmeyecektir. Bunu da böylece bilesiniz 

Sayın Bay Bedri Rahmi Eyüboğlu 664. 

            Onat‟ın yazısındaki “Güzel Sanatlar Akademimiz” ifadesindeki “-miz” 

eki, milletvekilinin, Akademi‟yi sahiplendiğine dair bir gönderme taĢır. ÇağdaĢ 

sanata karĢı duyduğunu aktardığı kin, dünya üzerindeki totaliter devletlerin 

iktidarlarının çağdaĢ sanat karĢısında duydukları tepkilerden farklı değildir. 

Hükümetin genel politikalarıyla da örtüĢen bu söylem, 1950‟li yılların devlet-

sanat iliĢkisine de ayna tutar.  

                                                

663
 Onat, “koruyucu melek” diyerek, Eyüboğlu‟nun 1 Ekim 1956 tarihinde Cumhuriyet 

Gazetesi‟nde yayınlanmıĢ yazısının baĢlığına gönderme yapar. Eyüboğlu‟nun söz konusu 

yazısı, “Bizim Koruyucu Meleğimiz” baĢlığını taĢır. 

664
 B.Onat, “Hem suçlu, hem güçlü”, Cumhuriyet, 10 Ekim 1956. 
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            Bedri Rahmi, 22 Ekim 1956 tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde yer alan 

yazısında, devlet-sanatçı iliĢkisini, TBMM resimleri bağlamında ele alır. 

Burhaneddin Onat‟ın yazısına özellikle yanıt vermediğini yazan Eyüboğlu, bu 

yazıda BaĢbakan Adnan Menderes‟e seslenir; yazı “BaĢbakan‟a Mektup” 

baĢlığını taĢır665.   

 Zahir Güvemli de, Burhaneddin Onat‟a tepki duyarak bir yazı kaleme 

alan yazarlar arasındadır. Varlık Dergisi‟nde yayınlanan yazısında, öncelikle 

Onat‟ın uzmanı olmadığı bir konuda kesin yargılarda bulunmasını yerer. 

Milletvekilinin aydın kimliğini, bir sanat akımına düĢman olmak noktasında 

sorgular. Onat‟ın yazısında yer verdiği sanatta “soylu ve soysuz” 

sınıflandırmasını, “Hitler Almanyası ve Stalin Rusyasında görülen” bir 

mentalite olarak değerlendirir ve sanattaki güncel değiĢimleri incelemeyen bir 

aydın olamayacağına vurgu yapar. Onat‟ın yazısında kullandığı “Non-figüratif 

denmeğe bile değmemek” gibi ifadelerle, gerçekte, “salahiyet derecesini” 

ortaya koyduğunu söyler. Resim sanatında Türkiye‟nin geldiği saygın yerin, 

görüĢlerinden dolayı kötülenmek istenen sanatçılar sayesinde var olduğunu 

da ekler666. 

Kesin bir sonuca ulaĢmamıĢ olsa da Vilayet Tabloları etkinliği, CHP‟nin 

düzenlediği Yurt Gezileri‟nden sonra, sanatçılara Türkiye‟nin çeĢitli 
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 B.R.Eyüboğlu, “BaĢbakan‟a Mektup”, Cumhuriyet, 22 Ekim 1956. 
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 Z.Güvemli, “Meclis Resimlerinden Çıkan Gerçekler”, Varlık, Sayı:442, 15 Kasım 1956, 

s.21. 



346 

 

bölgelerine gidip, o bölgeyi tanıma ve çalıĢma olanağı tanıyan bir etkinlik 

olması nedeniyle önem taĢır. Turan Erol, bu etkinliği Ģöyle değerlendirir: 

(…) “Vilayet Resimleri” sergisinin asıl olumlu etkisi, kıyıda köĢede 

unutulmuĢ birçok sanatçıyı harekete getirmesi ve çok belirgin bir 

ölçüde görülmese bile, resim sanatımızda konu çeĢitliliğinin, yöresel 

motif zenginliğinin güçlenmesine yardım etmiĢ olmasıdır 667. 

Bu etkinliğin sonuçlarından biri de devlet-sanat iliĢkisi üzerine gündem 

yaratmasıdır. Doğrudan politikacıların taraf olarak düĢüncelerini kaleme almıĢ 

olmaları önemlidir. 1950 yılında Hakkı Esatoğlu‟nun CHP‟nin düzenlediği 

“Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliği konusunda yaptığı eleĢtirilerle, 

çeĢitli sanatçı ve yazarların “Vilayet Resimleri Olayı” karĢısında verdikleri 

tepkiler arasında bir ortak nokta vardır. Ne olursa olsun iktidarların sanata 

olumlu ya da olumsuz olarak değerlendirilebilecek müdahalesi, son tahlilde 

iktidarın ideolojik yapısı doğrultusunda Ģekillenir. Bu sonuç, doğallıkla, pek 

çok nedenle kimi çevrelerde olumlanırken, kimi çevrelerde de tepki uyandırır.  

 

3.3.5. Devlet Resim ve Heykel Sergileri 

 

Devlet Resim ve Heykel Sergileri, CHP‟nin 1938 yılında kararını alıp, 

1939 yılında baĢlattığı ve her yıl düzenlenerek günümüze dek süren bir 
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 T.Erol, “Sanatımızda Demokrat Parti dönemi ve “Vilayet Resimleri” olayı”, Milliyet Sanat, 

Sayı:35, 1 Kasım 1981, s.27.     
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etkinliktir668. Serginin her yıl Cumhuriyet‟in kuruluĢ yıl dönümü olan 29 Ekim 

tarihinde açılmasına karar verilse de669 1946 yılından itibaren Cumhuriyet 

Bayramı kutlamaları çerçevesinden çıkarılır670. Bu sergiler kapsamında 

sanatçılara ödül verilir ve müzeler için resim satın alınır. 

Dönemin Milli Eğitim Bakanı Hasan Âli Yücel, 31 Ekim 1939 tarihinde 

yaptığı I.Devlet Resim ve Heykel Sergisi‟nin açılıĢ konuĢmasında, bu 

sergilerin CHP iktidarının sanat politikalarını yaĢama geçirmesi açısından 

önemine vurgu yapar: 

Birinci Devlet Resim ve Heykel Sergisi, plastik sanatların bu 

Ģubelerindeki bütün mensuplarına, eserlerini halka arz etmek 

imkânını vermiĢtir.  

Bu topluluk ve beraberlik türk sanatı için çok hayırlı bir tekâmül 

safhası olacaktır kanaatindeyim. (…) Üçü dördü istisna edilecek 

olursa geri kalan bütün eser sahipleri, iftiharla arz edeyim ki, 

tamamıyla cümhuriyetin değerli ve canlı birer eseridir. Onları daha 

genç yaĢlarında cümhuriyetimiz ellerinden tutmuĢ, Avrupa‟nın türlü 

sanat muhitlerinde yetiĢmelerine imkân vermiĢ, onlar da gördükleri 
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bu nimete verdikleri bu kıymetli eserlerle mukabele etmeğe 

muvaffak olmuĢlardır.  

(…) Türkiye‟de son on yedi yıl içinde geniĢ bir sanat muhiti doğmaya 

baĢlamıĢtır. Ankara merkezinden baĢka, Ġstanbul önde olmak üzere 

birçok vilâyetlerimizde hususi sergilerin açıldığına memnuniyetle 

Ģahit oluyoruz. Ġzmir fuarında Vekilliğimizin tertip ettiği serginin 

halkımız tarafından mazhar olduğu rağbet ve ilgi sevindirici 

misallerinden biridir. Ayrıca Cumhuriyet Halk Partisinin muhtelif yurt 

köĢelerine yolladığı ressamlarımız da mahallî, renk ve karakteri 

tespit eden eserleriyle gerek kendileri, gerek türk sanatı için büyük 

bir terakki hamlesi yapmıĢlardır. Sanatla millî benliği aramağa yol 

açan bu eserler sergiye hususi bir ehemmiyet kazandırmıĢ ve onun 

zenginliğini arttırmıĢtır 671.  

Hasan Âli Yücel, devletin sanata verdiği değeri ve önemi vurgularken, 

çağdaĢ resim sanatının Türkiye‟de yeĢermesinin ve yaĢamasının, 

Cumhuriyet ideallerinin uygulayıcısı ve yerleĢtiricisi konumunda görünen 

CHP iktidarının edimlerinin bir sonucu olduğunu da ortaya koyar. Bu 

etkinliğin, aynı zamanda, halkı sanatla bir araya getirerek, çağdaĢ sanatın 

halk tarafından benimsemesini sağlamayı amaçlayan ulusal sanat yaratma 

idealinin bir ayağı olarak görüldüğü düĢüncesi de bu konuĢmayla dile getirilir. 

CHP‟nin düzenlediği “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliğinin verimi olan 

resimler de Birinci Devlet Resim ve Heykel Sergisi kapsamında sergilenir. 
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Böylece CHP iktidarının uygulamaya koyduğu sanat programının iki önemli 

etkinliği bir arada gerçekleĢtirilir. Bu birliktelik, 1940 sergisinde de göze 

çarpar. Kaya Özsezgin de bu duruma dikkati çeker: 

(…) 1940 sergisine, üçüncü kez Anadolu‟ya yollanan on ressamın 

getirdiği resimlerin de eklenmesi, devlet sergisiyle yöresel ve yerel 

amaçlı bir sanat programının aynı doğrultuda düĢünülmüĢ olduğunu 

kanıtlıyor 672. 

Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nin amaçlarını en açık biçimde 

ortaya seren anlatımlar, Hasan Âli Yücel‟in 30 Ekim 1940 tarihinde Ġkinci 

Devlet Resim ve Heykel Sergisi açılıĢı için yaptığı konuĢmada yer alır: 

Cumhuriyet Hükümeti, demokrat ruhla, her türlü Türk sanatını ve 

sanatkârındaki temayüllere bitaraf, fakat aynı nisbette alakalı olmayı 

kendine Ģiar edinmiĢtir. Plastik sanatımızın bütün elemanlarını bir 

araya getirmek düĢüncesi devlet sergisini doğuran ana fikirdir. 

Liyakatleri, sanatın asaletine uygun bir hasbilikle belirtmek, devlet 

sergisinin baĢlıca hedefidir. Devletin koruyucu ve ilerletici vazifesini, 

plastik sanat vadisinde de tahakkuk ettirmeye çalıĢtığımızı bilmeyen 

kalmamalıdır 673.  

Yücel, CHP iktidarının, sanat ya da politik görüĢü ne olursa olsun 

sanatın tüm türlerine ve tüm sanatçılara sahip çıkacağını belirtir ve sanat 

                                                

672
 K.Özsezgin, BaĢlangıcından Bugüne ÇağdaĢ Türk Resim Sanatı Tarihi, Cilt:3, Tiglat 
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akımlarını ve sanatçıları bir araya getirmeyi amaçlayan bu etkinliğin baĢarıya 

ulaĢtığını söyler:  

(…) Vaktiyle sırt sırta bile durmaya tahammülü olmayan eserler, 

Ģimdi yan yana gelince, kavgalı geçen günlerinin masum hicabını 

duyuyor gibidirler. Yapıcı ve kurucu devlet, aynı zamanda yaptırıcı 

kuvvettir 674.  

Sanat ortamındaki her gruptan ressamı bir araya getirmeyi amaçlayan 

bir etkinlik olarak gösterilen Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nin, bu amaca 

ulaĢtığı ve bunun CHP iktidarının baĢarısı olduğu, Yücel tarafından 

vurgulanır.   

Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟ne katılan resimler incelendiğinde, 

özellikle 1950‟li yıllara kadar, “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliğinin 

etkisi görülür. Sevil Dolmacı bu konuda Ģunları belirler: 

1939-1950 yılları arası Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nde yer 

alan yapıtlarda, CHP Yurt Gezilerinin de etkisiyle, Anadolu‟ya ait 

kompozisyonların ağırlıklı olarak resmedildiği görülmektedir. Bu 

sergilerde yer alan yapıtlarda sanatçılar milli sanat’ı; Anadolu‟ya ait 

yöresel kılık-kıyafetleri, bu kıyafetler içinde insan portrelerini, yöreye 

ait tarihi mekanları, tarihi kiĢilikleri, kent dokusunu ve coğrafi 

özellikleri resmederek yakalamaya çalıĢmıĢtır. Sanatçılar milli 
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değerleri ön plana çıkartan folklorik kompozisyonları ağırlıklı olarak 

resmetmiĢlerdir 675. 

Kaya Özsezgin de “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliğinin Devlet 

Resim ve Heykel Sergileri‟ne etkisini belirlerken, sanatçılardan, CHP ve 

Maarif Vekilliği mensuplarından kurulan jürinin676, ödül verdiği resimlere 

bakar. Ġlk sergilerden itibaren jürinin “dönemin genel eğilimleri doğrultusunda 

oy kullanmıĢ” olduğunu düĢünür: 

1939 sergisinde birincilik ödülü Zeki Kocamemi‟ye verilirken, ikincilik 

ödülü yöresel Türk resminin öncüsü sayılabilecek bir sanatçıya, 

Turgut Zaim‟e veriliyor, üçüncülük ödülü ise Arif Kaptan ve Bedri 

Rahmi Eyüboğlu arasında paylaĢtırılıyordu. Bunu izleyen sergilerde 

ise Cevat Dereli, Cemal Tollu, EĢref Üren, Edip Hakkı Köseoğlu, 

Halil Dikmen gibi Anadolu yaĢamına iliĢkin kompozisyonlara öncelik 

veren sanatçıların değerlendirilmiĢ olması bir rastlantı değildi 677.   

 Gerçekten de ödül verilen yapıtlar678, ağırlıklı olarak, geleneksel sanat 

değerlerine yer veren ya da yerel nitelikler taĢıyan resimler olur. Bu durum 
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1950‟li yıllarda da sürer. 1950 yılında düzenlenen Onbirinci Devlet Resim ve 

Heykel Sergisi 15 Nisan-15 Mayıs tarihleri arasında Ankara Sergievi 

Salonu‟nda düzenlenir ve sergiye 174 ressam, 417 resimle katılır679. 

Katılımın bu kadar çok olmasının nedeni, bu yıl sergiye istenilen sayıda 

yapıtla katılınabilinmesi olarak düĢünülebilir680. 1951 yılı sergisi 15 Nisan-15 

Mayıs tarihlerinde Ankara Sergievi Salonu‟nda düzenlenir. Sergi, Millî Eğitim 

Bakanı adına müsteĢar ReĢad Tardu‟nun nutkuyla açılır ve 110 ressam, 283 

resimle sergiye katılır. Bu yıl ödül verilmez, altı ressamın resimleri satın 

alınır681. Onüçüncü sergi 15 Nisan-15 Mayıs tarihleri arasında Dil ve Tarih 

Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda düzenlenir. Sergiye 74 ressam, 164 yapıtla 

katılır682. Yine 15 Nisan-15 Mayıs tarihleri arasında Dil ve Tarih Coğrafya 

Fakültesi Salonu‟nda düzenlenen 1953 yılındaki Ondördüncü sergi, 77 

ressamın, 215 tablosunun katılımıyla açılır683. 1954 yılı sergisi Ankara 

dıĢında Ġstanbul, Bursa ve EskiĢehir‟de de açılır. Ankara‟da 15 Nisan-15 

                                                                                                                                

iĢ adamı Ahmet Çanakçılı adına verilen birincilik, ikincilik, üçüncülük ödülleri söz konusudur. 
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Mayıs tarihleri arasında Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda 

düzenlenen sergi, 24 Temmuz ve 14 Ağustos tarihleri arasında da Ġstanbul 

Belediyesi ġehir Galerisi‟nde açılır. Sergiye 98 ressamın 242 yapıtı katılır684. 

Onaltıncı sergi 1955 yılında, Ankara‟da, 22 Nisan-22 Mayıs tarihleri arasında, 

Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda ve 83 ressamın, 198 resimle 

katılımıyla düzenlenir685. Ankara‟da, 22 Nisan-22 Mayıs tarihleri arasında, Dil 

ve Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda düzenlenen 1956 yılındaki Onyedinci 

sergi, Adalet Bakanı Prof. Hüseyin Avni Göktürk tarafından açılır ve sergiye 

114 ressam, 249 resimle katılır686. 1957 sergisi 19 Mayıs-19 Haziran tarihleri 

arasında Ankara‟da Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda düzenlenir ve 

sergiye 113 ressam, 236 tabloyla katılır. AçılıĢı, Maarif Vekâleti MüsteĢarı 

Osman Faruk Verimer yapar687. Ondokuzuncu Devlet Resim ve Heykel 

Sergisi, 1958 yılında 1 Mayıs-1 Haziran tarihleri arasında Ankara‟da Dil ve 

Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda düzenlenir ve sergiye, 103 ressam, 224 

resimle katılır688. 22 Nisan-22 Mayıs tarihleri arasında düzenlenen 1959 yılı 

sergisi Ankara‟da Dil ve Tarih Coğrafya Fakültesi Salonu‟nda açılır ve sergiye 
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173 resimle 93 ressam katılır689. Yirmibirinci sergi 1960 yılında 4 Temmuz-4 

Ağustos tarihleri arasında Ġstanbul‟da Galatasaray Lisesi‟nde açılır. 

Sanatçıların yine istedikleri kadar yapıtla katılabildikleri bu sergiye, 134 

ressam, 310 resim verir690. 

 1950‟li yıllarda iktidarın çağdaĢ sanata yaklaĢımı Devlet Resim ve 

Heykel Sergileri‟ni de etkiler. Ancak bu ilgisizlik, daha 1947 yılında Milli 

Eğitim Bakanlığına Hasan Âli Yücel‟in yerine Tahsin Banguoğlu‟nun 

getirilmesiyle baĢlamıĢtır. Yeni Sabah Gazetesi‟nde kaleme aldığı 23 Haziran 

1950 tarihli yazısında Cemal Tollu, Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟nin 

Hasan Âli Yücel dönemindeki kadar ilgi görmediğinden yakınır. Düzenlendiği 

ilk yıllarda gazetelerin baĢ sayfalarında yer alan sergi haberlerinin bile, 

sonradan birkaç satırlık üçüncü sayfa haberi haline geldiğini belirtir691. 

Tollu‟nun dikkati çektiği nokta, serginin kiĢisel insiyatiflerle yürümesi ve 

kurumsallaĢamamasıdır. Yücel‟in kiĢisel ilgisi sayesinde gelinen noktadan, 

Banguoğlu‟nun yönetimi altında uzaklaĢıldığı saptamasında bulunur. Oysa 

Tollu‟ya göre, devlet koruması ve desteği güzel sanatların Türkiye‟de geliĢimi 

için gereklidir: 

                                                

689
 S.Güven-A.Oltan, a.g.y., s.129-131. 

690
 A.Aslan, a.g.t., s.75. 

691
 ÇalıĢmanın hazırlanması sırasında saptananlar Cemal Tollu‟nun bu değerlendirmesini 

destekler niteliktedir. 1950‟li yıllar süreli yayınlarında söz konusu sergilerle ilgili yapılan 

taramada, sergi haberlerine çoğu kez yer verilmediği, ya da üçüncü, dördüncü sayfalarda 

kısaca değinildiği belirlenmiĢtir. 



