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ÖZET 

   

            Ġki büyük dünya savaĢını acılarla geride bırakan 20. Yüzyıl insanı için bu çağ, 

derin bir yabancılaĢmayı, duygu yitimlerini, modernizm ve usun insanın doğasıyla 

ihtilafa düĢen egemenliğini temsil ediyordu.  Sanata da hiç Ģüphesiz yansıyan bu 

durum, onu kendiliğinden bir yol ayrımına getiriyor; her türlü yanılsamaya ve temsili 

ifadeye karĢı çıkan sanatçı, ruhunu özgür kıldığı ve soyutu uç noktalara taĢıdığı yeni 

bir söylem geliĢtiriyordu.  

   

            1945 sonrası soyut sanat yönelimleri arasında, söylem gücünü sezgiden 

alarak içe bakışı derinleĢtirdiği felsefesi, büyük bir duygusal coşkuyla ortaya 

koyduğu kural tanımaz sanatı ve bireyselliğini göklere çıkardığı ayrıksı tutumu ve 

isyankar tavrıyla lirik soyut, Avrupa sanatı içinde hızla yayılan etkisiyle ayrıcalıklı 

yerini kaçınılmaz bir Ģekilde alır.  Diğer yönelimlerden farklı olarak sanata yeni, 

özgün ve bir o kadar da asi bir ruh getirir ve en az resmin kendisi kadar resim yapma 

sürecinin, eylemin önemi üzerinde durur.  Bu yaratıcı edime, özdevinim ve 

çağırıĢımlar ilkesine dayalı otomatizmle hız kazandırarak bilinci devre dıĢı bırakıp, 

bilinçdıĢı ve bilinçaltının gizemi ve zenginliğine ulaĢılmaya çalıĢılır ve böylece 

rastlantının da yapıttaki yerini alması sağlanır.  

   

            CoĢkusal ritmi, renk duyarlılığı ve malzeme estetiğiyle hayli özgün çizgideki 

yapıtları bünyesinde toplayan lirik soyut eğilimlerin çağdaĢ Batı resim sanatındaki 

baĢlıca temsilcileri Georges Mathieu, Jean – Michel Atlan, Wols, Hans Hartung, 

Serge Poliakoff, Jean Fautrier, Roger Bissiere, Jean Dubuffet, Zao Wou – Ki ve 

Vieira da Silva’dır.  

             

 Çağın yaftalarına karĢı duruĢ sergileyen ve bireyselliği farklı yönleriyle 

mercek altına alan Psikanalizm’den Uzak Doğu sanatı ve felsefelerini, 

varoluĢçuluktan yabancılaĢmaya ve ben/lik arayıĢlarına kadar pek çok görüĢ, yöntem 

ve felsefelerden doğası gereği uzak kalmayan lirik soyut sanatçı, bunlarla dayanak 

noktalarını sağlamlaĢtırarak, entelektüel anlamdaki farklılığını bir kez daha ortaya 

koyar.  
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ABSTRACT 

This era was representing a deep alienation, the lost of feelings and the 

domination of modernism and mind which disagree each other for the 20. Century 

people, who left two big world wars in pain behind. This matter, which surely 

reflects also on art, was leading it to a junction by itself; the artist, who contradicts 

any kind of illusion and representative expression, was developing a discourse where 

the artist emancipates her/his soul and carries the abstract to an extreme point. 

 Due to its fast spreading effect among the abstraction orientations after 1945, 

the lyrical abstraction, with its philosophy, where it deepens the introspection –

getting the strength of expression from intuition-, with its bohemian art that it 

performs with a wild excitement and its exceptional manner where it glorifies its 

individuality and with its rebellious attitude, takes inevitably its privileged place. 

Distinctly to other tendencies, lyrical art provides a new, individual and as much a 

rebel soul to the art and emphasizes as well as the importance of the painting itself, 

also the process and action of painting. Accelerating this creative performance by the 

automatism –which is based on self automation and principle of association- one 

tries to deactivate the consciousness and thus to reach the mystery and wealth of 

unconscious and subconscious, and consequently one lets this coincidence take its 

place in the work of art. The major representatives of lyrical abstract tendencies 

which embody the enthusiastic rhythm, color sensitivity and the quite individual 

works of art –owing to the material aesthetic- in the Western painting are Georges 

Mathieu, Jean – Michel Atlan, Wols, Hans Hartung, Serge Poliakoff, Jean Fautrier, 

Roger Bissiere, Jean Dubuffet, Zao Wou – Ki and Vieira da Silva. 

 The lyrical abstract artist, who due to her/his nature doesn’t keep him/herself 

away from many thoughts, methods and philosophies extending from 

Psychoanalyses, -which exhibits an opposition towards the labels of the era and 

focuses on the individuality within different aspects- to art and philosophies of Far 

East, from Existentialism to alienation and to the search of i/dentity, succeeded to 

execute her/his intellectual difference, by consolidating her/his reference point with 

them.   
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ÖNSÖZ 

 

 Özgün olmanın farkından gelen yeni bir bakıĢla, resim yapmak / resimle 

düĢünmek; sanatçının kendi var oluĢ dinamiklerini güncellediği, eylemsel tavrını 

keskinleĢtirdiği ve ben’e dair dürtülerini meĢrulaĢtırdığı bir keĢif eylemidir benim 

için.  Sanat – yaĢam / yaĢam – sanat pratikleri açısından aynı yaklaĢımı sergilemem 

ve tercihen benzer bir anlatım dilini kullanmam beni, lirik soyut söylemi 

derinleĢtirebileceğim böylesi bir araĢtırmaya yöneltip, tez konusu olarak seçmemi 

sağlamıĢtır.  

 

 Lirik soyut söylem, çalıĢmamız kapsamında 3 ana bölüm altında 

incelenmiĢtir.  Birinci Bölümde, lirik ve lirizm bir kavram olarak ele alınıp, 

iliĢkilendirildiği ethos, pathos ve praksis kavramları çerçevesinde tartıĢılıp, ortaya 

çıkmasındaki belirleyici toplumsal etkilere değinilmiĢ; ikinci bölümde ise, bu 

söylemi biçimleyen temel görüĢ, felsefe ve yöntemler ortaya konmuĢ; üçüncü 

bölümde de, yaratma dinamikleri açısından lirik soyutun dayanak noktaları tespit 

edilip, çağdaĢ Batı ve Türk resim sanatı içindeki örnekleriyle değerlendirilmiĢtir. 

 

 ÇalıĢma sürecim boyunca desteğini esirgemeyen, engin bilgilerinden ve 

“Sanatsal Yaratıcılıkta Soyutlama ve Günümüz Sanatındaki Yeri” baĢlıklı Sanatta 

Yeterlik Tezi’nden feyz aldığım ve faydalandığım danıĢmanım Prof. Bedri 

Karayağmurlar’a, yardımları ve sıcak ilgileriyle her daim yanımda olan baĢta ailem 

olmak üzere Serap Yıldız Ġlden, Sevinç Aksu, Bora AraĢlık, Meltem Söylemez, 

ÇağdaĢ Öztürk ve Betül Güney’e ve ilgili kaynaklara ulaĢmamı sağlayan Seher 

Kurt’a sonsuz teĢekkürlerimi sunarım.  
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GİRİŞ 

 

 Sanat yoluyla bize sunulan kendimizi ifade etme fırsatı tarihsel, uzun ve 

oldukça dolambaçlı bir süreçten geçerek günümüze gelmiĢtir.  Bu ifade etme 

biçiminde duyguyu eylemden, eylemi bireyden, bireyi de sezgi, yaratıcılık ve 

yaĢamdan ayrı tutma olasılığı yoktur, olmamalıdır da.  Sanat, sadece kuramlar 

yoluyla algılanabilecek, matematiksel bir açılımla da ortaya konabilecek bir 

tutum/tavır ve üretim değildir.  “Sanat, her sanat eserinin estetik ve kavramsal 

olarak mekansal ve zamansal bağlamlarıyla ilişkileri içinde sanatçının iç ve dış 

dünyasının yansıması ve analizidir.”
1
  ĠĢte bu yüzden ona ayrılmaz bir değer olarak 

ancak sezgi, yaratıcılık ve tabii ki öznellik eĢlik edecektir. 

