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ÖNSÖZ 

  

 

 “Resim Sanatının Ezoterik Boyutları” adlı bu çalıĢma, en yalın haliyle 

aydınlanma istencimin deneyimidir. Bu deneyimi herkes için paylaĢılabilir olmaya 

götüren itki ise, tezin okur için de farklı algıların kapısından geçebilmenin inancında 

bilinç yaratmaktır. Böylelikle bilgilerin öğrenilmesinden öte, kendi felsefi refleksini 

yakalayabilen birey herkes gibi değil, kendi gibi olmayı içselleĢtirebilecektir. Kanımca 

bu iradeyi yakalayabilmenin en güzeli “sanat”ta var olmaktır. 

 

 ÇalıĢma konusu 4 baĢlık altında toplanmıĢtır. Birinci bölümde tezin içeriğinin 

nasıl oluĢtuğuna dair; problem durumu, ifadesi, araĢtırmanın amacı, önemi, araĢtırmada 

kullanılan tanımlar, ilgili yayınlar gibi konular üzerinde durulmuĢtur. Ġkinci bölümde, 

ezoterizm, temel kavramlar ve ezoterik nitelikler taĢıyan gelenekler ve felsefi 

katmanları açımlanmıĢtır. Üçüncü bölümde, sanatçıların hayatında spesifikleĢen 

kavramsal ifadelere geçilmiĢtir. Resim sanatının ezoterik boyutlarından seçmelerlede 

bu ifadeler somutlaĢtırılmıĢtır. Dördüncü bölümde ise, çalıĢmanın bütününden sonuca 

gidilmiĢ, araĢtırmacının çalıĢmaları plastik ögeler ve kuramsal yaklaĢımlar 

çerçevesinde ele alınmıĢtır. Ezoterizmi besleyen tavrın, resimlerde nasıl açığa çıktığı 

örneklerle beraber açımlanmıĢtır.  

 

Jale Kahraman 

Ankara/2011 
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ABSTRACT                                                                  

 

 Having played a substantial role in the development of today‟s civilization, 

ancient traditions have created a mindset such as enlightenment, transcendence 

allowing the individual to grasp the macro and micro cosmos. In the ancient 

civilizations, the existential struggle of the individual hides an esoteric insight. A 

person achieves the spiritual perfection and individual enlightenment through certain 

phases. Thus the “purification”, the self-renewal is realized. In other words, the 

individual is on the way of becoming “perfect human being”. 

 

 These ancient civilizations demand from the human beings to realize the 

following principles; the individual shall discover his/her own nature and his/her 

environment, know and go beyond himself/herself, and embrace the universe with love.  

  

 As a known fact beyond its questionable nature, the art has an esoteric 

boundary. Esoteric traditions, secret knowledge and discourses which have been going 

on for tens of thousands of years have used the means of the art reaching today. 

However, “the art” breathes in the semantic layers of the ancient civilizations. Having 

actualized the experiences in traditions such as Mysticism, Hermetism, Gnosticism, 

Kabala using images, texts, the artists have  given a dimension to their own existences 

in a philosophical-intellectual meaning, together with their works having an esoteric 

association. The artists have, from time to time, tended towards an esoteric though not 

only with their Works, but also with their lives. 

  

 The esoteric view, which proposes to look at the paintings from inside as a 

coming into existence of their thoughts beyond the drives in the works, continues to 
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bring into existence the intellectual mindset of the humanity of thousands of years in 

various dimensions. 

 

 Artists who became internalized when creating an externality using a pictural 

language against the constrained existence with respect to the philosophical 

problematic of esoteric dimension of the art, such as Kandinsky, Shih-t‟ao, Albert 

Dürer, William Blake were not involved in a search for representation. They were 

creating an internal rhythm with the will to achieve a possible absolute inner freedom 

and harmony with a modest approach to the ancient traditions. 

Key Words:  Esoterism, Ancient traditions, Abstract Art , Spiritual, Transcendental.  
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ÖZET 

  

 

 Günümüz uygarlığının oluĢumunda büyük etkisi olan kadim gelenekler; 

aydınlanma, aĢkınlık gibi bireyin makro ve mikro kozmosu kavramasında özellikli bir 

bilinç yaratmıĢtır. Kadim uygarlıklarda bireyin varoluĢ mücadelesi içinde ezoterik 

açılımlar gizlidir. KiĢi tinsel yetkinliğe ve bireysel aydınlanıĢa belirli evrelerden 

geçerek ulaĢır. Böylelikle “arınması” kendini yenilemesi gerçekleĢmiĢ olur. Birey, diğer 

bir ifadeyle “kâmil insan” olma yolundadır. Bu kadim uygarlıkların insanda bilince 

çıkarmasını istediği temel ilkeler özünde; bireyin kendi doğası ve çevreyle tanıĢması, 

kendini tanıması, aĢması ve evreni sevgi yoluyla kucaklamasıdır. 

 

 Sanatın ne olup olmadığının ötesinde bilinen bir gerçeklik olarak, sanat ezoterik 

bir çepere sahiptir. Onbinlerce yıldır süren ezoterik gelenekler, gizemli bilgiler ve 

söylemler bugünün dünyasına ulaĢırken sanatın olanaklarından yararlanmıĢtır. Bununla 

beraber “sanat” da kadim uygarlıkların anlam katmanlarında nefes almaktadır. 

Mistisizm, Hermetizim, Gnostikler, Kabala gibi geleneklerdeki deneyimleri imgelerle, 

metinlerle edimselleĢtiren sanatçılar ezoterik çağrıĢımı olan yapıtlarıyla beraber kendi 

varoluĢlarını, felsefi-düĢünsel anlamda da boyutlandırmıĢlardır. Sanatçılar, yapıtlarıyla 

olduğu kadar yaĢamlarıyla da zaman zaman ezoterik bir yöne doğru ilerlemiĢtir. 

 

 Sanatçıların yapıtlarındaki itkilerin ötesinde, ressamların düĢüncelerinin 

tablolarda vücut bulmuĢ halini içten seyri içinde izlemeyi öneren ezoterik bakıĢ, 

insanlığın binlerce yıllık düĢünsel soluğunu farklı boyutlarda var etmeyi sürdürür. 

Resim sanatının ezoterik boyutlarının felsefi sorunsalında, zorlamalı varoluĢa karĢı 

resimsel diliyle dıĢtalık yaratırken içselleĢen, soyut sanatın dimağı Kandinsky, Çinli 

ressam Shih-t‟ao, Albert Dürer, William Blake gibi sanatçılar bir temsil arayıĢı 
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sorunuyla gelmiyorlardı. Kadim geleneklere mütevazı bir yaklaĢımla, olası bir mutlak 

içsel özgürlüğü ve uyumu elde edebilme istencinde içsel bir ritim yaratıyorlardı. 

Anahtar Kelimeler: Ezoterizm, Kadim Gelenekler, Soyut Sanat, Tinsel, AĢkınlık. 
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GĠRĠġ 

 Ġnsanı  tinsel olarak geliĢtirme kaygısı taĢıyan sanatın, 19. yüzyılda Alfred de 

Vigny‟nin de belirttiği gibi; “Sanat, modern…tinsel inançtır” (Shiner, 2010:264)  

açımlarken ezoterizmin karakterinde de genelleĢen bu “tinsel inanç” sürekli yolda olma 

metaforuyla ifadesini bulmaktadır. Bu söylem, “içsel görüĢ” tümcesinin karĢılığında 

anlamlanır. Fransız yazar René Guénon‟un da belirttiği gibi ezoterizm ne bir dindir, ne 

de bir dinin iç kısmıdır. Kaynağını herhangi bir bilindik dinden de almaz 

(http://tr.wikipedia.org/wiki/Ezoterizm, 16 ġubat 2011'de eriĢildi). Aksisi bir okuyuĢ, 

kadim geleneklerde ilkeselleĢen bir gerçeklik olarak, dogmatik kavrayıĢtan özenle 

sakınan tinsel aĢkınlığı sakatlamaktır. 

 

 DüĢünce tarihinin bugün belki adını dahi bilmediğimiz, ama mutlaka etkilerine 

maruz kaldığımız birçok ekolünde bir tür "evrensel bilgi"ye inanılmıĢ, evrenin sırlarını 

kapsayan bir bilgelikten esinlenilmiĢtir. Bu bilgelik kimi zaman kendini Gnostisizm, 

Hermetizm, Kabala, Sufizm gibi kadim geleneklerde bulurken kimi zaman da resim 

sanatında olduğu gibi sanatın diğer alanlarında da böylesi aĢkın bir ifade ile açığa 

vurma ediminde bulmuĢtur. Sanatçı da imgesel düĢün oluĢunu kendi içine yapılan 

yolculuk ile bilince çıkaran bir ifadede ezoterizmle birlikte aĢkın metodolojik bir 

uzlaĢım içerisindedir. 

 

 Sanat kendinde ezoterizmdeki olmazlardan biri olan inisiyasyonu taĢıya 

gelmiĢtir. Kadim ezoterik geleneklerdeki ritüellerde bilinmeyeni araĢtırmak, sonsuzu 

imlemek, uzunca süren görüngüsel eğitim sonrasında sezgisel aĢkınlıklar gibi artık 

algıda refleksleĢen, sanatsal dille ortaklaĢan yüzüne tanık olmaktayız. 

 

 Kozmosu gnosis bir bilgi türüyle de kavrayan sanatın, sanatçının farkında ya da 

farkındasız ezoterik dille ortaklaĢması ifade edilmesi gereken bir benzeĢimdir. Ezoterik 
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yaklaĢımın bize kazandırdığı Ģey bilimsel akıl ile ulaĢılan gerçekliğe soylu ve 

aydınlanmıĢ bir tavırla yaklaĢırken, bizlerdeki yaratıcı devinimin, ezoterik doktrinlerin 

karakterinde de olan, çıplak gözle görülürün dıĢındaki asıl yalınlığa ulaĢma istencinin 

iradesini kazanmaktır. 

 

 Sanat, bugüne dek gizemden büyük oranda beslenmiĢtir. Sanatçılar bazen 

ezoterik toplulukların üyesi olmuĢ, orada gerçekleĢen mistik deneyimlerini imgelerle 

ifade etmiĢlerdir. 

 

 19. yüzyılın sonlarında sembolizmi belli bir forma sokan Ģey ezoterizm 

olmuĢtur ve bilindiği gibi Mondrian, Kandinsky, soyut sanatın kurucuları bundan 

etkilenmiĢlerdir. Sanatçıları kendine çeken baĢlıca Ģahsiyetler arasında Blavatsky, 

Edouard Schure, Peladan sayılabilir. Antikitedeki hermetik ve ezoterizmin kendini 

gösterdiği gnoselara oldukça yakın olan gnostik türde belli bir doktrin birliği vardır. O 

halde, “soyut” sanat, mistik bir hareketin kalbinde Ģekillenmeye baĢlamıĢtır (Farago, 

2006) . 

 

 Ezoterizm doğası gereği tarih öncesi dönemlerden günümüze değin onbinlerce 

yıldır devam etmektedir. Hermetizmdeki zümrüt tabletlerinden, hiyerogliflere, Albert 

Dürer‟den William Blake‟in sanatına ve hatta günlük yaĢantımızda kullandığımız 

çeĢitli nesnelerin tasarımlarına kadar kendini açığa vuran bir durumdadır. 

 

 Bu minvalde ezoterizm kendi geleneğindeki ifadesinde, temel görüngüsü 

mutlak içsel özgürlüğü ve uyumu elde edebilme istencinde, kendine özgü ilkeleriyle 

tüm dıĢsal limitleri aĢma ve tüm gerçekliği bir bütün olarak bir arada idrak edebilme 

yetisini yaratabilmenin kendisinde yetkinleĢen bir çabanın içinde olma gerekliliğini 

ifade eder. Sanat, bu kendine özgü ilkelerin içinde yer alan hayal gücü ve yaratıcılığı 

kendi doğasının temel koĢulu olarak alımlarken, Albert Einstein‟ da , “Kendimi ve 
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düĢünme yöntemimi incelediğim zaman, fantezi yeteneğimin bilimi özümseme 

becerimden daha anlamlı olduğu sonucuna varıyorum” (Özsoy, 2003:20) diyerek, 

sanatın bireylerin fantezi oluĢturma yeteneğini geliĢtirme iĢlevindeki isabeti bu sözlerle 

desteklemiĢtir. Filozof F.W.J. Schelling‟e göre sanat, “doğa ve tarih tarafından 

paramparça edilen ezeli ve kökensel birliğin tek bir alev gibi parıldadığı kutsalların 

kutsalını…önümüze seren” (Shiner, 2010:264) bir eylem olan mutlakın kendini 

dıĢsallaĢtırmasıydı. Zaten tam da duyumsal bir yönü olmasından dolayıdır ki sanatın 

özel görevi “Tinin en kapsamlı hakikatlerini…duyumsal olarak teĢhir etmek suretiyle” 

(Shiner, 2010:265) ifade etmektir.  
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BÖLÜM I 

 

 

 

1. GiriĢ 

 

 

1.1. Problem Durumu 

 

Farkındalık, aydınlanma, bilgelik gibi kadim geleneklerde yer alan içkin 

söylemlerin sanattaki karĢılığı ve bunların kadim geleneklerle olan ilkesel uzlaĢımı 

açımlanmaktadır. Resim sanatındaki ezoterik boyutların bilince çıkarılması, ezoterizm 

ve resimde ortaklaĢan aĢkın ifadelerin kavranılması ve içselleĢtirilmesinde yardımcı 

olmaktadır. Ezoterik çepere sahip olan sanat, her türlü haliyle yaĢantıda kendini 

göstermektedir. Bu bağlamda içrek algının ilkelerinin açımlanması, günümüz 

disiplinlerine bakarken ayrı bir okuma zenginliği olarak algımızda önemli bir yere 

sahiptir. Bu okuyuĢu yapabilmenin yolu onu öncelikle okunabilir bir somutlukta açığa 

çıkarmayı gerektirmektedir. 

 

 

1.2. Problem Ġfadesi 

 

Ezoterizmdeki bilgeliğe dair olan yaklaĢımlardan hareketle, bireyin sanattaki 

aydınlanma ediminde ortaklaĢan dilinde, resim sanatının ezoterik boyutları nelerdir? 
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1.3. AraĢtırma soruları 

 

Bu araĢtırma dahilinde, baĢlıca Ģu maddeler ele alınmıĢtır; 

1. Ezoterizmdeki temel kavramlar nelerdir? 

2. Felsefi bir kavram olarak ezoterizm nedir ve ezoterik felsefenin sanatla olan 

bağdaĢımı neler olabilir? 

3. Ezoterizm ve Sanata dair eklektik örnekler nelerdir? 

4. Ezoterik bir okuyuĢla resim sanatına yaklaĢabilir miyiz? 

5. Ezoterik yaklaĢımlar, araĢtırmacının resimlerinde plastik ögelerde yapılan 

kritiktiğin açılımında nasıl karĢılık bulur? 

 

 

1.4. AraĢtırmanın Amacı 

 

Bu araĢtırmanın temel amacı; kiĢi sanatsal edimleri sırasında yaĢadığı 

deneyimlerle beraber algısal değiĢimler de yaĢar. Ġnsanı, yaĢadığı evreni, kendini, 

konumunu, kültürleri ve olası parametreleri izlemeye, yorumlamaya ve yaratmaya 

yönlendiren süreçlerde ne gibi kapılardan geçtiği ve bunların ezoterizmde ifadesini 

bulmuĢ inisiyasyonlar olarak nitelendirilen sıçramaların karakterleri üzerine bir 

açımlama çabasına odaklanırken, bu karakterlerin sanatla olan uzlaĢımına kuramsal bir 

çözümleme yaratmaktır. 

 

 

1.5. AraĢtırmanın Önemi 

 

Ezoterizm açık, doğrudan bir tanımlamaya gelmez. Ġçrekliği ve gizemi ifade 

ederken, bir yandan da ıĢık ve anlayıĢ vaat eder. YaĢantıyı bilmeye yönelik çabada eski 
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geleneklerle beraber, bu çabanın kendisinin, yöntemlerinin, Ģeklinin sanatın kendisinde 

de nasıl ortak-aĢkın bir dilde buluĢtuklarının açımlanmasıdır. Resim sanatının beslendiği 

köken, gelenek ve yaklaĢımlar konusunda inceleme eksikliği bu çalıĢmayı zorunlu 

kılmıĢtır.  

 

1.6. Sınırlılık 

 

Ezoterik kavrayıĢ köklü bir geleneği beraberinde getirmiĢtir. Gnostisizm, 

Hermetizm, Gül ve Haç öğretisi, Thelema, Kabala, Sufizm gibi öğretiler ya da 

sistemleri sanatsal eklektiği üzerinden ifade etmeye çalıĢırken, bu çalıĢmanın amacı 

gereği asıl olan sanatsal eklektiğine özellikle yer verilecek, bazı öğretiler bu bağlamda 

tanımsal bir boyutta ele alınıp, sanatsal edimle ortaklaĢan bir paydada dile getirilecektir. 

 

 

1.7. AraĢtırmada Kullanılan Tanımlar 

 

Ezoterizm: “Ġçrek yani dıĢa kapalı ve kendi içine dönük ya da apaçık olmayan” 

(Guenon, 2005: 17 ) . 

 

Egzoterizm : “DıĢrak, genel ve herkesin olabilen” (Stace, 2004:28) . 

 

Ġnisiyasyon (Erginleme- Ezoterizm): „DıĢarı‟daki, „yabancı‟, „harici‟, „bigane‟ 

kiĢinin „içeri‟ alınması, „mahrem‟ kılınması, ezoterik topluluğun üyesi yapılması, 

ezoterik bilginin ıĢığına kavuĢmasıdır. Ezoterik inisiyasyon, bireyde, varlığın bir alt 

aĢamasından bir üst aĢamasına geçiĢi tinsel olarak gerçekleĢtirmeye yönelik süreçtir 

(Guenon, 2005:17) . 

 

Gnosis (Tefekkür-Marifet): “Sezgi yoluyla elde edilen bilgi. Eski Yunanca da 
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iki bilgi türü vardı: Mathesis; öğrenilebilir bilgi, Pathesis; his, ıstırap yoluyla edinilen 

bilgi” (Hançerlioğlu, 1993:113) . 

 

Yeni Plâtonculuk: “Antikçağ sonlarında dinle felsefenin birleĢmesi ile oluĢan 

sadece filozofik değil daha ziyadesi ile teozofik, Hermetik hatta mistik bir akımdır” 

(Hançerlioğlu, 1993:743) . 

 

Ġmgelem: “Bir nesneyi düĢsel olarak tasarımlama yetisi, hayal etme gücü” 

(Sözen ve Tanyeli, 2011: 113) . 

 

Panteizm: “Kamutanrıcılık. Tanrının doğada içkin bulunduğu inancıdır” 

(Hançerlioğlu, 1993:238) . 

 

Ġçrekçilik: “Asıl dinsel gerçeklerin, anlayabilecek yetenekte ve bilgide olanlara 

bildirilebileceği görüĢü” (Hançerlioğlu, 1993:209) . 

 

Okült: “Latince Occultus. Sırlar bilgisi, Genellikle 'doğaüstünün bilgisi' olarak 

anlaĢılır. Popüler anlamda ise belli kiĢiler tarafından anlaĢılan bilgi olarak da düĢünülür” 

(Akıncı, 2008:13) . 

 

AĢkınlık (Transcendentalism): “Deneyüstüolan” 

(http://www.zargan.com/sozluk.aspSozcuk=transcendental,12 ġubat 2011'de eriĢildi). 

 

Ġkonografi (Iconography): Sanat tarihçisi ve estetikçi Erwin Panofsky; bir 

resim eserinin algılanabilmesi, dolayısıyla estetik bakımdan tadılabilmesi için, üç ayrı 

evrede gerçekleĢen anlamların saptanması gerektiğini söylemiĢtir. Panofsky'nin, bu 

anlamları; “1. Doğal anlam, a) olgusal anlam b)ifadesel anlam 2. AnlaĢmalı anlam 3. 

Asıl anlam veya içerik olarak katogorize ettiği disipline verilen addır” (Cömert, 1999: 

11) . 
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Kaligrafi: Bir çeĢit yazı sanatı. Arap alfabesi ile yazılan bu tür yazılara “Hat 

Sanatı” denmektedir. Fırça, kamıĢ ve kesik uçlarla yazılır. Genellikle yazı stilinde zarif, 

ince, kıvrak ritm ve değerleri içerir (Kazım Artut, Sanat Eğitimi Kuramları ve 

Yöntemleri, Anı Yayıncılık, Ankara, 2002 328s) . 

 

Holistik (holistic): Bütüncül-bütünsel. Bütüncül düĢünme biçimi (Kazım Artut, 

Sanat Eğitimi Kuramları ve Yöntemleri, Anı Yayıncılık, Ankara, 2002 327s) . 

 

Kozmos (Evren): Kendini oluĢturan öğelerin en küçüğünden en büyüğüne 

kadar bölünemez bir bütündür kozmos. Bununla birlikte makro kozmos ve mikro 

kozmos diye ikiye ayrılarak incelenmektedir. Makro kozmos, sonsuzcasına, evrenin tüm 

öğelerini içerir. Makro kozmos ve Mikro kozmos; kavramlarının kelime anlamları en 

kısa anlatımla büyük veya tüm evren olan makro kozmos, küçük veya kesit evren olarak 

mikro kozmos olarak tanımlanabilir. Var olan her nesnenin birbiri ile bağlantı içinde 

olduğu, en küçük oluĢumun içinde en büyük oluĢumun izlerini ve parçalarını taĢıdığı bu 

iki tanım ile anlatılmaya çalıĢılır (Hall, 2008) . 

 

Ortodoks: Sanat terminolojisi içerisinde, “bir sanat yapıtının nitelik ve 

gerçekliğinin yürürlükteki üretim iliĢkilerinin bütünlüğünün terimlerindeki yorumu” 

(Marcuse, 1997:9) . 

 

 

1.8. Ġlgili Literatür 

 

Konuyla iliĢiği olan çalıĢmalardan; “Büyü, Gizem ve Bilim” adlı çalıĢmada 

Dan Burton ve David Grandy, ayaklarımızın sağlam zemine basmasını yeğlememize 

karĢın, gizem ve sonsuzluk duygusuna olan ihtiyacımızı henüz yitirmediğimizin 

vurgusundan hareketle, kadim geleneklere özel bir açımlama getirmektedir. Batı 

uygarlığının biçimlenmesinde olduğu kadar Yunan rasyonalizmi ve Yahudi- Hıristiyan 
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geleneğinde de büyük önem taĢıyan okült'ün öyküsü anlatılmaktadır. Okült, bilimin 

varsaydığının tersine, canlı ve zeki bir dünyada açıklamalar arayıĢındadır. 