355 

 

Bu iĢi organize etmek, sağlıklı bir jüri vasıtasıyla serginin değerini 

yükseltmek, satıĢları da hem bir nizam hem de bütün devlet 

müesseselerini resim satın almağa teĢvik ederek Milli Eğitim 

Bakanlığının bu iĢe ayırdığı bütçenin azlığını telafi etmek lâzımdı 692.  

 Hasan Âli Yücel‟in sergilere verdiği desteği ayrıntılı olarak anlatan 

Tollu, bu yolla yeni bakan Tahsin Banguoğlu‟na eleĢtirilerini yöneltir. Devletin 

desteğinin halkın desteğini de beraberinde getireceğini vurgulayarak, serginin 

seçimlerin gölgesinde kaldığını yazar693.  

 1950 yılı sergisiyle ilgili bir baĢka eleĢtiri Oktay Akbal tarafından 

kaleme alınır. Akbal, sergiye izleyici katılımının azlığından yakınır ve resimleri 

değerlendirir:  

(…) çoğu tatsız, birbirinin aynı (,) zevkten, anlayıĢtan uzak tablolar 

insana keder veriyor.. Ne yazık ki birçok genç ve değerli 

ressamlarımızın bu sergiye sanki mahsusmuĢ gibi en zayıf eserlerini 

almıĢlar 694.  

 Akbal‟ın bu yorumu, devletin sergilere ilgisizliğinin ressamların 

güdülenmesini nasıl etkilediğine dair bir ipucu olarak kabul edilebilir. 

1940‟ların sonlarından itibaren Devlet Resim Sergileri ressamlar için de 
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önemini ve ciddiyetini yitirmeye baĢlar. Örneklersek, 1951 yılı sergisine d 

Grubu sanatçılarından bazıları katılmaz695. Bülent Ecevit, 15 Nisan Pazar 

günü açılan XII. Devlet Resim ve Heykel Sergisi‟nin sönük olduğunu 

belirtirken, bu durumun d Grubu sanatçılarının kimilerinin katılmamıĢ 

olmasına bağlayıp bağlamama konusunda yorum yapmaktan kaçınır. Ancak, 

Ecevit‟in yazısında dikkat çeken nokta, yazarın, sergilerin sanat çevrelerince 

yeterlilik taĢımadığı eleĢtirisine getirdiği yorumdur: 

(…) batıdaki anlamıyla resim bizde henüz pek yeni olduğuna göre, 

sergilerimizden bizi muhakkak tatmin etmelerini beklemek hatalıdır. 

Birkaç yıl önceki Devlet Resim ve Heykel Sergisi‟nde belki daha 

fazla tatmin olmuĢtuk. Fakat o sergilerin, akademik resimde, 

memleketimiz ölçüsünde birer usta olarak gösterdiği birçok 

ressamlar, iĢte Ģimdi ya oldukları yerde kuruyup kalmıĢ ya da 

gerilemiĢlerdir. 

(…) Bu sergi tatminkâr değil… Değil ama, baĢka bir meziyeti var; 

(…) o da güvenilir vaitlerle dolu olması. Gençlerden yahut yeni 

resme baĢlıyanlardan gelen bu vaitler iddiasız fakat sağlam 

temelli696. 

 Görüldüğü gibi Ecevit, d Grubu‟nun katılmamasının eksiklik yarattığını 

düĢünmek Ģöyle dursun, bunun serginin geleceği adına yararlı olduğunu 

düĢünür. Önceki yıllarda yapılan sergilerin akademi hocalarını birer ressam 
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olarak gösterdiği, ancak zaman içinde bu ressamların gerçek değerini 

bulduğu görüĢü, akademi hocalarına sert bir eleĢtiri niteliği taĢır. Bu yaklaĢım 

sergiler bağlamında Akademi hocaları konusunda yapılan eleĢtirilerin bir 

devamı niteliği de taĢır. Hocaların hem yarıĢmacı hem jüri üyesi olmaları, 

yapıtları değerlendirmede tarafsız olamadıkları gibi yergiler, dönemin sanat 

ortamının genel sorunları arasındadır. Ecevit, Akademi hocalarının güçlerinin 

azalmasının genç sanatçılar için fırsat yarattığı görüĢündedir de. Ancak, bu 

gençlerin en azından bir bölümünün eleĢtirilen Akademi hocalarının 

öğrencileri olduğu gerçeği yazar tarafından görmezden gelinir. 

 Tollu‟nun devletin ilgisizliğinden yakındığı 1950 yılından 1954 yılına 

gelindiğinde, bu konuda devletin pek yol kat edemediğini düĢünen sanatçılar 

göze çarpar. Örneklersek, Arif Kaptan XV. Devlet Resim ve Heykel 

Sergisi‟yle697 ilgili olarak 8 Ağustos 1954 tarihinde Vatan Gazetesi‟nde 

kaleme aldığı yazısında bu konuyu dile getirir. Serginin 1954 yılında, Ankara 

dıĢında, EskiĢehir, Bursa ve Ġstanbul‟da da açılmıĢ olmasını yererek, sergiye 

katılan yapıtların niteliksizliği üzerinde durur: 

Gerçekten de hiç bir resim sergisi kuruluĢunu -eser olarak- bu 

derece “püf”ten resimlerin çoğunluğu üstüne bina etmez. (…) Eğer 

Devlet Resim ve Heykel Sergileri bundan önceki yıllarda gösterilen 

sadakatla, bundan sonra da devam edip gidecekse, “Devlet” 
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kelimesinin Ģanına layık bir sergi olması için Ģimdiden tedbirler 

alınması gerektiğini belirtmek istiyorum. 

Bazı yıllar bizi ĢaĢırtacak kadar baĢarılı görünen Devlet Sergileri, 

bilhassa son yıllarda bir hayli çökmüĢ görünüyor 698.  

 Yazının devamında bu konudaki önerilerini sıralayan Kaptan, Tollu 

gibi, sanatçının devlet tarafından desteklenmesinin, “devletin güzel sanatlar 

programı içinde baĢta” geldiğini düĢünür. Yapıtların bazı devlet kuruluĢları ya 

da bakanlıklar tarafından satın alınmasını yeterli bulmaz, “ressamların 

imdadına Devlet inĢaatında sanat eseri konusu yetiĢecek” diyerek yazısını 

sonlandırır. 

 Özdemir Altan da 1954 yılında Devlet Resim ve Heykel Sergileri 

konusunda yaptığı bir değerlendirmede, bu sergilerin, dünya sanatının çok 

gerisinde kaldığını, bir baĢka deyiĢle Batı‟da o yıllarda yapılan iĢlerin çok 

dıĢında kalındığını vurgular. “Tek maddi çıkar kapısı”nın Devlet sergileri 

oluĢunun, bazı kötüye kullanmalara neden olduğunu söyler. Bu sergilerin, 

“sönmesinde” galericiliğin ve sanat ortamının geliĢmesinin de etkili olduğunu 

vurgular699.    

 Yine 1954 yılı sergisi için kaleme aldığı yazıda serginin Ankara ve 

Ġstanbul dıĢındaki illere götürülmesini, sanatın halkla buluĢması anlamında 

                                                

698
 A.Kaptan, “Devlet Resim Sergilerinin Derdi”, Vatan, 8 Ağustos 1954. 

699
 Ö.Altan, Akademi‟ye Tanıklık 1, Editör: Ahmet Öner Gezgin, Bağlam Yayınları, Ġstanbul 

2003, s.203-204. 



359 

 

olumlu bulan Lütfi Günay, resmin yanında heykel katılımının azlığından 

yakınır700. Resimlerde ele alına konuların aynılığı, katılımcıların hep aynı 

oluĢunun yanında, resimlerin niteliksizliği üzerine de yorumda bulunur 

Günay: 

Entelektüel pentür endiĢesinden uzak, içinde bir damla fikir bulunmıyan 

resimlerin bolluğu (…) 

Devlet Resim ve Heykel sergileri her türlü anlayıĢ ve sanat arayıĢlarını 

içine alan bir sergi olmakla beraber, her anlayıĢ ve davranıĢın da kaliteli 

yönlerini bir araya getirmesi gerekirdi 701.  

 Aralarında d Grubu ressamları da olan kimi sanatçıları kısmen bu 

yorumun dıĢında bırakan yazar, bu niteliksizliğin özellikle resim sanatıyla yeni 

yeni tanıĢan gençler için bir tehlike oluĢturduğu görüĢündedir.  

 Niteliksizlik eleĢtirileri 1957 yılında da sergi için yazılan yazılarda yerini 

bulur. Örneklersek, Orhan Çetinkaya, 15 Nisan‟da açılması gereken serginin 

19 Mayıs‟ta açıldığını belirttikten sonra, yaĢanan hayal kırıklığını dile getirir: 

Memleketimizde çeĢitli anlayıĢlarla resim sergileyen galeriler, 

müzeler, topluluklar bulunmadığına göre tüm anlayıĢları içinde 

barındıran Devlet Sergisi‟nin önemi oldukça büyük görünür. ÇeĢitli 

                                                

700
 L.Günay, “OnbeĢinci Devlet Resim Ve Heykel Sergisi”, Yeditepe, Sayı:67, 15 Ağustos 

1954, s.3. 

701
 L.Günay, “OnbeĢinci Devlet Resim Ve Heykel Sergisi”, Yeditepe, Sayı:67, 15 Ağustos 

1954, s.3.  
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anlayıĢlarla yapılmıĢ en değerli yapıtlarla karĢılaĢacağımızı umarız. 

Bir yabancı, bir yarı ilgili de aynı neni umar. Tam ilgili iĢin acı 

gerçeğini bilir, sezer hiç olmazsa…702 

 1940‟lı yılların ikinci yarısından 1950‟li yıllara uzanan süreçte, devletin 

ilgisizliği paralelinde sanatçıların da heyecanlarını yitirdikleri ve bu doğrultuda 

sergilerin kalitesinin tartıĢılır hale geldiği düĢünülmektedir. 1950‟li yıllardaki 

bu durum 1960‟lı yılların sergilerine ve basında verilen yere bakıldığında 

daha açık olarak göze çarpar. Ayrıca sergilere katılımın 1950‟li yıllarda 

sayısal olarak yüksek olduğu söylense de bu sergilerin Türkiye sanat 

ortamının izdüĢümünü vermek konusunda sorunlu olduğu bazı sanatçılarca 

dillendirilir. Örneğin, 1950‟li yıllarda çokça tartıĢılan Non-figüratif x Figüratif 

sanat tartıĢmaları, ressamlardan oluĢan jürinin bakıĢ açısı çerçevesinde 

resimlerin seçimine yansır. Genelde Akademi hocalarından oluĢan jürinin 

soyut sanata çekinceli yaklaĢımı, sergiye katılacak resimlerin seçimine etki 

eder. Bedri Rahmi Eyüboğlu, 7 Mayıs 1956 tarihinde yazdığı On yedinci 

Devlet Resim ve Heykel Sergisi‟yle ilgili yazıda bu konuya değinir: 

Bu yılki Devlet Sergisinin özelliklerinden birisi de fenklerin Non 

figüratif dedikleri bizim sadece nakıĢ veya icad kelimelerile 

dalandırabileceğimiz çalıĢma yoluna lâyık olduğu değeri vermesi. 

Bu sergileri inceleyenler bilirler ki bu çalıĢma yoluna sapan 

resimlerin çoğu üstüste sergiye kabul edilmemiĢlerdir.    Bu yıl nakıĢ 
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 O.Çetinkaya, “XVIII.ci Devlet Resim ve Heykel Sergisi”, Pazar Postası, Sayı:22, 2 

Haziran 1957, s.7. 
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yolundaki resimlere oldukça önemli bir yer verildiği gibi bunlardan 

birisi de serginin en iyi eseri damdası ile mükâfat almıĢtır 703. 

 Bedri Rahmi‟nin bu saptamayı yapmasına neden, 1957 yılı sergisinde 

Arif Kaptan‟ın “Sırmalı Kompozisyon” resmiyle ikinci olmasıdır704. Kaptan‟ın 

nakıĢ kaynaklı bir soyutlamaya vardığı yorumunu yapar sanatçı. 

Eyüboğlu‟nun yorumuna göre 1957 sergisinde jüri önceki yıllarda görülmedik 

bir biçimde soyut resme yer verir seçiminde. 

  1947 yılında Milli Eğitim Bakanlığına Hasan Âli Yücel‟in yerine Tahsin 

Banguoğlu‟nun getirilmesiyle baĢlayan ve 1950‟li yıllar boyunca süren 

durgunluk döneminin etkisi basında bu sergilere verilen yere dahi yansır. 

Örneklemek gerekirse 1950‟li yıllarda Devlet Resim ve Heykel Sergileri‟yle 

ilgili haberlere yayınların çoğunda ulaĢılamamıĢtır. Bu bağlamda sergilerin, 

1950‟li yıllarda, katılım önceki yıllardan daha fazla olmasına karĢın, iktidarın 

politikalarının etkisiyle daha sönük geçtiği söylenebilir. 

 

 

 

                                                

703
 B.R.Eyüboğlu, “Ankara‟da 2 Sergi”, Cumhuriyet, 7 Mayıs 1956. 

704
 1957 yılında düzenlenen XVII. Devlet Resim ve Heykel Sergisi‟nde birincilik ödülü 

verilmez. Yalnızca ikincilik ödülü verilir. B.R.Eyüboğlu, “Ankara‟da 2 Sergi”, Cumhuriyet, 7 

Mayıs 1956. 
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3.4. Çoksesli Müzik Alanında Geleneksel Kaynaklara Yönelim 

Bağlamında Öne Çıkan Etkinlikler 

 

3.4.1. Derleme Gezileri 

 

Cumhuriyet döneminde pek çok derleme gezisi yapılmıĢ olmasına 

karĢın, en kapsamlı derleme çalıĢmaları 1937-1952 yılları arasında Milli 

Eğitim Bakanlığı Güzel Sanatlar Genel Müdürlüğü‟nün yönetimi altında baĢlar 

ve Ankara Devlet Konservatuvarı tarafından yürütülür. Devlet ödeneğiyle, her 

türlü donanımla süren bu çalıĢmalarda ilk derlemelere oranla daha zengin bir 

materyal toplanır705. Halil Bedi Yönetken706, Almanya‟dan 1937 yılı yazında 

yeni ses kayıt makinelerinin geldiğini, baĢarılı geçen denemelerden sonra 

geziye çıkıldığını yazar707. 

1937 yılındaki ilk geziye Hasan Ferit Alnar, Necil Kazım Akses, Ulvi 

Cemal Erkin, Halil Bedi Yönetken, Muzaffer Sarısözen ve teknisyen Arif 

Etikan katılırlar ve 1.5 ay süresince Sivas, Elazığ, Erzincan, Erzurum, 

                                                

705
 A.C.Elçi, “Tarihsel GeliĢim Bağlamında Türk Halk Müziği AraĢtırmaları”, Milli Folklor 

Dergisi, Sayı:78, Yıl:20, 2008 Ankara, s.47.  

706
 Halil Bedi Yönetken (1899-1968). Eğitimci, folklorcu, müzik yazarı. 1917 yılında Musiki 

Muallim Mektebi‟ni bitirerek Ġstanbul ve Bursa‟da öğretmenlik yapar. 1928 yılında devlet 

bursuyla Prag Konservatuvarı‟na gönderilir, Paris ve Berlin‟de kurslara katılır. 1935 yılından 

itibaren folklor çalıĢmalarına katılır. 1957 yılından itibaren Ġstanbul çalıĢmalar yapan 

Yönetken “Türk Halk Oyunlarını YaĢatma ve Yayma Tesisi”‟nin kurucuları arasında yer alır. 

H.B.Yönetken, Derleme Notları I. Kitap, Sun Yayınevi, Ankara 2006, s.174,175.  

707
 H.B.Yönetken, “Sivas”, Derleme Notları I. Kitap, Sun Yayınevi, Ankara 2006, s.52.  
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GümüĢhane, Trabzon ve Rize‟ye giderek 588 ezgi derlerler708. Ġkinci geziye 

iki grup halinde çıkılır. Hasan Ferit Anlar, Cevat Memduh Atlar, Halil Bedi 

Yönetken, Tahsin Banguoğlu ve Rıza YetiĢen‟den oluĢan birinci grup Ġzmir, 

Aydın, Kütahya, Afyon, Denizli, Manisa ve Balıkesir‟de 604 halk ezgisi; Ulvi 

Cemal Erkin, Nurullah TaĢkıran, Muzaffer Sarısözen ve Arif Etikan‟dan 

oluĢan ikinci grup ise Gaziantep, MaraĢ, Seyhan, Malatya, Diyarbakır ve 

Urfa‟da 491 halk ezgisi toplar. Ağustos 1939 tarihindeki üçüncü gezi Mahmut 

Ragıp Gazimihal, Nurullah TaĢkıran, Muzaffer Sarısözen ve Rıza YetiĢen 

tarafından Çorum‟da yapılır ve 241 halk ezgisi derlenir. Dördüncü gezi 

Ağustos 1940 tarihinde yapılır ve Mahmut Ragıp Gazimihal, Mithat Fenmen, 

Muzaffer Sarısözen ve Rıza YetiĢen tarafından Konya‟dan 512 halk ezgisi 

derlenir. BeĢinci geziden itibaren bütün geziler Halil Bedi Yönetken, Muzaffer 

Sarısözen ve Rıza YetiĢen tarafından yapılır. 1941 yılındaki beĢinci gezide 

Kayseri, MaraĢ, Niğde ve Seyhan civarında 412 halk ezgisi; Temmuz-

Ağustos 1942 tarihindeki altıncı gezide Isparta, Burdur, Antakya ve Muğla‟da 

426 halk ezgisi; 1943 tarihli yedinci gezide Amasya, Tokat, Ordu, Giresun ve 

Trabzon‟da 772 halk ezgisi; 1944 yılındaki sekizinci gezide Elazığ, Bingöl, 

Tunceli ve MuĢ çevresinden 293 halk ezgisi; 1945 yılında düzenlenen 

dokuzuncu gezide Ankara, Çankırı, Yozgat ve KırĢehir‟den 432 halk ezgisi; 

1946 tarihli onuncu gezide Antakya ve Mersin‟den 115 halk ezgisi; 1947 

yılındaki on birinci gezide Edirne, Çanakkale, Kırklareli, Tekirdağ ve 

                                                

708
 A.C.Elçi, Muzaffer Sarısözen Hayatı, Eserleri ve ÇalıĢmaları, Kültür Bakanlığı 

Yayınları, Ankara 1997, s.79. 
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Bursa‟dan 477 halk ezgisi; 1948 yılında düzenlenen on ikinci gezide Bolu, 

Kastamonu, Sinop ve Zonguldak‟tan 376; 1949 yılındaki on üçüncü gezide 

EskiĢehir ve Bilecik‟ten 225 halk ezgisi; 1950 tarihinde düzenlenen on 

dördüncü gezide Ağrı, Van, Kars ve Çoruh‟tan 304 ezgi derlenir. Bu arada 

Ankara Devlet Konservatuvarı‟nın bünyesinde kurulmuĢ olan “Folklor ArĢiv 

ġefliği”‟ne Muzaffer Sarısözen getirilir709. 