 

 Fakat, maalesef yirminci yüzyılın metaya, usun katılılığına bağlı değerleri ile 

toplumu tahribe uğratan savaĢları arasında iç pusulasını yitiren, yalnızlık ve 

yabancılaĢmanın kıskacındaki bireyi, sezgiyi ve bireyselliğinin biricikliğini arar 

olmuĢtur. Baudelaire‘ye göre “aydınlık değil, karanlık, büyülü bir birlik 

karşısındayız; her şey birbirine karışıyor, birbirinin açık ve seçik biçim ve 

anlamlarını bozuyor” 
2

 dolayısıyla her Ģey içinden çıkılamayacak bir durum 

alıyordu.  Tabii ki bu durumdan misliyle etkilenen sanat ve sanatçı da kendi varlık 

kipini sorguluyordu.  

 

 Sanat kullandığı dili gözden geçiriyor, biçimden sıyrılıp, sezgiyi baĢ tacı 

yapmayı ve kaybedilen özgünlüğü çoğalan bir hızla geri almayı istiyordu.  Tam da 

bu noktada, hiçbir vaatleri olmayan, fakat sezgiyi, yaratıcılığı ve öznelliğin 

eĢsizliğini tetikleyecek olan ve II. Dünya SavaĢı sonrası döneme denk gelen Lirik 

Soyut eğilimler; gelenek karĢıtı yapısı, kural tanımazlığı, tinselliğe olan yönelimi, 

eylemi yücelten yanı ve zengin/aykırı malzeme estetiğiyle sahneyi alıyordu.  

Onlarınki ilişkisizlik içindeki ilişkiyi, düzensizlik içindeki düzeni, amaçsızlık içindeki 

amacı öngören yeni bir yaratım biçimiydi.  ġüphesiz farkı ve önemini de, sanatı bir 

                                                           
1
 Marcus Graf, Yaşam – Zaman = Sanat, Çev. Eylem Kaftan, Rht Sanart, Türkiye‘nin Plastik 

Sanatlar Dergisi, Sayı: 47, Ġstanbul Ocak 2008, sf: 34 

 
2
 ĠPġĠROĞLU, Mazhar – EYÜBOĞLU, ġevket, Avrupa Resminde Gerçek Duygusu, Ġst. Ün. Ed. 

Fak. Yayınları, Ġstanbul, 1972, s. 167 
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olanaklar alanına dönüĢtürdüğü bu yanıyla tesciller.  Lirik Soyut eğilimler, marjinal, 

entelektüel, isyankar duruĢlarıyla sivrilen, Roger BISSIERE, Jean FAUTRIER, 

Henri MICHAUX, Jean DUBUFFET, Hans HARTUNG, Sergi POLIAKOFF, Vieira 

da SILVA, Wols, Jean Michel ATLAN, Georges MATHIEU ve Zao Wou–Ki gibi, 

azımsanamayacak yetenekte bir grup sanatçıyı bünyesinde barındırır.  Zaten, 

“Yaratmanın düşünce çağrışımları aşamasında, zengin bir kişilik yapısına, hayal 

gücüne, yoğun bir iç yaşantıya, her türlü etkiye açık duyarlılığa, düşünceye ve güçlü 

bir istence gereksinimi vardır.”
3
 ki bu hatırı sayılır özellikler fazlasıyla lirik soyut 

sanatçıda mevcuttur.   

 

 AraĢtırmanın birinci bölümünü lirizm kavramının ele alınıĢı, ethos/pathos 

ikiliği ile kavramın praksis çerçevesinde sorgulanması ve lirik ifadeyle 

karĢılaĢtığımız dönemin değiĢen toplumsal sürecinin değerlendirilmesi oluĢturur. 

 

 Lirik soyut eğilimlerin biçim bulduğu dönem, Psikanalizden, Hümanist 

Psikolojiyi, bilinçaltı/bilinçdıĢı teorileri, ben ve kendiliğindenlik kuramları, 

VaroluĢçuluk, VaroluĢçu Psikoterapi, Kaos Teorileri Husserl‘ın Fenomenolojisi, 

Frankfurt Okulu, Bergson‘un Sezgiciliği, Otomatizm ve Uzak Doğu felsefelerine 

kadar uzanan geniĢ bir çizgide; psikolojiden, bilim ve felsefeye değin kendi disiplin 

alanlarında son derece hareketli bir değiĢim/geliĢim sergileyen oluĢumlarla doludur.  

Nihayetinde bu oluĢumların da Lirik Soyutu besleyen yanları kaçınılmaz bir Ģekilde 

vardır ve bunlarda araĢtırmamızın ikinci bölümünde ayrıntılarıyla mercek altına 

alınıp, incelenmiĢtir.   

 

 Lirik soyutun sanatçı profiline bakıldığında, hemen hepsinin profesyonel 

olduğu (Ģair, gazeteci, heykeltıraĢ, yazar, politikacı, fotoğrafçı vb. gibi) ikinci bir 

alanın bulunduğunu ve güçlü bir entelektüel alt yapılarının olduğunu gözlemleriz.  

Dolayısıyla, ilgi alanları; bilim, düĢün ve felsefeye duydukları merak ve iletiĢim 

içinde olmaları hiç de ĢaĢırtıcı değildir.   

 

                                                           
3
 VELĠOĞLU, Süleyman, İnsan ve Yaratma Edimi, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Genel 

Yayın: 496, Sosyal ve Felsefi Dizi 54, Ekim 2000, Ġst., sf. 227 
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 Öte yandan, sanatlarını açımlamada, plastik düzeydeki arayıĢ ve 

sorgulamalarını ifade eden cümleler, hep ilginç, manidar, yetkin ve etkileyici 

olmuĢtur.  Sözgelimi, resme sıfırdan baĢlama düĢleri içinde olan Dubuffet, “Sanatla 

dalgacılığın kan bağları vardır. Beklenmedik ve alışılmadık, onların ortak 

alanlardır.” 
4
 der.  Wols‘da, “Yaşamımdan kovduğum ilk şey bellektir.”

5
 derken 

Dubuffet gibi öğrenilmemiĢliği tercih etmiĢtir.   

 

 AraĢtırmamıza konu olan üçüncü ve son bölümde ise, dönemin en önemli 

sanat merkezi olan Paris‘te ve Paris Okulu‘nun devamlılığında geliĢen Lirik 

Soyut‘un Action Painting, TaĢizm, Art Ġnformel vb. gibi dönemin sanat akımı ve 

eğilimleriyle olan iliĢki ve etkileĢimi gözden geçirilir.  Bir yandan da lirik soyutun 

söylem boyutunu biçimleyen ve derinleĢtiren bireysellikten, iç-görüĢ‘e makrokozmos 

/ mikrokozmostan duyusal birliğe kadar uzanan varlık gerekçeleri temellendirilir.   