 

Ahmet Akıncı‟(2008) nın “Ezoterik Öğretiler” adlı kitabında, ister herhangi bir 

din, öğreti, görüĢ ya da anlayıĢ benimsesin, isterse hiçbir dine, öğretiye ya da görüĢe 

sahip olmasın, bilinçli ya da bilinçsiz olarak içinde bulunduğu evrenin gizlerine olan 

merakı üzerinden geleneksel sistemleri ve öğretileri açımlamıĢtır. 

 

Ezoterizm ile ilintili çalıĢmalardan “Sanat Dünyamız“ adlı yayında; “Ezoterizm 

ve Sanat” üzerine özellikli bir dosya ile sanata sızan gizemci felsefe uluslararası 

isimlerle irdelenmiĢtir. Özellikle Albrecht Dürer'e dair olan irdelemede, sanatçının 

ezoterik boyutu irdelenmektedir. Bu yayında Hollanda‟ dan Frank Van Lameon Batı 

Simyası ve Simya Ġkonografisiyle ilgili yazı ve görsellerin yanı sıra , Waburg 

Enstitüsü‟nde Rönesans Tarihini araĢtıran Dame Frances Yates‟ e ait, Albrecht Dürer‟ in 

gravürleri, Galile‟nin önceli Giordano Bruno‟nun Kabala ile bağlantıları inceleniyor. 

 

Taoizm öğretilerinin Lao-tzu felsefesini ve Çinli ressam Shih-T‟ao‟nun 

öğretilerinin resimlerini irdeleyen yazar François Cheng “BoĢluk ve Doluluk”  adlı 

kitabından yararlanılmıĢtır. Evreni aydınlatan dirimsel esinlerden, mikrokosmosdan yola 

çıkılarak, nesnelerin içyapılarını kavramaya ve onların kendi aralarında sürdürdükleri 

bağıntıları saptamaya çalıĢır. François Cheng, Çin resmiyle ilgili, kendi aralarında bir 

sistem oluĢturan bu kavramları ilk kez göstergebilimsel bir yaklaĢımla incelemektedir. 

 

1775 doğumlu Alman filozofu Friedrich Wilhelm Joseph Schelling felsefesinde 

bir araĢtırma yapan Ömer Naci Soykan'ın “Kuram-Eylem Birliği Olarak Sanat” adlı 

kitabında doğa felsefesinin yanında; transzendental Ġdealizm tartıĢmaları aracılığıyla 

insanın kendi bilme etkinliğinin nasıl gerçekleĢtiğinin tarih içindeki bir açınımı, 

Schelling felsefesinde en yüksek yetisi olan sanat yaklaĢımları incelenmiĢtir. Kadim 

geleneklerde sürekli yinelenen transzendental(aĢkın) kavrayıĢı; Schelling'in ifade ettiği 

transzendental bakımdan felsefe, çeĢitli dönemleri olan öz-bilincin tarihidir. 
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Antik dönemden günümüze, Platon'dan Tarkovski'ye kadar sanatın kısa 

öyküsünü sunan France Farago, “Sanat” adlı kitabıyla 20. yüzyılda moderniteden 

hareketle sanattaki dönüĢümleri anlama çabasında yardım etmektedir. Ontolojik bir 

gerçekliğe gönderme yapan soyut sanatın büyük ressamları; Kandinsky, Mondrian, 

Malevitch gibi, figüratiften soyuta olanın açımlanmasında, sanatı gerçek olanı temsil 

etmekten ziyade, varoluĢun hissedilebileceği bakıĢ açısının irdelenmesinde 

faydalanılmıĢtır. 

 

“Ezoterik-Batıni Doktrinler Tarihi” adlı araĢtırma, insanlık tarihinin 

bugünden bakıldığında, karanlık günlerinden bu yana, inanç sistemlerini derinden 

etkileyen bir öğretinin, ezoterik inançların tarihi geliĢim süreci içinde ele alınmasını 

irdelemektedir. Kitabın yazarı Cihangir Gener, akılcı düĢünme sisteminin de bugüne 

ulaĢmasını sağlayan bir perspektifle ele aldığı çalıĢması, tez için oldukça aydınlatıcı bir 

nitemdedir. 

 

1886'da doğumlu Fransız matematikçi ve felsefeci René Guénon, metafizikten, 

geleneksel bilimlere, modern dünyanın eleĢtirisi gibi geniĢ bir alanda eserler verdi. 

Eserlerinde, dünyanın çeĢitli gelenekleriyle, modern dünya arasındaki tezatlıklardan da 

yola çıkan Guénon'nun; “Ġnisiyasyona Toplu BakıĢlar” , “Doğu DüĢüncesi” , 

“Metafizik TemaĢa Ve Mistik Deneyim” adlı kitaplarından yararlanılmıĢtır. 

 

1911 tarihli “Sanatta Tinsellik Üzerine” adlı kuramsal çalıĢmasıyla, 

insanlığın tinsel potansiyelinin tehdit altında olduğunun altını çizen Wassily Kandinsky, 

bu çalıĢmanın en belirgin itkisi olan, öncü sanat görüĢünde anahtar kelime “içsel 

gereklilik” e dair olan kuramsal yaklaĢımlarıyla oldukça önemlidir.  Kandinsky sanatın 

içsel gereklilikten doğması gerektiğini ve böylelikle, dıĢ izlenimlerin rehberliğinden  

çıkar bir büyümeyle oluĢması gerektiğini vurgulamıĢtır. 
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1.9. AraĢtırma modeli 

 

Betimsel, kaynak tarama modeli esas alınmıĢtır. Konuyla ilintili kitaplar, 

makaleler, dergi ve internet ortamında yer alan bilgiler, görüĢler araĢtırılmıĢ ve 

kullanılmıĢtır. Kitap, ansiklopedi, dergi gibi kaynaklar kitapevleri, sahaflar ve 

kütüphanelerden temin edilmiĢtir. 

 

 

1.10. Evren ve Örneklem 

 

Ezoterik gelenekler evren kapsamındadır. Ezoterik geleneklerin neler olduğu, 

ne tarz yöntemlere sahip oldukları incelenmiĢtir. Sanatın ezoterik boyutları için örnek 

sanatçılar seçilip kuramsal boyutuyla beraber irdelenmiĢtir. 

 

 

1.11. Verilerin Toplanması 

 

Öncelikle kaynaklardan; sözel, görsel ve metin halindeki veriler taranmıĢtır. 

Söz konusu veri kaynakları Türkçe ve Ġngilizce dillerinde ya da çeviri belge 

niteliğindedir. Verilerin toplanmasında internet ulaĢımından da faydalanılmıĢtır. 

 

 

1.12. Verilerin Çözümü ve Yorumlanması: 

 

Konu ile ilgili kaynaklar (kitap, ansiklopedi, makale, söyleĢi, internet, bilirkiĢi 

raporları, vb.) temin edilerek incelenmiĢ ve yorumlanmıĢtır. 



 

 

BÖLÜM II 

 

 

 

2. GiriĢ  

 

 

2.1.  Ezoterizm, Temel Kavramlar ve DüĢünsel Çerçeve 

 

Genel hatlarıyla 17. Yüzyıla değin dünya sanatı çeĢitli dinsel biçimlerle iç 

içedir. Antik sanat paganizmin temeli olan mitolojiye dayanmakta iken ortaçağda ise bu 

durum temsili anlamda sınırlı sayıda olan bağımsız yapıtlar dıĢında kiliseye bağlı 

durumdaydı. Deneysel düĢüncenin canlandığı Rönesansın yapıtları bile dinsel konularla 

ilintiliydi. 

 

Batıda din Hıristiyanlık öncesinde yaĢamı yorumlama kaygısından beslenen 

mitolojik bir nitemde iken zamanla bugünkü dogmatik ifadesinde Ģekillenmeye 

baĢlamıĢtır. Görüngülerin birbirlerine eklemlendiği bir oluĢta, eklektik bir yöntemle 

bütünselliğe ulaĢmanın sağlıklı deneyim olabilitesi üzerinde ısrarla duran bir kuramsal 

çözümleme kendini dogmaya kaptırmaya karĢı açıkgözlü bir tutumda olabilir. Bu gün, 

öncesinde bilimsel olarak kabul edilen bilgiler dahi, dünyanın evrenin merkezi olduğuna 

dair dogmalar gibi, günümüzde yaĢantısını gündelik gerçeklikler üzerinden devam 

ettiren bireyler için bile oldukça komik karĢılanmaktadır. Kadim kültürlerden 

alçakgönüllülükle istenilen, harika sırlarla kaplı duvarlar ister gerçek, ister hayal ürünü 

olsun, bizi aydınlanma umuduyla ilerlemeye davet etmesidir. Bu davette dogmatizmin 

çelmelerine takılmadan kadim geleneklere dair yapılan açımlamalar, tinsel aĢkınlığın 
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sanatsal ifadesini kavrama açısından önemli bir devinim yaratabilmektir. 

 

2.1.1. Ezoterizm 

 

“Ezoterizm”de (Yun. Esoterikos);“Bir tinsel “merkez”den çıkan ve ancak, 

kendisine götüren belirli teknikler de dahil olmak üzere her Ģey aĢıldıktan sonra 

ulaĢılabilen bilgi türünden söz edilmektedir” (Faivre ve Voss, 2006:143) . 

 

“Ezoterizm” tümcesini ezoterik öğretilerle beraber açımlamak, ezoterizmi 

ezoterik öğretilerden herhangi biriyle özdeĢleĢtirme ve ezoterizmin kendisini o öğretinin 

tümcesi sayan bir pratikte görmemize neden olabilir. Ezoterik ve inisiyatik alanla mistik 

alanı, bunlara karĢılık gelen bakıĢ açılarını birbirine karıĢtırma iĢi, bu günlerde oldukça 

sık yapıla gelen bir durumdur (Guénon, 2003) . Dolayısıyla ezoterizmin pratik-

metedolojik edimselliği özellikle öne alınmaktadır. Yine de  "Ezoterik" terimi -kelime 

anlamı olarak kadim Yunan'da, içerdiği bilgi çoğunluğa açıklanmayan ortalama algıdan 

özenli bir çabayla koruna gelen ve sadece kendi içinde yetkinleĢmeye çalıĢan bilinçler 

için genelde sözlü olarak aktarılan doktrine ya da öğretiye uygulanan bir terimdir. 

 

Pratik anlamda değerlendirildiğinde ise bu söz konusu "bilgi" esas olarak 

ruhsal (spirituel), okült ve bazen de majik bilgidir. Ezoterizimde söz konusu olan asıl 

Ģey ise bilgiyi içeren bu öğretilerin özünde sadece ruhsal geliĢim amacıyla 

kullanıldıkları (ya da kullanılmaları gerektiği) gerçeğidir. Bu temel ana fikir 

doğrultusunda değerlendirdiğimizde ise sanılanın aksine, majik yani büyüye dayalı 

uygulamaların temelde ezoterizmin uygulama alanına girmediğini görürüz. "Ezoterik" 

deyimi bir baĢka deyiĢ ile; Bir doktrinin, öğretinin ya da verilen herhangi bir Ģeyin gizli 

içeriği” olarak ifade edilebilir. Bu özellik nedeniyle Ezoterik öğretiler çoğu zaman 

Türkçe'ye “Gizli Sırlar Öğretileri” olarak da çevrilirler. Bu kapsamda baktığımızda 

ezoterizm hem gizliliği hem de ruhsal geliĢmeyi bir arada içeren bir kavram olarak 

karĢımıza çıkar (Akıncı, 2008). 

 



11 

 

Ezoterizmin bir çok kavramı kapsaması çok daha farklı öğretiler, yaklaĢımlarla 

özdeĢ kılınmasına neden olmuĢtur. Bir kavramda onun ne olduğundan çok ne 

olmadığına dair açımlama yapmak kavramın kendisini anlaĢılabilir kılma adına 

önemlidir. Dolayısıyla ezoterizimle doğrudan özdeĢ kılınmaması gereken öğretileri kaba 

hatlarıyla ifade etmek istersek; Okültizm, Mistisizm, Panteizm, Metafizik, Spiritüalizm, 

Teozofi, Antropozofi, Prapsikoloji, Ufoloji gibi örnekler verebiliriz. Kuskusuz bu 

öğretilerin de ezoterizm ile ortak yönleri vardır, fakat bütünüyle aynı tutmak 

imkansızdır (http://www.hermetics.org/Ezoterizm%20Nedir.html, 15 ġubat 2011'de 

eriĢilmiĢtir) . 

 

Ġtalya'da Platon akademisinin öncülüğünde Yunan klasiklerinin gün yüzüne 

çıkması, bilim ve sanattaki devinimde oldukça önemlidir. Ezoterik öğretinin önde gelen 

temsilcilerinden Dante yepyeni bir dönemin baĢlamasını sağlamıĢtır. Bu dönem adını 

dahi Ezoterik öğretiden aldı; Rönesans. “Yeniden DoğuĢ” anlamına gelen Rönesans 

düĢünürlerinin en büyük hedefi, Yunan Roma uygarlığı ile Hristiyanlık arasında bir 

iletiĢim, bir iliĢki kurmak ve iki uygarlığı aynı potada eriterek yepyeni bir dünya 

kurmaktı (Gener, 1994) . 

 

Ezoterik öğretilerin binlerce yıldan buyana savuna geldiği felsefi yaklaĢıma 

“Hümanizm”adı verildi. Petrarca ve Boccaccio gibi ezoterik düĢünürler insanın nitel 

geliĢimine ve değerlere dair eserler yazdılar. Aynı konuları, kimisi Platon Akademisinin, 

kimisi diğer kardeĢ akademilerin üyeleri olan, Manetti, Erasmus, Mirandola, Monteign 

gibi düĢünürler de iĢlediler. Usun üstünlüğü ve insana, evrene saygınlığa dair çeĢitli 

yapıtlar ortaya koydular. Ezoterik öğretilerin bilince çıkması ve açığa çıkarılması 

Rönesans sanat eserlerini yaratan hayal gücünün de serbestçe kendisine yol bulmasını 

sağladı. Boccaccio, Ģiir ve dinin birbirlerini tamamladıkları iddiasıyla, kutsal kitabın 

aslında Ģiirsel bir dille ele alınmıĢ olduğunu öne sürdü. Bu ve benzeri giriĢimler 

neticesinde, din dıĢı konuları iĢleyen Ģair ve yazarlar da, yaratıcılık vasıfları nedeniyle 

kutsal bir saygınlık kazandılar ve diledikleri konularda daha rahat çalıĢma olanağı 

buldular. Öğretinin güzellik arayıĢı tüm sanat dallarına yayıldı ve Leonardo da Vinci, 

Michelangelo, Rafaello gibi üstatlarla Rönesans doruk noktasına ulaĢtı (Gener,1994) . 
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2.2. Ezoterik Nitelikler TaĢıyan YaklaĢımlar Ve Gelenekler 

 

2.2.1. Gnostisizm 

 

“Yunanca bir sözcük olan gnosis bilgi anlamına gelmektedir. Gnostisizm, 

milatın ilk yüzyıllarından önce Akdeniz bölgesinde görülmeye baĢlanan ve oradan da 

Orta Asya‟ya doğru uzanan, çeĢitli mistik inisiyasyona yönelik dinler, mezhepler ve 

bilgelik okulları için kullanılan genel bir kavram ya da öğretidir” (Akıncı, 2008:21) 

 

Gnostikler, gerçekte gizemcidirler ve tüm dogmaları, salt gerçeğe ulaĢma 

yolunda yetersiz ve engelleyici bulurlar. Gnostisizm, eski Mısır ezoterizmini, eski 

Yunan ezoterizmini (Platon, Pisagor), Ġbrani geleneklerini (tradisyonlarını), 

ZerdüĢtçülüğü ve Hristiyanlığı eklektik bir tutumla sentezleyen, felsefeye verilen addır. 

Gnostisizm, ezoterizmden etkilenmiĢ bir akımdır. Hıristiyan dogmatizmine karĢı doğu 

mistisizmi, antik Yunan mitolojisi, Platon felsefesi ve teozofiden etkilenmiĢtir. 

“Gnosis”, insanın tinsel kurtuluĢunu sağlayan bir bilinçlenme tarzıdır. Gnostikler, 

Gnosis‟in bir “öz-bilgilenme” yani insanın kendini tanıması olduğunu söylerler 

(http://blog.milliyet.com.tr/Gnostisizm/Blog/?BlogNo=94353, 24 Ocak 2011'de eriĢildi) 

.  

Bu antik akım ve ona ait eserler 5.yy da Roma ordusu ve Katolik, dinsiz 

avcıları tarafından tamamen ortadan kaldırılmıĢtır. Ancak öğreti son yüzyılda Mısır‟da 

1940 Nag Hammadi ve 1970 El Minya‟da ortaya çıkarılan gnostik kütüphane ve 

yazıtlarla tam anlamıyla bir yeniden doğuĢ yaĢamaktadır. 

 

Öğreti, diğer ezoterik öğretilerle ortak bir biçimde IĢığın (iyi) ve Karanlığın 

(kötü) güçleri arasında var olan mitolojik bir mücadele olarak tanımlıyor ve onu kötü 

niyetli güçlerin (Demiurge) yönetimi altında olan bir maddesel alem ve Yaratıcı 

(Monad) ve Aeonlar tarafından yönetilen daha yüce bir ruhsal âlem olmak üzere iki 

bölüme ayırıyordu ( Akıncı, 2008) . 
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  Demiurge ve Monad gibi, kötülük ve iyilik üzerinden, diyalektik bir mitin 

yarattığı metafordan anlamına vardığımız Gnostik gelenek, açığa Ģöylesi bir bilgiyi 

çıkarır; “Fiziksel madde, yüce kökenlerimizi unutabilmemiz için spiritüel 

duyarlılıklarımızı bastırır ve boğar. Yine de muğlak düĢünceler ve belli belirsiz anılar 

bazen kafamızı meĢgul eder ve bunları ciddiye alırsak, gnostalji (bilgi özlemi), gnosis‟e 

yol açabilir” (Burton ve Grandy, 2005:358). 

 

2.2.2. Mistisizm 

 

“Mistisizm” deyimi altında toplanan görüngüler (fenomenler) yalnız katıksız 

psikoloji alanında büyük önem taĢımakla kalmaz, aynı zamanda derin insancıl 

niteliklere de sahiptir. Bununla beraber mistisizm gene de güç ve karanlık bir konu olma 

niteliğini kaybetmez; içten ve bireysel olma özelliği bakımından, baĢkalarına 

anlatılabilme, geçirilebilme imkânları azdır (Serouya, 1967) . 

 

Mistisizm kelimesi, birinci yüzyılda, azizlerden Denysl‟Aaseopagite tarafından 

icat edilmiĢtir. Fakat mistisizm, bu adı almadan ve hıristiyanlıktan çok önce uzak 

doğuda, Hint‟de, Çinde doğmuĢtur. Mistisizm görüngüsünün (fenomeninin), Hint, 

Budist, Grek-Ġsrail, Hristiyan ve Ġslam mistisizmlerinin yanısıra bunlara eklemlenebilen 

edebi ve sanatsal boyutlarını da görmekteyiz (Safa, 1961:8) . 

 

Gizem sözcüğüyle beraber açımlanan mistisizm, matematik ve mantık alanında 

çalıĢmıĢ Britanyalı düĢünür Bertrand Russell'in, ezoterizmdeki geleneklerle beraber 

sanatın ritminde de duyulan bir yaklaĢım olarak mistisizmi Ģöyle açımlamıĢtır. “Filozof 

olan en gözde kiĢiler hem bilimin hem de mistisizmin gerekliliğini her zaman 

duymuĢlardır; hem mistik, hem bilim adamı olmak kanımca düĢünce dünyasında 

ulaĢmanın olanaklı olduğu en yüksek konumu oluĢturur. Üstelik bu duygu yani 

mistisizm, insanda en iyi olan her ne varsa onun kaynağıdır” (Bal, 2009:9s) . 
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Yer yer felsefe ve bilimin özellikleriyle örtüĢen mistisizm, felsefe ve bilimin 

sınırlarından sonra baĢlar. Mistisizm birçok yazılı kaynakta ve pratikte kendini gerçeklik 

arayısında üç klasik aĢamada gösterir: Arınma, mükemmellik ve birlik. Mistik dıĢ 

âlemle iliĢkisini keser ve hakikati esrime halindeki deneyimlerinde arar. Dionysos, 

Pisagor (Pythagoras), Yeni Plâtonculara göre esrime, eriĢilebilecek en yüksek durumdur 

ve ancak esrime halinde evrenle buluĢulur. 

 

Mistik deneme sırasında meydana gelen esrime hali imgelemi Ģiddetle 

kamçılar. Böylesi mistik kavrayıĢ duyusal ve sezgisel olmak üzere ikiye ayrılır. Duyusal 

sezgide, sezginin konusu olan nesne, duyularla, doğrudan ve aracısız olarak bilinir. 

Buna karĢın, yalnızca insana, özellikle de belli bir zihinsel geliĢme düzeyine eriĢmiĢ 

insana özgü olan zihinsel ya da entelektüel sezgi, bağlantıları mantıksal ve nedensel 

iliĢkileri doğrudan ve aracısız bir biçimde idrak etmekten meydana gelir. Ayrıca; sezgi, 

izlenim ve duyuları dıĢlaĢtırmak ve onları ifade etmeye yarayan insana özgü bir bilgi 

türüdür. Doğal olarak bu dıĢlaĢtırma en yetkin haline sanat yapıtlarında kavuĢur. Sanatçı 

dehasının tanrısal bir özde kabul edilmesinin ve bir deha kültüne varılmasının nedeni, 

gündelik sezgilere sahip olan insan ile sanatçı sezgileri arasında bir öz ve nitelik ayrılığı 

görülmesidir (Bal, 2009) . 

 

Örneğin Balzac ile Flaubert onlarınki istemli bir tasavvur olmakla beraber 

romandaki kahramanlarla içlerinden konuĢa konuĢa, düĢe kalka sonunda kendilerini 

onların yerine koyarlardı. “Flaubert, Madam Bovary‟yi öldüren zehirin tadını birkaç 

gün ağzında duymuĢtu. Bu mevcudiyet görüngüsü (fenomeni) konusunda William 

James özellikle, gözle görünmeyen gerçeği bulup çıkartan mistik sezgiye 

dayandıyordu” (Serouya, 1967:40) . 

 

2.2.3. Hermetizim 

 

Tarih boyunca hemen tüm ezoterik ve mistik öğretilere ve inanıĢlara temel 

olması bakımından Hermetizim en temel ezoterik öğretilerden biri olarak kabul edilir. 
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Aslına bakacak olursanız,”Bu konuda bir baĢka temel ezoterik öğreti olan Kabala ile 

çekiĢirler”diyebiliriz (Akıncı, 2008:26) . 