Derleme çalıĢmalarının 1952 yılında son bulmasına Halil Bedi 

Yönetken açıklık getirir. Yönetken‟in aktardığına göre 1952 yılında yapılan 

son geziyle, Türkiye‟de gidilmemiĢ il kalmamıĢtır710. Sonraki yıllarda da 

organize olmamakla birlikte, araĢtırmacıların bireysel olarak yaptıkları 

derleme çalıĢmaları vardır. Ayrıca Ankara Radyosu tarafından da çalıĢmalar 

sürdürülür. 

 Derleme gezileri, var olan halk müziği kültürünün korumaya alınması 

ve arĢiv oluĢturulması yanında, bestecilere halk müziği kültürünü yerinde 

izleme, Anadolu‟yu tanıma olanağı verir. Bu bağlamda, CHP‟nin 

gerçekleĢtirdiği “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliğiyle sonuçları 

bakımından benzerlik gösterdiği düĢünülebilir.  Ama asıl amaçlanan, Musiki 

                                                

709
 H.B.Yönetken, “Folklor Dersleri III”, Orkestra, Sayı:95, ġubat 1971, s.39. A.C.Elçi, 

“Tarihsel GeliĢim Bağlamında Türk Halk Müziği AraĢtırmaları”, Milli Folklor Dergisi, 

Sayı:78, Yıl:20, 2008 Ankara, s.47. 
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 H.B.Yönetken, “1952 Derlemesi 1 “Siirt Folkloru””, Derleme Notları I. Kitap, Sun 

Yayınevi, Ankara 2006, s.141. 
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Ġnkılâbı kapsamında bestecilere çoksesli müzik yaratma konusunda temel 

olacak halk müziği kaynakları sağlamaktır.  

 

3.4.2. Ġstanbul Filarmoni Derneği Modern Türk Musikisi Festivali 

 

Kurucuları arasında Cemal ReĢit Rey‟in de bulunduğu Ġstanbul 

Filarmoni Derneği, kurulduğu 1945 yılından itibaren, düzenlediği etkinliklerle 

Türkiye‟nin çoksesli müzik yaĢamına büyük katkıda bulunur711. 16 ġubat 

1950 tarihinde düzenlenen “Modern Türk Musikisi Festivali” de bunlar 

arasındadır.  

Festivalin basın duyurusu 12 ġubat‟ta bir toplantıyla yapılır. 

Cumhuriyet Gazetesi bu haberi Ģu satırlarla duyurur: 

                                                

711
 Ġstanbul Filarmoni Derneği, 1945 yılının sonlarında Ġstanbul‟da kurulur. Kurucuları, 

Cumhuriyet Gazetesi BaĢyazarı Nadir Nadi Abalıoğlu, Ġstanbul Konservatuvarı Müdürü 

Hüseyin Saadettin Arel, Turing ve Otomobil Kurumu BaĢkanı ReĢit Saffet Atabinen, tüccar 

Bedri Nedim Göknil, müĢavir avukat Abdülkadir Karamürsel, Ġstanbul Valisi ve Belediye 

Balkanı Lütfi Kırdar, besteci Cemal ReĢit Rey, viyolonselist Muhittin Sadak, ziraatçi Salih 

Nurettin KocareĢit, bankacı Ali Emel Tacar, tüccar Afif TektaĢ, piyanist Ömer Refik Yaltkaya, 

yazar Halit Ziya UĢaklıgil, Prof. Salih Murat Uzdilek olarak sayılabilir. Derneğin BaĢkanı 

Cemal ReĢit Rey, ikinci baĢkan Fürumet TektaĢ olur. Ġstiklal Caddesi‟ndeki dernek lokalinde 

güzel sanatların her dalından etkinlik düzenlenir. Derneğin Ġstanbul ġehir Orkestrasıyla 

anlaĢması ve ortak çalıĢmaları sonucunda 1946-1962 yılları arasında dönemin dünya 

çapında sanatçıları Ġstanbul‟a gelerek konser verme fırsatını bulur. Bu konuda C.R.Rey‟in 

katkıları oldukça önemlidir. 1962 yılında Ġstanbul Belediyesi, orkestranın yalnızca 

Konservatuvar ile iĢbirliği yapması kararı alınca, bu ortaklık bozulur. BaĢkan yardımcısı 

Fürumet TektaĢ‟ın erken ölümü de konserlerin verimini azaltır. F.Ali, Cemal ReĢit Rey 

Unutulmaz MarĢın Büyük Bestecisi, Sevda-Cenap And Müzik Vakfı Yayınları, Ankara 

1996, s58-63. 
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Önümüzdeki perĢembe günü Ģehrimizde baĢlıyacak modern Türk 

Müzik Festivali münasebetiyle dün akĢam saat 17 de Ġstanbul 

Filarmoni Derneği merkez binasında bir toplantı yapılmıĢtır. 

Modern bestecilerimizden Cemal ReĢid Rey, Ahmet Adnan Saygun, 

Necil Kazım Akses, Ulvi Cemal Erkin, basın mensupları ve 

müzikseverlerin hazır bulunduğu toplantıda bestekar Necil Kazım 

Akses gazetecilere modern Türk müziğinin doğuĢunu ve mahiyetini 

anlatmıĢ, mütakıben klasik eserlerden bir oda müziği konseri 

dinletilmiĢ ve toplantıya son verilmiĢtir 712. 

Ġstanbul Gazetesi‟nin haberine göre ise, toplantıya piyanist Ferhunde 

Erkin, Saldarelli ve bir konser nedeniyle Ġstanbul‟da bulunan Ġda Haendel de 

katılır ve onların Ģerefine bir kokteyl parti verilir713.  

Vatan Gazetesi, festival konserinden bir gün sonra bir değerlendirme 

yapar. Festival akĢamının akıĢını gazete Ģöyle aktarır:  

Necil Kazım Akses bir konuĢma yaparak modern Türk Müziğinin 

mahiyetini ve geliĢmesini belirttikten sonra714, konserde 

sanatkarlarımız kendi besteleri olan Ģu eserleri çalmıĢlardır: Cemal 

                                                

712
 Anonim, “Filarmoni Derneğinin Kokteyl Partisi”, Cumhuriyet, 13 ġubat 1950.  

713
 Anonim, “Modern Türk Musikisi Festivali Münasebetiyle Yapılan Toplantı”, Ġstanbul 

Gazetesi, 13 ġubat 1950.  

714
 N.K.Akses o dönem Güzel Sanatlar Umum Müdürü olarak görev yapmaktadır. Anonim, 

“Modern Türk Bestecileri Festivali Kıymetli Sanatkarların Eserleri Dün AkĢam Takdirle 

AlkıĢlandı”, Vatan, 17 ġubat 1950. 



367 

 

ReĢid Rey: Enstantaneler, Necil Kazım: Poem, Adnan Saygun: 

Seher raksı ve Halay havaları, Ulvi Cemal: Piyano konçertosu. 

Ayrıca solist olarak Ferhunde Erkin piyano ile Solderelli de 

viyolonselle konsere katılmıĢtır. Adnan Saygun kendi eserlerini ve 

Cemal ReĢit de diğer parçaları idare etmiĢtir 715. 

Vatan Gazetesi, aynı yazıda hazırlıkları günlerce sürmüĢ olan bu 

konsere özellikle müzik çevrelerinin ilgisiz kaldığı yorumunu yapar. 20 ġubat 

tarihli Cumhuriyet Gazetesi‟nde de festivalin düzenlendiği Saray 

Sineması‟nın “yarıyarıya tenha” olması gündeme getirilir716. Bu konuda, 

“memleketimizin yetiĢtirdiği bütün değerleri azımsayan bir peĢin hüküm bir 

çoklarımızı temelinden kavramıĢtır.” yorumunu yapılır.  

Değinilen bir baĢka konu, Türk bestecilerin yapıtlarının yeterince 

seslendirilmemesi, bugün bestecilerimiz açısından daha büyük bir sorun 

olarak karĢımıza çıkar: 

Ġstanbul Filârmoni Derneğinin tertib ettiği bir festival olmasaydı, bu 

toprağın sanatçılarını belki bayramdan bayrama dinleyebilmek 

fırsatını da bulamıyacaktık. (…) Modern Türk bestecilerini daha sık 

dinlememiz lâzım. Ses mimarimizin ilerlemesi kadar, sanat 

terbiyemizin geliĢmesi de buna bağlıdır 717.   

                                                

715
 Anonim, “Modern Türk Bestecileri Festivali Kıymetli Sanatkarların Eserleri Dün AkĢam 

Takdirle AlkıĢlandı”, Vatan, 17 ġubat 1950. 

716
 Anonim, “Modern Türk Bestecileri”, Cumhuriyet, 20 ġubat 1950. 

717
 Anonim, “Modern Türk Bestecileri”, Cumhuriyet, 20 ġubat 1950.  
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Türk bestecilerimizin yapıtlarının seslendirilmemesi konusu üzerinde 

çok konuĢulan, ancak çözüm getirilemeyen bir konudur. Bu noktada, 

iktidarların kültür-sanat politikalarının öncesinde, Türkiye müzik kurumlarının 

bakıĢ açılarının sorunlu olduğu düĢünülmektedir. Yazarın anlatımı, söz 

konusu durumun 1940‟lı yıllarda baĢladığını gösterir. Müzik kurumlarının 

kendi oluĢturdukları sanat politikaları, yazarın da yakındığı “Batı 

hayranlığı”nın bir örneğini ortaya koyar. Bir sanat kurumunun kendi 

bestecisini görmemesinin en büyük nedenlerinden biri de kiĢisel 

çekiĢmelerdir. Yöneticilerle ki onlarda genellikle sanatçılar arasından 

atanmaktadır, sanatçılar arasındaki sorunlar ya da her tür görüĢ ayrılığı, 

Türkiye‟de henüz yeni yeni yapılanmakta olan kurumların, 

“kurumsallaĢamamasına” ve kiĢisel inisiyatiflere bağlı olarak çizgisini 

belirlemesine neden olur. Elbette, dünyanın her yerinde ve her döneminde 

kiĢisel çekiĢmeler sanatı etkiler. Ancak Türkiye‟deki gibi yoktan var edilmeye 

çalıĢılan bir kültürün oluĢum sürecine bu çekiĢmelerin etkisi daha yaĢamsal 

olabilmektedir.   

Bu konuya değinen bir kiĢi de Vedat Nedim Tör‟dür. Yazar, sanatın 

diğer alanlarında yapılanların izlendiğini ancak müzik alanında bu olanaktan 

yoksun olunduğunu belirtir. Ancak Tör, bu konudaki kusuru müzisyenlerde 

bulur. Bestecilerin “haĢmetli inzivalarından bir türlü” çıkmadığını, az da olsa 

seslendirilen yapıtlarınsa Türk çağdaĢ müziğinde gelinen yer konusunda bir 
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fikir vermediğini vurgular718. Bu bağlamda festivalin önemine değinir. Tör‟ün 

saptamasından hareketle bestecilerin de yapıtlarının seslendirilmesi 

konusunda yeterince çaba harcamıyor sonucuna varılabilir. 

Fikri Çiçekoğlu da Filarmoni Dergisi‟nde etkinliğe yeterince önem 

verilmediğinden yakınır719. Yurt dıĢında da seslendirilmiĢ ve ilgi görmüĢ 

festival yapıtlarının Ġstanbul‟da “boĢ bir salona çalınması”, yurt dıĢından gelen 

tüm sanatçıları dolu salonlarda “ağırlayan” Ġstanbullu müzikseverlerin kendi 

ülkelerinin sanatçılarına ilgisizlikleri, yazarın yerdiği noktalardır. Çiçekoğlu‟na 

göre önce “öz malımızı değerlendirmek” zorunluluğu vardır.  

                                                

718
 V.N.Tör, “Güzel Bir TeĢebbüs”, Filarmoni, Sayı:15, ġubat 1950, s.1. 

719
 F.Çiçekoğlu, “El ağziyle kuĢ tutulmaz”, Filarmoni, Sayı:16, Mart 1950, s.2. 
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Modern Türk Musikisi Konseri‟nin program afiĢi 
720

.  
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 Anonim, Filarmoni, Sayı:15, ġubat 1950, s.17. 
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3.4.3. Kerem Operası 

 

Bestesi Ahmet Adnan Saygun‟a, librettosu Salahattin Batu‟ya ait 3 

perde ve 8 sahneden oluĢan yapıt, ilk kez 22 Mart 1953 tarihinde 

sahnelenir721. Ankara Devlet Operası‟ndaki temsili Saygun yönetir ve Aydın 

Gün sahneye koyar722. Saygun yapıtı yazmaya 1944 yılında baĢlamasına 

karĢın, “Yunus Emre Oratoryosu”‟nun yoğunluğu nedeniyle ancak 1952 

yılında bitirebilir723. 

Yapıt konusunu Anadolu‟nun pek çok yöresinde anlatılagelen bir aĢk 

öyküsünden alır. Ġlk perdede, Hakanın oğlu olan Kerem, vezirin kızı Aslı‟ya 

aĢık olur. Ancak, Hakan ile arası açık olan vezir ailesiyle birlikte göç eder ve 

Kerem de Aslı‟nın izinden gider. Ġkinci perdede, Kerem‟in Aslı‟ya olan dünyevi 

aĢkının, ilahi aĢka ulaĢmasında nasıl araç olduğu anlatılır. Aslı, çile çekme 

süreci yaĢayan Kerem‟e rüyasında görünür ama Kerem ona ulaĢamaz ve 

Aslı rüyasının içinde bir ateĢ dansıyla yanıp kül olur. Kerem‟in gerçek ve 

yalan arasındaki gidip gelmeleri sürer. Üçüncü perdede, Kerem, Aslı‟nın 

yaĢadığı yere varır. Kerem‟e ozanlar aracılığıyla bir “muamma” sorulur. 

Kerem bilir ve ödül olarak Aslı‟nın kendisine vermiĢ olduğu çevreyi, ona 

                                                

721
  “Büyük Opera” türündeki yapıtın birinci sahnesi 2 Nisan 1948 tarihinde Devlet Tiyatrosu 

binasının açılıĢı nedeniyle sahnelenir. E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı arası 

Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2007, s.168. 

722
 E.Aracı, a.g.y., s.168.  

723
C.M.Altar, Opera Tarihi, Cilt:4, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1989, s.314. 



372 

 

vermelerini ister. Böylece, Kerem‟in dünyevi aĢkla tek bağlantısı da elinden 

gider. Gerçek, ilahi aĢka ulaĢır724. 

Halk arasında anlatılan öykülerden farklı olarak ilahi aĢkı arayan bir 

Kerem operada konu edilir. Geleneksel yapıda, bir rahibin kızı olan Aslı ile 

Kerem‟in arasına Aslı‟nın babası girer, yani bir din ayrılığı nedeniyle yasak 

aĢk söz konusudur. Elinde sazıyla dolaĢıp çeĢitli tansıklar gerçekleĢtirerek 

Aslı‟ya ulaĢmaya çalıĢan Kerem, kavuĢamadan yanar, kül olur. Ardından Aslı 

da aynı sonu yaĢar. Tamamen dünyevi bir aĢk söz konusudur725. Öykünün 

bu farklılığı nedeniyle olsa gerek, Saygun yapıtın adını “Kerem Ġle Aslı” değil, 

yalnızca “Kerem” koyar726. 

Halil Bedi Yönetken, “Kerem”‟in ilk sahneleniĢinin ardından yazdığı 

yazıda, Saygun‟u kutlayarak, yapıtı “ilk milli Türk operası” olarak nitelendirir: 

Besteci, eserin birçok ezgilerini, Türk halk müziği tonu ve 

üslubunda, Ģahsî ilhamı ile bestelemiĢtir.(…) çok iyi tanıdığı Türk 

halk müziğinin bünyesinden (…) mistik halk ezgilerinden, hülasa 

ton, ritim ve estetik bakımından Türk halk müziğinden mülhem 

orijinâl bir müzik yaratmıĢtır. (…) gerek halk masallarından seçilmiĢ 

                                                

724
 C.M.Altar, a.g.y., s.319-321.  

725
 C.M.Altar, a.g.y., s.316,317. 

726
 E.Aracı, Ahmet Adnan Saygun Doğu-Batı Arası Müzik Köprüsü, YKY, Ġstanbul 2007, 

s.168.  
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konusu, gerek bu konuya ait müziği, memleket renkleri, oyunları, 

ezgileriyle, eser, yerli ve millî bir karakter taĢımaktadır727.      

“Kerem”‟in ilk millî karakter taĢıyan büyük opera olduğu konusunda 

Mahmut Ragıp Gazimihal de Yönetken ile aynı düĢüncededir728. Veysel 

Arseven bu millî duyguyu yapıtın mistisizminden hareketle duyar729. 

Arseven‟e göre yapıta yayılan bu mistik hava “Türkün hayat felsefesine 

tamamiyle uygundur”.  

Müzik GörüĢleri Dergisi de “Kerem Operası Münasebetiyle” baĢlıklı 

yazıda, Saygun‟un bu yapıtını müzik yaĢamında bir “hamle” olarak 

değerlendirerek, “Kerem”‟in Türk opera sanatı için bir temel oluĢturduğunu ve 

yeni yapıtların bu temel dayanacağını belirtir: 

Bu opera bize kendi müziğimizi sunuyor. Kerem‟de Türk müziği 

dinliyoruz. Zengin korolarla süslenmiĢ olan Kerem‟in karĢımıza bir 

bütün olarak, bizim nağmelerimiz üzerine kurulmuĢ özlü stili ile 

çıkması hakikaten büyük bir sanat hadisesi telâkki edilmelidir 730.  

Saygun‟a özgü makam-dizi kullanıĢı bu yapıta da damgasını vurur. 

Gazimihal, operanın müziğinde kullanılan geleneksel yapıyı ortaya koyarken, 

modal yapıyı vurgular: 

                                                

727
 Aktaran: C.M.Altar, Opera Tarihi, Cilt:4, Kültür Bakanlığı Yayınları, Ankara 1989, s.324. 

728
 M.R.Gazimihal, 55 Opera, Maarif Basımevi, Ġstanbul 1957, s.381. 

729
 V.Arseven, “Kerem”, Yeditepe, Sayı:35, 15 Nisan 1953, s.5. 

730
 Anonim, “Kerem Operası Münasebetiyle”, Yeditepe, Sayı:43, Nisan 1953, s.1. 
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(…) bütün operada modal bir hava hakimdir. Bestecinin baĢka 

eserlerinde de müĢahede edilen bu modal havada Anadolu‟nun 

renkleri ve kokuları duyulur. (…) Bu yüzden Dorien, Frijien, Eolien 

modalleri eski eserlerinde olduğu gibi mühim bir mevki iĢgal eder. 

Bunlar yanında bestekâr, Segâh, Hicaz, Nikrîz, v.s.. gibi makamları 

da zaman zaman kullanmaktadır 731.    