 

 Her biri yetkin yaratıcı edimini, düĢünce ve duygu boyutunda eĢsiz bir 

söylem gücüyle birleĢtiren lirik soyut sanatçılar; birbirinden oldukça farklı, ama 

yakaladıkları plastik kalite ve zenginlikleriyle aynı yoğunluk ve duyarlılıkta yapıtlar 

üretmiĢlerdir.  Yine son bölümde yer alan bu yapıt örnekleri ortaya koydukları 

söylem gücüyle ilintili olarak incelenmiĢtir.   

 

 Ayrıcalıklı söylem gücüyle sadece kendi döneminde var olan etkisiyle değil, 

aynı zamanda halen günümüzde öne sürdüğü değerlerin güncelliğini koruyan yanı ve 

alternatif  bir yöntem/yaklaĢım olarak geçerliliğini koruması Lirik Soyut Söylem‘in 

bir araĢtırma konusu olarak ele alınmasını önemli ve zorunlu kılmıĢtır.   

 

  

                                                           
4
 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çev: Vivet Kanetti, Gem Yayınları, Ġstanbul, 1987, s. 40 
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I. BÖLÜM 

 

LİRİZM VE LİRİK SOYUTU ETKİLEYEN DÖNEMSEL FAKTÖRLER 

 

1. 1. Kavram Olarak Lirik ve Lirizm  

 

 Lirik, kiĢisel duyguların içten geldiği gibi coĢkulu ve etkili bir biçimde 

anlatımıdır. Sıklıkla sıfat olarak esin dolu, coĢkun, tutkulu anlamlarında 

kullanıldığını görürüz. Lirizm, Latince lyricus, Yunanca lyricos‘tan Fransızca 

lyrique‘den türemiĢtir.   

 

 Eski Yunan edebiyatında ozanlar Ģiirlerini lir denen telli, üçgen biçimli bir 

sazla söyledikleri için, bu tür Ģiirlere lirik (lied) denmiĢtir.  Lirik Ģiirde toplumsal 

mutluluk, tanrılara övgüler, sevinç ya da felaketlerden duyulan acı gibi ortak 

duygular; ya da aĢk, özlem, ayrılık, ölüm acısı gibi bireysel duygular dile 

getirilmiĢtir.  Lirik Ģiir dünya edebiyatının oldukça sevilen ve sıklıkla iĢlenen bir Ģiir 

türüdür.  Rönesans devri Ģairlerinden Ronsard, Petrarca ile içe dönük bir anlatımı 

benimseyen romantik Ģairlerden Hugo, Musset, Lamartine öznel ve duygusal 

niteliğiyle ayrıksılaĢan bu türün en baĢarılı örneklerini vermiĢlerdir. Türk 

edebiyatında ise lirik Ģiirin ilk örneklerini Divan edebiyatıyla beraber Nedim ve 

Fuzuli‘de görürüz.   

 

 Batı felsefesi geleneğinin ilk büyük dizgeci
*
 filozofu olarak kabul gören 

Platon‘un ise lirizm ile ilgili görüĢü dikkat çekicidir:  

 

―Platon, lirizmi bir nöbet, bir hastalık olarak algılıyor, histerik bir tavır 

olarak tanımlıyordu. Sanatçı ise bu durumda histerik bir kiĢilik olarak 

değerlendirilmekteydi.  Diderot içinse bütün bu lirik yaklaĢımlar büyük birer büyü 

niteliği taĢımaktaydı.‖
6
 

                                                           
*
 Dizge (System): Belirli bir amaç bir araya getirilip düzenlenmiĢ aralarında yapılaĢmıĢ ya da 

kalıplaĢmıĢ iliĢkiler bulunan bir grup öğeden oluĢan birlik; kendi içinde kapalı, düzenli ve kurulu bir 

bütün; belirli bir felsefenin ya da dinsel, siyasal, ahlaksal dünya görüĢünün düĢünsel içeriği olarak 

kabul edilen, tutarlı bir bütün oluĢturan düĢünceler, ilkeler, öğretiler ve yasalar toplamı.   

 
6
 ÖZAL, Abdullah Cem, İnformel Sanat Bağlamında Lirik Soyutlamalarıyla Wolfgang-Schulze, 

Sanatta Yeterlilik Tezi, 2006, s. 27  
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 Cevat Memduh Altar ise bu sözcüğü Ģöyle ifade eder:   
   

 ―Bu sözcük daha çok kiĢisel yaĢantıya anlam kazandıran edebi bir terim 

olarak değerlendirilmektedir.(…) Lirik edebiyatta daha çok hayale sığmayacak kadar 

özgür davranıĢlarla da karĢılaĢılmaktadır. Bazen son derece aĢırı duygusallıktan 

beslenen bu hayalin hiçbir sınır tanımadığı açıkça görülmektedir.‖
7
 

 

 Bir kavram olarak resim sanatında lirizmi ele aldığımızda onun bu alandaki 

ilk etkilerini bireyselliğin tohumlarının atıldığı Romantizm ile görmeye baĢlarız.  

Romantizm ile beraber sanat artık sezgi ve duygu yoluyla kavranan, yaĢam pratikleri 

ve paradokslarının sorgulanmasıyla da yaratım gerekçelerini güncelleyen yeni bir yol 

izler hale gelmiĢti.  Birey olarak sanatçı ilk kez Romantizmde kendisine dayatılan 

endüstriyel katılaĢmaya karĢı sert ve ayrıksı tavrını içsel bir duyarlılıkla resim 

düzleminde net bir Ģekilde ortaya koyar.   

 

 Sanatçının, geleneğin sorgulanmasına karĢın takındığı bu etken tavır 

Gombrich‘in cümlelerinde Ģöyle ifade bulmaktadır;  

 

 ―19. yüzyılın ikincisi yarısına girerken bu yüzyılın sanatçısı belki de halkı 

olarak hep Ģunu düĢünecekti: büyük devrimden baĢlayarak ‗sanat‘ sözü bizler için 

değiĢik bir anlam kazandı.  Ve 19. yüzyılın sanatının tarihi hiçbir zaman çağının en 

çok aranan veya en iyi ödenen ustalarının tarihi olmayacak; tersine karĢı gelenekçi 

olma korkusuzluğunu ve inatçılığını gösteren, zamanın egemen geleneksel 

kurallarını eleĢtirerek onları korkmadan didik didik eden ve sanatlarına yeni 

olanaklar yaratan küme, dıĢarıda bırakılmıĢ insanın sanatının tarihi olacaktır.‖
8
 

 

 YaĢanmıĢ her ne varsa, her Ģeyin izini dökme ve bu izin hesabını bilinç 

altından gelen ivme ile plastik bir düzeyde sormanın ifadesi olarak lirizm –özellikle 

de sezgiyi merkeze alan yaklaĢımıyla- II. Dünya SavaĢından sonraki döneme 

damgasını vurmuĢtur.   