 

Hermetizm, Eski Mısır‟da yaĢamıĢ bilge Hermes Trismegistus'un öğretisidir. 

Kimilerine göre Hermes Trismegistus bir inisiye idi, dolayısıyla öğretisi ezoterik 

bilgilerden oluĢuyordu.  Eski Yunan yazarlarına göre bu ezoterik öğreti Mısır‟ın 

özellikle Teb ve Memphis tapınaklarındaki inisiyasyonlarda öğretiliyordu. Mısır kökenli 

Yunanca metinlerde Hermes Trismegistus‟tan majinin, simyanın, astrolojinin, 

astronominin, tıbbın ve bilgeliğin kurucusu olarak söz edilir 

(http://tr.wikipedia.org/wiki/Hermetizm, 10 Eylül 2010'da eriĢilmiĢtir) . 

 

Batı uygarlığını derinden etkileyen Hermetizmin simgesi Hermes veya 

Thoth‟dur. Hermes, kendisinden sonra gelen dinleri, akımları, sanatı, bilimi ve felsefeyi 

etkilemiĢtir. Hermes mitolojide, ayaklarında kanatlar bulunan ve elinde çift tarafı yılanlı 

bir asa (Kadüs) tutan, miğferli bir Ģekilde temsil edilmiĢtir. 

 

Hermes, Homeros destanlarında, tanrının habercisidir, babası Zeus‟un güvenilir 

elçisidir. Ölülerin ruhlarını Hades‟e götüren de odur. Bu görevi nedeniyle adı 

Psykhopompos‟tur, yani “Ruhlar Kılavuzu” (Cömert, 1999:33) . 

 

Hermes binlerce, “Ġnsan varoluĢunun aynası ve özetidir. AĢağıda olan da 

yukarıda olan gibidir. Evren ise, büyük çapta bir insandır. ĠĢte birlik mucizesi budur” 

demiĢtir. Hermes‟in, “Yukarıda ne varsa, aĢağıda da o var” tümcesi (mottosu) ; bir sıra 

ve düzen içerisinde sistemli olarak, makro ve mikro kozmos bakıĢ açısından; insanın 

Tanrısal özelliklerle donanıp, Evrenin ahenk ve güzelliğine ulaĢmasıdır 

(http://blog.milliyet.com.tr/Blog.aspx?BlogNo=53348, 25 Ocak 2011'de eriĢilmiĢtir) . 
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Ezoterik Hermes’den Hermeneutik 

 

Sosyal bilimlerde mikro çerçeveli bir bakıĢ açısı öneren yaklaĢımlardan biri 

olan Hermeneutik, kadim geleneklerle ve 19. Yüzyıldan itibaren empirist-pozitivist 

epistemolojiye karĢı yöneltilen eleĢtirilerle ĢekillenmiĢtir. 

 

Bu yaklaĢımın 20. yüzyıldaki önemli temsilcilerinden Hans-Georg Gadamer‟e 

(1900-) göre hermeneutik, hermeneuien sanatı, yani bildirme, haber verme, çeviri 

yapma, açıklama ve açımlama sanatıdır. Gadamer, teolojik boyutta hermeneutiğin 

kaynaklandığı söylenceyi Ģöyle açıklar: Tanrıların habercisi/mesajcısı/elçisi Hermes 

tanrıların mesajlarını ölümlülere iletir. Ne var ki onun bildikleri hiç de tanrıların 

mesajlarının dümdüz bir aktarımı değildir; tanrısal buyrukların birer açıklamasıdır. 

Öyleki Hermes bunları ölümlülerin diline, onların anlayabilecekleri Ģekilde çevirir. 

Hermeneutik etkinliği daima bir baĢka „dünya‟ya ait bir anlam bağlamını o an içinde 

yaĢanılan dünyaya aktarma/çevirme etkinliği olmuĢtur (Ġnal, 2000) . 

 

Kadim geleneklerin kökleri üzerinde yükselmiĢ bir örnek olarak, Ġnsanların 

çeĢitli etkinliklerinin; eylem, dil, söz, metin, norm, düĢünce, kural, çeĢitli ürünler, 

kurumsal organizasyonlar gibi anlamını kavrama ve açımlama, yorumlama sanatı olan 

hermeneutik; günümüzün kavramsal sanatı, linguistik çözümlemeleri, Derrida‟nın 

yapısökümüne kadar gelebilen bir kavramdır. 

 

2.2.4. Kabala 

 

Tüm ezoterik öğretiler arasında en ilginç ve gizemli olanlardan biri Kabala‟dır. 

Derinlemesine incelendiğinde görülürki Kabala tüm ezoterik öğretilerin, temel 

kavramlarının tümünü bünyesinde toplayan, sadece kuramsal yönüyle değil ama aynı 

zamanda pratiğe yönelik yanıyla da hemen tüm ezoterik ve hatta ekzoterik öğreti ve 

sistemlere temel oluĢturmuĢ bir sistemdir. Kabala‟nın ilk yazılı eserlerinin 12.yy da 
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ortaya çıktığı kabul edilir. Söz konusu tarihlere kadar tamamen gizli, sözlü bir öğreti 

olarak kulaktan kulağa bir öğrenciden diğerine aktarılan Kabala‟nın kaynağının 

gerçekte hiç kimse tarafından bilinmediğidir. Çünkü o aslında bir öğretiden ziyade 

Yaratıcı, VaroluĢ, Ġnsan Ruhu ve diğer varlıkların VaroluĢ içinde aldıkları yeri 

açıklamaya çalıĢan bir bilgi, inanç felsefe sistemidir (Akıncı, 2008) . 

 

Yahudi mistisizmi olarak kabul edilen Kabala, diğer bütün mistik ekollerden 

farklı olarak bir dengeye dayanır ve kendine has ilkeleri ile dikkat çekicidir. Örneğin 

genel olarak doğu kökenli mistik topluluklarda temel felsefe hep verme esasına 

dayanmakta olup, bunun sağlanabilmesi için de nefsin yok edilmesinin gerekliliği 

benimsenmektedir. Batılı mistik akımlarsa daha maddesel unsurlara sahiptir. Özellikle 

Tapınak Ģövalyeleri ve bunların adeta en geliĢmiĢ (mütekâmil) uzantısı olan 

Masonluk‟ta, bir felsefe etrafında toplanan ve genel olarak siyasi ve ekonomik alanda 

radikal hedefler belirleyen gruplar mevcuttur. Bu topluluklar doğu toplumlarının bilgi 

birikimlerini genellikle batı mantığına uyarlamakla birtakım sonuçlara ulaĢmaktadır. 

Oysaki Yahudi mistisizmi, bu iki genel ekol arasında bir köprüdür, nitekim Kabalistik 

ekol temelde alma-verme dengesine dayanmaktadır ve bu esas dâhilindeki bir yaĢam 

biçimini benimsemektedir. Vermek için almak prensibi böylelikle bambaĢka bir ekolün 

yaratılmasına yol açmaktadır (Burul, 2006) . 

 

Kabala mitinin bize evrensel aĢkınlığa ulaĢmak için açtığı metafordan birçok 

topluluk faydalanmıĢtır. Kabala tanrısal olanın doğası, yaratılıĢ, insan ruhunun kaynağı, 

yapısı ve kaderi ile insanoğlunun yaratılıĢ içinde oynadığı rol konusunda çok geniĢ bir 

tartıĢma alanı içerir. Ayrıca bu kuramsal ilgi alanına ek olarak, baĢlangıçta sadece 

seçilmiĢ belli bir kesime öğretilen meditatif, ibadete yönelik, mistik ve ayrıca büyüye 

yönelik bir takım pratik uygulamaları da kapsar. Kabala öğretisi saydığımız bütün bu 

yönleriyle yalnızca Yahudiler değil ama Yahudi olmayanlar tarafından da yüzlerce yıl 

boyunca çalıĢılmıĢ ve kullanılmıĢtır. 
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2.2.5. Sufizm 

 

Kelime anlamı açısından ele aldığımızda “sufi” sözcüğünün anlamını, 

mistiklerin maddeci odaklanmayı reddettiklerini göstermek üzere giydikleri basit kaba 

yünden almakta olduğunu görürüz. YaratılmıĢ olan gerçekliğin bilgi ve sevgi yolu ile 

bireysel olarak anlaĢılması Sufizm‟in temel yolunu oluĢturur. 

 

Tarihsel anlamda öğretinin kaynağı ise Hz. Muhammed‟in zamanında Ġslam 

dininin doğuĢuna kadar izlenebilir. O çağda Hz. Muhammed‟in dinsel öğretileri 

“sufiler” olarak adlandırılacak olan bir grup bilgini derinden etkilemiĢti. Bu kiĢiler bir 

platforma oturarak yaratılıĢın gerçeği hakkında tartıĢmalar yaparlar ve ruhsal saflaĢma, 

meditasyon yaparak içsel yolu ararlar. Sufiler tanrısal Olanın anlaĢılmasına giden yolu 

bulabilmenin insana verilen benzersiz bir hak olduğuna inanırlar. Sıradan mantık 

araçlarının ise böylesine yüce ve her konuyu kapsayan bir kavram için çok sınırlı 

olduğunu düĢündüklerinden sadece konuĢmaya dayalı tartıĢmaların böyle bir gerçeği 

anlamaya yetmediğini kabul ederler (Akıncı, 2008) . 

 

Ġslam dininde ise, özellikle Ġran‟daki Sufizm (Soufisme) felsefesi, kendine 

özgü mistik bir inancın ruhsal yaĢantısı olmanın niteliğini taĢımaktadır (M.S 10. 

Yüzyıl). Sufist felsefenin en baĢta gelen kurucusu Hallac-ı Mansur‟dur (858-922). 

Hallac-ı Mansur da sufizmi açımladığımızda; Vahdet-i vücut (varlığın birliği) felsefesi, 

evrendeki bütün varlıkların tanrıyla özdeĢ olduğu inancını taĢır. Bu aynı zamanda, dinin 

yüzeyiyle, kabuğuyla yetinmeyerek derinliklerine inme eğilimindedir (Bal, 2009) .     

 

Hallac-ı Mansur sufizm felsefesini savunmadaki ısrarı yüzünden feci bir 

Ģekilde öldürülmüĢtür.  Ve aynı yolun büyük mürĢitlerinden Ömer Hayyam (M.S 1047-

1122) ve Mevlânâ Celaleddin-i Rumi (1207-1273) gibi düĢünürler de, Ġslam 

mistisizminin en baĢta gelenleridir (Altar, 2009) . 
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2.3. Felsefi Bir Kavram Olarak Ezoterizm 

 

Ezoterizmin düĢünsel köklerine bakıldığında Pisagor (Pythagoras), Platon 

(Eflatun), Plotinus gibi Yeni Platoncular da dahil bir çok düĢünüre karĢılaĢabiliriz. 

Pisagor, Platon gibi düĢünürlerin, bugün modernler tarafından felsefi sistemin 

yapıtaĢları olarak bakılan kimselerin de Mısır ve Babilonya bilgeliğinin eğitimine 

tabidirler (http://mahmuderolkilicdusuncesi.blogspot.com/2011/01/ezoterizm.html, 18 

Mart 2011'de eriĢilmiĢtir) . 

 

Antikçağ mistik düĢünürü Pisagor (Pythagoras) öğrencilerini, “esoterikos 

(ezoterik) ve exoterikos (egzoterik) diye ikiye ayırır, gizli öğretisini yalnızca birincilere 

öğretirdi” (Hançerlioğlu, 1993:209) . Sanatın ezoterik boyutlarında çoğunlukla referans 

alınan „Yeniplatonculuk‟ (Neoplatonizm) kurucusu antik filozof Plotinus‟un mistik 

felsefesi de Yahudi, Hristiyan, Gnostik ve Müslüman filozoflara ve mistiklere yüzyıllar 

boyunca esin kaynağı olmaya devam etmiĢtir ( http://tr.wikipedia.org/wiki/Plotinus, 3 

Ocak 2011'de eriĢilmiĢtir) . Plotinus tinsel ödevin, ıĢığın kaynağına doğru yükselmek 

olduğunu söylemektedir. Pek az kimsenin pek az eriĢtiği “esrime” halinde insan Tanrıya  

kadar yükselip onunla “bir olabilir”. Yeni-Plâtonculuk tüm-tanrıcılığın baĢlıca bir 

çığırıdır, bütün mistisizmlerin (gizemciliklerin) de ana kaynağıdır (Gökberk,1979) . Bu 

bağlamda bu günün soyut sanatçısının da referans aldığı esrimeyi Plotinus Ģöyle dile 

getirmiĢtir; 

 

“Bu büyük isteği üreten nesneyi, kavranabilir olsa da tüm biçimlerden 

tamamen kurtulmuĢ görmek bizi ĢaĢırtmayacaktır; ruh bu nesne için aĢkla alevlendiği 

andan itibaren, tüm biçimlerden ve hatta kendisinde olan kavranılabilirin biçiminden 

sıyrılmaktadır; eğer ruh herhangi bir deneyle ilgilenmeyi sürdürürse, o nesneyi ne 

görebilir, ne de ona uyum gösterebilir. Ruhun, nesnenin kendine doğru gelmesi Ģansına 

sahip olduğunu veya daha çok nesnenin varlığının ruha, ruh mevcut Ģeylere sırtını 

döndüğü zaman ve ruh mümkün olduğu kadar nesneye benzer ve güzel olarak kendini 

hazırladığı zaman belirdiğini varsayalım: Bu durumda ruh birdenbire nesnenin kendi 

içinde belirdiğini görür, aralarında hiçbir Ģey yoktur; artık iki değillerdir, ikisi biri 
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oluĢturmaktadırlar; nesne orada olduğu sürece ayrım olanaksızdır.    

 

…Kendi dıĢında ve ölümsüzlük içkisiyle esriyen zekâ, bu mutlu bütünlük 

durumuna ulaĢmak için yalınlaĢarak seven zekâ haline gelir; böyle bir sarhoĢluk zeka 

için azla yetinmekten daha iyidir  -Plotinus” (Cuvillier, 2007:857) . 

 

Plotinus ve diğer düĢünürlerin referans tümcelerinden biri olan “tin”,kendi 

bağlamında öne çıkarılıp, özellikle üzerinde durulması gereken tümcelerden biridir. 

Ezoterizm ve sanatta sürekli vurgulanan tinselliğe, öncelikle tin ve ruh arasındaki 

ayrımla değindiğimizde; Tin daha genel bir terimdir kiĢi ile evren arasındaki iliĢkiyi 

belirtir; oysa ruh bu iliĢkiyi yaĢamakta olan kiĢiyi belirten daha benliğe yönelik bir 

terimdir. Bir anlamda ruh bize tinden daha yakındır. Dolayısıyla ruhu, benliğin aldığı 

tinsel form olarak tanımlayabiliriz (Kovel, 1994) . 

 

2.3.1.  Ezoterik felsefenin sanat ile olan bağdaĢımı 

 

Hellenizm-Roma felsefesinin ahlak sorunlarının baĢlıca kaygı yapıldığı 

dönemdeki öğretiler, aydınlar için dinin yerini tutacak bir dünya görüĢünü oluĢturmak 

istemiĢlerdi. Bu dönemde bilgi artık bir içsezi olmuĢtur; bilge örneği de usunu kendisine 

kılavuz yapan Sokrates değil, yaĢamı mistik bir temele oturtmak isteyen 

Pythagoras(Pisagor) ‟tır. 

 

Fesefe ile dinin iç içe gireceği bu geliĢmeyi Ġskenderiye‟de Yahudi düĢünürü 

Philon (M.Ö. 25 – M.S 50) baĢlatmıĢtır. Onun yaptığı, Tevrat‟ı Platon felsefesi 

açısından bir yorumlama olmuĢtur. Ona göre, Yunan felsefesi ile Tevrat özdeĢtirler, 

çünkü Tevrat‟taki melekler, kiĢiler, olaylar vb. birtakım simgelerdir. Yunan filozofları 

sonra bunları kavramlar haline sokmuĢlardır. Yeni Plâtonculuk o sıralarda ortaya çıkan 

Hıristiyanlığa karĢı çoktanrıcılığın dayanağı, felsefesi olmak istemiĢtir (Gökberk, 1979)  
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Plotinus‟un Kant‟la birlikte fakat baĢka nedenlerle, 20. Yüzyılın ilk yirmi 

yılında soyutlamanın, biçimin kurban ediliĢinin ve bunun kaçınılmaz sonucu olarak 

perspektifin terk ediliĢinin öncüleri olan ressamlardaki aĢındırma denemelerinin temel 

referansı olması bizleri ĢaĢırtmayacaktır. 20. yüzyılda terk edilen perspektif, Plotinus‟un 

bu türden alıĢılmadık düĢüncelere daldığı bir dönemde açılan ve Ortaçağ Hıristiyan 

sanatıyla uzayan parantezin ötesinde, daha önce Rönesans‟la yani klasik Antikiteye 

dönüĢle yeniden canlanacak ve büyük önem kazanacaktır ( Farago, 2006) .  

 

Ezoterik anlamda bakıldığında bütün kadim gelenekler ve felsefeleri arasında 

paralellikler görülmektedir, farklılıkları dıĢavurum esnasında biçimlenmektedir. Sanat 

üzerinden baktığımızda ezoterizmin genel felsefesini Ģu Ģekilde de açımlayabiliriz; 

Mutlak içsel özgürlüğü ve uyumu elde edebilmek içsel koĢullanmalardandır. 

Dolayısıyla böylesi bir felsefi yaklaĢımda tüm dıĢsal limitleri aĢma ve tüm gerçekliği bir 

bütün olarak, bir arada idrak edebilme gayretindedir. “GeliĢimini sağlamak amacıyla 

ezoterik anlayıĢı uygulamaya çalıĢan kiĢi, tüm yaĢamı boyunca tecrübesini, aklını, 

iradesini ve inancını kullanarak seçtiği yolda ilerlemeye çalıĢır. ĠĢte bundan dolayı 

ezoterik yol herhangi bir dogmaya, koĢulsuz olarak itaat etmeye, bağlanmaya ve körü 

körüne inanmaya karĢı çıkar” (Akıncı, 2008:16) . 

 

Bu mutlak içsel özgürlük, ezoterim ve sanatta, tin görüngülerinin tarihte ortaya 

çıktıkları felsefi ortaklaĢmada kendini kutsallık ve fikri esinlenme ile göstermektedir. 

Kutsallık kavramı ve esinlenme genellikle eĢgüdümlüdür. Kutsal ruhun gücü, doğa 

güçlerinin gerçekliğinin bütün olağan kavranıĢlarının bütünüyle dıĢında olan bir Ģeyin 

vücut bulmasıdır. 

 

 

2.3.2. Ezoterizim ve metafizik eleĢtiri 

 

Metafizik terimi Aristoteles tarafından bilinmemektedir. Kökeni M.Ö 50 yılları 

civarında, “Aristoteles‟in yapıtlarını ilk kez toplayıp bir araya getiren Rodoslu 
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Andronicos‟un bu konuları inceleyen yapıtlardan sonra sınıflandırılmasına borçludur” 

(Cuvillier, 2007:753) . 

 

Kültür içeriğimizin Aristotales‟in kavramlarına olan bağlılığının sonucu olarak 

estetiğimizin de kurtulamadığı kaba taklit teorileri, bütün sanat ürünlerinin çıkıĢ 

noktasını ve amacını oluĢturan asıl psiĢik değerlere karĢı bizi körleĢtirir. Sanatın geliĢme 

tarihi, evren gibi çember Ģeklindedir. KarĢı kutbu olmayan bir kutuptan 

bahsedilemeyeceği gibi, yalnız klasik sanat olan tek bir kutup çevresinde bir gerçeklik 

yaratmak da körlüğe neden olabilmektedir. Dolayısıyla bütün güzel-olmayanları, yani 

klasik olmayanları bir yana itmek ve güzel metafizik‟ten söz açmaktır. Bu güzel 

metafiziğinin yanında daha üstün bir metafizik bulunur; bu metafizik, sanatı bütün 

kapsamıyla kuĢatır ve her materyalist yorumun dıĢında her yaratmada kendini gösterir, 

ister bu yaratma Maori‟lerin tahta yontmacılığında, isterse en iyi ilk Asur çalıĢmalarında 

olsun. Bu metafizik görüĢ, bütün sanat ürününün, insanın dıĢ dünya ile, yaratılıĢın 

baĢından beri ve her çağda yaptığı büyük hesaplaĢma sürecinin sürekli olarak kaydından 

baĢka bir Ģey olmadığı hakkındaki bir bilgiyle ortaya çıkar. Buna göre, “sanat, aynı 

süreç içinde bulunan din ve değiĢen dünya görüĢleri olgusunu belirleyen ruhi 

kuvvetlerin sadece baĢka bir ifade biçimidir. …” (Worringer, 1993:128) . 

 

Böylesi bir sanatsal okumadan hareketle ezoterik ritüellerde metafizik; deneyi 

yani verili olayları aĢan bir bilgi olma, evreni mümkün hale getiren Ģeyi göstermeye 

yönelen her Ģeye dair bir kapsayıcılığı da vardır. Uygar toplumlarda metafizik 

deneyimde kabaca iki türlü yaklaĢım görüyoruz. Biri kendinde doğrulamasını taĢıdığı ve 

diğeri de bunu kendi dıĢında taĢıdığı anlamında birbirinden ayrılan iki tür metafiziği 

buluyoruz. Schopenhauer “popüler metafizikler”diye adlandırdığı bu kendi dıĢında 

taĢıdığı anlamı dinlerle özdeĢleĢtiriyor (Cuvillier, 2007) . Modern inanç bunalımı birçok 

kiĢiyi, kültür içinde dinin geleneksel olarak iĢgal ettiği yer ile iliĢkilerini yeniden 

tanımlamaya itti. Modern gelenek esasen bu ıĢık altında değerlendirilebilinir. Hegel, 

Marx,  Nietzsche, Freud, Kafka, Heidegger gibi düĢünürlerin yapıtlarına baktığımızda 

tinsellik sorusunu din dıĢı bir çerçeve içinde ele alma çabasını görmekteyiz. Tinselliğin 

dinden fazla bir Ģeyleri içerdiğini söyleyebiliriz. Tinin‟in büyük felsefecisi Hegel‟in 
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düĢüncelerinden esin alan bir dizi geleneğin; Marksizm, varoluĢçuluk, Nietzsche 

düĢüncesi, Heidegger‟in felsefesi, yapısalcılık sonrası ile yapıçözüm felsefeleri , “Yeni 

Çağ” tinselliği, Jung psikanalizi, özgürleĢme teolojisi, feminist tinsellik gibi, bunların 

tümü de “tinsel yollardır” (Kovel, 1994:26) . 