Bu konuda Cevat Memduh Altar da kullanılan makam ve modları 

belirterek Ģu yorumu yapar: 

Kerem operasının bir baĢka özelliği de, Anadolu‟nun antik 

dönemlerden bu yana, tarihî ve etnik kuruluĢunun katkısıyla 

oluĢturduğu yankıların da bu eserde yer almasıdır 732. 

Gazimihal‟in ve Altar‟ın yapıtta kullanıldığını saptadıkları Doryen, 

Frigyen, Eolyen modları, “Antik Yunan modları” olarak kabul edilir. Bu 

bağlamda Saygun, Anadolu vurgusunu yapıtta iĢlerken köken sorununa pek 

eğilmez. Yani bir baĢka deyiĢle, bu modların Türk değil de Yunan kökenli 

olması, sorun oluĢturmaz733.  

                                                

731
 M.R.Gazimihal, 55 Opera, Maarif Basımevi, Ġstanbul 1957, s.383, 385.  

732
 C.M.Altar, a.g.y., s.323,324.  

733
 Yapıtın 1944-1952 yılları arasında bestelendiği düĢünüldüğünde, bunun nedenleri 

arasında, 1940‟lı yıllarda Hasan Âli Yücel‟in yaptırdığı Yunan klasiklerinin çevirilerinin ya da 

ilki 1945 yılında yapılan “Mavi Yolculuk”lar aracılığıyla Batı Anadolu‟nun Türk‟e ait olmayan 

tarihsel mirasının keĢfedilmesi, kabul edilmesi ve değer görmesinin olduğu görülebilir.   
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 “Kerem Operası”, her ne kadar “Yunus Emre Oratoryosu”‟nun 

baĢarısını yakalayamasa da, genel kanılar yapıtın ilk Türk operası olduğu 

konusunda birleĢir. Gerçekten de gerek konusu gerekse müzik dili açısından 

taĢıdığı özellikler bu yargıyı haklı kılar.  

 

3.4.4. Atatürk Oratoryosu 

 

Bestesi Nevit Kodallı‟ya, metni Cahit Külebi‟ye ait yapıt, ilk kez, 10 

Kasım 1953 tarihinde Atatürk‟ün naaĢının Etnografya Müzesi‟nden alınarak 

yapımı tamamlanan Anıtkabir‟e götürülmesi nedeniyle, 9 Kasım 1953 

tarihinde düzenlenen devlet töreninde Ankara Devlet Operası‟nda 

seslendirilir734. Yapıt, “Atatürk‟e, Birlikte SavaĢanlara ve Çocuklarına” ithaf 

edilir ve alt baĢlığı “Oratorio Epico” dur. Soprano, Mezzo Soprano, Tenor ve 

Bariton‟dan oluĢan solistlerle, Koro ve Büyük Orkestra için yazılmıĢtır735. 

Kodallı, genel olarak KurtuluĢ SavaĢı‟nın anlatıldığı yapıtın bölüm konularını 

aktarırken, Anadolu‟ya ve kültürüne de vurgu yapar. Prolog, bir baĢtan bir 

baĢa Türkiye‟nin güzelliklerini dile getirir, bu yurdun Türklerin yurdu olduğunu 

                                                

734
 Ġlk temsilden sonra 16 ve 23 Kasım 1953 tarihlerinde halka açık seslendirmeler de yapılır. 

Tüm seslendirmelerin Ģefliğini CSO‟nun o dönemki Ģefi Hans Hörner yapar. Devlet Opera ve 

Tiyatrosu‟nun Konservatuvar öğrencileriyle desteklenen korosunu ise Ģef Adolfo Camozzo 

yönetir. Solistler: Belkıs Aran (Soprano), Necdet Demir (Mezzosoprano), Aydın Gün (Tenor) 

ve Fikret Kutnay (bariton).E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit 

Kodallı, Pan Yayıncılık, Ġstanbul 2009, s.91,92. 

735
 N.Kodallı, Atatürk Oratoryosu CD Kitapçığı, TRT Müzik Dairesi BaĢkanlığı, 26 Mart 

1981, s.2.  
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ve derin yurt sevgisini anlatır. Baritonun resitatifi ile II. parçada, mezzo 

soprano solo ve III. parçada I. Dünya SavaĢı yurdun bitkin halini, 

düĢmanlarca her yerin istilasını ve acılarını dile getirir. IV. parça halkın 

kendilerini kurtarması için padiĢahlara sesleniĢidir. Bundan bir umar 

bulamayan halk, V. parçada, Çanakkale SavaĢı zaferlerinin galip kumandanı 

Mustafa Kemal PaĢa‟ya kendilerini kurtarması için türkülerle seslenir. KuĢun 

kanadında türküler Mustafa Kemal PaĢa‟nın gönlüne varmıĢtır. VI. parçada, 

Ġstiklal SavaĢı‟nı baĢlatmak üzere Samsun‟a çıkıĢı ve ulusun onu coĢkuyla 

karĢılayıĢı anlatılır. VII. parça, Sivas ve Erzurum Kongreleri ile KurtuluĢ 

SavaĢı‟nın baĢlamasını anlatır. VIII. parça, ulusun kendine ve Mustafa Kemal 

PaĢa‟ya güvenini yansıtan bir “Yiğitleme”dir. IX. parça, I. ve 2. Ġnönü Meydan 

SavaĢları‟nı dile getirir. X. parça, Türk ordularının savaĢtaki yüksek moralini, 

kahramanlıklarını anlatır. XI. parça, Atatürk‟ün komutasında Türk Ordularının 

Büyük Taarruz ile BaĢkomutanlık Meydan SavaĢı‟nı kazanarak düĢmanın 

denize dökülüĢünü, yurdun kurtuluĢunu dile getirir. XII. parça, yurdu 

kurtardığı için Atatürk‟e ulusun Ģükranlarını ve yapmıĢ olduğu devrimlerle 

Türk Milleti‟nin yükseliĢini dile getirir. XIII. (Epilog) Türk ulusunun her an; her 

yerde onu hatırladığını, sonsuza dek yaĢayacağını anlatır ve parlak bir 

biçimde Oratoryo biter736. 

Yapıtın 1955 yılında bir baĢka 10 Kasım töreninde ve 22 Kasım‟da 

yeniden seslendirimi dolayısıyla Veysel Arseven tarafından kaleme alınan bir 

                                                

736
 N.Kodallı, Atatürk Oratoryosu CD Kitapçığı, TRT Müzik Dairesi BaĢkanlığı, 26 Mart 

1981, s.2,3. 
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yazıda, Kodallı‟nın üslubunun bazı yabancı bestecilerin etkisi altında olduğu 

yolundaki bazı eleĢtirilere de yanıt verilir737. Arseven, resim ve edebiyat gibi 

diğer sanat dallarında da genç sanatçıların ulusal çizgiyi yakalamaları 

aĢamasında yabancı sanatçılardan etkilendiklerini ve bu durumun normal 

kabul edilmesi gerektiğini belirtir: 

Özbeöz bir Türk beste okulunun kurulması ancak bu Ģekilde 

mümkün olacaktır. (…) Yer yer yerli motif ve beĢ ile dokuz sekizlik 

ritimler kullanılmıĢ ki bunlar hemencecik esere “Türk malıdır” 

damgasını vurabiliyor 738.    

Bestecinin kullandığı geleneksel ezgilere yakın yapıda temalar ve 

aksak ritimler Arseven tarafından da vurgulanır. Ancak, Türk bestecilerin 

büyük çaplı yapıt ortaya koymadaki sıkıntıları da dikkat çekicidir. Atatürk‟ün 

ölüm yıldönümünde bir yıl arayla aynı yapıtın seslendirilmesi, bu yapıtın 

beğeni kazanmıĢ olmasının yanında belirtilen soruna da iĢaret eder.  

 

3.4.5. Yapı ve Kredi Bankası Beste YarıĢması 

 

1954 yılında Yapı Kredi Bankası‟nın kuruluĢunun onuncu yılını 

kutlamak amacıyla düzenlediği bu yarıĢma, yine bu nedenle düzenlenen Halk 

                                                

737
 V.Arseven, “Atatürk Oratoryosu”, Yeditepe, Sayı:96, 1 Aralık 1955, s.4. 

738
 V.Arseven, “Atatürk Oratoryosu”, Yeditepe, Sayı:96, 1 Aralık 1955, s.4. 
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Oyunları YarıĢması ve Resim YarıĢması‟yla739 aynı günlerde yapılır. 

YarıĢmayı, Yeditepe Dergisi Ģu satırlarla duyurur: 

Yapı Kredi Bankası, 1954 yılının Eylül ayında onuncu kuruluĢ yılını 

kutlamak maksadıyla bir resim, musiki, roman, piyes ve senaryo 

yarıĢması tertip ve bu iĢe yüz bin liralık nakdî mükâfat ayırmıĢ 

bulunmaktadır.  

(…) Musiki mükâfatı için on iki bin beĢ yüz lira ayrılmıĢtır. On bin 

lira, Türk motifleri ile yapılacak bir bale suitine verilecektir. Üç 

gençlik marĢı için beĢer yüz liradan üç mükâfat konulmuĢtur. Gene 

beĢer yüz lira olmak üzere melodilere de iki mükâfat 

verilebilecektir740. 

Jüri, Ġgor Stravinski, Paul Hindemith ve Arthur Honegger‟den741 

oluĢmaktayken, Stravinski ve Hindemith iĢleri dolayısıyla 

ilgilenemeyeceklerini bildirirler. Böylece Honegger tek baĢına 

değerlendirmeyi yapar 742.  

                                                

739
 Bu konuya çalıĢmanın “Resim Dalında Geleneksel Kaynaklara Yönelim Bağlamında Öne 

Çıkan Etkinlikler” Bölümü‟nde değinilmiĢtir. 

740
 Anonim, “Yeni Bir Mükâfat Serisi”, Yeditepe, Sayı:24, 1 Kasım 1954, s.3. 

741
 Arthur Honegger (1892-1955). Ġsviçreli besteci. 1913 yılından sonra Paris‟te yaĢamaya 

baĢlar. Ġ.Boran–K.Y.ġenürkmez, Kültürel Tarih IĢığında Çoksesli Batı Müziği, YKY, 

Ġstanbul 2007, s.246. 

742
 F.Çiçekoğlu, “Musiki Mükâfatları”, Vatan, 26 Eylül 1954.  



379 

 

YarıĢmada Bülent Tarcan‟ın yapıtı birinciliği743, Ferit Tüzün‟ün yapıtı 

ikinciliği ve Nuri Sami Koral‟ın744 yapıtı da üçüncülüğü alır. Melodi 

yarıĢmasında ise Nevit Kodallı‟nın, Karacaoğlan‟dan bestelediği “iki Ģarkı” 

birincilik kazanır. Bu “„lied‟ler” “MenevĢe” ve “Süllüm””dür. Her iki sanat 

Ģarkısını da tenor Cemil Sökmen seslendirir745. Ġkinciliği ise Cenan Akın 

kazanır.  

Bülent Tarcan‟ın Birinci Orkestra Süiti, “Sirto, Zeybek, Halay, 

HoĢbilezik, Hançer Barı ve Horon” bölümlerinden oluĢur ve tüm yapıt 

“folklora” dayanır. Sirto, Zeybek ve Horon bölümleri bütünüyle Tarcan‟ın 

tasarımı olmakla birlikte, diğer bölümler, sanatçının Ġstanbul Konservatuvarı 

ArĢivi‟nde bulunan orijinal plaklardan aldığı geleneksel kaynakları stilize 

etmesiyle oluĢturulur746. 

Çiçekoğlu, Bülent Tarcan‟ın yapıtı için yaptığı değerlendirmede, 

bestecinin halk müziğini kullanıĢ biçimine değinir: 

                                                

743
 Opus 10 Bale Süiti. 

744
 Nuri Sami Koral (1908-1990). Ġstanbul Belediye Konservatuvarı‟nda Cemal ReĢit Rey ve 

Sezai Asal‟ın öğrencisi olur. 1934 yılında mezun olur. 1937 yılında Bursa Belediye 

Müzikevi‟ni kurar ve üç yıl buranın müdürlüğünü yapar. ġiĢli Terakki Lisesi‟nde uzun yıllar 

müzik öğretmeni olarak çalıĢır. E.Ġlyasoğlu, ÇağdaĢ Türk Bestecileri, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 1998, s.53.  

745
 E.Ġlyasoğlu, Mersin‟den Yükselen ÇağdaĢ Bir Ses Nevit Kodallı, Pan Yayıncılık, 

Ġstanbul 2009, s.119.  

746
 Anonim, “Genç Bir Türk Bestecisi”, Yeditepe, Sayı:140, 1 Ekim1957, s.4. 
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Bülent Tarcan Bale Süiti‟nde halk motiflerini kullanmıĢtır, fakat 

bunları olduğu gibi almamıĢtır. Temalar ancak ilham kaynağı 

olmuĢtur. Motifler onun benliğinde erimiĢ, çeĢitli değiĢiklikler 

geçirmiĢtir. Ve bu yoldan besteci, ilhamını halk temalarından alan bir 

yaratıĢa varmıĢtır. Bu toprağın insanı olan sanatkâr, yurt musikisiyle 

haĢır neĢir olduktan sonra kendinde olanı ancak böyle bir eserle 

ortaya koyar 747. 

Çiçekoğlu, jüri konusunda bir eleĢtiri getirir. Çiçekoğlu‟na göre jüri 

seçimi yanlıĢtır: 

Kanaatimizce dünyanın bu en Ģöhretli üç müzisyeni yerine sanatını 

iyi bilen ve titizliğiyle tanınan daha az Ģöhretli bir jüri seçilmiĢ olsaydı 

daha uygun olurdu 748.  

Bülent Tarcan‟ın yarıĢmada birinciliği alması kendisi de dahil kimi 

müzisyenlerce yadırganır. Tarcan, birinciliği almasına ĢaĢırdığını, çünkü Ferit 

Tüzün‟ün birinci olmasını beklediğini belirtir. Sanatçı, yapıtın Ankara‟da ikinci 

seslendirimine gelen bazı sanatçıların davranıĢ ve yorumlarını 

değerlendirirken bu noktaya değinir:  

Saygun749 eserin bir-iki yerini esprili bulmakla birlikte, fazla değer 

vermiĢ gözükmedi. Zaten bir kompozitör olarak birinciliği kazanmam 

sevgili hocanın sinirlerine dokunmuĢtu 750.  

                                                

747
 F.Çiçekoğlu, “Musiki Mükâfatları”, Vatan, 26 Eylül 1954. 

748
 F.Çiçekoğlu, “Musiki Mükâfatları”, Vatan, 26 Eylül 1954. 
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AraĢtırmalarda Saygun‟un bu tavrına yönelik her hangi bir veriye 

rastlanmamıĢtır. Tarcan, konser sonrasında kendisini kutlayarak yapıta 

olumlu görüĢ bildiren Ġlhan Mimaroğlu‟nun da sonrasında “küçümseyici bir 

eleĢtiri” yazdığını belirtir. Bu olay sonrasında iki sanatçının arası ölene dek 

düzelmez. Yapıta ilgi gösteren besteciler arasında Kemal Ġlerici‟yi sayar 

Tarcan. Ġlerici yapıt hakkında kendisinden bilgi alır. Ama asıl ilgi Halil Bedi 

Yönetken‟den gelir. Yapıta “sempati duyan” Yönetken, özellikle “Zeybek” 

bölümünü en baĢarılı bölüm olarak değerlendirir. 

 

3.4.6. Ankara Müzik Festivali 

  

Ġlki 1957 yılında olmak üzere üç yıl üst üste düzenlenen bu festival, 

aynı zamanda Türkiye‟nin ilk müzik festivallerinden olma özeliğini de taĢır. 

Festivalin düzenleyicisi olarak Varlık Dergisi‟nde “15 Günün Olayları” 

sayfasında çıkan tanıtım yazılarında “Üniversiteliler Müzik Derneği” görülür ki 

Üner Birkan bu derneğin, Ankara Üniversitesi‟nin çeĢitli fakültelerinde okuyan 

öğrenciler tarafından, festival düzenleme amacıyla kurulduğunu belirtir751. 

                                                                                                                                

749
 Ahmet Adnan Saygun, Tarcan‟a hocalık yapar ve Tarcan‟ın sanat yaĢamında yol gösterici 

olur.  

750
 E.Ġlyasoğlu, Bülent Tarcan Bir Hekimin Senfonik Öyküsü, Dünya Kitapları, Ġstanbul 

2006, s.121. 

751
 Anonim, “15 Günün Olayları”, Varlık, Sayı:496, 15 ġubat 1959, s.2. Anonim, “15 Günün 

Olayları”, Varlık, Sayı:470, 15 Ocak 1958, s.2. Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik 

Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir Saptama:1957-1959 Ankara Müzik Festivali ve 

“Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, Sayı:195, Kasım 1989, s.29. 
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Derneğin, yönetici kadrosu Ģöyledir: Onursal BaĢkan, Hasan Ferit Alnar; 

BaĢkan, Sunuk Pasiner; BaĢkan Yardımcısı, Ece Ayhan; Üyeler, Filiz Alkor, 

Ziya Arıkan, Sezer Birsel, Özgen Sağun, Altan Soygüt, Özcan Taylan, Güler 

Ürgen752. 

Birkan amaçlarının “Türk bestecilerinin eserlerini topluma sunabilmek” 

olduğunu da ekler: 

Birinci özellik,(…): Çoğunluğu Siyasal Bilgiler, Hukuk, Dil ve tarih-

Coğrafya Fakültelerinde okumakta olan üniversite öğrencileri, 

evrensel çok sesli müziğin, Cumhuriyet‟in ilk ve ikinci kuĢaklarınca 

yaratılan bestelerin gün ıĢığına çıkarılması, Türk halkına dinletilmesi 

ve tanıtılması yoluyla bir festival düzenlemek üzere bir dernek 

kurmuĢlar, zamanın Milli Eğitim Bakanının753 “himayesi”, 

Ankara‟daki belli baĢlı müzik topluluklarının ve müzik adamlarının 

katkıları ile, bunu baĢarmıĢlar, üç yıl üst üste Ankara‟nın - o yıllarda 

Türkiye‟nin tek devlet orkestrası ile tek devlet operasının bulunduğu 

baĢkentin- müzik yaĢamı içinde varlık göstermiĢlerdir 754.   

                                                

752
 Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir Saptama:1957-

1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, Sayı:195, Kasım 

1989, s.34. 

753
 Sözü edilen Milli Eğitim Bakanı Ahmet Özel‟dir (1910-1978).  

http://www.ee.itu.edu.tr/fakulte.php?dil=1&hangi=hatirlanacak23.01.2011.         

754
 Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir Saptama:1957-

1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, Sayı:195, Kasım 

1989, s.29. 
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Gerçekten de günümüzde bile gerçekleĢtirmesi zor bir organizasyonun 

üstesinden gelir üniversite gençliği. Ancak, burada üzerinde durulabilecek bir 

nokta, Türk bestecilerinin yapıtlarının yeterince seslendirilmemesi gibi bir 

problem yaĢanmasının gençleri harekete geçirmiĢ oluĢudur. 1940‟lı yıllardan 

günümüze değin bu sorunun aĢılamamıĢ olması ilginçtir. Bu konuda 

kurumların eksikliğini gidermek için öğrencilerin harekete geçmesi önemlidir.  