 

 Lirik bir yaklaĢım paralelinde sanatı “… fiziksel bir olgu değil ama, gerçeklik 

olarak sanat, „Lirik bir sezgi‟dir.  Bu yüzden de sanat, ne kılgısal ne de ussaldır; o 

yalnızca sezgisel bir ifadedir.”
9
  Ģeklinde dile getiren, ve estetik kuramı sezgiyle 

                                                           
7
 ALTAR, Cevat Memduh, Sanat Felsefesi Üzerine, Yapı Kredi Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 34  

 
8
 GOMBRICH, E. H., Sanatın Öyküsü, Çev: Bedrettin Cömert, Remzi Kitabevi, Ġst. 1984, s. 399  

 
9
 BOZKURT, Nejat, Sanat ve Estetik Kuramları, Sarmal Yayınları, Ġstanbul, 1995, s. 51  



6 

 

biçimleyen çalıĢmalarıyla gündeme gelen Croce‘ye katılmamak mümkün değildir.  

Nihayetinde bireysel söylemlerin önem kazandığı lirizmde, ben‘in nesneye, iç 

dünyanın ise dıĢ dünyaya karĢı üstünlüğü ve gücünün hakim olduğu sezgisel bir 

serüven izlenir.   

 

 Sanatçıyı içsel bir bakıĢa yönlendiren lirizm, sanattaki duygu ve akıl 

çatıĢmasının bir yan ürünü olarak kendiliğindenlikle biçimlenir.  Bu haliyle kiĢiyi 

imlemesi, bizi görüngüyü yeniden anlamlandırmaya iliĢkin ciddi bir yorumbilgisine
*
 

sürükler. Nihayetinde ifadenin içeriğinde duyusal durumlar hakim olabilir.  Croce 

duygu ile ilgili bu durumu Ģöyle açıklar:   

 ―Ġfadenin içeriği Croce‘e göre, zihnin, pratik yaĢamın dürtülerinden, 

arzularından ya da duyusal isteklerinden doğar; sanatçının bilincini yönlendiren 

sezgiler. Bir yandan duygunun öte yandan imgelerin ürünüdürler.  Bunlar bir arada 

ortaya çıkarlar ve lirik ifadenin birliği içinde erirler.  Lirik ifadenin sanatsal 

bütünlüğü duygunun onun içindeki yayılımına bağlıdır; çünkü ancak bir duygu 

sayesinde bir imge, bir sezgi olabilir.  ĠĢte bu açıdan da sanat duygunun bir simgesi 

olup çıkar.‖
10

  

 

 Ama salt duyguların bir aktarımı olmaktan çok bir ifade biçimi olarak 

karĢımıza çıkan lirizm, içsel bakıĢtan gelen donelerle, yüzeyde gerilimi hayli yüksek 

yeni bir duyusal sentaksı oluĢturur.  Ve bu yeni sentaksın protagonisti** bundan 

                                                           
*
 Yorumbilgisi (Hermeneutics): Eski Yunanca‘da ―dile getirme‖, ―açıklama‖, ―çevirme‖, 

―yorumlama‖ gibi anlamlar taĢıyan hermeneuein sözcüğünden türetilmiĢ yorumlama bilgisi, felsefesi 

ya da sanatı.  Bu bağlamda hermeneia kutsal iletinin yorumlanarak insanlarca anlaĢılabilir bir dile 

çevrilmesi ödevine karĢılık gelirken, Hermes bu ödevi üstlenmiĢ yani tanrısal sözleri insanların 

anlayabileceği bir biçimde insanlara anlatmakla yükümlü Yunan tanrısının adıdır. Terimin bu 

kökensel anlamına karĢı yerleĢik felsefe dilinde yorumbilgisi kutsal kitaplar, Ģiirler, felsefe metinleri 

gibi ilk bakıĢta kavraması son derece güç olan çok okumalı metinlerin en iyi biçimde yorumlanmaları 

amacıyla geliĢtirilmiĢ kuramlar, yöntemler, yaklaĢımlar bütününü nitelendirmektedir. Öte yanda 

yorumbilgisi eski çağlardan bu yana alabildiğine değiĢik aĢamalardan geçerek evrile evrile günümüze 

gelmiĢ, genelde anlamanın, daha özeldeyse açımlama ve yorumlamanın iyileĢtirilmesi doğrultusunda 

yanıt aranan sorular, yürütülen araĢtırmalar, yapılan tartıĢmalar düzlemine; değiĢik türden yorumlama 

tekniklerinde karĢılaĢılan çeĢitli sorunları aĢmak amacıyla getirilen çözümlere, bu bağlamda izlenmesi 

önerilen yöntemler, teknikler, stratejiler yanında sergilenmesinin doğru olduğu savunulan tutumlar ile 

yaklaĢımlara göndermede bulunan araĢtırma alanına; insan anlamasına konu her türden yazılı ya da 

sözlü metnin, tarihte meydana gelmiĢ olayların, doğadaki iĢleyiĢleri, düzenlerin ya da görüngülerin, 

düĢünülebilecek bütün yaĢam pratiklerinin en iyi nasıl anlaĢılabileceklerine yönelik olarak 

geliĢtirilmiĢ dizgesel yorumlama kuramları, anlayıĢları ya da öğretileri bütününe karĢılık gelmektedir.  

Ve 20. yüzyılda Schleiermacher ve özellikler Dilthey tarafından yeniden ve derinliğine ele alınarak bir 

felsefeye dönüĢtürülmüĢtür.   

 

** Protagonist: Antik Yunan tiyatrosunda bir nevi baĢrol oyuncusu; edebiyatta, ana karakter; 

psikodramada ise yaĢadıklarını ve hissettiklerini canlandıran baĢ karakter.   

 
10

 BOZKURT, Nejat, Sanat ve Estetik Kuramları, Sarmal Yayınları, Ġstanbul, 1995, s. 52 
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böyle lirik soyut sanatçıdır.  Yıllar ve sorgulamalar içinde elde edilen duyusal bilinç 

de oldukça değerli bir malzeme niteliği kazanır lirik soyut sanatta.   

 

1. 2. Lirizmle İlişkili Kavramlar  

 

 Sanat tarihine kısaca bir göz attığımızda, birbirlerini karĢıtlığıyla imleyerek 

yer değiĢtiren akımların varlığını gözlemleriz.  Her biri diğerinin yerine geçerken de 

kendi haklı manifestosunu vermeyi ihmal etmez.  Bunlara sistemli bir çerçeveden 

bakıldığında, doğası gereği, birbirlerine taban tabana zıt yaklaĢımlar geliĢtirdikleri 

görülür.  Referans olabilecek bu yaklaĢımlardan biri Ethos (akıl), diğeri ise Pathos 

(duygu) geleneğine bağlı bir yol çizer.   

 

―Örneğin Gotik duygusallığını, Rönesans‘ın akılcılığı izler.  Barok ise 

duygusallığı bir müddet sonra Klasizm‘in akılcılığına bırakır.  Klasik akılcılık bir 

sonraki aĢamada Romantik duygusallığı karĢımıza çıkarır. Romantizmden 

Gerçekçiliğe, Gerçekçilikten yine bir mistik dünyaya açar sanat kapılarını.‖
11

 

 

 Resim sanatında böylesi bir rol dönüĢümü içinde varlık bulan bu iki 

yönelimin temelleri esasen felsefeye, hatta Ġlkçağ Yunan felsefesine kadar uzanır.  

Ġlkçağ Yunan felsefesinde ―karakter‖ (kiĢilik) ve ―adet‖ (alıĢkanlık) anlamlarında 

kullanılan terim; yaĢam yolunun alıĢkanlıklara dayalı olarak yürümesini, yani bir 

nevi gelenekleri iĢaret eder.   