 

20.yy.da tinden daha az uzaklaĢtırılmıĢ bir görüĢ Martin Heidegger‟in 

felsefesinden çıkar. Nietszche‟ nin YaĢam istencinin reddedilmesi bağlamındaki zemine 

(minval) atfenki kritiğinde, Nietszche‟nin; Schopenhauer ve benzerlerinin yaĢamsal 

coĢkunun verdiği yaratıcılıktan yoksun oluĢlarını, tevekküle çekilmiĢ bilgeye özgü o 

dramatik duruĢa dönüĢtürüp yüceltmeye çalıĢan gülünç figüratif yapısını irdelemektedir. 

 

Heidegger metafizikten çabuk ve kolay kaçıĢların Nietzscheci reddini kendi 

metafiziğini  „aĢma‟ tasarısında tümüyle destekler: “Metafizik kapanmayı kırmanın tek 

yolu onun (hem de en tehlikeli biçiminin) „içinden geçmek‟, metafizik nihilizmin 

verdiği acıyı en üst noktada çekmektir. Bu ise sahte kurtulmuĢluk hissi veren her Ģeyin 

reddedilmesi gerektiği anlamına gelir” (Žižek, 2003:18) . 

 

Tam da bu zeminde üzerinde düĢünülmesi gereken, Schopenhauer‟un “popüler 

metafizikler”diye adlandırdığı, insanın idrak edebilmesi için somutlaĢtırılmaya çalıĢılan 

retoriklerdir. Slovoj Žižek Gıdıklanan Özne adlı kitabında; Hıristiyanlık ve Doğu 

düĢüncesi gibi modern öncesi geleneksel Bilgelik formlarına dönerek ontik düzeyde 

gerçekleĢmiĢ olan sosyal hatalara; ataerkil tahakküm, mekanikçi paradigma gibi yan 

etkilerine indirgeme çabalarını tümüyle beyhude oldukları için reddetmemiz gerektiğini 

dile getirir. Žižek ; “Buradaki asıl sorun, bu çabaların etkisiz kalıĢları değil, daha derin 

bir düzlemde, savaĢtıkları kötülüğü içten içe kaĢıyarak daha da alevlendiriyor 

olmalarıdır” (Žižek, 2003:18) . 

 

Sanatın doğasından ileri gelen eleĢtirel bilinç kendini böylesi yan etkilere karĢı 

da kavramsal tartıĢmalarını, devinimini sürekli dinamik tutmuĢtur. Flaubert‟in 1853 

yılında yazdığı bir mektubunda Louise Colet‟e Ģöyle sesleniyordu: “Gelin, tıpkı 
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mistiklerin birbirlerini „Tanrı‟da sevdikleri gibi biz de birbirimizi „Sanatta‟ sevelim” 

(Shiner, 2010:263) . 

 

„Sanatta‟ sevelim tümcesi kendini spesifikleĢtiren edim olarak sanat farklı bir 

disiplinin lirik ifadesiyle bizi buluĢturur. Sanat ontolojisi yeni ontoloji olarak kendini 

tartıĢtıran kavramlara gelindiğinde tinsel varlık alanını bir varlık alanı olarak kabul eder. 

Ġdealist felsefenin büyük filozofu Hegel‟in tinsel varlığı gibi mutlaklaĢan, bireyleri tinin 

kazaları (aksidens‟leri) olarak niteleyen söyleme karĢı tinsel varlığı reel varlığın en üst 

basamağı olarak görmektedir. Modern ontoloji, objektifleĢmiĢ tin varlığı terminolojisini 

Nicolai Hartmann‟ın katkısıyla bugünkü terminolojide görünür kılmıĢtır. ObjektifleĢmiĢ 

tinin asıl önemi de, özellikle sanat ontolojisi yönündedir. Çünkü objektifleĢmiĢ tin, asıl 

varlık alanını sanat dünyasında elde eder. 

 

Ġsmail Tunalı Sanat Ontolojisi adlı kitabında objektifleĢmiĢ tinsel varlığın bir 

reel varlık değil de, bir irreel varlık dünyası olduğunu ifade etmektedir. Buna göre Ģu 

soru sorulmaktadır. ObjektifleĢmiĢ tin bir gerçek dıĢı (irreel) varlık olarak nedir? 

 

“Yazı, edebiyat, bilimsel eserler, kap-kacak, gündelik kullanma araçları, v.s. 

Biraz geniĢ bir anlamda, objektifleĢmiĢ tinsel varlığa, biçim kazanmıĢ ve yazıda 

tortulaĢmıĢ bütün düĢünce yaratmaları girer. Bilimsel ve felsefî evren sistemleri, mistik 

ve dinî görüĢler bu çeĢittendir. Ama objektifleĢmiĢ tinsel varlığı bulabileceğimiz asıl 

alan, sanat dünyasıdır. Sanat eserleri tipik objektifleĢmiĢ tinsel ülkeyi gösterir. 

ObjektifleĢmiĢ tinin en salt temsilcileri, hiç Ģüphesiz, edebiyatın, Ģiirin, figüratif 

sanatların, müziğin yaratmalarıdır. Bunların yanında her çeĢitten anıtlar, yapılar, teknik 

eserler, hatta belli sınırlar içinde âletler, silâhlar, fayda sağlayan araç ve gereçler, el iĢi 

ürünleri ve endüstriyel ürünler. Ama ilk plânda, objektifleĢmiĢ tinsel varlığın tipik 

temsilcileri sanat eserleridir. ObjektifleĢmiĢ tin asıl varlık alanını onlarda bulur. "Sanat 

eseri, cins bakımından tinsel varlığın özel bir formu içine, yani 'objektifleĢmiĢ tin'e 

girer. Sanat eseri, bir objektivasyondur, yani, bir tinsel içeriğin bir objede ortaya 

çıkıĢıdır” (Tunalı, 2002:44) . 



 

 

BÖLÜM III 

 

 

 

3. GiriĢ 

 

 

3.1. Wassily Kandinsky(1866-1944) 

 

Amerikalı müzeci Alfred H. Barr Jr. (1902-1981), 1936 tarihli “Kübizim ve 

Soyut Sanat” kitabında soyut yöneliĢleri iki genel eğilim altında ele almıĢ; birini 

Kazimir Malevich‟e diğerini de Wassily Kandinsky‟ye göre açımlamıĢtır. Maleviç‟ de 

zihinsel, yapısal ve geometrik bir eğilim, Kandinsky‟de içgüdüsel ve duygusal, 

dekoratif ve biomorfik bir eğilim ağır basmıĢtır. Birini belli ilkelere bağlı ve rasyonel, 

diğerini mistik yöneliĢlere açık, doğaçlamacı ve akılcı olmayan (irrasyonel) olarak 

değerlendiren Barr, bu ayrımlardan yola çıkarak soyut sanatı „Klasikçi‟ ve „Romantik‟ 

olmak üzere iki farklı eğilim üzerine temellendirmiĢtir. “Bu ayrım üzerinden 

bakıldığında soyut sanatın yapısal/geometrik kanadında Cézanne-Kübizm-Maleviç-

Mondrian arasında; daha organik biçimlerin egemen olduğu dıĢavurumcu, geometrik 

olmayan kanadında Gaugen-Matisse-Kandinsky arasında köprüler kurulabilir”  

(Antmen,2008:80).  

 

Adı geçen sanatçılarda ve akımlarda özellikle Kandinsky‟nin 19.yüzyılın 

sonlarında antikitedeki hermetik ve ezoterizmin kendini gösterdiği gnoselara oldukça 

yakın gnostik türde doktrinlere karĢı olan yaklaĢımları daha da çok açımlanmaktadır. 
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Kandinsky “Sanatta Tinsellik Üzerine” (Über das Geistige in der Kunst 1912) 

adlı kitabında böylesi gnoseları hermetik bağıntılarla dile getirmiĢtir. Bu geleneklerin ve 

ezoterik yaklaĢımların canlılığına değinen Kandinsky‟nin kendi döneminde çıkagelen 

bir çok manifestoda da, soyuta, maddesel olmayana ulaĢma çabasının tohumları 

olduğunu belirtmektedir. Sanatçılar bilinçli ya da bilinçsiz olarak, Socrates‟in „kendini 

bil‟ sözüne uymakta, yapıtlarını böylesi felsefi bir zeminden yola çıkarak 

ifadelendirmektedirler. Resmi, müziğin soyut  “dil”i gibi düĢünen ve böylelikle kendi 

dehasının önünü açan salt soyut resmin yaratıcısı Kandinsky, yaĢantısı, yapıtları, yazdığı 

kitaplarla sanatta tinsellik üzerine özel bir açılım yaratmıĢtır. 

 

Dolayısıyla Kandinsky yapıtları yaĢantısında, yaĢantısı kendi dönemselinde 

diye devam edebilecek bir birleĢimde kendini bize daha çok vermektedir. 

Kandinsky‟nin devinimlerini de yarattığı tarih 1914‟ü gösterdiğinde, Avrupa‟nın politik 

sistemi çökmek üzeredir. Yine de yeni bir toplumsal sistemin oluĢumuna zemin 

hazırlayan uluslararası boyuttaki çıkmazla karĢılaĢtırıldığında, son birkaç yılın askeri 

çatıĢmaları önemsiz kalır. Bu durum sayısız değiĢikliğin ve farklı yönlerde ilerleyen 

yenilikçi hareketlerin oluĢmasıyla, sanat dünyasında da yankı bulmuĢtur. Bu hareketlere 

katkıda bulunanlardan biri Rudolph Steiner‟dir. “Kandinsky 1913 yılında Antroposofi 

Topluluğu‟nu kurmadan önce, 1875 yılında Helena Blatavsky‟nin temellerini attığı 

Teosofi Topluluğunun sekreterliğini yapmıĢtır. Bu topluluk Hinduizm, Budizm gibi 

ritüellerden yararlanarak eklektik tinsel( spiritüel) bir kuram yaratmaya çalıĢmıĢtır” 

(Rapelli, 2001:54) . 

 

Münih'teki yeni sanat hareketinin önderlerinden biri olan Kandinsky‟nin üyesi 

olduğu toplulukta ressamlar, oyun yazarları, eleĢtirmenler, Ģairler, müzisyenler vardı. 

20.yy‟ın ilkyarısında bu topluluğu bir araya getiren, Kandinsky'nin dillendirdiği Ģekliyle 

'içsel ses'in ifadesi olmuĢtur (Kandinsky, 2001) . 
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Resim 7-1: Wasily Kandinsky, “Kompozisyon 5”, (1911), Tuval üzerine yağlıboya, 

275x190 cm 

 

3.1.1.  AĢkın olana ulaĢma istencinde Kandinsky arkeolojisi 

 

Tinsel aĢkınlığı, Kandinsky'nin varoluĢsal tarihi üzerinden, Ġtalyanlar ve 

onlarında öncüleri olan öncü Yunanlılar ve daha da devam edersek onlarında öncüsü 

olan Mısırlıların, dıĢsal gerçeklikten çok içsel olgulara dair düĢünsel, pratiksel oluĢların 

içinde oldukları idealine varabiliyoruz. 

 

Bu ideal, esinini Yunan ve Roma sanatının dıĢsal gerçekliğin ifadesiyle meĢgul 

olan dönemlerinden alan Rönesans'ın naturalistik uyanıĢıyla, gözden kaybolma 

eğiliminde oldu. Öte yandan Rönesans'ı Ezoterizmin ve tinsel inisiyasyon gelenekleriyle 

bireyi aydınlanmaya iten eğilimin kendisi esasında bu yeniden doğuĢu oluĢtururken, bu 

koĢulların kendisini yaratan gücün kendini nereye çektiği de, ortaya çıkan zıtlıkta felsefi 
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anlamda altı çizilebilir olgulardan biridir. 

 

Kandinsky‟nin sanat tarihçileri tarafından salt soyut resmin yaratıcısı olarak 

nitelendiriliĢi onun dönemseli ile iliĢkilendirilebilir duran geçmiĢini bilmek bize 

yaptığımız analizlerde elbette yardımcı olmaktadır. Dolayısıyla öncü Mısırlılardan alına 

gelen kadim gelenekler, felsefi kavramlar bize bugünün varoluĢunu kısmende olsa 

anlamlandırmada yardımcı olurken, özellikli (spesifik ) olarak da aldığımız bir döneme 

ıĢık tutulmasında da ayrı bir öneme sahiptir. 

 

Aydınlanma, aĢkınlık, esinlenme gibi kadim geleneklerde olan ideallerin 

Rönesans‟ da ve yine aydınlanma adına gözden kaybolması insan kalabalıklarının idrak 

edebilme yetisinde somutlaĢmaya çalıĢılırken deforme ediliĢiyle iliĢkili baĢka bir 

boyuttur. VaroluĢsal sorunsal insanın usuna mitolojiler, dinsel ritüeller Ģeklinde bir idrak 

edebilme çabasında bilince çıkarken, beraberinde dogmalar, yasaklar Ģeklinde de 

kendini göstermiĢtir. Bu dogmaları kırmaya yönelik ezoterik birikim ,„Yeniden DoğuĢla‟ 

farklı bir materyalist yörüngede kendi özgürlük alanı için baĢka bir yaĢamsalı 

deneyimleme yoluna girmiĢtir. Bunun da kendi içinde farklı dogmalar yaratmıĢ 

olabileceği paradoksundan hareketle tarih okumaları yapmak daha sağlıklı olabileceği 

düĢünülebilir. 

 

Örneğin 19 yy‟da Kadim gelenekler tekrar tartıĢılır bir nesnelliğe büründü ve 

öncesinde Rönesans‟ın payandalarından olan ezoterik yaklaĢımlar kendini nereye 

çekmiĢ olabilirdi? Bu soruların cevaplarına dair arayıĢ Kandinsky‟nin ezoterik sanat 

anlayıĢını kavramamızda önemi oldukça büyüktür. Hümanizm ve Rönesans‟ın etkileri, 

15. Yüzyıldan itibaren, geniĢleyerek 18. Yüzyıla kadar devam etti. Bu akımların giderek 

kendi çıkarlarını zedelediğini ve kurulu düzene darbe indirdiğini gören Papalık, 

18.yüzyıldan itibaren özgür düĢünceye karĢı savaĢ açtı. Fransa‟da Protestanların 

Katolikler ile barıĢ içinde yaĢamalarını öngören Nantes Fermanı yürürlükten kaldırıldı. 

1757‟de yayınlanan bir kraliyet fermanı ile dine saldıran, otoriteye karĢı gelen tüm 

yazar ve yayıncıların ölüm cezasına çarptırılacakları duyuruldu. 
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Bu karardan on yıl sonra, sadece dini hoĢgörüyü savunan Marmontel, “deizm 

ve ateizm gibi her çeĢit suçu kıĢkırtıcı öğretilerin yanı sıra, Katolik kilisesinin 

temellerini sarsabilecek her türlü akımın bastırılması” gerekçesiyle ölüme mahkûm 

edildi. Bu karar özellikle Ezoterik doktrini mahkûm etmek için alınmıĢ bir karardı. 

Ancak Ortaçağ artık bitmiĢti ve kilisenin karĢısında suskun-kitleler değil, dev 

düĢünürler vardı. Protestan liderler Calas ve Sirven‟in Papalıkça mahkûm edilmeleri 

üzerine Voltaire, kilisenin adaletsizliğine karĢı büyük bir kampanya baĢlattı. Buna 

karĢılık Papalık, Denis Diderot‟un, adaleti doğruda, güzelde ve iyide arayan Ezoterik 

eseri Ansiklopedi‟nin yakılmasına karar verdi (Gener, 1994). 

 

Rönesans Döneminde “yeniden bulunan” ilkçağ düĢünürlerinin çoğu gerçekte 

ortaçağda biliniyor, kitapları raflarda duruyordu. Rönesans‟tan önce ilkçağı canlandırma 

akımları yaĢanmıĢ, 12. yy. Aristoteles‟in bugün bilinen bütün yapıtları derlenmiĢti. 

Rönesans‟ın gerçek etkisi insanı dinsel iktidarın dayattığı zihinsel kalıplardan 

özgürleĢtirmek, özgür araĢtırma ve eleĢtiriyi esinlendirmek, insan düĢüncesinin ve 

yaratıcılığının taĢıdığı olanaklara güveni pekiĢtirmek oldu (http://www.frmtr.com/tarih-

ve-inkilap-tarihi/683881-ronesans-ve-reformun-cikis-sebepleri-ve-sonuclari.html, 2 

ġubat 2011'de eriĢildi) . 

 

Ġlkçağ felsefecileri ve yazarları Ġtalyanca‟ya çevrilirken, ilkçağ öykülerinin 

kahramanlarına da Hıristiyanlıkla ilgili nitemler yükleniyordu. Mitolojik olaylarda 

Hıristiyanlığın özünü ve anlamını belirtecek sembollerle donatılıyordu. Botticelli‟nin 

Venüs‟ün DoğuĢu adlı resminde Yeni Plâtoncu düĢünce kendini gösteriyordu. Doğal 

olarak bu dönemde sanatçılara yol gösteren, onlara klasik konuları nasıl 

resimleyecekleri hakkında bilgiler veren uzmanlar da devreye girmiĢtir. Bu da 

Rönesans‟ın çok boyutlu, tüm sanat dallarını kuĢatan, bu yüzden de büyük bir ekip 

çalıĢmasıyla anlam kazanan bir uyanıĢ olduğunu göstermektedir. Bu tip bir ekip 

çalıĢması, Raphaello‟nun Vatikan‟da gerçekleĢtirdiği duvar resimleri için de yapılmıĢtır. 

DeğiĢik adlarla anılan birkaç salon süslemesinden oluĢan Vatikan duvar resimleri 

arasında Atina Okulu diye bilinen kompozisyon, dizinin en tanınmıĢ örneğidir. 1509-11 

yıllarında resimlenen Camera della Segnatura adlı salonun bir duvarında yer alan bu 
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kompozisyon, felsefe alegorisidir. Raphaello ilkçağ‟ın anıtsal mimarisi önünde bir 

yanda idealist Platon‟u, öte yanda realist Aristo‟yu resimlemiĢtir. Felsefi inançlarına 

paralel olarak Platon göğü, Aristo yeri gösterir. Ayrıca resimde, Euclid‟den Diogenes‟e 

(Diyojen)  kadar pek çok ilkçağ felsefecisi ve matematikçisi de yer almıĢtır. Felsefi 

içeriğinin yanında, desen ve form açısından son derece olgun bir anlatıma sahip olan bu 

yapıtlarda, Rönesans resmi en üst noktaya ulaĢmıĢtır 

(Ġtalya‟daRönesansSanatıhttp://www.istanbul.edu.tr/Bolumler/guzelsanat/italyadaronesa

ns.html, 4 ġubat 2011'de eriĢildi). 

 

Rönesans'ın naturalistik-realist tavrı dogmalara ve yasaklara mesafeli bir 

ilkesel korunaklılık yaratması bir gerçekliktir. Akılcı, realist ve yararcı anlayıĢın hakim 

olduğu bir yörüngede, Kant‟ın da felsefesinin birleĢimiyle kendini Sanayi Çağına 

taĢıyan süreç, paralelinde yabancılaĢmanın, mekanikleĢmenin pragmatizmin egemen 

olduğu akılcı bir anlayıĢın da açığa çıkması ile iliĢkilendirilmekteydi. 18. yy sonlarına 

doğru olgunlaĢan Sembolizm, Romantizim gibi akımlar, bu sefer de dönemin kendisinin 

mekanikliğine ve natüralist dogmacılığına tepki olarak ortaya çıkmıĢlardır. 

 

19. yüzyılda Édouard Manet' den yeni Kübistlere kadar çok sayıda ressam 

Empresyonizmi aniden karĢısında bulan halk üzerinde derin etkiler yaptı. Umarsızca 

sürdürmeye çalıĢan birkaç ressam dıĢında Avrupa sanatı geleneğini dağıttı. Yalnızca 

Bizans geleneği olarak bilinen dönemi değil, yalnızca Gitto ve Okulunun yarattığı 

görkemli canlanmayı değil, “Sembolist” sanat anlayıĢının “Natüralizm” üstündeki 

etkilerini de dağıttı. Michelangelo sembolist geleneği canlı tutmuĢ olsa da, sembolizmin 

El Greco‟nun eserlerinde karakteristik bir dil kazandığını biliyoruz. Goya üzerindeki 

etkisi yanında Manet‟nin üzerindeki Ġspanyol etki de El Greco‟dan kaynaklanmaktadır. 

Yanısıra, Rembrandt‟ın ve baĢta Brouwer olmak üzere çağdaĢlarının, Delacroix, 

Decamps ve Courbet‟nin eserlerine olan etkileriyle Fransız sanatına iz bırakmıĢ 

oldukları hatırlanırsa, Cézanne ve Gauguin‟e giden yol açıkça görülecektir. „Sembolist 

Gelenek‟ sözü, sanatçı nesilleri arasındaki bilinçli benzerliği ifade etmek üzere 

kullanılmamaktadır. Kandinsky‟nin dediği gibi: “Sanattaki iliĢkiler, dıĢsal forma dayalı 

değillerdir; içsel anlamın kavranıĢına dayanırlar, bazen hatta sık sık, dıĢsal forma dayalı 
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benzerlik ortaya çıkıcaktır. Oysa ruhsal iliĢkileri değerlendirirken, yalnızca içsel anlam 

göz önüne alınmalı” (Kandinsky, 2001:20). 

 

19. yüzyıl sonunda Ġzlenimciler‟den baĢlayarak geliĢen soyutlama eğilimi, 

sanatçıların görünen dünyanın gerçekliğinden aĢama aĢama kopuĢunu beraberinde 

getirmiĢtir. Tek bir sanatçıya ya da akıma atfedemeyeceğimiz bu kopuĢu, dıĢ gerçekliğin 

yerine sanatın kendi öz gerçekliğini koyan, böylece renk, çizgi, Ģekil, espas gibi 

biçimsel öğelere odaklanan pek çok sanatçı birlikte gerçekleĢtirmiĢtir (Antmen,2008). 

 

Özelllikle „Sembolist‟ geleneğin modern anlatım biçimini temsil eden 

Gauguin‟nin resmettiği Ģeyler Kandinsky‟nin kökenlerinin yakalanmasında, felsefi 

tutumun yanı sıra, plastik anlamda da bize ipuçları vermektedir. Gauguin‟in resimleri 

uçtaki ve içteki anlamı, geçici ve dıĢsal anlamından daha önemli olmuĢtur. Resimleri, 

trajik ya da tutkulu Ģiirlerdir. Aynı zamanda, geleneksel formu içsel anlatıma feda 

etmektedir. Sanatı, ruhsal olana, doğal nesneler ya da kelimelerle ifade edilemeyecek 

olan o derin noktaya doğru durmadan ilerler. Temsili formları terk ediĢi doğal ifade 

vasıtalarını bırakmasına neden olmamıĢtır; yani insan figürleri, ağaçlar ve hayvanlar 

onun resimlerinde bulunurlar. Fakat, onun temsilin tam bir reddine Cézanne‟dan daha 

yakın oluĢu, takipçilerinin izlediği yol ile görülür (Kandinsky, 2001). 