12-27 Ocak 1957 tarihleri arasında düzenlenen Birinci Ankara Müzik 

Festivali‟nin broĢüründe etkinliğin amacı dernek tarafından belirtilir: 

1948-1950 yılları arasında yapılan Türk-Ġngiliz Müzik Festivalleri755 

sayılmazsa, müzik tarihimizde Türk bestecilerin eserlerinin çalındığı 

toplu bir müzik olayına rastlanmaz. Çoğu zaman Türk 

müzikseverleri kendi bestecilerinin yeni eserlerini yabancı ülkeler 

tanıdıktan sonra dinleyebilmektedir. Bu festivali, özellikle Türk 

bestecilerin eserlerini topluca sunabilmek için düzenlenmiĢtir. 

Programlarda onbeĢ Türk eseri yer almıĢtır. Gelecek festivallerde bu 

sayının daha da artacağı umulabilir 756.  

                                                

755
 Türk-Ġngiliz Müzik ve Tiyatro Festivalleri, 1948-1950 yılları arasında Ankara‟da Nisan 

ayında yapılır. Ġngiliz Kültür Heyeti ve Milli Eğitim Bakanlığı‟nın ortak çalıĢmasıyla 

düzenlenen festivaller, sanatçıların aracılığıyla karĢılıklı olarak müzik kültürlerinin 

tanınmasına yardımcı olur. Festivallere katılan Ġngiliz sanatçılar arasında Frederick Riddle, 

George Weldon sayılabilir. H.B.Yönetken, “Üçüncü Türk-Ġngiliz Müzik Festivali”, Müzik 

GörüĢleri, Sayı:8, Mayıs 1950, s.13. H.Emiroğlu, “Türk-Ġngiliz Müzik Festivali”, Filarmoni, 

Sayı:5, Nisan 1949, s.8,9.   

756
 Aktaran: Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir 

Saptama:1957-1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, 

Sayı:195, Kasım 1989, s.30. 



384 

 

Burada ilgi çekici nokta, dernek üyelerinin Türk bestecilerinin 

yapıtlarının Türkiye‟den önce yurt dıĢında seslendirildiği konusundaki 

görüĢleridir. Dönemin yurt dıĢı eğitimi almıĢ bestecilerin çoğunluğu gerçekten 

de Batı‟yla iliĢkilerini koparmaz. Örneğin “Türk BeĢleri” üyelerinden Cemal 

ReĢit Rey‟in ya da Ahmet Adnan Saygun‟un 1950‟li yıllarda yurt dıĢında daha 

etkin olduğu söylenebilir.  

Festivalin açılıĢ konserini Hasan Ferit Alnar yönetiminde 

CumhurbaĢkanlığı Filarmoni Orkestrası ve piyanist Ferhunde Erkin verirler. 

Program Ulvi Cemal Erkin‟in Piyano Konçertosu, Hektor Berlioz‟un757 Roma 

Karnaval Uvertürü ve Jean Sibelius‟un758 Birinci Senfonisi‟nden oluĢur. 

Amacı Türk bestecilerin yapıtlarını seslendirmek olan bir festivalin açılıĢ 

konserinde yabancı bestecilere ağırlık vermesi düĢündürücüdür. Aynı 

Ģekilde, festivalde yer alan üç opera Ģarkıcısı da programlarında Türk 

bestecilere yer vermezler759. Festivalde yer alan besteciler, Bülent Arel, Ulvi 

Cemal Erkin, Ahmet Adnan Saygun, Bülent Tarcan ve Ġlhan UsmanbaĢ‟dır. 

                                                

757
 Hector Berlioz (1803-1869). Fransız besteci. Senfoni, koro ve opera türünde yapıtlar 

vermiĢ olan Berlioz, Romantik Dönem müziğinin önemli adlarındandır. E.Ġlyasoğlu, Zaman 

Ġçinde Müzik, YKY, Ġstanbul 1996, s.107,110. 

758
 Jean Sibelius (1865-1957). Finlandiyalı besteci. Ulusalcılık ekolüne bağlı olarak beste 

yapan sanatçı, özellikle ülkesinin edebi yapıtlarına ilgi duyar. Ġ.Boran-K.Y.ġenürkmez, 

Kültürel Tarih IĢığında Çoksesli Batı Müziği, YKY, Ġstanbul 2007, s.223,224. 

759
 Bu Ģarkıcılar, Ayhan Baran (Bas), Suna Korad (Soprano), Cemil Sökmen (Tenor)‟dur. 

Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir Saptama:1957-

1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, Sayı:195, Kasım 

1989, s.32. 
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Festivali yorumlayan yazarlardan Rıza Kaner, “programın baĢtan sona hiçbir 

aksamaya uğramadan” uygulandığını belirtir760. 

Ġkinci Ankara Müzik Festivali, 11-30 Ocak 1958 tarihlerinde düzenlenir. 

Bu kez program, Birinci Festival‟de vurgulandığı gibi daha geniĢ katılımlı olur. 

Cenan Akın, Bülent Arel, Ġlhan UsmanbaĢ, Ulvi Cemal Erkin, Ahmet Adnan 

Saygun, Nevit Kodallı, Muammer Sun ve Ekrem Zeki Ün‟ün yapıtları 

seslendirilir. Hem besteci sayısı ham de seslendirilen yapıt sayısı artar. Bu 

festivalde ayrıca, Türk bestecilerinin yapıtları yanında çeĢitli müzik 

topluluklarının yabancı bestecilerin yapıtlarına da programlarında yer veren 

konserleri de yer alır761.  

24 Ocak-15 ġubat 1959 tarihinde düzenlenen Üçüncü Ankara Müzik 

Festivali, aynı zamanda Üniversiteliler Müzik Derneği‟nin son etkinliğidir. 

Derneği kuran öğrencilerin okullarından mezun olmaları ve yerlerine geçerek 

çalıĢmaları yürütecek baĢka bir kadro bulunamaması nedeniyle, festival 

sonlanır. Oysa bu üçüncü festival, önceki festivallerden daha zengin bir 

içeriğe ulaĢır. Bülent Arel, Ġlhan UsmanbaĢ, Ulvi Cemal Erkin, Ahmet Adnan 

Saygun, Nevit Kodallı, Muzaffer Arkan, Ġlhan Baran, Kemal Ġlerici, Yüksel 

                                                

760
 R.Kaner, “Ankara Müzik Festivali “KapanıĢ Bilançosu””, Pazar Postası, Sayı:7, 10 ġubat 

1957, s.10. 

761
 Suna Kan-Mithat Fenmen keman-piyano resitali ya da Erol Pekcan Caz Topluluğu 

konseri gibi. Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine Tarihsel Bir 

Saptama:1957-1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, Orkestra, 

Sayı:195, Kasım 1989, s.34.  
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Koptagel, Ġlhan Mimaroğlu ve Yalçın Yüreğir‟in yapıtları seslendirilir762. Türk 

bestecileri konserleri dıĢındaki etkinliklerin de giderek zenginleĢtiği 

gözlemlenir763.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                

762
 Varlık Dergisi Cemal ReĢit Rey‟in yapıtlarının da seslendirildiğini yazar. Anonim, “15 

Günün Olayları”, Varlık, Sayı:496, 15 ġubat 1959, s.2. 

763
 Örneklersek, Alman Gobel Triosu‟nun konseri, Metin And‟ın “Türk Halk Danslarının 

Sahneye Uyarlanması” konulu konferansı, Ġlhan Mimaroğlu‟nun sunduğu “Türk Bestecileri 

Forumu”, gitarist Siegfried Behrend konseri gibi. Anonim, “15 Günün Olayları”, Varlık, 

Sayı:496, 15 ġubat 1959, s.2. Ü.Birkan, “Türkiye‟de Düzenlenen Müzik Festivalleri Üzerine 

Tarihsel Bir Saptama:1957-1959 Ankara Müzik Festivali ve “Üniversiteliler Müzik Derneği””, 

Orkestra, Sayı:195, Kasım 1989, s.37.  
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4. DEĞERLENDĠRME VE KARġILAġTIRMA 

 

Cumhuriyet‟in 1950 öncesi dönemleri ile 1950‟li yıllar arasında 

çalıĢmanın konusu bağlamında yapılacak bir karĢılaĢtırmada ilk dikkati çeken 

nokta, iktidarların sanata bakıĢlarındaki ayrımlardır. 1923-1938 Atatürk ve 

1938-1950 Ġnönü iktidarlarında kültür-sanat politikalarında ana hatlarıyla da 

olsa ortak bir yaklaĢımdan sözedilebilir. Bu iki iktidarın bakıĢ açılarındaki 

ayrımlara aĢağıda değinilecektir. Ancak 1950‟li yıllara bakıldığında, 

Menderes iktidarında kültür-sanat alanında her hangi bir politikanın parti 

programlarında yer almaması önceki dönemlerden en önemli fark olarak 

çıkar karĢımıza. Öyle ki on yıl boyunca bu alanların kendi haline bırakıldıkları 

söylenebilir. Ancak bu süreçte Türkiye‟de her alanda uygulamaya konan yeni 

politikalardan elbette dolaylı olarak kültür- sanat yaĢamı da etkilenir.  

1950 öncesi gerek Atatürk gerekse Ġnönü dönemlerinde, sanatın 

hemen her alanında bir devlet politikasının varlığı açıkça görülür. Atatürk 

döneminde “muassır medeniyetler seviyesine ulaĢmak” amacı esas alınırken, 

Ġnönü döneminde “Batı‟ya uyarlı” bir çizgi hedeflenerek kurumsallaĢmaya 

gidilir ve özellikle resmi ideolojinin olumladığı yapıda bir sanat anlayıĢı güden 

kurumlar ve sanatçılar için devlet desteği sağlanır. Kültür-sanat alanında 

ortak paydaları “ulusal sanat yaratma ideali” olarak belirlenebilecek bu 

iktidarların, bu amaca giderken izlenmesini öngördükleri yolda farklılıklar 

ortaya çıkar. Sanat ve kültür alanında Atatürk ve Ġnönü iktidarları arasındaki 

en temel ayrım, Atatürk döneminde yürütülen politikaların, kültür ve sanatı 
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temel alan bir hükümet programı belirlemesi ve bilimin aydınlattığı, her dalda 

ilimle geliĢmeyi hedefleyen bir yaklaĢımın temel alınmasıdır. Bu dönemde  

“muassır” sözcüğünün içi herhangi bir coğrafi ve kültürel gönderme 

yapmadan doldurulurken764, Ġnönü döneminde yürütülen çağdaĢlaĢma 

politikaları, Avrupa kültürünün bilime dayalı, özellikle klasisizim ve Antik 

Yunan kültürünü temel alarak, klasik hümanizmayla temellendirilir765.  Her iki 

                                                

764
 Bu noktada Atatürk‟ün 15-21 Temmuz 1921 tarihleri arasında Ankara‟da toplanan I.Maarif 

Kongresi‟nde yaptığı açılıĢ konuĢması yol göstericidir. Atatürk‟ün,  bu konuĢmada “millî 

eğitim” konusunda söyledikleri, kültür-sanat alanındaki düĢüncelerine de ıĢık tutar. Millî sanat 

yaratırken hangi öğelerin referans olarak alınacağı ya da alınmayacağı konusundaki 

görüĢlerini açık olarak aktarır: 

ġimdiye kadar takip olunan tahsil ve terbiye usullerinin milletimizin tarihi 

tedenniyatında en mühim bir âmil olduğu kanaatındayım. Onun için bir millî 

terbiye programından bahsederken, eski devirin hurafatından ve evsafı 

fıtriyemizle hiç de münasebeti olmayan yabancı fikirlerden, Ģarktan ve 

garptan gelebilen bilcümle tesirlerden tamamen uzak, seciyei millîye ve 

tarihiyemizle mütenasip bir kültür kastediyorum. Çünkü dehayı millîmizin 

inkiĢafı tamı ancak böyle bir kültür ile temin olunabilir. Lâalettâyin bir 

ecnebi kültürü Ģimdiye kadar takip olunan yabancı kültürlerin muhrip 

neticelerini tekrar ettirebilir. Kültür (haraset-i fikriye) zeminle uygundur. O 

zemin, milletin seciyesidir. 

Anonim, Atatürk‟ün Söylev ve Demeçleri, Cilt 2, Atatürk Kültür, Dil ve Tarih Yüksek 

Kurumu Atatürk AraĢtırma Merkezi Yayınları, 1989, s.19,20. 

765
 Bu noktada Ġnönü‟nün 1943 yılındaki demeci yolgöstericidir. Milli Eğitim Bakanı Hasan Âli 

Yücel önderliğinde baĢlatılan Batı uygarlığının temeli olarak kabul edilen Antik Yunan 

klasiklerinin Türkçeye çevrilmesi konusuna gönderme yapar Ġnönü: 

Eski Yunanlılardan beri milletlerin sanat ve fikir hayatında meydana 

getirdikleri Ģaheserleri dilimize çevirmek, Türk milletinin kültüründe yer 

tutmak ve hizmet etmek isteyenlere, en kıymetli vasıtayı hazırlamaktır. 

Anonim, Ülkü, Sayı:51, Ġkinci TeĢrin (Kasım), s.III. 



389 

 

dönemde de ulusal değerleri koruyan ve bilimle geliĢtiren bir sanattan 

hareketle çağdaĢ/evrensel sanata dahil olma ideali pratiğe aktarılmaya 

çalıĢılır.  

Bu görüĢ uyarınca, yeni sanat kurumlarının açılması ve varolan 

kurumların çağdaĢ bir içeriğe kavuĢturulması amacıyla yurt dıĢından 

sanatçılar getirilir. Onların görüĢ ve önerileri iktidarların kendi idealleriyle 

örtüĢtüğü çerçevede değerlendirilir. Devlet desteğiyle yurt dıĢına sanat 

öğrenimi için öğrenciler gönderilir, bu konuda yasal düzenlemeler yapılır. 

Düzenlenen “Devlet Resim ve Heykel Sergileri”, “Yurdu Gezen Türk 

Ressamları”, gibi etkinliklerle, “milliyetçilik” ilkesi bağlamında sanat dallarının 

millî sınırlar içinde geliĢmesi ve Türk sanatçısının millî değerlerle 

bütünleĢerek çağdaĢ sanata ulaĢması sağlanmaya çalıĢılır. Resim alanında 

sanatçılara Anadolu‟yu tanıma konusunda yeni ufuklar açılırken, ekonomik 

olarak da destek olunur. Bu etkinlikler yalnızca düzenlendikleri dönemleri 

etkilemezler, sonuçları itibariyle tüm Türk sanat tarihini etkileyen değiĢim ve 

geliĢimlere neden olurlar.  

Aynı biçimde çoksesli müzik alanında derleme gezileri, sanatçılar için 

kendi halkını tanıma, ona yaklaĢma olanağının yanında, hedeflenen Çoksesli 

Türk Müziği yaratma idealini gerçekleĢtirme yolunda da kaynak sağlar. 

Cumhuriyet‟in temel ilkelerinden “devletçilik” ilkesinin bir uzantısı olarak 

devlet, sayılan uygulamaların yanında eser sipariĢ verilmesi ya da satın 

alınmasıyla sanatçıya destek olurken, bir yandan da 1950 yılına kadar olan 

sergilerde, konser ya da temsillerde devlet adamlarını yanlarında görmenin 
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onurunu yaĢarlar sanatçılar. Maddi ve manevi olarak devletin desteğini 

yanında duyumsamak, sanatçıların ulusal sanat yaratma ideallerini 

gerçekleĢtirme konusunda, kuĢkusuz, motivasyonlarını arttırır.  

Daha çok büyük kentlerde etkinlik gösteren sergi ve konser 

etkinliklerinin izdüĢümleri “halkçılık” ilkesinin göstergesi olan Halkevleri, 

Halkodaları gibi oluĢumlarla büyük kentler dıĢına aktarılmaya çalıĢılır. Bu 

kurumlarda toplumun çağdaĢ sanat değerleriyle tanıĢması ve bu yapıya 

katkıda bulunarak çağdaĢ sanatın halk tarafından içselleĢtirilmesi hedeflenir 

ki bu adımlar Cumhuriyet‟in çağdaşlaşma idealinin tabanda yerleĢmesi 

noktasında büyük önem taĢır.  

1950 yılında Demokrat Parti‟nin iktidara gelmesi, o yıla kadar süren ve 

bütünüyle olmasa da genel çizgileriyle örtüĢen bir kültür-sanat politikasının 

sonlanmasını beraberinde getirir. Hükümetin kültür-sanata bakıĢ açısı, 

çağdaşlaşma sözcüğünün içeriğine yükledikleri anlam paralelinde 

değiĢecektir. Ġktidarı tarıma dayalı bir ekonomisi olan kırsal kesime yaslanan 

hükümet, daha çok tarımda, sanayide bir baĢka deyiĢle, ekonomideki 

edimleriyle “modernleĢme” idealini gerçekleĢtirmeyi hedefler. “Devletçilik” 

ilkesinin özel teĢebbüsle karĢı karĢıya kaldığı ve liberal bir ekonomik çizgiye 

kayıldığı bu yıllarda, sanata ve sanatçıya bakıĢ da bu paralelde değiĢir.  

Menderes döneminin 1950 öncesi dönemden önemli bir farkı da 

gelenek kavramına getirdikleri yeni içeriktir. Önceki dönemlerde, coğrafi 

olarak Ġstanbul dıĢında;  Anadolu‟ya ve kökü Orta Asya‟ya uzanan bir Türklük 

anlayıĢı, buna paralel olarak da, Anadolu‟da öz Türk kültürünün yüzyıllarca 
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bozulmadan kaldığı ve halâ yaĢadığı görüĢüne dayandırılan bir gelenek 

anlayıĢı egemendir. “Ulusal” kavramı da bu niteliklerle beslenir. Osmanlı‟nın 

Bizans, Arap ve Fars etkileriyle sentezlenmiĢ bir “Osmanlı” kavramı 

geliĢtirdiği düĢünülür. Ġmparatorluğun son yıllarında Batıya açılan ve 

değiĢerek geliĢen sanat ve kültüre bakıĢının kaynağı, artık, Türkiye ve Türk 

kavramlarıyla yeni bir boyut kazanır. KurtuluĢ SavaĢının yaĢandığı Anadolu, 

yeni kurulan Cumhuriyet Hükümetleri için Türkiye‟dir ve Türk kültürü 

geliĢtirilmelidir.  

Bu nedenle de Osmanlı‟ya ait değerler bilimsel araĢtırmalarla 

korunurken “Yeni Türkiye” imajı “muasır” ve “ilim” kavramlarını amaç olarak 

alan çağdaĢ bir kültür yaratma ereğini benimser.  Bu hedefin uygulanmaya 

baĢlamasının ardından yaklaĢık 30 yıl sonra çok partili dönemde kültür ve 

millî kavramlarının özdeĢ olarak görülmeye baĢlandığı bir döneme geçilir. 