 

 ―Herakleitos fragmanlarının birinde ―Bir insanın ethos‘u onun 

daimon‘udur.‖ diye söze baĢlar.  Stoacılar için davranıĢların kaynağı olan ethos, 

Platon‘da ise alıĢkanlıkların bir sonucudur.  Aristoteles‘e göre ethos insanın düĢünsel 

yanından çok ahlaksal yanını temsil eder. Aristoteles ayrıca Retorik‘te insan 

yaĢamının değiĢik evrelerinde ortaya çıkan ethos türlerini; insan karakterlerini 

betimlemiĢtir.‖
12

  

 

 Pathos ise; Ġlkçağ Yunan felsefesinde, ―duygulanım‖, ―etkilenim‖ ya da 

―tutku‖ anlamına gelen bu terim, daha ziyade duygulara dair kullanımları ve tin‘i de 

içine alır.  Felsefe tarihindeki geçmiĢine bakacak olursak;  
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 KURT, Seher, Resimde Lirik Soyut Eğilimler, Sanatta Yeterlilik Tezi, Ġzmir, 2000, s. 14  
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 GÜÇLÜ, Abdülkadir; UZUN, Erkan; UZUN, Serkan; YOLSAL, Hüsrev Ümit, Felsefe Sözlüğü, 

Bilim ve Sanat Yayınları, Ankara, 2003, s. 500   



8 

 

 ―Felsefe tarihinde uzun bir geçmiĢi olan pathos sözcüğü, önceleri, özellikle 

de Sokrates öncesi felsefede, ―olay‖ ya da ―deneyim‖ anlamında da kullanılmıĢtır.  

Ayrıca Aristoteles Retorik adlı yapıtında, söz sanatında konuĢmacının dinleyicilerin 

duygularını harekete geçirmesi, onlara duygu aĢılaması gerektiğini dikkat çekerek, 

uyandırılması gereken bu duygulara pathos adını verir.‖ 
13

 

 

 Lirik soyut edimin yapısında, öznellikten kaynaklı duygu ve duygulanımlarla, 

yaĢam ve yaĢanmıĢlıktan beslenen bir anlatım vardır; aslında ethos ve pathos‘la 

kurulan bu iliĢkide kelime birliğinin ötesine geçen ideolojik ya da söylemsel ek bir 

anlam ihtiva etmez…  Sadece duygu ve aklın kökenlerine gidildiğinde bu iki 

kavrama ulaĢırız.  Bunun ötesinde anlamlandırmalara giriĢmenin zorlama bir çaba 

olacağı inancındayız.  Bu yüzden de bu iki kavrama sadece değinilmekle yetineceğiz.    

 

 Ethos‘da statik bir mantık geleneği vardır, ve yaĢamdan yalıtılmıĢ ilgilerle 

resme yaklaĢılır.  Oysa pathos ile hareket edildiğinde tamamıyla felsefesini içsellik 

ve yaĢamdan alan, onları temel kaynak edinen duygu bazlı tinsel bir yaklaĢım 

sergilenir.   

 

 Yaratıcı edimi ve özellikle de söylem ve eylem birliğinin eĢ zamanlı olarak 

yaĢandığı lirik soyut yaratıcı edimi tez kapsamında daha çok Praksis kavramıyla 

iliĢkilendirmek anlamlı olacaktır.  Praksis‘e baktığımızda bir ucu Ġlkçağ Yunan 

felsefesine diğer bir ucu ise Frankfurt Okuluna kadar uzanan geniĢ bir yelpaze içinde 

alımlandığını görürüz.   

 

 Platon‘un da bu terimi Yunan felsefesinin ilk dönemlerinde kullanmıĢ 

olmasına karĢın praksis‘in kesin sınırlarını çizen ve ona daha bütüncül bir anlam 

kazandıran Aristoteles olmuĢtur.  Genel olarak ―eylem/etkinlik‖ ya da ―yapıp 

etme/uygulama‖ anlamlarına gelen bu terim zaman içinde yaĢamı ve ―(var)oluĢu 

değiĢtirme/dönüĢtürme‖ edimlerinin tümünü imleyen geniĢ bir açılım serimler.  

Aristoteles‘in siyasi ve ahlaki bir duruĢu içeren insan etkinliğini betimleme amaçlı 

kullandığı praksis‘i, farklı filozofların farklı iliĢkilendirmeleriyle günümüze kadar 

varlığını sürdürmüĢtür.   
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―Francis Bacon, ―teorinin uygulanması‖ olarak praksis kavramına özel bir 

önem atfetmiĢ ve doğru bilginin ancak praksis‘te sonuç veren bilgi olduğunu 

savunmuĢtur.  Kant‘a gelindiğinde ise praksis‘in iki anlamda kullanıldığını görürüz: 

Ġlki teorinin uygulanması, özellikle de beklenmedik Ģekilde deneyimde karĢılaĢılan 

durumlara uygulanması praksis; ikincisi ve Kant için çok daha önemli olanı ise 

insanın etik açıdan anlamlı davranıĢı olarak praksis…  Marx‘la birlikte, önceleri 

düĢüncenin alanın içinde kalan kuramdan kopuk olduğu savlanan praksis yeni bir 

boyut kazanmıĢ; dünyayı dönüĢtürmeye yönelik devrimci bir çaba bağlamında, 

―kuramla eylemin birliği‖ diye tanımlanmıĢtır.  Marx için praksis, insanın tarihinin 

diyalektik ilerleyiĢinde kendisine yer açmak adına kendi dünyasını yarattığı ya da 

gerektiğinde değiĢtirdiği özgür, yaratıcı etkinliği; yalnızca insana özgü bir niteliği 

ifade eder.  Marx, Feuerbach Üzerine Tezler‘de ―devrimci praksis‖ kavramını 

merkezi bir yere koyarken; 1884 El Yazmaları‘nda praksis‘i ―emek‖le karĢıtlık 

içinde kullanmıĢ; kapitalizmin dayattığı ―yabancılaĢmıĢ emek‖e, insanın üretken 

etkinliğinin kendine yabancılaĢmıĢ biçimine karĢıt olarak, praksis‘i insanın 

kendinden ödün vermediği ―yabancılaĢmamıĢ‖ etkinlik biçimi olarak ele almıĢtır.  

Ona göre insanlık ancak bu türden bir etkinlikle; özgür, bilinçli, yaratıcı, kendine 

özgü bir eylemle daha iyi bir toplumsal düzene ulaĢmayı umut edebilirdi.‖
14

 

 

 Son olarak da, bu kavrama Marksçı düĢüncenin uğrağı olan Frankfurt Okulu 

kuramcıları sahip çıkmıĢ, praksis‘i kuram iliĢkisi üzerinden – Marcuse‘un yorumuyla 

– ―devrimci praksis‖ olarak temellendirmiĢlerdir.  Yine Frankfurt Okulu‘nun son 

temsilcilerinden olan Habermas ise praksis‘i ahlaki kuralların yönlendirdiği insanlar 

arasındaki iletişimsel eylem ya da etkileşim anlamlarında kullanmıĢtır.   

 

 Bölüm kapsamında praksis‘i tıpkı Marks‘ın vurguladığı gibi ―kendi dünyasını 

gerektiğinde yaratan ve değiĢtiren yaratıcı etkinlik‖ anlamında kullanıyoruz.  