 

Ezoterizim kendini salt soyut olanda sınırlandırmasa da bu döneme dair 

görüngüsünü kendi felsefi niteminin dıĢında, sanatçıların tinsel olana yönelmesinin 

elbetteki sosyo-ekonomik nedensellikleri de vardı. Ġsviçreli ressam Paul Klee‟nin 

(1879-1940) altını çizdiği gibi, “dünya korkunçlaĢtıkça, sanat da soyutlaĢmıĢ” 

görünmektedir. Pek çok soyutçu ressam, belki de bu nedenle, materyalist dünyada bir 

tür tinsellik arayıĢına girmiĢtir. Bununla beraber Klee‟nin bu yaklaĢımını Alman sanat 

tarihçisi ve estetikçisi Wilhelm Worringer‟in (1881-1965) 1908 tarihli “Soyutlama ve 

Empati”  adlı kitabı da dönemin sanatçılarını etkilemiĢtir. Worringer, Klee‟nin dediği 

gibi, giderek „korkunçlaĢan dünyaya‟ uyum sağlayamayan sanatçının içsel ruh hallerine 

ve metafizik arayıĢlara yöneliminin Birinci Dünya SavaĢı dönemine denk gelmesinin bir 

rastlantı olmadığını ifade etmiĢtir (Antmen, 2008). 



32 

 

Ġkinci Dünya savaĢını izleyen yıllarda Batıda soyut sanatın, geliĢim gösterdiği 

görülür. Soyut sanat anlayıĢının temelinde kapitalist üretim iliĢkilerinin, toplumsal 

yaĢam tarzının ve teknolojik geliĢmelerin yarattığı sorunlar ve çeliĢkiler yatmaktadır. 

18.yüzyılda buhar makinesinin üretimde kullanılmasıyla baĢlayan sanayileĢme kapitalist 

toplum yapısını hızlandırmıĢtı. Sanayi toplumu, makineleĢme, çözülen toplumsal 

iliĢkiler, metropol yaĢamının zorluğu, bireyin yalnızlaĢması ve yabancılaĢması, kirlenen 

doğa ve çevre, sanatçının iç yolculuğuna dönmesini sağlamıĢtır. 

 

Sosyo-ekonomik nitemi bu dönemin anlaĢılmasında yardımcı olan bir 

açımlama gibi dursa da böylesi söylemleri anlamamızda varoluĢ ve temsil iliĢkisi insan 

usunda aranan gerçeklik-tin-aĢkınlık gibi nitemlerin derinleĢtirilmesi bağlamında 

ezoterik zeminle daha rahat iliĢkilendirilebilir felsefi sorunsal gibi durmaktadır. 

 

3.1.2.  Kandinsky kavrayıĢında temsil ve soyut 

 

Temsil uzun süre Avrupa‟da tartıĢmasız olarak kabul edilmiĢtir. Yunanlılardan 

baĢlayarak duyumla ya da algılamayla ulaĢılabilir olarak düĢünülebilir gerçeği 

betimlemenin, sanatın temel eğilimi olduğu kabul edilmiĢtir; duyumsanabilir 

görüngülerin varoluĢta kendisinin ötesinde bir ifade ve hissiyat yapma ihtimali olsa da, 

özneyi varoluĢa eklemleme ve kendi somutluğuna yönelik güven itkisi, söz konusu 

algılamanın özünü oluĢturabilmektedir. Bununla beraber Worringer, böylesi bir temsilin 

de ötesinde bu temsilin kendini farklı bir paralellikte Antikiteden Klasizme benzeri 

olabilen iradeyi özdeĢleyim üzerinden Ģöyle ifadelendirmektedir;  “ …, o olağanüstü 

derecede insanın ilgisini isteyen dıĢ dünyaya ait her tek tek Ģeyi de, dıĢ dünya ile olan 

belirsiz ve karmaĢık bağlılığından ve bununla da olguların akıĢından çıkarıp kurtarmaya 

ve taklitle onu maddi bireyliğine yaklaĢtırmaya, hayat ve zamanlılık olarak sahip olduğu 

her Ģeyden temizlemeye, mümkün olduğu kadar da hem onu çeviren dıĢ dünyadan hem 

de onu seyreden süje‟den bağımsız kılmaya insanı zorlar; bu seyirci de, tek tek Ģeylerde, 

kendine akraba olan canlılıktan zevk almak yerine, zorunluluk ve kanunluluktan zevk 

almak ister…” (Worringer, 1993:50). 
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Gösterge yargısı moderniteyle birlikte değiĢmeye baĢlamıĢtır ve böylelikle 

modernite göndergenin, bir gerçeklik arayıĢı olarak göndergenin, ortadan kalkmasıyla 

doğmuĢtur. Bununla birlikte, geleneksel sanatın göndergesel karakteri, bilindik temsiller 

izlemeye olanak veren figüratif imgelerin çokluğu nedeniyle bu boyutu karanlıkta 

bırakmaktadır. VaroluĢ ile temsil arasında var olan iliĢki yine de Platon'u 

düĢündürmüĢtür ki Platon imgede yanılsamalı bir gerçeklik görmektedir, zira imge 

sadece Ģeyin yerine geçerek onu temsil eder. Temsil etmek, aslında verili bir gerçekliğin 

kendisini (simülakrını) üretmektir; gerçekte orada olmayan bir Ģeye gönderme 

yapmaktır; göndergenin gerçek veya kurgusal olması bu durumu değiĢtirmez ki kanımca 

modernite ile iyice sivrilen bu kurgusallık böylesi bir açımlamayı daha iyi 

kavratmaktadır. Figüratif sanatlar, dilsel sanatlar gibi (edebiyat, Ģiir), dilin dıĢında yer 

alan bir Ģeyi hedeflerler ve o Ģeyi ifade ettiklerini ya da gösterdiklerini iddia ederler: 

Edebiyat, dil üzerinde çalıĢarak imgeler yaratır; plastik betimleme ise göndergeyi temsil 

eden bir obje, bir heykel, fresk ya da tablo yaratır. Böylelikle, güzel görünümün yeniden 

öne çıkarılması, Avrupa'daki plastik kültürün temel prensibi haline gelmiĢtir; kuĢkusuz 

buradaki güzellik sanatçının tinselleĢtirilmesine bağlıdır. TinselleĢtirme ve benzetim 

(simülasyon) iliĢkisi de farklı bir tezatlıkta fakat aynı varoluĢta bize kendini gösterebilir 

(Farago, 2006). 

 

Bu aynı zamanda, Rönesans insanının ve sonraki yüzyıllarda yaĢayan 

insanların inandığı gibi zekânın ve duyuların dünyayı bizlere gösterme gücüne sahip 

olduğuna inanmayı gerektirir. O halde bu plastik kültür anlayıĢı normatiftir, benzerlik, 

temsil eden ile temsil edilen arasındaki uygunluğun, gerçekliğin ya da gerçeksiliğin 

ölçütü niteliğindedir. Bu durumda, temsil etmeye ya da resmetmeye dayanan sanatsal 

etkinlikten önce, gerçek, verili olarak bulunmaktadır ve varoluĢ kesindir. Ampirik 

gerçekliğin gönderge rolü oynamasının tek nedeni, hiç kimsenin dünyada olduğundan, 

dünyanın insana sunulduğundan ve varlığa kenetlendiğinden Ģüphe duymamasıdır. 

ġeylerin temeline dair arayıĢ, sanattan ziyade dinin karakterinde olmasıyla din 

yerleĢikliğinde, değiĢmez sembolik göstergeler sağlamaktadır. Daha iyi bir ifadeyle, 

geleneksel temsili yani duyumsanan varoluĢun dile getirilmesini mümkün kılan Ģey, 

özellikle kutsal anlayıĢ açısından, bir ön-temsil düĢüncesidir. “Rönesans ile birlikte bu 

sistemin çökmesi, kutsallığa ulaĢmayı sağlayan kurumda yer değiĢikliği yaĢanmasına 
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neden olmuĢtur ve insanın aĢkınlıkla olan bağını, uygun fonksiyonlar üzerinden, sanata 

doğru yönlendirmiĢtir ki, sanat; Gerçeğe dair arayıĢın en önemli biçimi olarak kalmıĢtır 

(en azından görülür bir biçim)” (Farago, 2006:12). 

 

Gerçeğin kendisine gidilebilitesi üzerinden baĢtan varsayımla yola çıkan soyut 

sanatın 20. yüzyılın baĢlangıcında temsili Rönesans biçimlerini bırakıp, varoluĢun 

sembolik boyutu olarak, soyut sanatın en büyük arzusu, yarattığı eserleri izleyen bakıĢa 

varoluĢ duygusunu uyandırmak olmuĢtur. Böylesi bir durumda, tasviri reddeden 

soyutlama pratiğinin, kökensel varoluĢu keĢfetmeye yönelik bir dikkat çağrısı olarak 

sunulduğunu biliyoruz. 20. yüzyılın baĢlarında yaĢanan soyutlamaya geçiĢte sanatta 

tinsellikte Kandinsky, son gerçekliğin Mondrian ya da üstün gerçekliğin Malevitch‟de 

ifade edilmesi arayıĢı, Ģeylerin tasvirlerini değil de bizzat kendilerini sergilemeye 

yönelik çalıĢmalarla durmaksızın bu temeli yakalamaya çalıĢmaktadır; sergiledikleri 

Ģeyler, Ģeylerin doğalarından gelen yapaylıklarına rağmen, insana, hiçliğin değil de 

varlığın olduğunu hatırlatmaktadır (Farago, 2006). 

 

Böylesi bir varlık sorunsalı ile birlikte, 20 yüzyıl sanatını etkilemiĢ olan 

Worringer‟in yaklaĢımında Avrupa‟nın ve yazınsal tarihin alıĢageldiği salt Batı 

eksenliliğin ötesine geçip „soyut‟ imine olan çözümleyici yaklaĢımında Doğu felsefeleri 

ve itkileri oldukça önemlidir. Kandinsky de böylesi bir farkındalığı açığa vurmaktadır. 

“Sanatta Tinsellik” adlı yapıtında kadim geleneklere vurgu yaparak sanatın ilksellere 

dönmesi gibi bilimin de kadim geleneklerdeki aĢkın-bilge iradi yaklaĢımının 

içselleĢtirilmesi yöneliĢlerine dair çözümlemeler yapmaktadır; “…bu adamlar da 

unutulmuĢ yöntemlerden yardım alabilmek için neredeyse unutulmuĢ zamanlara geri 

dönüyorlar. Oysa bu yöntemler hala canlıdırlar ve bilgimizin tepesinden, merhamet ve 

küçümsemeyle bakmaya alıĢtığımız uluslar tarafından kullanılmaktadırlar. Bu 

uluslardan biri de, bizim uygarlığımıza ait bilim adamlarının görmezden geldiği ya da 

yüzeysel açıklamalar ve sözcüklerle geçiĢtirdiği problemlerle ilgili olarak zaman zaman 

yüzleĢmek zorunda kaldıkları Hindistandır” (Kandinsky, 2001:56) . Kronolojik bilinçle 

yaklaĢtığımızda, Kandinsky ve Miro, Klee, Doesburg, Hartung gibi Batılı sanatçıların 

karĢılaĢtıkları olgu; Ġnsanın fikri geliĢmesinin gururu içinde kaybolmuĢ olan ve bilimsel 
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bilginin en sonuncu olarak felsefede tekrar canlanan “kendiliğinden Ģey” duygusu, tinsel 

kültürün yalnız sonunda değil, baĢında da bulunduğudur (Worringer, 1993:130). 

 

Böylesi bir farkındalığı, Kandinsky‟nin kadim geleneklere olan dokunuĢunda 

spesifikleĢtiğinde, aracı durumda olan, dahil olduğu Teosofik Toplum‟da edimsel dilini 

görebiliyoruz; ruhun sorununa içsel bilgiyle yaklaĢma. Kandinsky ezoterizmi de sanatla 

olan iliĢikliğini Ģöyle ifade etmektedir; “Edebiyat, müzik ve resim, bu ruhsal devrimin 

kendini hissettirdiği ilk ve en duyarlı alanlardır. ġimdiki zamanın karanlık resmini 

yansıtırlar ve baĢlangıçta pek az kiĢinin zayıf bir ıĢık olarak gördüğü, çoğunluk içinse 

„varolmayan‟ Ģeyin önemini gösterirler”. Ezoterizmdeki inisiyasyon nedenseli de; 

“…baĢlangıçta çok az kiĢinin zayıf bir ıĢık olarak gördüğü…” tümcesinde anlaĢılabilir 

durumdadır. DüĢünsel anlamda soyutun kendisini kavrama ve derinleĢtirme özel bir 

çaba gerektirmektedir. Kadim geleneklerdeki inisiyasyon mantığı da zaten insanların 

özel bir çaba sonrasında kiĢisel aydınlanma kapılarından geçebileceğini ifade etmesi 

bunu doğrular niteliktedir. 

 

Soyut ifadesi, „temsil‟ olgusu ve Kandinksy‟e dair açımlamalarda çok 

boyutludur. Söz edilen temsili olmayan soyut, dinsel geleneklerde insan betimlemesinin 

yasak olduğu dönemlere kadar gider. Ġslam‟daki kaligrafi ve hat sanatlarının soyut 

tasarım diye imlenen formlarının felsefi altyapısını irdelemek Kandinsky‟nin içsel 

bilgisine varma çabasıyla örtüĢür. 

 

Doğu‟nun kültür dünyası, bütün zihni bilgilerin dıĢında kalır. Batı‟da bütün 

kültür hayatını taĢıyan bir akım, Doğu‟da sadece yüzeyde bir bakıĢ yaratır. Doğu‟da 

hiçbir bilgi, insanın sınırlı oluĢu ve evrende onun çaresiz yitikliği hakkındaki bilinci 

bastıramadı. Hiçbir bilgi burada, onun doğuĢtan olan dünya korkusunu ortadan 

kaldıramadı. Çünkü bu korku, ilkel insanda olduğu gibi, bilginin önünde değil, 

üstündedir. Güçlü ve en derin bir dünya içtepisi ile koĢullu olan kurtuluĢ ihtiyacı, dinsel 

tasavvurların aĢkın (transcendental) derecelerinde en açık bir Ģekilde ortaya çıkar. Ve 

buna uygun olarak, Bu görünüĢler arasındaki nedensel ilgilerin ağı o derece açık olarak 

gün ıĢığındadır ki, buna bir iĢaret bile yeter. Buna karĢılık, böyle bir aĢkınlığa meyleden 
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ruhsal yapı ile onun sanattaki ifade biçimi arasındaki ilgileri o derece az biliriz. Çünkü 

bilinmeyen ve bilinemeyen Ģey karĢısında ruhun duyduğu bu korku, yalnız ilk Tanrıları 

yaratmamıĢ, aynı zamanda ilk sanatı da yaratmıĢtır. BaĢka bir deyimle: “Dini 

aĢkınlığa(transcendentalizm'e) daima bir sanat aĢkınlığı (transcendentalizm'i) 

karĢılıktır... Ġçerikçe, aĢkın duyumu belirleriz, sanat yaratması sürecinin, biçimi 

belirleyen istem etkinliğinin asıl özünde ise, onu gözden kaçırırız” (Worringer, 

1993:132) . 

 

 

3.2. Resim Sanatatının Ezoterik Boyutlarından Seçmeler 

 

3.2.1. Albrecht Dürer/Melankoli I (Melancholia I) 

 

Eramus'un, Luther'in, Agrippa'nın çağdaĢı olan Albrecht Dürer(1471-1528), 

makro kozmos ile mikro kozmos arasındaki uyumdan hareketle kozmosu yöneten 

yasalarla bağlantılı Ġtalyan sanat kuramını özümsemiĢti. Dürer, bu kuramın Kuzey'deki 

baĢlıca temsilcisi haline geldi; Ġtalyan sanat kuramında oran, insan ile evren arasında bir 

bağlantı oluĢturur ve bu bağlantı, Vitruvius'un belirlediği gibi mimaride ve bütün 

sanatlarda oran aracılığıyla dile getirilir. Oran, güzelliğin, estetik doyumun temelidir. Bu 

kuramda geometri, mimaride, resimde ve müzikte güzelliğin temel aldığı Ģey matematik 

bilimiydi. Dürer görüĢleriyle bu kuramın nüvesine nüfuz etti; parlak zekâsıyla kuramın 

matematiksel temelini kavradı; sanatçı yeteneğiyle kusursuz geometrik kesinliği olan, 

derin anlamlar içeren çizimler yaptı. Dürer, sanatı güç olarak görüyordu ve estetik 

gücün kökünü sayı oluĢturuyordu (Sanat Dünyamız, sayı:97). 

 

Panofsky, Dürer'in 1514 tarihli tanınmıĢ Melancolia I gravürünün kompozisyon 

öğelerini gözlemlemekte, öte yandan Panofsky, Dürer'in gravürüne içten bir okuyuĢla 

yaklaĢmaktadır. Öncelikle Melankoli ( Melancholia) sözcüğünün yalnızca bunalım du-

rumu diye tanımlanmakla kalmadığını, genel olarak yaĢamı özel olarak da insanların 

huyunu yöneten dört ruh halinden biri diye bilindiğini belirtir. Melankoliyi canlandıran 



37 

 

baĢka ortaçağ ve erken Rönesans imgelerini gözden geçirdikten sonra Panofsky, 

sanatsal ve entellektüel yönelimli nesnelerin varlığını açıklamaya giriĢir ve sanatlardaki 

canlandırmalara bakar. Dürer'in imgesinin, iki ikonografik tipleme olan Melankoli ile 

Geometri'nin bileĢimi olduğuna karar verir. Panofsky kendi Melankoli yorumunu 

doğrulamak açısından, hata giderici bir önlem olarak baĢka kültürel belgelere bakar. 

Marsilio Ficino gibi Yeni-Platoncu felsefecilerin Melankoli kavramını Dürer'i andırır 

biçimde yeniden gözden geçirdiklerini, nahoĢ ruh hali olarak oynadığı rolden kurtarıp, 

yaratıcı deha ile yakından iliĢkilendirir. Yeni-Platoncu felsefe daha önce, melankoli ve 

yaratıcı deha konusundaki ikili eğilime sahip olanları ilahiyatçılar, Ģairler ve 

felsefecilerle sınırlandırmıĢtır. 

 

Okült yazarı, düĢünür Agrippa'nin (1486-1535) yaratıcı zekaya iliĢkin üç 

bölümlü sınıflamasının birinci sırasında doğuĢtan yaratıcı zekaya sahip sanatçılar, ikinci 

sırada mantıksal zekaya sahip devlet adamları, üçüncüsünde ise ilahiyatçılar ve sezgisel 

zeka vardır. Bu geniĢletilmiĢ zeka görüĢü Dürer'in Melankoli temsiline uyar ve aynı 

zamanda yapıtın baĢlığındaki ne olduğu anlaĢılmayan 'I' sayısını da açıklar (Murray, 

2009). 

 

Agrippa'nın Gizli Felsefe'sinde Kabala'nın oynadığı rol vurgulanmıĢtı, yalnızca 

melekler düzeninin ve dinsel gizemlerin göküstü dünyasında değil, aynı zamanda kötü 

güçlerden kesin olarak korunmayı sağlayan iyi ve meleklere özgü güçlerin 

yönlendirdiği bir ak büyüdür. Agrippa'nın betimlediği esinli melankolinin üç 

aĢamasının, esinin kesinlikle Ģeytani nitelikli olduğu söylendiği için, böyle bir 

korumaya büyük bir gereksinimi var gibidir. Dürer'in melek kanatlı Melankoli'si, tam 

olarak Agrippa' nın Büyü-Kabala birleĢimini dile getiriyor olabilir. Satürn'e özgü 

uğraĢlarla kuĢatılmıĢ olan Melankoli, gezegenlerin en yücesinin esinlendirici etkisine 

seslenmekte ve Satürn'ün meleğince kötülükten korunmaktadır. Melankolinin meleksi 

niteliğini yalnızca melek kanatları değil, arkasındaki merdiven de gösterir; binanın 

tepesine değil, genel olarak yukarı, göğe doğru giden bu merdiven, meleklerin inip 

çıktığı Yakub merdivenidir. 
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Dürer'in Melankoli'si, depresif bir eylemsizlik hali içinde değildir. Yoğun bir 

görüsel esrime içindedir. Melankoli, güçlü yıldız olarak Satürn'den değil, Satürn'ün 

meleğinden de -Zamanın kanatlan gibi kanatları olan bir tinden esin alır. 

 

Aç köpek, anlam için önemli bir anahtardır. Bu av köpeği, depresif baĢarısızlık 

halinin bir baĢka göstergesi değildir. Esinin bu ilk aĢamasında aç ve sıkı denetim altındaki 

beden duyularını temsil etmektedir; bu aĢamada eylemsizlik, baĢarısızlığın değil yoğun 

bir içsel görünün temsilcisidir. 

 

Resim 7-2: Albrecht Dürer/Melankoli I (Melancholia I) 

 

Melankolik “duyularının dıĢına çıkmıĢtır ve görüsel bir esrime hali içinde 

dünyaların ötesindeki dünyalara yükselmektedir. Tek canlı ve uyanık duyu, sanatçının 
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elidir -oymabaskı aletiyle görüyü kayda geçiren çocuk meleğin eli - bu olağanüstü 

oymabaskıda kendi esinlenme psikolojisini kayda geçiren Dürer'in kendi elidir (Sanat 

Dünyamız, sayı:97) . 

 

3.2.2. Shih-Ta'o (1642–1718) 

 

Uzak Doğu bilgeliğinin, Budizm yoluyla içselleĢtirdiği varoluĢunda, dünyadan 

çekilme, meditasyon, evren ve doğayla uyumlu bir denge kurma çabaları Çin resim 

sanatının ikonografisini ve üslubunu saptayan temel özellikleri verir. Doğayla uyumlu 

bir denge içinde olan Çinli ressam için manzara ressamlığı bir meditasyon ürünüdür 

(ĠpĢiroğlu, 2010:32) . 

 

Budizm, Çin sanatını, sanatçıya yalnızca yeni konular esinleterek etkilemedi. 