Demokrat Parti, iktidara gelirken, kendi felsefesi gereği de ilk iĢ olarak 

“Gelenek” imajına eski değer ve görkemini vermeyi amaç edinir. Bu noktada 

uluslararası sanatın geliĢmesini hedefleyen kuramların yerini geleneksel 

sanat değer arayıĢları almaya baĢlar. Geleneksel el sanatlarının ve tüm 

geleneksel müziklerin izlerini ve etkilerini kaynak olarak kullanmak, sanatçılar 

için özendirici bir nitelik kazanır.  

Örneğin, Cumhuriyet‟in ilk yıllarından beri Bizans, Arap ve Fars 

etkileriyle Türklük niteliğinin bozulmuĢ olduğu yargılarına maruz kalan Klasik 

Türk Müziği, radyolarda bu müziğin yayın saatlerinin arttırılması gibi 
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uygulamalarla hem sanatçılar hem de halk için daha ulaĢılabilir ve 

kullanılabilir bir kültür öğesi olarak karĢımıza çıkar 1950‟li yıllarda.  

 Ġktidarın yaklaĢımında kültür ve sanatın doğrudan yeri olmaması,  on 

yıl boyunca Cumhuriyet‟in 1950 öncesi döneminde açılan çağdaĢ sanat 

kurumlarının kayda değer bir ilerleme gösterememeleri sonucunu doğurur. 

Bununla birlikte 1958 yılında Ġzmir‟de konservatuvarın açılması bu yılların en 

önemli geliĢmelerinden biri olarak kabul edilebilir. Sanatçılar yurt dıĢına da 

ancak kiĢisel çabalarıyla gidebilirler. Devlet desteğini madden ve manen 

alamadıklarından yakınan sanatçılar, etkinliklerde aralarında görmeye 

alıĢtıkları devlet adamalarını da artık göremez olurlar. Örneklemek gerekirse,  

iktidarın ilk günlerinde Ankara Devlet Opera ve Balesi‟nin eski 

CumhurbaĢkanı Ġsmet Ġnönü için uygulamakta olduğu özel koltuk 

rezervasyonu kaldırılır. Bu konuyu Ġnönü‟nün aynı zamanda damadı olan 

gazeteci Metin Toker Ģöyle anlatır: 

Ġsmet Ġnönü‟ nün müziğe olan merakı bilinir. CumhurbaĢkanıyken 

Operanın Ģeref locasında, sol tarafında dinleme aleti bulunan bir 

koltuğu vardı. 14 Mayıs‟ tan sonra koltuk, yandaki bir locaya 

konulmuĢtu. Devlet Tiyatroları Genel Müdürü, büyük tiyatro adamı 

Muhsin Ertuğrul‟ un emriyle… Ġsmet PaĢa orada oturup opera 

dinlerdi. Tevfik Ġleri koltuğu kaldırttı 766. 

                                                

766
 M.Toker, Demokrasimizin Ġsmet PaĢa‟lı Yılları – DP‟nin Altın Yılları (1950-1954), Bilgi 

Yayınevi, Ġstanbul 1992, s.120-121.  



393 

 

Eğer bu edimin ardından yeni CumhurbaĢkanı Celal Bayar için bir 

koltuk rezerve edilseydi, durum değiĢen siyasi yaĢamın olağan bir biçimde 

protokol kurallarına yansıması olarak yorumlanabilirdi. Ancak Bayar için bir 

rezervasyona gidilmemesi, iktidarın opera ve bale sanatlarına verdiği yeri ve 

kendilerinin nerede durduğunu da bir noktada iĢaret eder.  

Cumhuriyet‟in ilk dönemlerinden itibaren ulusal sanat yaratma 

konusunda baĢvurulan kaynak gelenek olur. Özellikle hem resimde hem de 

çoksesli müzikte baĢta iktidarlar tarafından geleneksel kaynakları 

kullanmanın ulusal/millî sanata giden yolda bir zorunluluk olarak görüldüğü 

söylenebilir. Daha önce belirtildiği gibi 1950 öncesinde ulusal kavramının 

referansı Batı iken, 1950‟li yıllarda millî kavramının referansı Osmanlı 

geleneğini de kapsayan sanatlar olur.  

Bu bağlamda, sanatçıların kaynak olarak kullanmaları öngörülen 

geleneksel değerler de 1950 öncesinde ve sonrasında, en azından iktidar 

tarafından bir meĢruluk kazanması noktasında, farklılık gösterir. Bu durum 

daha çok çoksesli müzik alanında dikkati çeker. Klasik Türk Müziği‟nin 

Türklük niteliğini yitirmiĢ olduğu varsayımından hareketle, 1950 öncesinde bu 

müzik kültürünün kaynak olarak kullanılması olumlanmaz. Elbette kimi zaman 

sanatın yaratıcı gücünün sınır tanımamazlığından kaynaklanan istisnalar 

ortaya çıkar; ancak devletin sanatta iradesinin tartıĢılmaz varlığı, bu müziği 

yasaklı kılar yıllar boyu. Resim alanında dikati çeken ve sanatçı ve 

düĢünürlerce de bir eleĢtiri noktası olan bir konu, örneğin Türk minyatür 

sanatının önemi ve değerinin, ancak yabancı sanatçılar bu sanatı keĢfettikten 
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ve kendi sanatsal değerleri arasına aldıktan sonra sanatçılarımız tarafından 

görülmesidir767. Minyatür gibi daha çok Osmanlı kültürüne ait sanatsal 

değerlerin sanatçılar tarafından Avrupa‟ya gitmeden yeterince tanınamaması 

da, iktidarın yürüttüğü kültür politikalarının bir uzantısı olarak görülebilir.  

 Hükümetin 1950‟li yıllarda belirgin bir kültür-sanat politikasının 

olmaması, sanatçılar açısından sorunlar ortaya çıkarsa da öte yandan 

göreceli bir özgürlük alanı yaratır. Her hangi bir yönlendirmeye maruz 

kalmayan sanatçıların bazıları Batı sanatındaki geliĢmeleri günü gününe 

izleme kaygısıyla bireysel üsluplarında çağdaĢ anlatımlar izlerler. Bu yönelim 

resim alanında sanat ortamına Non-figüratif x Figüratif sanat tartıĢmalarıyla 

yansırken, çoksesli müzikte de bireysel sesler duyulur. Ulusal/millî sanat 

yaratma idealine çok da sahip çıkmayarak Batı yörüngesinde bir sanat 

yaratma ve “ulusaldan evrensele” gitmektense doğrudan “evrensel” sanat 

ilkeleriyle sanat dilini oluĢturma yoluna giderler bu sanatçılar. Ġlginçtir ki 

1950‟li yıllarda sanat ortamında sert tartıĢmalara da neden olan bu yeni yol 

günümüzde de “ulusal x evrensel” sanat tartıĢmaları biçiminde etkinliğini 

sürdürür.   

1950‟li yıllara kadar resim ve çoksesli müzik alanlarına devletin 

yaklaĢımlarında önemli ayrımlar dikkati çeker. Çoksesli müzik alanında 

iktidarlar daha yönlendirici politikalar izlerler.  

                                                

767
 Bu konuda Bedri Rahmi Eyüboğlu‟nun Matisse‟in, Duffy‟nin resimlerindeki minyatür 

etkisini gördükten sonra verdiği tepki örnek olarak verilebilir. 1933 yılında hocası Ġbrahim 

Çallı‟ya yazdığı mektup minyatürleri keĢfini anlatır. Bkz. s.106,107. 



395 

 

Bu alanda Cumhuriyet‟in ilanıyla birlikte baĢlayan ve 1950 yılına dek 

süren dönemde yapılan çalıĢmaların temelde ulusaldan evrensele ilkesine 

dayandırıldığı görülür. Çoksesli müzik alanında bu ilke, 1923 yılı sonrasında 

pek çok uygulamayla gündeme sokulsa da, yapılanlar Atatürk tarafından 

nitelik, nicelik ve hız açısından yeterli görülmez ve 1934 yılında “Musiki 

Ġnkılâbı” olarak daha kapsamlı bir biçimde sistematize edilen ve devrim 

niteliği taĢıyan bir dizi çalıĢma uygulamaya konur. Bu uygulamada baĢta 

Atatürk olmak üzere, iktidarın kendisi yönlendirici konumundadır.  

Bir baĢka deyiĢle tamamen devlet güdümlü bir müzik sanatından 

sözedilebilir ki bu uygulama hemen her alanda yürürlüğe konan “devletçilik” 

ilkesinin de bir uzantısıdır. Ziya Gökalp‟in düĢünceleri etkisiyle biçimlendirilen 

bir sentez anlayıĢı temel alınır ve sanatçılar bu sistemle Çoksesli Türk Müziği 

ekolü yaratma yolunda telkin edilir. Böylece iktidarın desteğiyle Türk Halk 

Müziği unsurları kaynak olarak yapıtlarda kullanılmaya baĢlanır ve sentez 

ideali çerçevesinde Çoksesli Türk Müziği ekolü yaratılmaya çalıĢılır.    

Resim alanındaysa geleneksel kaynakların tuvallerde yer almaya 

baĢlaması 1940‟lı yılları bulur. Bu alanda daha çok “modern” bir resim dili 

yaratılmaya çalıĢılması ön planda tutulur ve bu noktada açık olarak Kübizm‟in 

benimsenmesi önerilir768. Akademi‟de 1936-1937 yıllarında üniversite 

reformu kapsamında yapılan yeniliklerden biri olarak kuruma Leopold 

                                                

768
 K.Giray, Ġstanbul Resim ve Heykel Müzesi Koleksiyonu‟ndan Örneklerle Manzara, 

Türkiye ĠĢ Bankası Sanat Yayınları, Ġstanbul 1999, s.378,379. 
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Levy‟nin getirilmesi de bu düĢüncenin bir uzantısıdır. Amaçlanan yerel sanat 

değerlerinden çok Batı sanat değerlerinin ön plana çıkarılmasıdır. Ancak 

sanatçılara yaratacakları dilde kullanacakları sanatsal değerler konusunda 

devlet tarafından müzikte olduğu kadar sistemli ve doğrudan bir 

yönlendirmeye gidildiği söylenemez. Sonuç olarak müzik alanında iktidarın 

desteği ve yönlendirmesiyle 1920‟lerden baĢlayan sentez ve geleneksel 

kaynaklara bakıĢla ilgili tartıĢmalar, resim alanında, kendiliğinden 1940‟ların 

ikinci yarısında baĢlayarak 1950‟li yıllarda ağırlık kazanır. Ancak özellikle 

1950‟li yılların DP hükümetlerinin getirdiği değiĢimlerin sanata yansımaları 

olduğu da unutulmamalıdır. Bu yansımalar doğrudan değilse de dolaylı 

olarak sanatçıları etkiler. 

1930‟lu, 1940‟lı yıllarda gerçekleĢtirililen iki önemli etkinlik 1950‟li yılları 

sonuçları bakımından etkiler. Bunlardan biri 1938-1944 yılları arasında CHP 

tarafından düzenlenen “Yurdu Gezen Türk Ressamları” etkinliği, diğeri ise 

1937-1952 yılları arasında Milli Eğitim Bakanlığı Güzel Sanatlar Genel 

Müdürlüğü‟nün yönetimi altında baĢlayan ve Ankara Devlet Konservatuvarı 

tarafından yürütülen “Derleme Gezileri”dir. Her iki etkinlik de sanatçılara, o 

yıllara kadar uzak kaldıkları Anadolu insanını, kültürünü ve sanatını yerinde 

ve doğrudan, hatta onların arasına karıĢıp yaĢayarak görme ve tanıma 

olanağı sunar. Bir yandan resimleme ve notaya alma yoluyla Anadolu kayda 

geçirilip belgelenirken, öte yandan sanatçılara kaynak olarak 

kullanabilecekleri pek çok yeni materyal toplanarak sanatçıların ufku 

geniĢletilelir. Diğer yandan sanatçıların bu çalıĢmaları yaparlarken halkın 
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arasına karıĢmasıyla karĢılıklı birbirini tanıma ve yakınlaĢma yaĢanacak ve 

bir yandan da bu etkinliklerde ya da etkinlikler sonucunda toplanan 

materyallerle gerçekleĢtirilen yapıtlarda halk kendisini görecek ve bu yolla 

çağdaĢ sanatın benimsenmesi, yaygınlaĢtırılması sağlanacaktır.  

Hem resim hem de çoksesli müzik alanında yukarıda sayılan 

amaçların biri dıĢında hepsine ulaĢıldığı söylenebilir. Gerçekten de müzik 

alanında o dönemde toplanmıĢ kaynaklar besteciler için günümüzde de 

tartıĢılmaz bir zenginliğe sahip materyaller olarak iĢ görürler ve her açıdan 

büyük bir değiĢim içindeki Türkiye‟nin çoğu günümüzde kaybolmuĢ pek çok 

değeri yerinde kayıt altına alınır. Sanatçıların çoğu son derece zengin 

esinlerle yaĢadıkları kentlere dönerler ve bu etkilenimler özellikle 1950‟li 

yıllarda tuvallere yansır. Ancak, belki de etkinliklerin uzun vadede sonuç 

vermesi beklenen, halka, tanıdık bir yüzle yaklaĢılması yoluyla çağdaĢ sanatı 

benimsetmek amacı, ne yazık ki günümüzde de ulaĢılamamıĢ bir noktadır. 

Belirtmek gerekir ki burada sorun yalnızca sanatçılarda değil, iktidarların 

politikalarında ve halkın kültür-sanat yaĢamının bir sisteme oturtulmaktan çok 

bireysel inisiyatiflere bırakılmasında aranmalıdır.  

1950‟li yıllarda resim alanında yazılan yazılarda, daha çok sentezin 

nasıl olaması gerektiği üzerinde durulur. Çoksesli müzik alanında ise bu 

yıllar, artık geçmiĢ dönemin eleĢtirisinin yapıldığı yıllardır. Müzik alanında 

1920‟lerde baĢlayan sentez çalıĢmalarının 1950‟li yıllarda bir muhasebesi 

yapılmaya gidilir.  
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Oysa resim alanında bu değerlendirme süreci ancak 1950‟li yılların 

sonlarında baĢlayacaktır. Her iki sanat dalında da sentezde en önemli sorun 

biçim-öz ilişkisi olarak ortaya konur. Geleneksel kaynakların kullanılması 

ulusal/millî sanat yaratma bağlamında çoğunlukla olumlanırken, bu 

kaynakların kullanılma biçimleri tartıĢma konusu olur. Genel olarak bu 

kaynakları kullanımın biçimde kaldığı, bu yapıtların gerçek millî ruhu 

yansıtamadığı yani öze inemediği düĢüncesi, geleneksel kaynakları 

kullanmanın çağdaĢ Türk sanatı yaratmada kullanımının kaçınılmaz olduğu 

görüĢündeki sanatçı ve yazarların hemen hepsinde ortak paydadır. Yazılan 

yazılarda çeĢitli biçimlerde belirtilen bu soruna pratikte bir çözüm önerme 

yoluna doğaldır ki kimse gidemez. Çünkü yine pek çok sanatçı ve yazarın 

vurguladığı gibi bu sorun, her Ģeyden önce sanatçının gerçek bir sanat yapıtı 

ortaya koyma gücü ve bireysel üslup geliĢtirmesiyle bağıntılıdır.   
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5. SONUÇ  

14 Mayıs 1950 tarihinde Türkiye, Cumhuriyetin kuruluĢundan o 

döneme dek geçen süreçte izlenen yoldan farklılıklar taĢıyacak yeni bir yola 

girer. Çok partili sistemin yürürlüğe girdiği söz konusu tarihte, seçimle iktidara 

gelen Celal Bayar ve Adnan Menderes yönetimindeki Demokrat Parti 

iktidarları, on yıl boyunca, Türkiye‟nin hemen her alanda değiĢimini öngören 

programlar izlerler. Bu değiĢimlerden kültür ve sanat yaĢamı da 

etkilenecektir. 

Ġktidarın kültür-sanat alanlarını doğrudan etkileyen edimleri arasında 

yer alan Halkevleri ve Halkodaları‟nın kapatılması, yeni bir dönemin 

baĢladığının ve bu dönemde halk ile sanat arasındaki bağları kuran bir 

yapılanmadan uzak durulacağının belirtisidir. Bu durum, Hükümetin 

modernleĢmeyi yalnızca ekonomik alandaki göstergelerle ölçme yanlısı bakıĢ 

açısının da göstergesidir. Sanatın öğretildiği ve halkla buluĢturulduğu 

merkezler olan Halkevleri ve Halkodaları, onların yerini alacak kurumlar ve 

projeler yapılmadan kapatılır. Bu yaklaĢımın sanat alanında öngörülmeyen 

ancak günümüz toplumsal yaĢamını derinden etkileyen pek çok sorunun 

ortaya çıkmasına zemin hazırladığı düĢünülebilir. Halkevleri ve 

Halkodaları‟nın yokluğunun yarattığı ve bir kültür programının olmamasının 

büyüttüğü boĢluğu dolduracak mekanlara ve projelere olan gereksinim uzun 

yıllar karĢılanmayacaktır. ÇağdaĢ kültür-sanat oluĢumlarının ve projelerinin 

yapılması ve uygulanacak mekanlar bulunması zorlaĢacaktır.  Sonuç olarak, 

sanat ve toplum arasında kurulması gereken bu köprülerin kaldırılması, sanat 



400 

 

dallarının geliĢiminin yavaĢlamasına ve günümüze dek yansıyacak sorunlar 

doğmasına neden olur.  

1950‟li yıllarda dikkat çeken önemli geliĢim de ulusal tarih ve Türk 

kimliğinin yeniden inĢasını hedefleyen çalıĢmalardır. 1950 yılı öncesi 

Cumhuriyet döneminde Türk Tarih Tezi, Dil Ġnkılâbı ve GüneĢ-Dil Teorisi gibi 

kuramlarla desteklenen bir ulus-devlet yaratma ideali çerçevesinde pek çok 

inkılâp yapılır. Bu bağlamda kaynağını Orta Asya ve Anadolu‟dan alan bir 

Türklük anlayıĢıyla ulus-devlet ve „Türk kimliği‟ inĢa edilmeye baĢlanır. 1950 

sonrası döneminin tarih ve millîyet yaklaĢımı ise, köken olarak Anadolu‟ya 

dayanan bir Türklük anlayıĢının yanında, “görkemli” geçmiĢiyle Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟na da dayanan bir kimlik yaratmaktır. 

Bu doğrultuda Osmanlı tarihi üzerine yapılan araĢtırma ve yayınlarda 

belirgin bir artıĢ göze çarpar. Türkiye tarihine bakıĢtaki bir değiĢim, 

Cumhuriyet‟in Türk kimliği yaratma çalıĢmalarının yerini Osmanlı 

Ġmparatorluğu araĢtırmalarına bırakmasıyla görünür.  Hedef Osmanlı kültür 

ve tarihini özümseyen yeni bir toplum bilinci yaratmaktır. Sonuç olarak, 

Cumhuriyet‟in kuruluĢ amacını belirleyen Türk kimliği yaratma ve kültürünü 

yaĢatma ereği Osmanlı bilincini pekiĢtirme programıyla kesiĢir.  