Yaratımdaki ve kendindeki tüm sınırları ortadan kaldırarak dış erk‘teki tüm gücü 

iç‘te, kendinden yana seçenekler baĢlığında toplayan lirik soyut sanatçının tavrıyla 

birebir örtüĢen bir kuram – eylem birliği‘dir praksis: kiĢinin kendini imleyen bilinçli, 

güdümsüz yaratıcı tavrı…  Ve lirik soyut resmin özgünlüğü ve özgürlüğü de praksis 

söylem ve eylem birliğinin yegane sahiciliğinden kaynaklanmaktadır.  Sanatçının bu 

ayrıksı tavrı; bir yandan ben‘i ve varoluĢu sanatının yegane malzemesi yaparken, 

diğer bir yandan öznenin gerçekliği ile yaĢam pratiklerini kodladığı praksis eylemi, 

bir sanat – yaĢam sentezi olarak ortaya koymasından ileri gelir.   
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 Adeta modern çağın Prometheus‘u gibidir lirik soyut sanatçı; sonucu her ne 

olursa olsun bilinçli bir praksis‘tir onun yaĢadığı.  Kapitalist pazar kavgası içinde 

özne yitimine karĢı direnip, bu yazgının seçilmiĢ bir parçası olmadığını gösteren 

sanatçı, kendi yazgısını yine kendisi yazacaktır.  Bu yüzden de sanatı en az kendi 

kadar özgür olmalıdır, olacaktır da…   

 

 “Ama ben biliyorum başıma gelecek olanı:   

 Bile bile, isteye isteye suç işledim.   

 Bana gelince, ben bu çileme katlanacağım. 

      Prometheus”
15

 

 

 Kısacası, Prometheus da kendi seçimiyle praksis bir eylem sergiliyor.  Lirik 

soyut sanatçı da tıpkı Prometheus gibi praksis‘le gerçekleĢtiriyor yaratıcı edimini, 

bilinç ve özgürlük sınırları / sınırsızlığı dahilinde farkındalıklarının derecesini 

arttırarak.  Sanatçının çilesi ise tercihi olmaksızın içine düĢtüğü her türlü kimlik ve 

kültür yitimlerinin yaĢandığı bu ―meta‖ dünyası oluyor.  Ve ateĢi Zeus erk‘inden 

çalıp insanlığa adayan Prometheus‘a paralel sanatçı da bu yitiriliĢ öyküsüne karĢı 

baĢlatıyor ben‘ine dair iktidar savaĢımını…   

 

1. 3. Değişen Toplumsal Süreç  

 

 20. yüzyıl insanlığa büyük vaatlerle gelmiĢ, ―geliĢim-değiĢim‖ baĢlığı altında 

yaptığı umut tacirliğinin sonucunda ancak kendi kendisini değillediği büyük bir 

fiyasko hediye verebilmiĢtir: Kapitalist pazar kavgası, parçalanan gelenek, hızla 

hiçsizleĢen tüketim toplumu, meta fetiĢizmi, toplumsal belleğin ve ben‘in yitimi, 

kimlik arayıĢlarıyla hareketlenen etnik ve ulusal savaĢlar / çatıĢmalar, iktisadi-sosyal 

krizler, iki dünya savaĢının tarihsel bunalımı ve masumiyetin yitimi…  ĠĢte tüm 

bunlar, 20. yüzyıl insanına sunulan acı dolu bilançodur.   

 

 Kapitalist sistem çapını, popülist bir yaklaĢımla ihtiyaç ve talep yaratarak 

bağımlı kıldığı birey üzerinden geniĢletip, kıskacı altına aldığı gündelik hayatı, 
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tamamlanmıĢ ayrılıkların yaĢandığı bir cemaat haline getiriyordu.  Peki, bu yazgıdan 

nasıl kurtulunacaktı?...   

 

 “…  çağımız bireyi bu durumda ya pragmatist olacak ve yaratılan bu 

ortamda yaşayacak ya da başkaldırmaya devam edecekti.”
16

 Belki de çoğunluğun, 

baĢına ne geldiğini anlamadan, sessizce izleyip, kabullendiği bu simülatif dünyaya 

karĢı ilk tepki çağın sanatçısından gelir. Tüm bu yitiriliĢ öykülerine, değer 

yargılarının hızla metaya dönüĢmesine karĢı onun zapturapt altına alınamayan 

ruhunun pragmatist bir tavır sergilemesi söz konusu değildir.   

 

 Öte yandan tüm bu olumsuzluklara rağmen, olup biteni kendi disiplin alanları 

içinde gözden geçiren, alternatif açılımlar ve çözüm önerileri sağlamaya çalıĢan 

psikolojiden felsefeye, sosyolojiden bilime kadar pek çok farklı alanlarda yaĢanan 

geliĢmelerin de yine aynı dönemde olduğuna tanıklık ederiz.  Fizikte geliĢen; 

Heisenberg Belirsizlik Ġlkesi, anti madde, Planck sabiti (h), kara özdek, dalga 

kuramı, nicem alanları, olasılık teorisi, kaos teorisi gibi birçok kavram ve kuramı 

bünyesine toplayan Kuantum (Nicem) Fiziği 20. yüzyılın ilk yarısından itibaren 

sadece kökleĢik fiziği değil aynı zamanda kökleĢik düĢünce akımlarını da derinden 

sarsıp, değiĢimlere yol açmıĢtır.  Buradan hareketle madde, çekim yasası, uzam ve 

zaman kavramlarının yeniden yorumlanmasına duyulan ihtiyaç özellikle lirik soyut 

sanatçılar ve informel resim anlayıĢını benimseyenler arasında ilgi odağı haline 

gelmiĢtir.  Bilinçaltının hızlı akıĢını sağlayan otomatizmi bir yöntem olarak kullanan 

lirik soyut sanatçı için esasen zaman ve hız kavramı önem kazanmaya baĢlar.   

 

―… mekan tanımının köklü bir değiĢime uğraması ve zamanın yükseklik, 

geniĢlik ve derinliğe dördüncü boyut olarak eklenmesi çağdaĢ resim düĢüncesini 

büyük ölçüde etkilemiĢtir.  Ayrıca bilim ve teknoloji alanındaki geliĢmelere koĢut 

olarak hızlanan hareketin yanı sıra 20. yüzyıla kimliğini veren yeni tinsel atmosferin 

de bütün bu değiĢimlerde önemli katkısı olduğu açıkça ortadadır.  Özellikle hız 

olgusu, tuvalde sorgulanan zaman deneyimi için yeni bir ipucudur bu aĢamada.‖
17
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 TURANĠ, Adnan, Çağdaş Sanat Felsefesi, Varlık Yayınları, Ġstanbul, 1974, s. 164   
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 ERGÜVEN, Mehmet, Zaman Üzerine Çeşitlemeler, rh + sanat, sayı:47, 2008, s. 16-18   
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 Yapıtta duyusal birliği arayan lirik soyut eğilimler için duyusal bilinç ve 

bunun zamansallığı da üzerinde durulması gereken ayrıcalıklı bir konu haline 

gelmiĢtir.  Sosyolog Norman Denzin‘e göre;  

 

―Duyusal bilincin zamansallığı daireselleĢir, içeriden kendine yansır ve 

kendi deneyimsel çeperi içerisine sarılır.  Gelecek, Ģimdi ve geçmiĢ hep aynı duyusal 

deneyimin parçaları olur. ġimdi hissedilen, hissedilecek olan tarafından; hissedilecek 

olan ise hissedilmiĢ olan tarafından Ģekillendirilir.‖
18

  

 