Resimlere yeni bir yaklaĢım geirdi. Böylesi bir yaklaĢım Rönesansa ulaĢılana dek ne 

eski Yunanistan' da ne de Avrupa'da görülmüĢtü. Çinliler, ressamı da esinlenmiĢ ozanla 

aynı yere koyuyorlardı. “Doğu dinlerine göre doğru tarzda bir meditasyondan daha 

önemli hiçbir Ģey olamazdı” (Gombrich, 1999: 150) . 

 

Kadim geleneklerdeki esin kavramı Çin kozmolojisinin merkezinde yer alır. Bu 

kozmolojiye göre, Gökyüzü-Toprak kavramının önünde giden kargaĢa (kaos) , bir 

kavramının belirlediği ilk ünitenin yolunu açan baĢlıca “Esin”dir. Ġki dirimsel esini, Yin 

ve Yang'ı gösteren iki kavramdan türemiĢtir bir kavramı. 

 

Shih-t'ao, piktüral bir plan üzerinde kozmolojik kavramlardan söz eder. Buna 

göre resim, yaratma eyleminin basit bir temsili betimi gibi yorumlanmaz. Yaratım, özü 

ve iĢleyiĢi açısından, makrokozmosunun iĢleyiĢiyle özdeĢ bir mikrokozmostur. T'ang'lar 

döneminden yazar Chang Tsao'nun ünlü deyiĢinde olduğu gibi: “DıĢarıda Yaratım 

olgusunun biçimini yakalıyorum; içeride ise, onun kendi kaynağına ustalıkla ulaĢmıĢ 

oluyorum”; Shih-t'ao da bu konuda Ģöyle diyebiliyordu: 
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“Fırçanın içine iĢleyen mürekkep, tinin bir kazanımıdır; Mürekkep'ten 

yararlanan Fırça, esprinin kararsızlığını ifade eder baĢlangıçta... Ġnsan, formasyonun ve 

yaĢamın eylem gücünü kendi ellerinde tutar, yoksa Fırça'nın böyle bir çizim yapması 

nasıl olanaklı hale gelebilirdi, Fırça yardımıyla gerçeklik, ete ve kemiğe nasıl 

bürünebilirdi...” (Cheng, 2006:166) . 

 

 

Resim 7-3: Shih-t‟ao Manzara, Cleveland Sanat Müzesi koleksiyonu, John L. Severance 

 

3.2.3. William Blake 

 

Ġngiliz Ģair, ressam William Blake (1757-1827) çocukluğunda gerçek 

yaĢamdaki figürler yerine babasından ödünç aldığı Yunan antik eserlerindeki çizimleri 

kopyalamayla resme baĢlamıĢ ve Raphael, Michelangelo, Marteen Heemskerk ve 

Albercht Dürer'in çizimlerini keĢfetmiĢti. 
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Yaptıklarında egemen olan üç Ģey vardı: gerçekdıĢı biçimlerden kaçınma, 

herhangi bir alanda otorite düĢmanlığı ve isteğin, arzunun yüceltilmesi. Bunlar resim 

dilinde çizginin vurgulanması, çevre çizgisinin belirtilmesi ve gotik biçimin 

benimsenmesi olarak yansıdı (http://tr.wikipedia.org/wiki/William_Blake, 16 Ocak 

2011'de eriĢildi) . 

 

Bilim Devrimi sonrasında yaĢayan Black, çağdaĢı Goethe gibi sanatçılar; 

Newton fiziğinden ilham alan mantık hayranlığına karĢı tepki gösterdiler. Black kadim 

Gnostisizmin unsurlarından bazılarını benimsedi ve akılcı bilime yönelik tutumunda 

bunlar belirleyici oldu. Kutsallığın dogmatik komutalarda değil, ruhun özgürleĢmesinde 

yattığına inandığından, Eski Ahit'in zorba Tanrı'sını reddetti. Tanrı Baba'nın bir pusula 

kullanarak dünyayı yaratıĢını gösteren ünlü çizimi, insanoğlunun yaratılıĢından gelen 

becerilerini bencilce sınırlamak doğası gereği özgür ve sınırsız olanı kısıtlayıp 

dizginlemek isteyen bir diktatörü resmeder. Zihni kısıtlayıp hayal gücünü engelleyen ve 

sonuç olarak, evrenin sonlu olduğunu söyleyen dinsel akideler ve bilimsel kuramlar, 

kısmen bu haksız egemenliğin sonucuydu. Blake de, fiziksel maddenin sınırlılığını 

kabul etmesine karĢın,bunları mutlak olarak görmüyor ve donuk maddi algılama 

organlarımızın spiritüel hayal gücümüzü de donuklaĢtırmasının gerekmediğinde ısrar 

ediyordu. "Algı kapıları temizlenseydi, her Ģey insana olduğu gibi, yani sonsuz 

görünürdü," diye yazmıĢtı (Burton ve Grandy, 2005:364). 
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Resim 7-4: William Blake 'in çizimiyle, insanlığın Ģiirsel yeteneklerini sı-

nırlayan diktatör Tanrı Baba. 

 

Sınırsız tinsel (spiritüel) hayal gücü, tanrısallığın ikamet ettiği yerdi ve bu 

düĢünceden yola çıkan Blake, geleneksel Tanrı-insan engelinin yıkılmasına izin verdi: 

"Tanrı bir Ġnsan. O bizim içimizde mevcut biz de onun."
 
KuĢkusuz bu, pek çok okült 

bakıĢ açısı için değerli bir düĢüncedir. 

 

3.2.4. Doğu Mistisizminde Erol AkyavaĢ Fenomeni  

 

1932‟de Ġstanbul'da doğan, 1948‟de Bedri Rahmi Eyüboğlu' nun atölyesinde 



43 

 

misafir öğrenci olarak resim çalıĢmaya baĢlayan Erol AkyavaĢ (1932- 1999) tasavvuf 

felsefesi ile derinden ilgilenmeye baĢlamıĢ, bunu hat, minyatür ve ebru gibi geleneksel 

türlerin soyut yorumlarıyla dıĢavurmuĢtur. “Çizimlerine fantastik mekân tasarımları 

havası verebilen ve asıl mesleği mimarlık olan AkyavaĢ, resimlerinde bilinçli simgelerle 

beraber, gerçeküstücü ve metafizik bir resim atmosferi oluĢturmuĢtur” (Tansuğ, 

1999:263) . 

 

AkyavaĢ, 1954-60 yılları arasında mimarlık eğitimi almak için gittiği 

Chicahago'da Batı resim ve sanat geleneği ve değerleri içindeki kendiliğini 

kökenlerinde ve çok boyutlu kültür açılımında buldu. Sanatçı, Amerika'da ciddi bir 

'kimlik' sorgulaması yaĢar. O, Amerikan kültürü ile bir Avrupalı olarak karĢı karĢıya 

geldiğinde gerçekte bir Doğulu olduğunu anlamıĢtır. Farklılıkların bir arada barındığı 

bir resmin peĢine düĢmüĢtür. Bu AkyavaĢ'ın resimlerinde “ yollar, geçiĢler, labirentler, 

delikler, dehlizler, duvarlar, sınırlar, çadırlar, evler, barınaklar, kentler, mimari planlar-

Ģemalar, kalıntılar, harabeler, gömütler Ģeklinde ifadesini bulur. Sanatçı, köklü bir 

geleneğin ve kendi anlam arayıĢlarının zengin seçeneklerini, ezoterik iĢaretlerini 

sunmuĢtur bizlere” (Bal, 2009:115) . 

 

“Hallac-ı Mansur Serisi” adını verdiği bir dizi resimde, Ġran doğumlu, tasavvuf 

yolu olarak da açıklanan vahdet-i vücud (varlığın birliği) felsefesini savunmuĢ ve “Enel 

Hak” (Ben mutlak hakikatim, Ben tanrı‟yım) dediği için idam edilmiĢ olan Hallac-ı 

Mansur'u konu edinmiĢtir. 
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Resim 7-5: Erol AkyavaĢ, “Hallac-ı Mansur”, 1988, El yapımı Hint kağıdı üzerine 

akrilik, 80x50 cm 

 

ÇağdaĢ Türk Resim Sanatı, Anadolu halk resmi, minyatür (kitap ressamlığı) ve 

harf simgeciliğinden (kaligrafi) beslenen bir geleneğin üzerinde ĢekillenmiĢtir. 

Anadolu‟da resmin varlığı kabul edildiği anda akla önce minyatür (kitap ressamlığı) 

gelir. Bunun karĢısında ise halk sanatı olan halk resmi vardır. Minyatür söz konusu 

olduğunda, resim burada gerçeği veriyor ama bu gerçek Ġslam sanatının soyut form 

diline aktarılarak gerçeklik niteliğini yitiriyor ve bir iç görünün resmi oluyor. 
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Yüzyıl Türk nakkaĢı Matrakçı Nasuh'dan etkilenen Erol AkavaĢ, Matrakçı 

Nasuh'un Süleymanname yazmasından bir ordugah tasviri, çağdaĢ bir üslûp anlayıĢına 

uyarlanmıĢtır. NakaĢ'ın sefer yollarındaki Ģatolar ve surlarla çevrili kentleri kuĢatan 

geometrik disiplini, Erol AkyavaĢta da vardır. Gördüklerini değil, gördüklerinin 

kavramalarını resme geçiriyordu. Bu yüzden resimlerinde bütün ayrıntılar silinerek en 

önemli formlar kalıyor ve bunlar geometrik motifler haline sokularak, halı desenleri gibi 

derinliği olmayan bir düzeye aktarılıyordu (Tansuğ, 1999:266) . 

 

3.2.5.Tarihin görüngüsünde saf ilkede aĢkınlaĢma deneyimi olarak Mahmut Öztürk 

 

Ezoterik öğretilerin temelinde olan kendini bilme ve öğrenme yolunun 

egzoterik (dıĢrak, görüngü bilgisi) ifadesi, kendini farkındalık yaratmada birçok 

disiplinde varedebilir. Ezoterik bilgiye varmak egzoterik bilginin kendisiyle olanaklıdır. 

Bu nedenle egzoterik bilgi, kültür kavramlarının özümsenmesi, bilinçlenme gibi bir 

disiplin gerektirmektedir. Bu disiplinin kendiside inisiyasyon sürecine karĢılık 

gelmektedir.  

 

Sanatın ezoterik boyutlarında, biçim düĢüncesini içten kavrayan, uzun bir 

sürede edinilmiĢ bir disiplini; kuramsal metinlerle, resimlerle ve farkındalığı bilince 

çıkarmaya çalıĢan aktivitelerle, bir bütün halinde ifade etme iradesinde olan Mahmut 

Öztürk (1959-); tinsel bir etiğin önemini vurgulayan çalıĢmaları ile ele alınmaktadır. 

Özbilinç yaratmada sorgulanan, Jannis Kounellis‟in de ifadesiyle; “Özbilinç, insanın 

kendi konumunun, tarihin çözümlemesini yapması” (Beuys, Cucchi, Kiefer ve 

Kounellis, 2005:13), Öztürk resimlerinin dinaminiğini oluĢturur. Bireyin kendi saf aĢkın 

bilincini yaratmasına dıĢtaki görüngülere karĢı iradi yaklaĢımı beraberinde farkındalığı 

da getirir. Bu farkındalık sanatta, soyut kavramların yeniden somutlanması olarak 

simgeleri oluĢturur. Ġnisiyasyon çabasındaki her birey gibi Öztürk'de figüratif 

simgesellikten kendi soyut dıĢavurumunu oluĢturmaktadır. Doğaldır ki bunu yapabilmek 

için binlerce yıllık geçmiĢin düĢünsel zemininde davranan sanatçı, kadim geleneklerin 

kendini varettiği Anadolu topraklarında, Anadolu kültürü ve motiflerini zamanın 

hertürlü yok ediciliğine karĢı sanatıyla zamanlar ötesi boyutta ortaya koyduğu 
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biçimlerle anlamlandırmaktadır. Ġngiliz eleĢtirmen ve sanat tarihçisi Clive Bell'in “Sanat 

(Art)” adlı yapıtında da değindiği gibi, biçime neden 'anlamlı' tümcesini; “Yüce sanat 

tutarlıdır ve belirsizlikten uzaktır çünkü uyandırdığı duygular zaman ve mekandan 

bağımsızdır” (Murray, 2009:61) cümlesiyle desteklemiĢtir. 

 

Ressamın yapıtlarındaki biçimsel süreci hazırlayan anlamın kendisine 

dönüldüğünde; çatıĢmalı kavram, ikilemler gibi kuramsal yapılar diyalektik bir 

disiplinle irdelenmektedir. Öztürk tarihin görüngüsünde kendi konumunun 

sorumluluğuna dair çözümlemeler yapmaktadır. Modernite ve sonrası üzerine olan 

düĢünce biçimleri üzerine de ayrıca eğilmektedir. Bu edim sırasında tanık olduğu savaĢ, 

yoksulluk gibi olgular sanatçının düĢünsel pratiğinde de kendini yapıtlarında açığa 

vurmaktadır. Resim 6 da “Dayak Yiyen Asya”lı adlı yapıt; 2003' de ABD tarafından, 

BirleĢik Krallık önderliğinde oluĢturulmuĢ Çokuluslu Koalisyon Kuvvetlerinin bir 

askeri harekâtla Irak' a girmesiyle baĢlayan ve devam eden savaĢın oluĢumuna dair 

yapılmıĢ bir kritiktir. Resmin kuramsal zemininin duyulur kavramlarından, olguların 

fikirlerine ulaĢma ve giderek bu olgulardaki saf ilkeleri ve yasaları bulgulama 

anlayıĢında aĢkınlaĢan dıĢavurum olarak yapıt, kendi dilinde de alımlayıcıyı 

sarmaktadır. Lekeci anlayıĢla birlikte soyuta evrilen, ritimsel dil kullanımıyla beraber, 

kuramsal itkisinin dıĢında kendi kendiliğinde de aĢkın bir iletiĢim yaratmaktadır. 
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Resim 7-6: Mahmut Öztürk, “Dayak Yiyen Asyalı”, 2003, Yağlıboya, 100x80 

 



 

 

BÖLÜM IV 

 

 

 

4. GiriĢ 

 

 

4.1. Ezoterik Bir KavrayıĢta Resimle Yapılan Felsefi Açımlama 

 

Bu gün sanatın görüngüsü, her türlü kategorik ve kendine kapalı tanımlamaları 

zorlarken, bu zorlayıĢ beraberinde sanat yapıtını kavrayıĢta geleneksel eğilimleri 

irdelemeyi dıĢlamamaktadır. Sanat yapıtına yaklaĢım, biçim ve eleĢtiri yöntemleri 

çeĢitlidir. Sanatın ne olduğunu açımlamaya çalıĢan bu yaklaĢımlar onun çok 

anlamlılığını tanımlamaya çalıĢmaktadırlar. Alımlayıcı (izleyici/okur) ve yapıt 

iliĢkisinde, sanat yapıtına yaklaĢımlar dört tür yaklaĢımda temellendirilmiĢir. Sanatçı 

merkezli, yapıt merkezli, alımlayıcı merkezli, toplum merkezli yaklaĢım biçimleri 

(Ötgün, 2009. http://www.sanatvetasarım.gazi.edu.tr 15.03.2011'de eriĢildi). Sanat 

yapıtını açıklamaya, anlamlandırmaya çalıĢan yaklaĢımların birbirlerine eklemlenen 

olgular olduğunu gözardı ederek kesin sınırlar çizmekte ayrı bir dogmatik yapının 

parçası olabilmektedir. 

 

Örneğin sanat yapıtı eleĢtirilerinde referans olarak alınan Ġsviçreli sanat 

tarihçisi Heinrich Wölfflin (1864-1945) sanat yapıtının görsel kalıplarına önem 

vermesine rağmen kendisine biçimci olarak yaklaĢılması konusunda karıĢık duygulara 

sahiptir. Sanat Tarihinin Ġlkeleri' (Principles of Art History) nin ilk baskısında Wölfflin, 

'adların bulunmadığı' bir sanat tarihi geliĢtirmeyi ortaya koyar. Wölfflin, sanatçının 
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üslup oluĢturmasını sağlayan olguları kültürün ve çağın belirlediğini düĢünmesinden 

dolayı, sanatçıların adlarını; sanatçının yaĢantısını, düĢünsel süreçlerini dıĢarda 

bırakarak, sanat yapıtlarını tanımlamak için kullanmıĢtır. Kitabının daha sonraki gözden 

geçmiĢ baskılarında Wölfflin adsız bir sanat tarihi önerisini geri çekmiĢtir. Wöllflin 

sanatçıların önceden belirlenmiĢ görme biçimlerince kısıtlandıklarından, bireysel 

sanatçıların önemini kabul etmiĢtir. Aslında yazar, deha sahibi sanatçıların her dönemi 

tanımladığını savunmuĢtur (Murray, 2009:304). 

 

Bu çalıĢmadaki resimlere dair okuyuĢu; Ezoterik gelenekleri bilince çıkarma 

çabasının itkisiyle örtüĢen, bir yığın gerçek içinden insanın tinsel geliĢiminin yasalarını 

çekip çıkarma istenciyle kavramak, olası bir olguyu da ötelememek anlamına 

gelmektedir. Resimlerin kronolojik grafiğinde geçmiĢten bu güne olan alımlama, 

ezoterizimde olan inisiyasyon mantığındaki geliĢimler ve atlamalar Ģeklindeki bakıĢla 

örtüĢmesinin yanısıra, salt böylesi bir bakıĢta; kuantum sıçramalarına, geriye dönük 

benzerliklere, düĢünsel açılımın nerde olası bir “üst” ifade yaratabileceğine dair 

beklentileri karĢılayamayabilir.  

 

ÇalıĢmalarda soyuta geçiĢ süreci öncelinde alıntılanan resim 1‟ e bakıldığında, 

daha sonraki yıllarda yapılan “soyut” resimlere plastik değerler açısından referans 

olabildiğini görmekteyiz. Yapıt merkezli bir iletiĢim kurma çabası içeisinde ele alınan 

plastik değerlerden, düĢünsel süreçlerle beraber değiĢen yapıtın okuyuĢuna dair 

kaygıların değiĢtiği süreçlere değin; figüratif, natüralist, soyut kavrayıĢta olagelen 

üsluplar, akımlar, sanatın katmanlı görüngülerinin taĢıdığı ortak plastik bir dilden de 

bahsetmek mümkün olabilir. Böylelikle biçimsel değerlendirmede referans alınan 

Wöllflin, yapıt merkezli olan yaklaĢımlarda, çizgisel ve boya-resimsel görme 

biçimlerinin karĢıt doğasını belirtmek için beĢ çift görsel nitelik olarak; 'çizgisel 

karĢısında 'resimsel', 'düzlem' karĢısında 'girinti', 'kapalı biçim' karĢısında 'açık biçim' ve 

'tam açıklık' karĢısında 'görece açıklık' kavramlarını ortaya koymuĢtur (Murray, 

2009:302) . 
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Resim 8-1: “Ġsimsiz” , 2003, Tuval üzerine yağlıboya, 100x70 cm 

 

Resim 1 de görsel niteliklerle flulaĢmıĢ dıĢ çizgiler ve birbirlerine giren renkler 

dahildir. Bu edim Wölfflin'e göre, belirgin ana hatlar, yani çizgiselin karĢısında duran 

resimsel olanı iĢaret etmektedir. Figürleri çevrelerinden ayrıksılaĢtıran, ön planlar ile 

geri planları belirleyen 'düzlem' tümcesinin karĢılığını çok bulamazken, bunun yine 
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karĢısında konumlandırdığı 'girinti', yani perspektifte görülen Ģeylerin boylarını 

kısaltmak ve belirgin biçimde küçültmek gibi yöntemlerle oluĢturulan derinlik 

duygusunun daha ağır bastığını söyleyebiliriz. Kapalı ve açık biçimde ayrıksılaĢan 

olguya geldiğimizde ise, kapalı biçimin çoğunlukla dikey, yatay, simetri ve 

kompozisyonun merkezini temel alarak, tamamlanmıĢ izlenimi yaratmaktadır. Bunun 

aksine resimde kendini diğer kriterlere nazaran daha da öne çıkaran 'açık biçim' 

kavrayıĢı hakimdir. Resimde forrmlardan yola çıkıldığında kapalı biçim daha hakim 

iken, renk kullanımı, fırça vuruĢlarıyla beraber formu çözen komposizyonu kapalı 

olmaktan alıkoyan bir görsellikle karĢılaĢmaktayız. Çoğunlukla renksel devinimler 

asimetrik bir görüngüde bu kanıyı niteler durumdadır. Diğer bir öge olan 'çokluk', bir 

çok öğenin tekbir komposizyona dahil edilmesini, 'birlik' terimi ise, belirli öğelerin 

görsel izlenime katılmasını betimler. Resim 1 açık biçimsel yapısıyla 'birlik' öğesini 

zorlama peĢindedir. Resime dair karakteristik olabilecek Ģeylerden biri 'tam açıklık ve 

görece açıklık ' tümcesinde; resimsel öğelerin kesin özelliklerini bizden isteyen  'tam 

açıklık' olgusunu değilde, öğelerin zihinde kolay anlaĢılmadan, eksik canlandırılması 

dinamiğidir. Resim 1'in Wölfflin ilkeleriyle açımlandırılmaya çalıĢılması, yapıtın 

oluĢturulmasında, komposizyon ilkelerinin öne alınmasıyla iliĢkilendirilmiĢtir. 

 

Wölfflin yöntemini oluĢtururken, betikbilim (filoloji) alanında çalıĢmıĢ babası 

Eduard Wölfflin'den etkilenmiĢtir. Wölfflin'in karĢılaĢtırmalı yönteminde etkili olan, on 

dokuzuncu yüzyılda dil ile ilgili bir bilim sayılan bu alan, dilin yapısı, kökenleri, 

bileĢimleri, eski yazarların metinsel eleĢtirileri ve yorumlanması ile ilgilenmiĢtir 

(Murray, 2009:301). 