Bu bağlamda, örneğin 1953 yılında Ġstanbul‟un fethinin 500. yılı 

dolayısıyla düzenlenen programlar, bu düĢüncenin pratiğe aktarılmasının bir 

göstergesidir. 1952 yılında yeniden kurulan Mehter takımının da Ġstanbul‟un 

fethinin 500. kutlama yıldönümünde törenlere katılması önem taĢır. 

Ressamlar Topkapı Sarayı‟nın içinde mimariyi ön plana çıkartan manzara 
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resimleri ve enteriyörler yapma etkinliği içinde yer alırlar ve padiĢah portreleri 

yaptırma projesi kapsamında çalıĢmalar yaparlar. Böylece 1950‟li yıllar, millî 

sözcüğünün Osmanlı imgesini de içeren bir anlama kavuĢturulduğu dönem 

olarak görülebilir. Bu bağlamda, Ġstanbul‟un yeniden “Osmanlı 

Ġmparatorluğu‟nun BaĢkenti” olarak anlamlandırılmaya baĢlaması da dikkat 

çekicidir.  

Hükümet programlarında dıĢ politikada liberal ve ABD‟ye yakın duran 

bir yol izlenirken, iç politikada millî değerlere ve kültüre dönük programlar 

uygulandığı gözlenir. Kültürel alanda BatılılaĢmanın yerini millî görüĢün aldığı 

1950 sonrası, geleneğe dönüĢ ve geleneğin modernleĢtirilmesi projesi 

geliĢtirilir. Böylece Cumhuriyet‟in kuruluĢundan itibaren Anadolu‟yu ve halk 

sanatlarını, Türk Halk Müziği‟ni gelenek olarak tanımlamayı seçen hatta 

öngören bir düĢünce yapısı, yerini, farklı bir gelenek kavramına bırakır. Bu 

doğrultuda, resim alanında Osmanlı saray sanatlarından yararlanılması, 

müzik alanında ise özellikle Klasik Türk Müziği‟nin temel alınması öngörülür.   

Özellikle 1950 öncesinde çoksesli müziğe verilen önemle, giderek 

geleneksel müziklerle çoksesli müzik arasında bir hiyerarĢinin doğduğu ve 

çoksesli müziğin çağdaş ve uygar dünyayla, teksesli müziğinse ilkellikle 

özdeĢleĢtirildiği bir sanat ortamının tartıĢmaları sürmektedir. 1950 yılı 

sonrasındaysa geleneksel müzik taraftarlarının ve sanatçıların bir rahatlama 

içine girdiği söylenebilir. Örneğin radyo programlarına yansıyan bu değiĢim, 

çoksesli müziğin halk tarafından benimsenmediği yargısına dayandırılır. 

1950‟li yıllarda da özellikle süreli yayınlarda “alaturka” ve çoksesli müziğin, 
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sanatsal beğenilerinin yansıması değil, düĢünce sistemlerinin uzantısı olarak 

görülmesi ve ideolojik bağlamda değerlendirilmesi süreci, önceki yıllarda 

olduğu gibi devam eder. Ancak bu kez “alaturka” müzik alanında yapılan 

çalıĢmalar artarken, çoksesli müzik çalıĢmaları önemini kaybeder. 

1950 öncesinde olduğu gibi 1950‟li yıllarda da geleneksel sanat 

değerlerini kaynak olarak kullanmak, millî sanat yaratmanın koĢullarından biri 

olarak görülür çoğu sanatçı ve yazar tarafından. Ancak millî sanat yaratımına 

giden yolda, geleneksel kaynaklar, halk sanatı, mitoloji, Anadolu ve folklor 

araĢtırmaları ve arkeolojik araĢtırmaların çok katmanlı etkileĢimi olduğunu 

söylemek gerekir. Bu açıdan 1950‟li yıllar önceki yılların tüm bu alanlarda 

elde edilen verilerinin değerlendirildiği yıllar olarak görülebilir.  

Resim alanında 1940‟lı yıllarda baĢlayan geleneksel sanat 

kaynaklarına ilgi, Bedri Rahmi Eyüboğlu gibi bazı sanatçıların Batı resmi 

üzerinde Doğu sanatı etkilerini görmeleriyle baĢlar. Duffy, Matisse gibi 

ressamların sanatlarındaki oryantalist bakıĢ açısı, kendi geleneksel sanat 

değerlerini merak etmek ve bu değerlere eğilmek bağlamında bir ilgi 

doğmasına neden olur. Çoksesli müzik alanındaysa Batı‟da 19.yüzyılın ikinci 

yarısında baĢlayan geleneksel halk müziklerinin çoksesli müzik alanında 

kullanımı yoluyla kurulan ulusal ekoller, 1920‟lerde Çoksesli Türk Müziği 

Ekolü yaratmak için gidilmesi gereken yolu göstermektedir. Buradan 

hareketle hem resim alanında hem de çoksesli müzik alanında, birkaç on yıl 

gecikmeyle de olsa, ulusal/millî sanat yaratma çabasında Batı sanatının 

tarihsel geliĢimine paralel bir yol izlendiği söylenebilir.  
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Ulusal/millî sanat yaratmak için çıkılan bu yolda temel bir hedef vardır. 

Bu hedef her iki sanat alanında da sentez yapılması öngörüsüdür.  

Geleneksel sanat değerlerinin Batı sanatıyla sentezlenmesi pek çok sanatçı 

ve yazar tarafından olumlansa da sentezin nasıl yapılacağı, yöntemi ya da 

baĢarılı olup olunmadığı konusu tartıĢmalara neden olur.  

Resim alanında Bedri Rahmi Eyüboğlu, Nurullah Berk, Elif Naci, 

Sabahattin Eyüboğlu, Cemal Tollu, Malik Aksel, ġekip Tunç, Arif Kaptan ve 

Sezer Tansuğ gibi yazar ve sanatçılar, pek çok süreli yayında bu 

tartıĢmalarda taraf olurlar. 1945 sonrası geleneksel sanat değerlerine 

yönelen ve Akademi‟de öğretmenlik yapan d Grubu sanatçılarının da 

etkisiyle, bu tartıĢmalar Akademi ortamına taĢınır. Ancak 1950‟li yılların ikinci 

yarısından sonra sentezi gerçekleĢtirme yolunda istenen düzeyde bir geliĢme 

kat edilemediği hatta baĢarısız olunduğu yolunda yargılar artar ve sanatçı ve 

yazarlar görüĢ ve çözüm önerileri verirler.      

Millî sanat yaratma gereğini sıkça vurgulayan sanatçılardan biri, 

Nurullah Berk‟tir. Berk, özellikle 1950‟li yıllarda millî sanat yaratmanın 

gerekliliğine iĢaret ederek, sanatçıların da bu “gerçeğin” ayırdında olduklarını, 

geleneklerden yararlanarak her birinin millîliğe giden yolda farklı teknikler 

uyguladıklarını ve eninde sonunda baĢarıya ulaĢılacağına dair inancını 

vurgular. 1950‟li yılların baĢlarındaki bu iyimser bakıĢ, 1950‟lerin sonlarında 

yerini, senteze varma konusunda ressamların baĢarısızlığa uğradığı 

saptamasıyla, sorunları ortaya koyma çabasına bırakır.  
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Geleneksel kaynakların kullanımını gerekli görmekle birlikte, taklit 

tehlikesine dikkat çeken bir baĢka yazar da Cemal Tollu‟dur. Tollu da Berk 

gibi, geleneksel sanat alanlarında doruğa zaten ulaĢıldığını ve biçimden çok 

ruha inen bir millî sanat yaratımına gidilmesi gerekliliğini vurgular. 

Aynı tehlikeye dikkat çeken sanatçılar arasında Arif Kaptan da 

bulunmaktadır. Sanatçı sorunu sanatsal değerlerin montajı olarak görür ve 

çözüm olarak, geleneksel sanat değerlerinin, gelenek içindeki iĢlev ve 

yerlerinden soyutlanarak, estetik değerlerinin resme aktarılmasını önerir. Bir 

baĢka yazar, Celal Esat Arseven ise, farklı bir açıdan yaklaĢarak, bu 

baĢarısızlığı sanatçıların yeterince millî olmamasına bağlar.  

Malik Aksel millî sanat yaratma çabalarını baĢarısız olmanın yanında 

içten de bulmayan bir sanatçı olarak dikkati çeker. Sanatçı,  millî olmanın 

yalnızca “eski” öğeleri kullanarak sağlanamayacağını, bu öğeleri zamanın 

gereksinimlerine göre uyarlayıp yeni anlamlar vermek gerektiğini belirtir. 

Sanatçı, “dıĢarıdan gelen yabancı sanatların” ancak bir yama iĢlevi 

gördüğünü ve bu yolla millî sanatın gerçekleĢtirilemeyeceğini de ekler.  

Sentez konusunda görüĢleri Türk çağdaĢ resim sanatı alanında 

oldukça önem taĢıyan bir baĢka yazar Sezer Tansuğ‟dur. Geleneksel 

kaynakların kullanımını tartıĢılmaz biçimde gerekli gören Tansuğ, pek çok 

yazarla 1950‟li yıllarda bu çabanın baĢarısızlıkla sonuçlandığı görüĢünü 

paylaĢır. Tansuğ da, yapıtın tüm plastik yapısına ve ruhuna sinmiĢ, yalnızca 

biçime değil öze ulaĢmıĢ bir bileĢimle senteze varılabileceği düĢüncesindedir. 

Yazarın önemli bir vurgusu da çağdaĢ bir birey olabilme üzerinedir. Tansuğ, 
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çağdaĢ bireyin kimlik bulma sürecinde “kendi farklılık bilincini” kazanabilmek 

için tarihsel mirasa sahip çıkıp, bu mirası hareket noktası alarak bir bilinç 

geliĢtirmesi gerekliliğini önemle vurgular. 

Hemen hemen tüm sanatçı ve yazarların, sentezin 1950‟li yıllarda 

gerçekleĢtirilemediği değerlendirmesinin temelinde, kendilerinin de 

vurguladığı gibi, üslup sorunu yatmaktadır. Bir sanat yapıtının öncelikle 

sanatsal bir nitelik taĢıması gerektiği ve bu nitelikleri yaratacak olan 

sanatçının kiĢisel bir dile, üsluba sahip olması zorunluluğu vurgulanır.  

Üslup sorunlarının da dıĢında ulusal/millî nitelikler olarak sanata 

nelerin yansıtıldığı önem taĢır. Ġsmail Tunalı, ulusallığın sanat yapıtının 

yalnızca içeriğiyle değil, biçimi, anlatımıyla ilgili olduğunu savlar: 

Ulusallık, bir ulusun, bir toplumun tarihsellik içinde elde ettiği 

“obje”lere bir yaklaĢım biçimi, nesneleri bir kavrayıĢ, bir duyuĢ ve bir 

beğeniĢ biçimidir. Bundan ötürü, bir ulusun öz kültüründen, öz 

duyuĢundan ve öz beğenisinden söz açılır. Ulusallık bütün bu özgün 

değerlerin birikiminden oluĢur. Bütün bu nitelikler, bir ulusun 

bireylerinin düĢünüĢ, duyuĢ ve seziĢlerinde olduğu gibi, sanat 

yapıtlarında da tortulaĢır 769.  

Tunalı‟nın düĢünceleriyle, sanatçı ve yazarların millî ruhun, iklimin 

resimlerde yansıtılması gerekliliği görüĢü örtüĢür. Her ne kadar ulusal/millî 

                                                

769
 Ġ.Tunalı, “Resimde ulusallık ve çağdaĢlığa kavuĢmak için ulusal anlatımın somutluk 

kazanması gerekir”, Milliyet Sanat, Sayı:179, 9 Nisan 1976, s.18,19. 
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sanat yaratımının koĢulları bu çalıĢmanın konusu dıĢında kalsa da, sanatçı 

ve yazarların eleĢtirileri doğrultusunda, 1950‟lerde ulusal/millî sanat yaratma 

amacıyla yola çıkan pek çok sanatçının yapıtlarının yöresellikten ya da 

yerellikten ulusallığa geçemediği saptaması yapılabilir. Tunalı‟nın görüĢleri 

doğrultusunda Türk estetik yargılarının tarih boyunca bir imbikten süzülerek 

biçime indirgenmiĢ değerlerini sanat yapıtına aktarma konusu, Nurullah Berk, 

Sezer Tansuğ, Arif Kaptan, Cemal Tollu gibi sanatçı ve yazarların da 

üzerinde durduğu bir konudur. 

Bu noktada geleneksel sanat değerlerin ulusal bir sanat yaratma 

amacı gütmeyen ve dillerini Soyut sanat üzerine kuran sanatçılarca da 

kullanılmıĢ olması önemlidir. 1950‟li yıllar, Türkiye çağdaĢ resim sanatı 

açısından bir çakıĢmaya sahne olur. Bu çalıĢma aynı süreçte geleneksel 

sanatlara dönüĢün yoğun olması ve Soyut sanatın Batı‟da olduğu kadar 

Türkiye‟de yaygınlaĢmaya baĢlamasıyla yaĢanır ve geleneksel sanatları 

Soyut sanatla birleĢtirme çabalarının ortaya çıkmasına uygun ortam hazırlar. 

Böylece geleneksel sanatları Soyut sanat anlatımlarıyla yorumlayan 

sanatçılar hem çağdaş hem de millî olmanın yolunu açarlar. Özellikle Batı 

sanatının önemli adlarının Doğu sanatına ve motifsel çalıĢmalara yönelik 

uygulamaları, Türk ressamlarına geleneklerinin değerini gösterdiği gibi esin 

kaynağı da olur. Bu noktada Sezer Tansuğ‟un soyutlamanın geleneksel 

sanatlarımızda zaten olduğu yolundaki düĢüncesi önem taĢır.  

1950‟li yıllarda düzenlenen bazı etkinlikler, sanat ortamındaki 

değiĢimleri göstermesi açısından önem taĢır. Ancak, öncelikle, yalnızca 
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düzenlendiği dönemde değil, söz konusu süreçte ve sonrasında da Türk 

resim sanatının geliĢimini etkileyen “Yurdu Gezen Türk Ressamları” 

etkinliğinin, 1950‟li yıllarda ressamların geleneksel sanat değerlerine 

yönelmesi bağlamında katkılarına değinmek yerinde olacaktır. 1938-1944 

yılları arasında CHP‟nin, ressamların “daha güzel ve milli eserler vücuda 

getirebilmeleri için, ilerideki geniĢ milli sanat hareketine bir baĢlangıç olmak 

üzere” düzenlediği geziler, ressamların Ġstanbul dıĢına çıkarak Anadolu‟yu 

kendi gerçekliği içinde görüp tanıma olanağı sağlar. Geleneksel pek çok 

sanat değeriyle böylece tanıĢan sanatçılar, bu etkilenimleri bağlamında 

geleneksel verileri üsluplarını yaratmada kullanırken, bir yandan da 

ulusal/millî sanat ekolü kurma noktasında çözüm önerisi olarak 

değerlendirirler bu gezileri. Bu etkilenimler özellikle 1950‟li yıllarda 

olgunlaĢarak resimlerde yer alırlar.  

1954 yılında düzenlenen iki etkinlik; “V. Milletlerarası Sanat Tenkitçileri 

Kongresi” ve “Yapı ve Kredi Bankası Türkiye‟de ĠĢ ve Ġstihsal YarıĢması” ve 

1955-1956 yılları arasında yaĢanan “Türkiye Büyük Millet Meclisi (TBMM) 

Resimleri” ya da “Vilayet Tabloları Olayı” olarak tarihe geçen etkinlik 1950‟li 

yılların önemli sanat hareketleri arasında yer alır. Kesin bir sonuca 

ulaĢmamıĢ olsa da “Vilayet Tabloları” etkinliği, CHP‟nin düzenlediği “Yurdu 

Gezen Türk Ressamları” etkinliğinden sonra, sanatçılara Türkiye‟nin çeĢitli 

bölgelerine gidip, o bölgeyi tanıma ve çalıĢma olanağı tanıyan bir etkinlik 

olması nedeniyle önem taĢır. “Devlet Resim Heykel Sergileri” de 1950‟li yıllar 
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boyunca süren etkinlikler arasındadır. Ancak bu yıllarda, iktidarın çağdaĢ 

sanata ilgisizliği bu etkinliğe yansır. 

1950 öncesinde her ne kadar resim alanında millî sanat yaratma 

olumlanan bir düĢünce de olsa, bu konuda devlet eliyle doğrudan uygulanan 

resmi bir politika olduğunu söylemek zordur. Ancak çoksesli müzik alanında 

1920‟lerde devlet, bizzat uyguladığı sistematik programlarla millî sanat 

yaratımında geleneksel sanat değerlerini kullanmayı telkin eder. Bu noktada 

resimde çoksesli müziğe oranla daha geç bir tarihte geleneksel sanat 

değerlerine yönelindiği söylenebilir. Bunda Atatürk‟ün müziğe yüklediği 

misyonun ağırlığı etkendir. Neredeyse, Cumhuriyet‟in sahip çıktığı tüm 

değerlerin yerleĢtirici ve içselleĢtirici gücü olarak görülür çoksesli müzik. 

Resimde doğrudan müdahalenin olmamasının nedenleri arasında, Batılı 

anlamda bir resim geleneğine sahip olunmayıĢı, ya da bir baĢka deyiĢle Batılı 

anlamda resim sanatında Osmanlı kültürüne ait bir geleneksel değer 

olmayıĢı, dolayısıyla da yeni kurulacak Türkiye‟de bu alanda geçmiĢe dair 

reddedilecek, bu anlamda uğraĢ verilecek bir resim geleneği olmayıĢı da 

olabilir. Ama yine de Tansuğ‟un vurguladığı gibi sanatçıların uzun yıllar 

minyatür, hat gibi Osmanlı sanatlarına uzak kalmalarında, devlet 

politikalarının etkisi olabilir. Acem ve Arap etkileri almıĢ olan Klasik Türk 

Müziği‟nin yeterince Türk olmadığı savıyla reddedilmesi gibi, aynı etkileri 

aldığı düĢünülen minyatür ya da hat sanatının da iktidarlarca göz ardı edilmiĢ 

olduğu düĢünülebilir.  
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1950 yılına gelindiğinde gündemi oluĢturan konuların baĢında, önceki 

yıllarda olduğu gibi millî musiki yaratmanın gerekliliği ve bunun yolları gelir. 

Bu yıllara gelene dek çoksesli müzik alanında sentez çalıĢmaları çoktan 

ortaya çımıĢ, üzerinde eleĢtiriler ve tartıĢmalar yapılmaya baĢlanmıĢtır. 

Ġlginçtir ki resimde olduğu gibi, çoksesli müzikte de sentezin 

gerçekleĢtirilebildiği yolunda görüĢ pek yoktur. Halkın “halâ” çoksesli müziği 

benimsememiĢ olduğu kanısının da bu değerlendirmede büyük etkisi olur. 