 Kaos teorisi çerçevesinde önem kazanan rastlantı/zorunluluk, makrokozmos/ 

mikrokozmos gibi kavram çiftleri resimsel düzlemde de ilgi görüyor, resmin 

yapılanmasından yüzey tanzimi ve algısına kadar uzanan bir pratikte 

değerlendiriliyordu.  Rastlantı, hiç Ģüphesiz bilinçaltının kesintisiz akıĢı bağlamında 

kendiliğindenlikle biçimlenen vazgeçilmez bir değer oluĢturuyordu lirik soyut 

sanatçı için.  Kimya ve Yeni Platonculuğun bileĢimine dayalı makro ve mikro 

kozmosu, bir tıp felsefesi olarak geliĢtiren Paracelsus, makro ile evreni, mikro ile ise 

insanı ifade etmiĢ ve bunlar arasındaki bağları açılımlamaya çalıĢmıĢtır.  ġöyle ki, 

Paracelsus‘a göre “… Evrenin yapısı ve öğeleri ne ise insan bedenin yapısı ve öğeleri 

de odur: insan bedeni makrokozmosun yapısını ve öğelerini yansıtan bir 

mikrokozmosdur.”
19

 Fakat zaman içinde aynı yaklaĢımın farklı alanlardaki benzer 

iliĢkileri vurgulamak ve temellendirmek üzere kullanıldığını görürüz.  Nitekim 

tuvalde, bütünün parça ile olan anlamlı iliĢkisi hem birbirlerini referans eder hem de 

her ikisinin söylemsel derinliğini imler.  Yani makrokozmos bir ölçekte bütünde 

yakalanan anlam iliĢkisi, mikrokozmos bir ölçekte, parçada da dikkati çeker.  

Dolayısıyla duyusal birliği önemseyen sanatçının nezdinde parçanın bütünden, 

bütünün de parçadan ayrı ya da farklı olması söz konusu olamazdı.  Bu bir anlamda 

girift ve birbirini tümleyen bir iliĢkidir.   

 

                                                           
18
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 Özellikle 20. yüzyılın ilk yarısından sonra Batı toplumu duyusal kendi üzerine 

odaklanıyordu.  Esasen sosyolog Norman Denzin‘in ifadesiyle “… Duygular, insan 

varoluşunun ontolojisinin tam merkezindedir.  İnsanlar duygulardır.”
20

  

 

―20. yüzyılın sonları, duygusal dıĢavurum ve candanlık etrafındaki söylemin 

ve ihtisaslaĢma ürünü bilgilerin yeğinleĢmesine tanık olmuĢtur.  Özellikle ‗psi‘ 

disiplinlere dayanan (psikoloji, psikiyatri, sağaltıcı psikanaliz) ihtisaslaĢma ürünü 

bilgiler ağı, duygusal tepkileri ölçüp tetkik etmek ve insanlara duygularını nasıl en 

iyi ifade edip onlarla baĢa çıkabilecekleri konusunda tavsiyelerde bulunmak 

doğrultusunda, duygular etrafında, geliĢmiĢtir.‖
21

 

 

 20. yüzyılın hareketli temposu içinde yaĢanan değiĢimler bunlarla da sınırlı 

değildi. ġöyle ki, Henry Bergson‘un yaĢama ve kendimize dair bilgi 

edinebileceğimiz yegane güvenilir kaynak olarak gördüğü, varlık ve bilgi 

kavrayıĢının temeline koyduğu sezgi ve beraberinde geliĢen Sezgicilik
*
 felsefesi; 

Sigmund Freud‘un bilinçaltını keĢfiyle gelen – bir insan geliĢimi ve davranıĢ teorisi – 

Psikanaliz
**

; Analitik psikolojinin kurucusu olan Carl Gustav Jung‘un insanın iç 

dünyasına ait yeni bulgularla biçimlendirdiği Kolektif (toplumsal) bilinçdışı, 

Arketipler ve Sembol 
***

 gibi türev ve etkileriyle yüzyıla damgasını vuran kavramları; 

bireyselliği  ve  varlığı anlam  yitimlerine  karĢı  yeniden  bir  değer  olarak  ele  alan  
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 LUPTON, Deborah, Duyusal Yaşantı Sosya-Kültürel Bir İnceleme, Çev. Mustafa Cemal, Ayrıntı 

Yayınları, Ġstanbul, 2002, s. 17  
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 LUPTON, Deborah, Duyusal Yaşantı Sosya-Kültürel Bir İnceleme, Çev. Mustafa Cemal, Ayrıntı 

Yayınları, Ġstanbul, 2002, s. 17  

 
*
 Sezgicilik: Bergson‘un kendi adıyla (Bergsonculuk) da anılan bu öğreti, insanın biricik, gerçek 

bilme yetisinin sezgi olduğunu; bilgi edinme sürecinde yalnızca insana özgü bir çabayla ortaya çıkan 

sezgiye güvenilebileceğini; bilgiye ulaĢma yolunda sezginin biliĢsel ya da zihinsel yetilerimizden, 

kavramsal düĢünmeden üstün tutulması gerektiğini öne sürer.  Bergson‘a göre; insanda zeka ve içgüdü 

olmak üzere iki yeti vardır.  Zeka evreni tanımamız için değil ona egemen olmamız için yaratılmıĢtır.  

Bu nedenle sadece madde dünyasında geçerlidir.  Hareketli olanı durdurarak bölümlere ayırıp inceler.  

Pozitif bilimler zekanın ürünüdür.  Oysa hareketli olan gerçeği tanımak için baĢka bir yetiye yani 

içgüdüye ihtiyaç vardır.  ĠĢte sezgi bu zeka ve içgüdünün bileşkesidir.   

 
**

 Psikanaliz: Freud‘un düĢünce, araĢtırma ve eserleri doğrultusunda temellendirilmiĢ olan psikoloji 

ve ruhsal tedavi anlayıĢı.  Ġnsanın her davranıĢının kendi psiĢik yaĢantısına bağlı olarak belirlendiğini 

öne sürer.  Bir bilinç dıĢı öğretisi olarak bireyin çocukluktan yetiĢkinliğe olan geliĢim sürecindeki 

tecrübeleri sorgulayan bir geliĢim psikolojisi.  Ruhsal tedavi anlayıĢı olarak da bilinir.  Freud, 

Psikanaliz yöntemini bireyin iç yaĢantısını kavrayıĢ metodu olarak kullanır.  20. yüzyıl insan 

davranıĢlarıyla ilgilenen tüm öğretiler bu anlayıĢtan yararlanmıĢlardır.   

 
***

 Kolektif (Toplumsal) Bilinçdışı: Ġnsanlığın tarih boyunca yüzyıllardır geçirdiği yaĢantılara ait 

bilgilerin deposudur.  Ġnorganik maddeden en karmaĢık yapı olan insana kadar evrim tarihi, insanı 

yontarken, keski izlerini de zihnine bırakmıĢtır.  Bu izler tarih boyunca atalarımızın yaĢadığı sevinç, 
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–  adeta  var  eden –  Varoluşçuluk
*
;  ve  aynı  felsefi  öğretiye  bağlı  dinamik  bir  

psikoterapi olarak geliĢen Varoluşçu psikoterapi
**

; 1950‘de içlerinde Rollo May‘den, 

Abraham Maslow, Karen Horney, Carl Rogers, Alfred Adler ve Erich Fromm‘a 

kadar bir çok entelektüelin bir araya gelmesi ile kurulan Hümanist Psikoloji
***

; 

içgörü ve sezgi yoluyla kazanılan bilginin öncelikli bir önem taĢıdığını savunan 

Edmund Hussserl‘in Fenomenolojisi
****

; ve son olarak da, eleĢtirel söylemiyle çağın 

                                                                                                                                                                     
korku, hüzün gibi duyguların yanı sıra, ortak bazı semboller ve olaylar içerir.  Freud‘un bilinçdıĢının 

aksine bu, cinsel ve saldırgan dürtülerden çok, olumlu ve yaratıcı gizli güçleri kapsamaktadır.  