 

Plastik okuyuĢun demlendiği, kendi içindeki ilkelerinin içselleĢtiği, geleneksel 

yaklaĢımların irdelendiği süreçlerle beraber gelen farklı okuyuĢlarda, sanatçıların 

analizleriyle beraber kendi dehalarını ortaya koyduğu süreçler, yapıtın salt biçimsel algı 

yoluyla alımlıyıcıyla olan iliĢkisinin dıĢında farklı yaklaĢımları da beraberinde 

getirmiĢtir. Romantizim süreciyle beraber, sanat yapıtında duyguların dile getirilmesi, 

bilinçdıĢı anlatım olanaklarının zorlanması özellikle 20. yüzyılın baĢında ortaya çıkan 

DıĢavurumculuk, ve 1980'lerde YenidıĢavurumculuk akımları bu kuramı savunanlar 
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tarafından odağa alınmıĢtır. Batı kanadında kadim geleneklerin, mistisizmin de kendini 

açığavurduğu bu süreçle beraber sanatçıyı merkez alan yaklaĢımlar ve okumAlarda 

beraberinde gelmiĢtir. Sanatçı merkezli yaklaĢım biçimlerinde “Psikanalist eleĢtiri” ve 

“ruhsal eleĢtiri” önemli bir yere sahiptir. 19. yüzyılın sonlaına doğru, Sigmund Freud 

(1856-1939), bilinçaltını insanın bastırılmıĢ arzularını rüyalarla, bir içebakıĢ yoluyla 

ortaya çıkıĢı olarak tanımlamıĢtır. Psikanalist eleĢtiri yaratmanın kaynağını irdelerken, 

sanatçı merkezli okumada irdelenen “Ruhsal eleĢtiri” psikanalist eleĢtiri ile benzeri 

denklemlere sahip olsa da bazı farklılıklarla ondan ayrılır. Sanatçının apıtlarındaki 

tekrarları, imgeleri, renk seçimlerini, çizginin karakterini inceleyerek sanatçının 

karakteize ettiği ve kendindeki örtülü yanı bilince çıkarmaya çalıĢır. Sanatçının 

psikolojisi, biyografisi gibi etmenlerin, sanatçının ürettiği yapıtla sıkı bir bağ olduğu 

ilkesini savunur (Ötgün, 2009. http://www.sanatvetasarım.gazi.edu.tr 15.03.2011'de 

eriĢildi). 

 

Yaratmanın kaynağındaki “esin” tümcesi ezoterik geleneklerde sürekli vurgu 

halindedir. Resim sanatının ezoterik boyutlarında; Freud'un “Sanat ve Sanatçılar 

Üzerine” adlı kitabında Leonardo da Vinci, Michelangelo'nun Musası gibi psikanalist 

analizlerinde Freud yaratıcılığı tanımlarken, sanatçının yaratım süreçlerine değinmiĢir. 

Yaratma daha çok bir esin olarak değerlendirilmiĢ, daha sonra bu esinin bir etki 

karĢısında sanatçıya yönlendiği vurgulanmıĢtır (Freud, 2001).  

 

Yapıt merkezli yaklaĢım biçimlerinde çözümlemeler yapıt odaklı olsalada 

çizgiler, renkler, dokunuĢların saf bakıĢla karĢılaĢtığı anda algılanan tin kendini diğer 

parametreleri de çözümlemeye götürmektedir. Resim 2 de dönemsel olarak resim 1 ile 

aralarında çok fark olmamasına rağmen kendini kendi sıçramasına bırakan bir dile 

doğru evrilme süreci görülmektedir. BireyleĢme kavramının büyük düĢünürü olan 

Gilbert Simondon'un felsefesinden etkilenen Bernard Stingler'in ifade ettiği “trans-

bireyleĢme”de; “bireyi, onun sadece süre giden bir süreçteki bir merhale, bir evre 

olduğunu geriye dönük tespit etmek gerekir. Böylece bireyin önemi kalmaz. Birey 

sadece bir görünüĢtür ya da sürecin bir merhalesidir, önemli olan sürecin kendisidir. 

Peki, bu süreç nedir? O, bireyleĢmenin sürecidir, dönüĢümün sürecidir; ve Simondon 
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için, her Ģey birbiri içinde mas (emilim) edilir ve bir bireyleĢme süreci içine 

yerleĢtirilir” (Artist Actual, Mayıs/Haziran 2011:98). 

 

Stingler'in ifade ettiği trans-bireyleĢmede resim 2 süreçsel ifadenin bir parçası 

olarak ele alınır. Figüratif ifadesini aĢan bir mistisizme kendini bırakan yapıt 

hikayesiyle beraber alımlandığında kendi sürecini bilince çıkarıp derinleĢtirecektir. 

Resim 2 nin sürecini bilmek yapıttaki okuyuĢun kavrayıĢını da etkilemektedir. Böylesi 

bir okuyuĢu; Heinrich Wölfflin ve Alois Riegl tarafından geliĢtirilen dizgelerin etkisinde 

kalan Erwin Panofsky(1892-1968) biçimciliğe verdiği önemi paylaĢmamakla birlikte, 

biçimciliği tamamen reddetmemiĢtirde. Panofsky özsel anlam ya da içerikten oluĢan bir 

metodoloji geliĢtirmiĢtir. Yapıtın oluĢma sürecini, öncesini kapsayan bu metodoji, süreci 

vurgulayan trans ediminin önceli sayılabilir. Ġkonoloji araĢtırmaları (Studies in 

Iconology/1939) adlı kitabında üç değiĢik düzey oluĢturur. Ġkonografi-öncesi dediği bu 

baĢlangıç aĢamasında, bir yapıttaki biçimler doğal nesnelerin (motiflerin) temsilleri diye 

tanımlanır. Belirli bir tarihsel üsluba iliĢkin koĢulların ve ilkelerin bilinmesine bağlıdır. 

Ġkinci düzeydeki genel anlamıyla ikonografi, sanatsal motiflerin temalara ya da 

kavramlara bağlanmasıyla oluĢturulur. Örneğin Leonardo'nun “Son Yemek” tablosu, 

Yeni Ahit'ten bir hikaye olarak kavranır ve böylelikle bu düzeydeki ikonografi belirli 

dönemlere özgü kavramlar, tiplemelerin geçmiĢine dair bilgi verir. Üçüncü düzeyde 

ikonoloji diye tanımlanan düzey ise özsel anlamdan oluĢur. Bir yapıt ile onun içinde 

yaratıldığı bağlam arasındaki iliĢkinin anlaĢılmasını amaçlar. Göstergelerin baĢka bir 

Ģeyin 'belirtisi' olduğu üzerinde durur (Murray, 2009:246). 
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Resim 8-2: “Ġsimsiz” , 2005,  Tuval üzerine yağlıboya, 70x100 cm 

 

Yeter artık ormana gidiyorum ve kurdukları tuzaklara aldırmıyorum 

isterlerse beni yakalasınlar 

Yeter artık ormana gidiyorum ve yaĢlı tuzakçıların öğütlerine 

aldırmıyorum isterlerse beni yakalasınlar 

Orman onların olduğunca ejderlerin ejder olmadığına ve cadıların cadı 

olmadığına inanmama izin vermiyorlar 
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Kırmamak için onları kurallarını öğreniyorum 

Yalnız, yalnız ejderi öldürenler anlar ormanın Ģarkısını... 

 

Yapıtın süreci ve kritiğinde hangi disiplinlerden geçtiğine dair olan bilgi, 

alımlayıcının bugünün eserlerine bakıĢını da belirlemektedir. Panofsky' nin özsel 

katmanlara dair yaptığı vurgu sanat eserini boyutlandırmada eserin maddi nesnesi kadar, 

onu oluĢturan süreçte, süreç kapsamına girebilen her türlü öğede ayrı ayrı anlam 

katmanları yaratmaktadır. Resim 2' nin yapılma süreci öncesinde okunan bir Ģiir kitabı 

yapıtın açığa çıkmasını sağlayan itici güçtür. Hatırda kalan dizelerin, dönüĢtürücü 

etkisinden dolayı tekrar kitabın peĢine düĢen J. Kahraman, kitabın ismini, yazarını 

anımsamamsı ile devam eden süreçte; sadece bir kaç dizeyi geçmeyen satırlarla, kendi 

mistik döngüsünü baĢlatan edimini yapıta yansıtmıĢtır. Bu edim dünyaca ünlü Katalan 

sanatçı Miro'nun dıĢavurumuylada özdeĢleĢmektedir. ÇalıĢırken acı çektiğini, kesintisiz 

devrim yaĢadığını ifade eden Miro söyleĢisinde; “Karanlıkta yürüdüğünü” ve “plastik 

alandaki dönüĢümlerin düĢünce alanındaki dönüĢümleri içerdiğini ifade etmiĢtir”(Artist, 

Nisan/2006:30). Bireyin içinde olduğu birçok olgudan kendini yapan -yıkan 

döngüselindeki bu düĢünsel devinim, bu devinimdeki tin ile plastik dil arasında bir 

bağdaĢlık yaratmaktadır. Resim 2'de; Ģiirsel ritmin bütününe ulaĢılamayıĢın, bir yanıyla 

da içkinleĢip hatırda kalan birkaç dizenin tatminini tabloyla yaĢatan itkinin fenomeniyle 

karĢı karĢıyayız. Bunların yine de kültürel Ģifrelerle anlamlandığı, düĢünseldeki ve 

plastik dildeki eĢleĢmelerin bağlamını yaratan denklem tartıĢmalıdır. Biçimi bir bağlam 

içerisinde ele almak da yine kültürel imlerle sarılmıĢ bir ritüeldir. 

 

Fransız psikanalist Jacques Lacan' (1901-81) bu kültürel imlerle sarılı 

görüngüleri irdelerken, resime bir “bakıĢ kapanıdır” (Murray, 2009:200) diyerek 

alımlayıcıyı ve göstergeleri zorlamaktadır. Günümüzde resimlerin yapılıĢ sürecinde 

alımlayıcının okuyuĢuna dair bilinç ya da bu bunun sezgisi, yapıtın yapılıĢ sürecinde de 

bir dinamik olabilmektedir. Resim 3 te plastik dil çabasından kendiliğindenci bir 

biçimde sıyrılan edimin, artık kendini sezgiye bırakan ifadesiyle oluĢturulmuĢtur. 

Ġçgörünün, psikanalitik yaklaĢımların, sezginin, esrimenin çağrıĢımlı paslaĢmalarında 

açığa çıkan bir görüngüdür. Bu “bakıĢ kapanı” çağrıĢımlarını ötelemeyen ve tinsel 
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merakı katmerleyen her türlü deneyim olurlanarak, artık malzemede de akrilik, 

yağlıboya gibi alıĢılagelmiĢ malzemelerden daha naif olarak alımlanabilecek pilot 

kalem, keçeli kalem gibi esasında uzamın buluĢturduğu nesneler herhangi teknik bir 

kaygı olmadan deneyimlenmiĢtir. Bu dönemde yapılan resimlerin doğası; bir yanıyla 

çağrıĢtırdığı gerçek görüngülerle beraber, o görüngülerin kendisini zorlayan, gerçeküstü 

sıçramalarda, André Breton, Maurice Baskine gibi düĢünürlerin yazınsalındaki 

etkileĢimlerin paralelliğinde açığa çıkmaktadır. 

 

Keçeli kalemle yapılmıĢ olan resimler (3,4,5,6,7 numaralı resimler) küçük 

boyutlu kağıtlara çalıĢılmıĢtır. ÇalıĢma nesnelerin kullanım basitliği ve çalıĢılan 

kağıtların boyutları çalıĢmaya daha hakim, spontan ve düĢünsel hızla eĢzamanlı, bilincin 

ötelenip, sezgiyle davranılan bir devinimde devam etmiĢtir. Malzemeyle olan 

karĢılaĢmanın belirleyenlerinden birinin vurgulana gelen kavramsal-tinsel ya da 

rastlantısal olabilirliliğinde aranması yapıtta açığa çıkan dıĢavurumla örtüĢmektedir. 

Resim 3'te, iki üç renk kullanımıyla çizgisel ritimde uzak yakın algısı oluĢurken, 

çizgisel sıklıkla beraber valörlerin oyunu görmekteyiz. Hareket eden cisimlerin sahip 

olduğu enerjiyi imleyen kinetik, resim 3 de kinetik bir düzenlemede olarak okunabilir. 

Dinamizmle yüklü bir içerik olgusunu biçimin kendisindeki vurgulardan çıkarsama 

sürec içindeki spontane kavrayıĢta belirginleĢmiĢtir.  

 

Benzeri teknikle devam eden resim 4 illüstratif tarzıyla, bir anda donan bir 

görüngüdedir. Resimde karĢıt ve bütünleyici renkler kullanılmıĢtır. Bir yanıyla da 

fovistlerin üslubunda ortaklaĢan bir tınıyla kendini açığa vurmaktadır. 1902-1905 

arasında yeni bir görüĢten çok, bir teknik olanağı getiren fovistlerin tarzı bu resimlerin 

biçimsel dilinin oluĢturulması sürecinde referans olabilmektedir. Maurice de Vlaminc, 

Othon Friesz, Andre Derain, Raoul Dufy, Braque Mattise 'in Ģiddetli renk 

yaklaĢımlarıyla benzerlikler taĢımaktadır. Resimlerde çizgi de bir renk lekesi olarak yer 

almaktadır. KöĢeli çigiler, yuvarlak ve yarı geometrik düzeni içindeki çizgiler, az renk 

resimlerdeki hakim üsluptur. Resim 4 duruĢuyla; fovist, ilüstratif, dıĢavurumcu 

nitelikleri tartıĢırken yinede kendinde anlamlanma itkisinde açığa çıkmıĢtır. 
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Resim 8-3: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine keçeli kalem, 21x29 cm 
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Resim 8-4: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine keçeli kalem, 29x21 cm 
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Resim 8-5: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine keçeli kalem, 21x29 cm 

 

Resim 5: Yapının (construction) ötesinde, ritme ve hıza kendini vermektedir. 

Optik görme duyumuzdan çok, düĢüncenin duyumunu içselleĢtiren algıyı öne alan bir 

devinimde davranmaktadır. Dolayısıyla görülür olanı çizginin hareketiyle baĢka bir 

Ģeyler olmaya iten örtük bir çeliĢkiyi barındırmaktadır. Resmin yapılıĢ sürecinde 

Bergson dirimselciliğinden etkilenilen bilincin de bedeni böylesi bir biçime hazırlaması 

bu örtük çeliĢkiyi bir yanıyla anlatabilir durumdadır. 

 

BuluĢun, düĢüncenin saklı olduğu lirik dil, Resim 6'da, bir komedi ve korku 

filminin yanyana gelmiĢliğindeki gariplikte, lirik fakat Ģiirin içinde olmayan, grotesk bir 

dilin ürkütücü havasında açığa çıkan naiflikte anlamını bulan lirik bir dıĢavurum olarak 

oradalaĢmaktadır. Soyut figüratiflikle alımlayıcının ilgisini doğrudan sarma itkisiyle 

olan bir sınırda, görüngüsel posizyonuna rağmen, sınırlarını bilemediğimiz makro 
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kozmosda (evren), mikro bir imge gibi durmaktadır. 

Resim 8-6: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine keçeli kalem, 21x29 cm 
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Resim 8-7: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine keçeli kalem, 21x29 cm 

 

Bu gün resim estetik konulu bir inceleme yerine daha geniĢ bilgibilimsel bir 

denemenin parçası olarak da ele alınmaktadır. Bu yaklaĢımı derinleĢtiren isimlerden biri 

olan Fransız felsefeci ve tarihçi Michel Foucault 1966' da 'insanın ölümü' konusunda 

irdelemeler yapmıĢtır. (Murray, 2009) Resim 7 nin sembolik olarak bu tarz düĢünsel 

süreçlerlen doğan bir kritik olup olmamasının ötesinde, kültürlerin anlamsal açılımında; 

yabancılaĢma, çöl, yoksunluk, varoluĢsal boĢluk gibi birbiriyle iliĢkilendirilebilir bir 

çağrıĢımdadır. Mavinin konuyla örtüĢtürülebilir soğukluğu, benzerlikler kreasyonuyla, 

figürlerdeki statik yerleĢtirmeler, resmin çağrıĢımsal içeriğiyle örtüĢen bir dil yaratma 

edimindedir. Plastik nitemini “Ġmalı kavramlar” dan alan resim, salt kendi çekici mistik 

gizilgücüyle açığa çıkma istencindedir. 
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Resim 8-8: “Ġsimsiz”, 2008, Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 

 

Çay ve kalemin dıĢında silgi ile silme sırasındaki hoĢa giden lekelerin 

bırakılmasıyla oluĢturulmuĢ resim-8 ve resim 9; Yüksel Arslan'ın, toprak, kan, idrar, kök 

boya, yağ gibi maddelerden oluĢturduğu renklerle tamamen kendine özgü üslubu ile 

etkileĢim halindedir. Ġnsana, kozmosa dair disiplinlerin birçoğunun içinde olan Arslan 

elbette yaratıcı birçok edimin açığa çıkmasında pozitif bir örnek olarak alımlanmaktadır. 

“Arslan'ın atölyesi, bir ressamın atölyesinden çok, bir Ortaçağ simyacısının çalıĢma 

alanı gibidir. Duvarları kaplayan kitaplar, yalnız, edebiyat, felsefe ve sanat alanında 

değil, hatta daha çok, insani bilimler konusundadır (Edgü, 2006:90). Rönesans'tan 

modern zamanlara uzanan görsel sanatların dıĢında, yeni bir dil yaratmaktan çok, yeni 

bir kavram yaratma kaygısı taĢıyan Arslan “arture”- peinture (resim) ve ecriture(yazı) 
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arası bir Ģey adını verdiği belgeler üretir ( Vallet, 2006:92). Resim 8'in Yüksel Arslan'ın 

çalıĢma materyalleri ve illüstratif tarzıyla benzerlikler taĢıması, resimin yapılma 

sürecindeki kendini tamamlamaya götüren bir itkiden bağımsız olarak alınabileceği 

gibi, bilince çıkarılmıĢ bir örnek olarak da alınabilir. Hayvan insan formunu izlediğimiz 

resim 8; desen tadında, renk elemanları dıĢında biçimi gösteren izde, konturlarda, ton 

değerlerinde primitif bir çağrıĢımda; spontane niteliğinde kaba gerçekliği aĢan bir dans, 

içeriğinin sert doğasını aĢmak isteyen bir edim olarak izleyene kendi 'metnini' 

açımlamaktadır. Metin tümcesi, Fransız yazın ve kültür eleĢtirmeni Roland Barthes, 

görsel sanata iliĢkin, bir felsefe profesörünün küratörlüğünü yaptığı, Paris'teki Pavillion 

des Arts' da, görsel imgeler konusundaki denemelerinden alıntılar sergilendiği, 1986 

yazında yapılan sergide, yazarın sözleri birkaç metre uzaktan okunacak büyüklükte 

yazılı plakalarda anlamlanır. Barthes; “Yazılı sözler maddi nesnelerdir ve görsel 

imgelerin kendileri de bir tür yazı, dünyanın uzamına oyulmuĢ elle tutulur yazıtlardır” 

(Murray, 2009:41). 

 

Resim 8-9: “Ġsimsiz” , 2008, Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 
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YerleĢik düzen güzelliği, plastik arılık ve sevimlilik biçiminde yaratılmamıĢ 

olan Resim-9, ortodoks bir kavrayıĢın bütünüyle uzağındadır. Ölüm ve yoketmenin 

yaĢama istencine altgüdümlü kılınmasının kurtarıcı imgeleri olarak resimden taĢmak 

isteyen, içsel fıĢkırmanın plastik ögelerinde de karĢılığını bulan, belli belirsiz 

yerleĢtirmeler, hareket ve lekelerle, resmin içinde de kendini tutmak isyeyen el, 

dirimsel(canlılara dair) boyut arayıĢındadır. BaĢını baĢka bir boyuta çevirmiĢ bir 

kavrayıĢın imgesiyle alımlayıcıyı kendi içsel gerçekliğinde sarma itkisi, kendiliğinde bir 

karakter olmak isteyen plastik dille beraber izlenebilir. Bir kutuya belki bir boĢluğa 

bakan gözün, köpekler ve parçalar izlenimiyle yarattığı harekette alımlayıcıyı da 

aĢabilen, esrik bir dıĢavurumda olabilmektedir. Resmi böylesi bir esrimede 

çözümlemeye çalıĢırken, plastik tavrın, birçok olguyla iliĢiği olmasını, Lionello Venturi 

de bu iliĢikliği sanatçının duyarlılığının oluĢumunun zorlu bir disiplinin kendisinde 

olduğunu; sanatçının çalıĢarak, tecrübelerinden, deneyimlerden faydalanarak, kültür ve 

sezgi gibi unsurlarla elde ettiğini belirtmiĢtir (Akay, 1963). 

 

Resim 8-10: “Ġsimsiz” , 2008, Kağıt üzerine pastel, 21x29 cm 

 



65 

 

Resim 10 figüratif soyut gibi ifadelerin ötesinde bir 'form' olarak; bir yanda 

duygusal anlatımın ötesinde dadaist bir kavrayıĢın amaçsız iradesinde naifleĢirken, 

diğer yandan da açık koyu değerlerinde, ritimsel çizgiselliğinde; göze hoĢ görünmekten 

baĢka ereği olmayan düzenin koĢullarını da yerine getirmekten hoĢnut bir birliktelik 

kritiğinde alımlanmayı zorlamaktadır. Resim bir iĢaret özelliği taĢımaktadır. Ressam 

Mathieu; “Resimde ilgimizi çeken Ģey manadan önce iĢarettir” (Akay, 1963:10) 

demektedir. Plastik nitelik mistik iĢarette, açık anlamın ötesinde canlanıp varlığını açığa 

vurur. Resim 10'un en karakteristik yanı belkide, kendi iĢaretinde birbirleriyle 

etkileĢimde olan hız ve spontane tavırdır. 

 

Resim 8-11: “Ġsimsiz”, 2008,  Kağıt üzerine pastel, 21x29 cm 

 

Bireyler kendi içsel aydınlanma yollarından geçerken benzeri görüngülerle 

tanıĢır ve benzeri hissiyatlarla donanırlar. Yapıtların komposizyon ilkelerinde 

kullandıkları ortak ögeler dıĢında, kavramsal ya da plastik dilleri kendi içinde benzer 

tılsımlar taĢır. 1928-29 yıllarında sürrealist metinlerin yayınlanmasında öncü olanlardan 

biri de Andre Breton'dur. Yüksel Arslan ile de ortak bir tarihe de sahip olan Breton 

metinleri mantık yerine duyguların, heyecanın üstünlüğü anlayıĢıyla davranırlar. 
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Görüngülerin sıkıcı ve donuk dünyasından yaratıcı bir boyuta dair sıçrama da temel 

gereksinimlerdendir. Gerçeküstü tavır, özellikle Freud sonrasında, bilinçaltının 

komplike yapısının irdeleniĢiyle beraber, hayalgücüyle birlikte demlenerek büyümüĢtür.  

 

Resim 8-12:  “Ġsimsiz” , 2008,  Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 

 

Grotesk bir dıĢavurumda, törel değerlerden vazgeçilmesinde, rüyanın, 

hezeyanın, kabusun içinden çıkmaya çalıĢan varoluĢta eklektiğinde Resim 12; 

sürrealizmin oluĢma parametrelerinden olan toplumsal gerçekliğin (savaĢ, sömürü, ve 

bunun gibi), sert yapısındaki kavrayıĢtan kendi gerçekliğiyle beraber dıĢardakiyle 

çarpıĢtığı anda dıĢarıdakinin gözüyle okunan bir terminoloji olarak “gerçeküstücülüğe” 

kendi gerçekliğinde açığa çıkma çabasındadır. Pozitivist mirası sorgulama zemininde 

kendi diliyle “Hermeneutik” hassasiyeti istemektedir. 