Millî müziğin nasıl yaratılacağı konusunda Ahmet Adnan Saygun, Necil 

Kazım Akses, Orhan Borar, Hikmet ġimĢek, ġükrü Tahirgil, Nihat BuruĢuk, 

Sedat ÇetintaĢ, Hıfzı Topuz, Sadi Karsel, Cemal ReĢit Rey ve Ġlhan 

UsmanbaĢ gibi sanatçı ve yazarlar bu alanda düĢüncelerini yazarlar. Ele 

alınan konular arasında ulusal/millî müziğin yalnızca geleneksel kaynaklar 

kullanılarak mı yaratılabileceği sorunsalının olması, 1950‟leri önceki yıllardan 

ayıran bir yeniliktir.  

EleĢtiriler, genel olarak Musiki Ġnkılâbı‟nın amacına ulaĢıp ulaĢmadığı 

ve gerçek bir Çoksesli Türk Müziği Ekolü yaratılıp yaratılamadığı bağlamında 

yapılır. Yazarlar ve sanatçılar devlet desteğinden, kullanılacak geleneksel 

kaynakların içeriğine, kullanma tekniklerine ve yönetsel uygulamalara kadar 

geniĢleyen bir çerçevede konuyu ele alırlar.   

Ahmet Adnan Saygun, ulusal/millî müziğe ulaĢmak için, geleneksel 

müzik kaynaklarının yalnız biçim olarak kullanılmasını yeterli görmez, halkın 

bir üyesi olarak düĢünce ve duygu sisteminin sanatçı tarafından 

özümsenmesi ve yapıtına yansıtılması gerekliliğinin altını çizer ve sanatçının 
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bir insan olarak yalnız var olmadığını ve bir insanın “atalarından ayrı” 

düĢünülemeyeceğini vurgular. Saygun‟un millî sanatın ne olduğu konusunda 

düĢünceleri, yapıtı yaratan sanatçının milliyetinin, yapıtın millî karakter 

taĢıması için yeterli olmadığı yönündedir. Halkın içine girerek onlardan biri 

olmak gerekir ona göre. Necil Kazım Akses ise, geleneksel kaynakların 

kullanıldığı her yapıtın millî nitelik taĢıdığı görüĢüyle Saygun‟dan ayrılır. Ona 

göre tüm bu yapıtlar sanatsal değer içerir. Sorun devletin bu müziğe 

yeterince destek vermemesinde ve icra sayısının azlığındadır. 

Orhan Borar, Hikmet ġimĢek ve ġükrü Tahirgil karĢılıklı yazılarla 

geleneksel müziklerin çok seslendirilme sorunlarını ele alırlar. Geleneksel 

müziklerde koma seslerin kullanılması, armonize etme aĢamasında sistem 

farklılıkları nedeniyle sorun çıkarmakta, dolayısıyla da makamsal geleneğin 

karakteristiği yansıtılamamaktadır. Borar, geleneğin yapıtın ruhuna sindirilmiĢ 

bir felsefeyle aktarılması, bir baĢka deyiĢle sentezin biçimden çok öze 

dayanması gerekliliğini savlar. Yazar, o güne dek sentezde baĢarıya ulaĢan 

pek az yapıt olduğunu düĢünür, ancak bunun nasıl baĢarıldığı üzerine yorum 

yapmaz. ġimĢek, eleĢtirilerini bu noktada yoğunlaĢtırırken, Tahirgil, koma 

seslerin çok seslendirilme sorunlarının besteciler tarafından aĢıldığını savlar. 

Tahirgil‟in düĢüncelerindeki asıl sorun ise, koma seslerin Türk Halk Müziği 

sistemine sonradan “aydın kimselerin etkisiyle” girdiği ve bu bağlamda koma 

seslerin “Türk müziğinin bir özelliği” olarak kabul edilemeyeceği yorumudur. 

Bu konu elbette koma seslerin yoğun olarak kullanıldığı Klasik Türk Müziği‟ne 

dönemin genel bakıĢ açısını yansıtması bakımından önem taĢır. Bir kez daha 
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“alaturka” müziğin Türk müziği olmadığı vurgulanır. Bu görüĢ, “alaturka” ya 

da Klasik Türk Müziği hakkındaki düĢüncelerin 1950‟li yıllarda da büyük 

ölçüde değiĢmediğinin bir göstergesi olarak önem taĢır. Benzer görüĢler 

Nihat BuruĢuk tarafından da kaleme alınır. Klasik Türk Müziği‟ne “tarihi eser” 

niteliği yakıĢtıran BuruĢuk tarafından, aynı Ģekilde varoluĢ koĢulları tarihsel 

olarak ortadan kalkan Türk Halk Müziği‟nin yaĢayan bir değer olarak 

görülmesi bir çeliĢki doğurur. 

Ġlhan UsmanbaĢ ve Hıfzı Topuz, konuyu daha çok ideolojik boyutuyla 

ele alarak, BatılılaĢma bağlamında değerlendirirler. UsmanbaĢ, “Osmanlı 

musikisi mi inkılâp musikisi mi” diye sorarak bakıĢ açısının Cumhuriyet‟in ilk 

dönem anlayıĢına paraleliğini ortaya koyar. Klasik Türk Müziği‟nin Batı 

sistemine uyarlama çabalarının ise baĢarısız olduğunu vurgular. Topuz, ise 

çoksesli müziğin halka yayılmasını BatılılaĢmanın bir gereği olarak görür. 

Söz konusu süreçte, daha önce de belirtildiği gibi, ulusal/millî müzik 

yapmak için geleneksel kaynakları kullanmanın zorunlu olup olmadığı da 

tartıĢılmaya baĢlar. Hatta giderek ulusal/millî müzik yapmanın sanatçılar için 

tek seçenek olarak görülmesinin/gösterilmesinin de eleĢtirildiği yıllardır 

1950‟li yıllar. Ġlhan UsmanbaĢ, Bülent Arel, Ġlhan Mimaroğlu, Ertuğrul Oğuz 

Fırat gibi sanatçılar bu konuyu ele alan yazılar yazarlar. Bu yazar ve 

besteciler ulusal/millî olmak kaygısıyla müzik yapmadıkları için de sert 

eleĢtirilere maruz kalırlar. Çünkü Çoksesli Batı Müziği‟ndeki güncel yenilikler 

bu bestecileri daha çok ilgilendirir. 
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Ġlhan UsmanbaĢ, 1950‟li yıllarda bu bağlamda en çok eleĢtiri alan 

sanatçılar arasında yer alır. UsmanbaĢ, yalnızca geleneksel müziklerin değil, 

Batı‟da çoksesli müzik alanında ulusal akımların ömrünü doldurmuĢ olduğu 

savıyla, geleneksel kaynaklar kullanılarak yapılan çoksesli müziğin de 

ömrünü tamamladığı görüĢündedir. Ulusallığın ruhta aranması gerektiği, 

biçimsel yaklaĢmamak gerektiğini savlar sanatçı. Ahmet Adnan Saygun‟un 

da benzer bir bakıĢa sahip olduğunu anımsamakta yarar vardır. Daha önce 

değinildiği gibi, Saygun da geleneksel kaynakların biçimsel olarak 

kullanılarak, o geleneği yaratan toplumun ruhunun dikkate alınmamasını 

eleĢtirir. Ancak, Saygun ile UsmanbaĢ arasındaki ayrım, halkın karĢısında 

kendilerini nerede konumlandırdıklarında ortaya çıkar.  

Geleneksel müzik değerlerini kullanmayı benimsemeyen bestecilerin 

bu yönelimlerine karĢılık veren sanatçı ve yazarlar arasında Cemal ReĢit 

Rey, Vedat Nedim Tör ve Ahmet Adnan Saygun sayılabilir. Rey, çağdaĢ 

akımları izleyen bestecilerin yapıtlarının üslup sorunları olduğunu yazarken; 

Tör, bu sanatçıların yalnızca kendileri için müzik yazdıklarını belirtir ve 

farkına varmadan sanatta gericiliği besledikleri yargısında bulunur. Bu eleĢtiri 

yapıtların her hangi bir millî çağrıĢımdan uzak yapısı nedeniyledir.   

1950‟li yıllarda Batı‟daki geliĢimleri izleyerek kendi dillerini oluĢturma 

yoluna giden pek az bestecinin karĢısında, geleneksel sanat değerlerini 

kullanarak ulusal/millî bir ekol yaratma idealini sürdüren besteciler 

çoğunluktadır. Çoksesli müzik alanında bu yıllarda Türk Halk Müziği, Klasik 
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Türk Müziği, Tasavvuf Müziği ve Mehter Müziği gibi geleneksel müziklerin 

sanatçılar tarafından kaynak olarak değerlendirildiği gözlemlenir.  

 1950‟li yıllarda geleneksel kaynakların kullanımı bağlamında öne çıkan 

çoksesli müzik etkinliklerini ele almadan önce, 1937-1952 yılları arasında 

düzenlenen derleme gezilerinden söz etmek gerekmektedir. Resim alanında 

düzenlenen “Yurdu gezen Türk Ressamları” etkinliğinin müzik alanındaki 

karĢılığı olarak düĢünülebilecek derleme çalıĢmaları, Musiki Ġnkılâbı‟nın 

gerçekleĢtirilme çalıĢmalarının bir sonucudur. Ulusal/millî bir çoksesli müzik 

ekolü yaratma aĢamasında sanatçıların kullanacakları geleneksel müzik 

kaynaklarını sağlamak ve bu müzik kültürünü koruma altına almak amacıyla 

yola çıkılır. Gerçekten de günümüzde dahi derlenen bu kültür ürünleri kaynak 

olarak besteciler için önem taĢımaktadır.  

16 ġubat 1950 tarihinde düzenlenen “Ġstanbul Filarmoni Derneği 

Modern Türk Musikisi Festivali”, bestesi Ahmet Adnan Saygun‟a, librettosu 

Salahattin Batu‟ya ait “Kerem Operası” nın ilk temsili ve bestesi Nevit 

Kodallı‟ya, metni Cahit Külebi‟ye ait “Atatürk Oratoryosu”nun ilk seslendirimi 

1950‟li yılların üretimlerine örnek olarak olarak verilebilecek etkinliklerdir. 

1954 yılında Yapı Kredi Bankası‟nın kuruluĢunun onuncu yılını kutlamak 

amacıyla düzenlediği “Yapı Kredi Beste YarıĢması” ve “Üniversiteliler Müzik 

Derneği” tarafından ilki 1957 yılında olmak üzere üç yıl üst üste düzenlenen 

“Ankara Müzik Festivali” de bu yılların önemli etkinlikleri arasında yer alır. 

1950‟li yıllarda geleneksel kaynakları bireysel dillerini oluĢturmak için 

bir araç olarak kullanan sanatçıların bu noktaya yönelirken geçirdikleri 
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değiĢimlerin temelinde, 1930‟larda baĢlayan ve doğrudan devlet eliyle 

yürütülen kültür/sanat politikaların da etkisinin olduğu bir gerçektir. 1950‟li 

yıllarda da geleneksel kaynakları ve Anadolu halk sanatını kullanma hem 

resim hem de çoksesli müzik alanında sürer. Ancak bu kullanımın millî sanat 

yaratma idealine varmanın tek yolu olarak kabul edilmesi artık tartıĢılır hale 

gelmiĢtir. Millî sanat yaratmak için ille de senteze gitmek gerekmediği, Türk 

olmanın ulusal sanat yaratmak için yeterli olduğu yolunda görüĢler ileri 

sürülür. Resim alanında Non-figüratif eğilimler, çoksesli müzik alanındaysa 

güncel Batı tekniklerini izlemeyi öne çıkaran bireysel sesler daha çok 

duyulmaya, görülmeye baĢlar bu yıllarda.  

Bu noktada iktidarların sanata yön verme isteminin sonuçları üzerinde 

durmakta yarar vardır. Devletin sanata müdahalesi, dünya siyasi ve sanat 

tarihinin hemen her döneminde benzerlikler taĢır. Olumlu ya da olumsuz 

yargılar, konuya nereden baktığınıza göre değiĢebilir. Türkiye özelinde 

örneklemek gerekirse; 1950 öncesinde müziğe yapılan doğrudan 

müdahaleler olmasaydı, büyük olasılıkla bugün Türkiye‟de böyle bir çoksesli 

müzik yaĢamından söz edilememesini getirecekti. Ancak, kimilerince öne 

sürülen, bu müdahalelerle geleneksel sanatların arka plana atıldığı yargısı, 

devletin sanata müdahalesinin diğer yüzünü ortaya koyar. Benzer biçimde 

1950‟li yıllarda da DP iktidarının çağdaĢ sanata yeterince destek olmayıĢı, 

henüz kök salma aĢamasında olan bu alanların geliĢimini yavaĢlatır. Oysa 

iktidarın ideolojik yaklaĢımı gereği geleneksel sanat değerlerine verdiği 
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önem, geleneksel sanatların yeniden güç kazanabileceği ortamın doğmasını 

sağlar.  

Bu bağlamda, 1950‟li yıllarda resim alanında Soyut sanat 

tartıĢmalarının ya da çoksesli müzik alanında Batı‟yı izleyen örneklerin 

gündeme daha çok gelmesi gibi geliĢmeler, belki de, iktidarların sanata 

doğrudan bir müdahalesinin olmamasının yarattığı boĢluğun bir getirisi olarak 

kabul edilebilir. Böylece hükümetin sanatçılar için göreceli bir özgürlük alanı 

yarattığı söylenebilir. Ne olursa olsun iktidarların sanata olumlu ya da 

olumsuz olarak değerlendirilebilecek müdahalesi, son tahlilde iktidarın 

ideolojik yapısı doğrultusunda Ģekillenir. Bu durum, doğallıkla, pek çok 

nedenle kimi çevrelerde olumlanırken, kimi çevrelerde de tepki uyandırır. 

Sonuç olarak, 1950-1960 yılları arasında, iktidar tarafından milî 

sözcüğünün yeniden içinin doldurulması paralelinde değiĢimler içeren bir 

sanat ortamı yaĢanır Türkiye‟de. Geleneksel kaynakların resim ve çoksesli 

müzik alanlarında kullanımı da bu içerik doğrultusunda çeĢitlilik ve yaygınlık 

kazanır. Millî sanat yaratma kaygısı içinde olan sanatçılar bu yoldaki 

arayıĢlarını sürdürürlerken önceki yılların birikimlerine farklı yaklaĢımlar 

geliĢtirme yoluna giderler. Bu yıllarda resimde baĢta Osmanlı geleneksel 

sanatlarıyla Anadolu halk sanatları olmak üzere bütün geleneksel sanatlar, 

çoksesli müzikte ise tüm geleneksel müzik kültürleri, Türk sanatını sanat 

tarihine kazandıran sanatçılar tarafından kaynak olarak yorumlanır ve 

değerlendirilir. 
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ÖZET 

 

Bu tez, 1950‟li yıllarda Türkiye kültür-sanat ortamının bir kesitini, 

ressam ve bestecilerin geleneksel kaynaklara yaklaĢımını ortaya koyma 

yoluyla irdelemeyi amaçlamaktadır. ÇalıĢmanın resim ve çoksesli müzik gibi 

farklı iki sanat disiplini arasında bir karĢılaĢtırmaya giderek yapılması, bu tür 

karĢılaĢtırmalı çalıĢmaların azlığı nedeniyle önem taĢır.   

Tezde, dönemin Türkiyesi‟nin sosyo-politik ve sanatsal özelliklerine 

konu bağlamında kısaca değinilmiĢtir. Öncelikle 1950‟li yılların süreli 

yayınlarında yer alan yazılar olmak üzere, dönemle ilgili kitap, makale ve 

bildiriler ıĢığında yapılan çalıĢmalarda, söz konusu sürecte resim ve çoksesli 

müzik alanlarında sanat gündemini oluĢturan tartıĢmalar irdelenmiĢtir. Ayrıca, 

bu konuda çalıĢmalar yapan sanatçılara ve önem taĢıyan etkinliklere yer 

verilmiĢtir.  

1950-1960 yılları arasında Türkiye, Demokrat Parti iktidarı altında yeni 

bir yola girer. Bu doğrultuda Türkiye sanat ortamı da hareketlenir. Hem resim 

hem de çoksesli müzik alanlarında, sanatçılar, önceki yıllara olduğu gibi 

geleneksel kaynaklara baĢvurma yolunu izlemeyi sürdürürler. Aynı zamanda, 

nasıl millî sanat yaratılabileceği sorunu/sorusunun baĢlıca çözüm önerisi 

olarak da görülen geleneksel kaynakları sanat yapıtlarına aktarmak, 1950‟li 

yıllarda da çok tartıĢılan bir konu olarak dikkati çeker.  
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Sonuç olarak resimde 1940‟lı yıllardan, çoksesli müzikte ise 

Cumhuriyet‟in ilanından da önce gündeme gelen “sentez” düĢüncesi, 1950‟li 

yıllarda da etkinliğini koruyarak, sanat ortamlarında, özellikle millî sanat 

yaratma konusunda tartıĢmalara temel olur. Bu çerçevede resim alanında 

sanatçılar, geleneksel Osmanlı sanatlarını ve Anadolu el sanatlarını, Anadolu 

uygarlıklarının sanatlarını ve Anadolu halk resmini kaynak olarak kullanırlar. 

Çoksesli müzik alanında ise daha çok Türk Halk Müziği üzerinde durulurken, 

Klasik Türk Müziği, Tasavvuf Müziği gibi geleneksel müzik kültürlerinin de 

sanatçılar tarafından kaynak olarak kullanıldığı görülür.  
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ABSTRACT 

 

This thesis aims to put forward the cross section of culture-art 

environment by examining the approach of painters and composers to 

traditional sources in Turkey in 1950‟s. The study being made by comparing 

two different art disciplines such as painting and polyphonic music is 

important as this kind of comparative studies are very rare.  

In the thesis, Turkey‟s socio-politic and artistic properties of the period 

are briefly explained. First of all, the discussions forming the art agenda in 

painting and polyphonic music fields in mentioned period that are present in 

light of the texts in the periodicals, books, articles and announcements of 

1950‟s were examined.  Besides, artists who have studies in related field and 

important activities also took place.   

Between 1950 and 1960, Turkey chose a new path under the 

Demokrat Party government. Artistic environment in Turkey also activated 

accordingly. Artists continue to take advantage of traditional sources as 

before in both painting and polyphonic music fields. At the same time, the 

subject of transferring traditional sources to works of art was discussed a lot 

in 1950‟s as the answer of the question how a national art can be created.  

As a result the synthesis idea which aroused before 1940‟s for painting 

and before proclamation of the republic for polyphonic music, continued to be 

effective in 1950‟s and became a basis for discussions related with the 

national art creation in artistic environments. In this context, artists related 
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with painting use traditional Ottoman art, Anatolian handcraft, Anatolia 

civilization art and Anatolian folk painting as source. Artists related with 

polyphonic music field mostly use Turkish Folk Music and also traditional 

music cultures such as Classical Turkish Music and “sufi music” as source.    
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