 

“Ġkinci Dünya SavaĢı sonrasında Foutrier, Wols, bunların ardından Mathieu, 
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Hartung, lekeci (taĢhist) bir anlatımla informel olanı tuvallerinde gerçekleĢtirdiler. 

Tuvalin yüzeyine atılmıĢ, renk ve çizgi lekelerinde resmin iĢaret niteliğini belirttiler” 

(Akay, 1963:35). Resim 12 de sigara külü ve keçeli kalem le beraber informel olabilen 

bu geçmiĢin payandalarından biri olma çabası ile beraber, esinlenme halinde birden 

açığa çıkan form, sanki bilinci o anın usuna kapalı bir Ģeyler tarafından 

hareketlendirilmiĢtir. Doğada doğrudan “Ģu” denilebilecek ifadenin ötesinde bir varoluĢ 

olarak kendini varetmiĢtir 

 

Resim 8-13: “Ġsimsiz”, 2008,  Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 

 

Resim 13, Fransız kuramcı Julia Kristeva'nın (1941-) kuramsal tavrıyla beraber 

açımlandığında, hikaye anlatıcılığının ötesine geçip, bir ötekinin de kendini bulduğu 

olgusallıkta, fakat yine de tek baĢına durabilecek bir ötekinin varoluĢunu da kabul eden 

sürece girilmiĢ olur. Sanatı imgelem yoluyla kendinin yeniden keĢfine yönlendiren bir 

sağaltımla almak; “bedensel itki gücü ve duyguları temsile imgelem yoluyla bağlı” 
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(Murray, 2009:193)  tutan Kristeva için oldukça önemlidir. Bu resmi açığa çıkaran 

itkinin kendisinin ne olup olmaması ile değilde bu itkinin, bireyin kendi temsiline anlam 

vermesi, kendi temsiliyle anlam üretmesini sağlayan estetik yaĢantıdaki bağlantısı öne 

alınmaktadır. Ritimsel havalarında belli belirsiz iki figürün birbirleriyle olan teması, 

incelen ve kalınlaĢan çizgilerle beraber, espasta oluĢturulan taramalarla öne çıkarılması 

amaçlanmıĢtır. Bu taramaların figürlerin kendi içlerindeki dialoglarına çok müdahale 

etmesine izin vermeyen kontrollü kontrolsüz bir sezgiye kendini bırakan dıĢavurum 

olarak kendine yaklaĢması istenmiĢtir. 

 

 

Resim 8-14: “Ġsimsiz” , 2008,  Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 
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Kademeli olarak, objenin bedenselliğinin ortadan kalktığı, kendini çizgi ve 

renk komposizyonlarına bıraktığı sürecin resimlerinden olan resim 14 ve 15' de uzamın 

tasvirine doğru giden bir yolculuğun içindeki mistik bedeninde anlamlanan, kavramsal 

bir okuyuĢ amaçlanmıĢtır. Psikanalitik yaklaĢımların, ya da olası kiĢisel algıların 

üstünde bir boyut arayıĢı kendini plastik dildede tartıĢtırma anlayıĢındadır. Günlük 

hayatta okumaya alıĢık olduğumuz bir konuma, içeriğin ve kiĢiselliğin dıĢlanarak, 

plastik ögelere makro bir aĢkınlıkta yüklenen deneyimin deneyleri olarak yaklaĢmak, 

görüngünün kendini anlatmasında bir yaklaĢım olarak durabilmektedir. 

 

Resim 8-15: “Ġsimsiz”, 2009,  Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 
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Resim 8-16: “Ġsimsiz”, 2009,  Kağıt üzerine karıĢık teknik, 21x29 cm 

 

Metafizik resimler olarak nitelenen; Chirico ve Morandi gibi italyan 

ressamların, tarihteki nefesini duyumsayan Resim 16, lirik bir tılsımı yakalama 
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iradesinde, siyahla oluĢturulmuĢ espasın açığa çıkardığı figürleri aynı anda her an kendi 

boĢluğunda da yok edebilecek gayrettedir. Chirico ve Morandi'de: “EĢyanın fizik 

yapısına bağlı kalan bu ressamlar duygularını, bir bekleyiĢin, bir heyecanın, doğa içinde 

görünenin, doğa üstü kuvvetlerin varlığı altında yalnızlığını belirtmeye gayret ederler” 

(Akay, 1963:93) 

 

 

Resim 8-17: “Ġsimsiz”, 2010, Tuval üzerine akrilik, 90x140 cm 

 

Nüanslı bir renklilik içinde olan Resim 17'de renklerin ton dereceleri ve bu 

tonların diğer tonlarla olan iliĢkileri temelinde biçimlenmiĢtir. Resmi resmin özüne, 

kendi olanaklarına yöneltme edimi sorgulanmaktadır. DüĢünüĢ, duyuĢ, zarafetin olası 

bir plastik tavrı, objektivizm ötesinde kendini nasıl açığa vurmaktadır sorunsalıyla 
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ilgilenmektedir. Objektivizmle imlenen: 15. yüzyılda Rönesans'ın baĢlangıç devrinde 

bilimsel perspektif bulunmasıyla, bütün yüzyıl boyunca ressamlar perspektif üzerinde 

durdular. Doğu resmi gibi bir istisnada, yüzeyin içinde üçüncü boyutla ilgilenmedi. 

Günümüz sanatında da perspektif gibi objektif algı değil; yüzey, hacim, yoğunluğun 

optik bir kavrayıĢtan geçmediği sanatın kendine has saf pratiği olarak alımlandığı 

görülmektedir. “Mekansal anlaĢmalar ne olursa olsun perspektif ve üçüncü boyut 

olmadan resim, bunlardan ayrı bir ilgi merkezi bulur” (Akay, 1963:17) . Resim 17' deki 

görüngüde tek boyutlu tutum, renklerle oluĢturulmuĢ parça bütünde, transparan 

geçiĢlerle, lekeyi espasla buluĢturmaktadır. 

 

Resim 8-18: “Ġsimsiz”, 2010, Tuval üzerine akrilik, 100x120 cm 

 

Soyutlamaya biçimin içselleĢtirmesi olarak bakan 20.yy soyut sanatçılarını 

(Farago, 2003) etkileyen isimlerden biri olan Baudlaire; figüratif resimlerde resmin 

konusunu farketmemek için resme uzaktan bakmak yoluyla, “biçimlerin müziği ve 
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tablonun melodisinin resmin temeline ait problemler olduğunu önceden anlamıĢtı” 

(Akay, 1963:72). Anlamlarla iç içe olan Ģair, komposizyonu kendi içeriğinden ayırıp, 

onun ritmini duyabileceği bir kavrayıĢla yaklaĢmaktaydı. Resim 18'de olası 

komposizyon estetiğinin rutininde, tonda, renkte, biçimde uygulanan ritmin kendinde 

monotonlaĢma problamatiğine düĢmemek için, yukarı soldan indirilen çizgisel doku, 

resmi kendine yönelik bir soruya yönlendirmektedir. Formların birbirlerine göre 

farklılık sistemleri ile, bir öncekine uygunluk ilkesi yani kendini ritimde hissettiren alt 

yapı, resimde yukarıdan aĢağıya sağa doğru inen çizgisel dokusu ile altta kalan ritim 

monotonluğunu durdurarak, müzikteki “aksak ritim” misali asimetrik ve devingen bir 

arayıĢın vurgusu olma itkisinde davranmaktadır 

 

Resim 8-19: “Ġsimsiz”, 2010, Tuval üzerine akrilik, 100x150 cm 
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Soyutlama içtepisisin psiĢik koĢullarından değinen W. Woringer, soyutlama 

içtepisinde insanın dıĢ dünya görüngüleri karĢısında duyduğu büyük bir iç huzursuzluğu 

gösterir ve kuvvetle aĢkın (transendantal) bir renge bürünen düĢünceleriyle ilgi kurar. 

Worringer bu durumu, “büyük tinsel uzay korkusu” olarak açımlamaktadır (Worringer, 

1993:23). 

 

Soyuta dair kavrayıĢa Hegel'den doğru geldiğimizde ise: 

 

“Töze ait olanı sanatçı bütünüyle yapıtına vermiĢ, ama belirli bir bireysellik 

olarak kendine yapıtında hiç bir edimsellik vermemiĢtir; yapıtına eksiksizliği ancak 

tikelliğini kendisinden dıĢlayarak, bedeninden vazgeçip kendini arı eylemin soyutluğuna 

yükselterek kazandırabilir. Bu ilk dolaysız üretimde yapıtın sanatçının özbilinçli 

etkinliğinden ayrılığı henüz yeniden birleĢtirilmiĢ değildir; yapıt buna göre kendi için 

edimsel olarak dirimselleĢmiĢ değildir, ama ancak oluĢ süreci ile birlikte bir bütündür. 

Bir sanat yapıtındaki ortak öğe, yani bilinçte üretilmiĢ ve insan eli tarafından yapılmıĢ 

olması yapıtın karĢısında duran Kavram olarak varolan Kavram kıpısıdır” (HEGEL, 

2004:452). 

 

Biçimlerin sadece ufak tefek benzerliklerle sınırlı tutulduğu Resim 19'da soyut 

görüntünün birçok armonisi sunulmakta. Bu armoni soyut resimde insanın tinselliğiyle 

barıĢık bir altyapı üzerinde oluĢturulmaktadır. Resimde sertlik ve bir yanıyla da 

serbestlik isteyen bir birlik yaratılmak istenmiĢtir. Resmin yapılma sürecinde deneyim 

öncelikli yaklaĢım olmaktadır. Bununla beraber sürecin içindeki analiz, yalnızca resmin 

yapılma sürecinde ele alınarak, spontane olanın saf dokunuĢu korunmak istenmiĢtir. 

Renk armonilerini sınırlandırmayan, kalıba sokmayan bir dikkat; resmi alımlayıcı 

açısından, alımlayıcının resme dair çağrıĢımlarını boyutlandırma olanağı için 

yaratılmıĢtır. Kırmızı, turuncu, sarı karıĢımlarıyla beraber renksel hareket ve dinamizm 

yaratılmak istenirken, renkler ön cephede daha çizgisel dik formlarıyla, arkada daha 

sakin duran yatay formlar denge yaratılmak istenmiĢtir. Seçilen kromatik soğuk 

renklerde kendini öndeki biçimlerden dıĢlayan bir kontrast iliĢkiye girilmemesi için ara 

renkler ve tonları üzerine özellikli yaklaĢılmıĢtır. 
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Bahattin Akay' ın renklerin kalite kontrastında dengeli bir düzenleme için 

verdiği referansta; 1/3 turuncu=2/3 mavi, ½ kırmızı=1/2 yeĢil olarak göstermiĢtir. Resim 

19, böylesi bir oranlama kaygısı yaratmadan, Ġtalyan felsefeci Benedotte Croce' un da 

ifade ettiği “Sezgi mantıksal ve ruhsal yönden en temel andır” (Murray, 2009:101) 

tümcesi gibi ĢekillenmiĢtir. 

 

 

Resim 8-20: “Ġsimsiz”, 2011, Tahta üzerine akrilik 120x150 cm 

 

“Süreç Felsefesi” adı verilen idealist yaĢama felsefesinin Fransa' daki temsilcisi 

olarak tanınan Henri Bergson, pozitivizmin dogmalarını irdelerken, insani ve tinsel 

değerlerin önemini vurgulamıĢtır.  Heyecan ve duyarlılığı ön plana alan Bergson, soyut 

sanatçıları etkilemiĢtir. “EĢyanın tanımını yaparken gerçekte, kendi iç dünyamızı, 

yaĢantılarımızı tanımlıyoruz” (Akay, 1963:94) diyen Bergson'un düĢünsel konseptinden 

referans alan    resim 20 ve 21 Bergson etkileĢiminde; mekan ve madde iliĢkilerinden 

çok, biçimin kendi ilkelerini, içsel doğasına bırakmaktadır. Renk kontrastlarını 

izleyebildiğimiz resim 20, kendi mistik doğasıyla bir olma çabasındadır. 
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Resim 8-21: “Ġsimsiz” ,2011, Tahta üzerine akrilik, 120x150cm 
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Resim 8-22: “Ġsimsiz”, 2011, Tahta üzerine akrilik, 45x80 cm 

 

“BaĢlangıçta kelam vardı”. Hiç de değil! BaĢlangıçta duygu vardı. Kelam 

duygunun yerini almak üzere ondan sonra geldi, tıpkı tırıs gitmenin dörtnala gitmenin 

yerini almasında olduğu gibi, oysa atın doğal yasası dörtnala gitmektir; ata tırıs gitmeyi 

örettiler. Ġnsana duygusal Ģiiri terk ettirip diyalektiği, yani ağız kalabalığını 

benimsettiler, öyle değil mi?” 

 

Louis-Ferdinand Céline vous parle La Pléiade 

 

Böylesi bir metnin oluĢturduğu itki üzerine yapılan Resim 22, Evrenin çalınmıĢ 

tinini “Simülasyon” (benzetim) kavramıyla açımlayan sosyolog Jean Baudrillard, 

yaĢadığımız çağın umudunu sanatçıya atfederken birçok olgu kritiğnde sağ kalmayan 

değerleride bizlere aktarmıĢtır. Bu süreç iĢlerken pozitivist yaklaĢımların tümden 

gelimci kavrayıĢından, sanatçıya olan yaklaĢımın hassas bir kendiliğe doğru döndüğü, 

kiĢinin kendi bireyselliğinde alımlanması gerektiğini olurlayan hermeneutik yaklaĢıma 

olan dönüĢüm, sanatçının benzetim (simülasyon) evreninden ayrıksılaĢmasında 

önemlidir. 
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4.2. Sonuç 

Resimlerde kavramsal-soyut sanata dair olan imlerle yaklaĢılması; resimlerin 

plastik dilinin düĢünsel konseptlerle açımlanmasıdır. Resimleri Ġlk bakıĢta sezgiye 

dokunan bir duyarlılık kaygısı taĢımaktadır. Ġçsel hikâyelerini, felsefi sorunsallarını, 

ilksel naifliği daha çok geometrik formlarda ve minimalist ögeler üzerinde kurmaktadır. 

Resimler bir görüngü olmaya doğru ilerlerken düĢünsel edimlerden açığa çıkan, bu 

esrime sürecinin tinsel objelerine dönüĢürler. Bir Dakota yerlisi olan Sword'un sözlerine 

karĢılık gelir bunlar; “Dünyadaki her nesnenin bir tini vardır ve bu tin wakan'dır. Bu 

yüzden ağaç ve benzeri Ģeylerin tinleri, insan tinine benzemeseler de wakan'dırlar. 

Wakan, wakan varlıklardan gelir. Bu wakan-varlıklar doğmazlar ve ölmezler” (Kovel, 

2000:49) . Zamansız, uzamsız bir aĢkınlığa sıçramayı tariflendiren “wakan”ı sanat 

objesiyle özdeĢleĢtiren kavrayıĢta kendi aĢkın yerini bulmaktadır. 

 

Sanat tarihsel olarak, insan tininin en eski ifade biçimi sayılır. Ġnsanın 

aĢkınlaĢma bilgeleĢme kaygısının olduğu deneyimlerinin sanatsal bağlamda bir ifadesini 

yaratma ediminde, yaĢamın ruhuna nüfuz edebilmek için hiçbir sınır tanımadan, bu tinin 

plastik dilini yaratırken kimi zaman alıĢıla gelen akrilik, yağlıboya gibi malzemeleri 

kullanırken, kimi zaman da çay, saç boyası gibi gündelik hayatımızın nesnelerini 

kullanmak amaçlanmıĢtır. Bu malzemelerinde eserin yapılıĢı sırasında orada 

oluĢluğunun varoluĢunu,  karakterini, malzemenin kimyasının da eseri oluĢturmasına 

izin verdiği bir esneklikle yaklaĢılmıĢtır. 

 

Devinimi, varoluĢta olası bir dengede, mutlu bir elektriğin olabilitesi arayıĢıyla 

demlenen, bu süreci yapıtlarıyla bilince çıkarma çabasında esinlenme iradesi özellikle 

vurgulanmaktadır. Esinlenme iradesiyle anlatılan; Simülasyonla ifade edilen 

hiperrealitede, sanatçıların günün trendlerine uygun bir ritüel oluĢturup, böylesi 

ritüellerde kendi popülitesinin tatmininin sanatçının kendi istenciymiĢ gibileĢtirildiği bir 

sisteme karĢılık, dayatmalı tatminlerin ötesinde bir farkındalıkla kendi esinini yaratma 

iradesindeki özgür istençtir. 
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Tinin görüngübiliminde olduğu gibi esin, normal benliğimizin 

karakteristiğinden çıkarak “baĢka” biri olduğumuz, esasında güçle dolduğumuz ve 

normal kapsamımızın ötesine geçebildiğimiz bir durumdur. Bu elbette ki ressamın 

yaĢantısından, içsel geliĢim sürecinden bağımsız değildir. Ezoterik geleneklerle örtüĢen 

bu esin kavramı ressamın eserlerini ortaya koyuĢunda temel bir dinamiktir. Resimlerde 

kronolojik bir geliĢim ya da evrimsel dönüĢümler olarak bakmamıĢtır. Resimsel dilini 

oluĢturmasına; bir durumdan ötekine ani bir kuantum sıçrayıĢı olarak yaklaĢmaktadır. 

Friedrich Nietzsche Böyle Buyurdu ZerdüĢt'ün yapısını betimlerken, yaratıcı süreçteki 

esinlenmeyi mükemmel bir biçimde: “Son derece düzensiz ve rahatsız edici bir Ģeyin 

ansızın tanımlanmaz bir kesinlik ve açıklıkla duyulup görülebilir bir Ģey haline 

gelmesini anlatmak istiyorum. KiĢi duyar, aramaz; alır, verenden rica etmez: Bir 

düĢünce, ĢimĢek gibi tereddütsüz ve ansızın beliriverir; bu konuda bir seçimim 

olmamıĢtır” (Kovel, 2000:59). Bu esinlenme “baĢka biri olmak” tümcesinde kendini 

açımlasada, esin kiĢinin kendi derinliğine yaptığı içsel yolculuk sırasında bilinebilir-

bilinemez olan parametreler altındaki karĢılaĢmadır. 

 

Böylesi bir konsepte resimlerdeki iç iliĢkilerin bağlantısı, kavramsal 

kavrayıĢının içsel bağlantısı olarak alınmalıdır. Belirli renklerin tekrarı, düzensiz 

ayrıntılar küçülen ölçeklerde yinelenir ve tümüyle soyut nesnelerde sonsuza kadar 

sürebilir; tam tersi de her parçanın her bir parçası büyütüldüğünde, yine cismin 

bütününe benzetebildiğimiz fraktalvari felsefi göndermeleri de istnmiĢtir. Özellikle 

renkli resimlerdeki arka fonda yer alan beyaza yakın değerler öndeki düzlemi daha da 

öne çıkarmaktadır. Resmin bir iç gerçekliği olabileceğiyle ilgili düĢünceyi kıĢkırtan bir 

dil yaratılmıĢtır. Maddeyi enerjiye dönüĢtürmeyi deneyimlemiĢ, “us”lardaki somutu 

yakalama arzusuna her “us”ta ayrı bir çağrıĢımın da önünü açarak, bir sonraki seferde 

kendi değiĢimiyle gelen izleyenin eserle karĢılaĢmasında değiĢimin devinimiyle 

farklılaĢan boyutların ivmesinde oynama yaratmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

Böylesi bir düĢünsel refleksi boyutlandırırken; kadim gelenekler, mitoloji, 

kuantum mistisizm, semiyoloji, hermeneutik gibi alanlardan esinlenen çalıĢmalar da, bu 

alanların gözüyle yapılan bir okuyuĢta kendi ivmesini daha da artırabilecektir. Burada 
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esasen yüzünü döndüğü Ģey hayalgücüdür.  Schelling'in de ifadesiyle; “Mitolojik dünya, 

Tanrıların dünyası ne anlayıĢın ne de usun nesnesidir. O, ancak hayal gücüyle 

kavranmak içindir. Sanat da ürünlerini verebilmesi için anlayıĢtan ve ustan baĢka bir 

araca ihtiyaç duyar. Bu da hayalgücüdür. Mitoloji, sanattaki hayalgücü için uygun nesne 

olur” (Soykan, 1995:25). 

 

Resmin doğasını oluĢturan esinleniĢinde çoğu zaman yarattığı hikâyeler, 

anektodlar, lirik söylenceler gibi, resmin kendisiyle birlikte eĢzamalı oluĢan farklı 

türden nitemlerin birlikte okunması resimlerin; kavramsal, soyut, ritmik nitemlerine 

yaklaĢtırır. Ġçten seyir katmanlarının böylelikle zenginleĢtirildiği bir okuma niyetlendiği 

olumlu çarpıĢmalarla kendini farklı boyutlarda görünürleĢtir. Resimsel süreçlerle eĢ 

zamanlı oluĢan yazınsallar, resimleri açıklama kaygısıyla yapılmamıĢtır. Hepsi kendi 

öznelliğinde kendi özerkliğini korumaktadır. Yazınsalı da kendine has üslubu nedeniyle, 

resimlerdeki soyut niteliklerle belirli açılardan bağdaĢmaktadır. 

 

Sanat, düĢünce ve duyguları ifade edilebilir egzoterik bir sürece evriltmede 

önce ezoterik kavrayıĢtan yakalar özneyi ve aynı zamanda görünmeyen, yüce tılsımları 

ortaya çıkarabilir.  Ġnsanlar yaĢam deneyimlerinde kosmozu anlamaya, kavramaya 

yönelik bir eğilimi kendinde hep taĢımıĢtır. Ġnsandaki bu deneyimler Hermetizm, 

Kabala ve diğer ezoterik öğretilerin içinde kendinde bir aĢkınlık yakalama sürecinde 

ortaklaĢmaktadır. Bu bağlamda da sanatın varoluĢ biçimiyle ortaklaĢmaktadır. Bunun 

dıĢında 3. bölümde Dünya ve Türk resminde örnek olarak incelenen sanatçıların da 

tarihte doğrudan böylesi ezoterik bir deneyimde oldukları ortadadır. Bu kaynaĢımlar,  

deneyim sürecinin kuramsal ve kavramsal yanını anlamaya iterken, kendimizide benzeri 

ezoterik esrimelerde görmemizi bilince çıkarmamızda yardımcı olmaktadır. 
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