Jung‘un psikolojiye yaptığı en büyük katkı psiĢeyi evrim tarihine yerleĢtirmek olmuĢtur.   

 

Arketipler: Ġçgüdünün otoritesidir, maddi değil imgeseldir.  Jung‘a göre arketipler doğuĢtan getirilen 

evrensel imgelerdir.  Ġlkel bir toplumda doğan bir çocukta da, geliĢmiĢ bir toplumda doğan çocukta da 

aynıdır.  Bunarlın içeriğini ise özel yaĢantı belirler.  Bunun sebebi ise evrim tarihinin biyolojimiz 

kültürümüzden çok daha önceleri yontmuĢ olmasındandır.  Elektriksel olarak bir kutsallık duygusuyla 

yüklenmiĢ, ilahi nitelik taĢırlar; mesela, güneĢin doğuĢu sırasında hissettiklerimiz, arketipal düĢünceye 

örnektir.   

Sembol: BilinçdıĢı enerjisi tarafından harekete geçirilen ipuçlarıdır, engellenmiĢ içgüdüsel tepiye 

doyum sağlarlar.  Simgeler içgüdülerin dönüĢüme uğramıĢ biçimleridir (cinsel enerji, dans, 

saldırganlık - yarıĢmalı oyunlar).  Jung‘a göre simgeler bastırılmıĢ isteklerin maskelenmiĢ biçimi 

değil; anima, animus, persona ve gölge gibi arketipleri birleĢtirme ve bütünleĢtirme çabasıdır.   

 
*
 Varoluşçuluk: VaroluĢun belli bir özü olmadığı, insanın baĢtan verili bir doğası bulunmadığı 

yönünde ortaya koyduğu düĢüncelerle 20. yüzyılın ikinci yarısında Kıta Avrupası‘nda, özellikle de 

Fransa‘da büyük yankılar uyandırmıĢ çağdaĢ felsefe anlayıĢı; bireylerin evrensel olduğu varsayılan 

soyut tümel kategoriler altında toplanıp bütün özgünlüklerinin ve ayrılıklarının gözardı edilerek 

anlaĢılmalarına karĢı hem tek tek insanların hem de yaĢadıkları deneyimlerin biricikliğine yönelik 

savunularıyla II. Dünya SavaĢı‘nın hemen ardından giderek artan bir ivmeyle gözde bir konuma 

yükselerek, ―bireysel kurtuluĢ‖, ―seçme özgürlüğü‖, ―hiçlik‖, ―bilinçdıĢılık‖, ―kaygı‖, ―saçma‖ 

türünde yaĢam deneyimlerini hep öne çıkararak felsefe yapma tutumu.  Kökleri S. Kiergegard, F. 

Nietzche gibi düĢünürlere dayanmakla birlikte özellikle 20. yüzyıla J. Paul Sartre, K. Jaspers, M. 

Heidegger gibi düĢünürler tarafından savunulmuĢ olan insanın varoluĢ sorunsalını ayrıntılı olarak 

inceleyen çağdaĢ felsefe akımı.   

 
**

 Varoluşçu Psikoterapi: VaroluĢçuluğu temel alan ve oldukça öznel bir temelde yürütülen bir tür 

hümanistik psikoterapi.  GeçmiĢi eĢeleme, bilinçdıĢı çatıĢmaları su yüzüne çıkarma, vb. gibi klasik 

psikanalizlik yaklaĢımları da, çevreye uyum sağlama gibi davranıĢçı yaklaĢımları da reddeden, bunun 

yerine bugünü, bugünün değerlerini, sorunlarını öne çıkaran bu yaklaĢımda, ölüm, özgürlük,özgür 

irade, sorumluluk, kimlik, benliğin sınırları, yalnızlık, yaşamın anlamı gibi temel yaĢamsal sorunlar 

tartıĢılarak hastanın farklı perspektifler kazanmasına ve böylece duygusal ve davranıĢsal sorunlarının 

üstesinden gelmesine yardım edilir.   

 
***

 Hümanist Psikoloji: Psikolojide, Varoluşçuluk ve Fenomonoloji geleneğinden gelen ve insanın 

eĢitsizliği, insan onuru, irade özgürlüğü, kendi kararlarını verme ve sonuçlarının sorumluluğunu 

üstlenme, kendi tercihlerini yapma, kendine özgü bir yaĢam tarzı oluĢturma yetisi, öz-gerçekleĢtirme, 

vb. üzerinde odaklanan hümanist bir yaklaĢım.  Bu yaklaĢımda bilinçdıĢından, geçmiĢ yaĢantılardan 

çok, bugünkü durum, ―burada ve Ģu anı‖ yaĢama vurgulanır.   

 
****

 Fenomenoloji (Görüngübilim): Özel bir çözümleme yöntemi yoluyla bilinci ve bilinç 

yaĢantılarına iliĢkin, özlerin bilgisini edinmeyi amaçlayan betimleyici deneyim felsefesi; görüngülerin 

kendilerini betimleyerek tanıtlamaya, onların bilinç yaĢantısına açılmalarının koĢullarını araĢtırmaya 

dayanan, Husserl tarafından temelleri atılmıĢ felsefe anlayıĢı ya da yöntemi.   
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sistemi ve iktidarın dayatmalarıyla erozyona uğrayan özneyi her alanda kıyasıya 

sorgulayıp, mercek altına alan eleştirel kuramı‘yla Frankfurt Okulu
*****

 …   

 

Kısacası, ĢaĢırtıcı bir hızla ortaya çıkan tüm bu görünüler, bir yandan 

birbirlerine yeni zemin ve uzmanlık alanları hazırlarken diğer bir yandan da takip 

edilmesi hayli zor bir seyir sergiliyorlardı. Modernliğin bitmediğini ve 

tamamlanmamış bir proje olduğunu ileri süren Habermas‘ı destekler gibiydi tüm bu 

yaĢananlar…  Modernizm, bilimi ve usçuluğu yüceltip, öte yandan bireysel hayatı 

felce uğratmıĢtı.  Nitekim Marshall Berman da Modernizm ile ilgili benzer bir 

olumsuzluk içindedir:   

 

―…Ģeytandan kaçarcasına uzak durmak istediğim, pek revaçta olan bir hata 

daha var.  Doğa ve tanrının izni dıĢında, bu günün felsefesinin icat ettiği bu karanlık 

fener yüzünden özgürlük kaynayıp gidiyor.  Bu ihanet ıĢığı kapatılmalı.  Modern ne 

oldumculuğun toplumunda çiçeklenen bu grotesk fikir insana kendi görevini 

unutturdu.  Ġradeyi, aĢkın ve güzelliğin dayattığı bütün bağları kopardı…  bu 

zıvanadan çıkıĢ çoktan apaçık olmuĢ bir çöküĢün belirtisi.‖
22

 

 

Baudelaire‘ın da dediği gibi, maalesef, ―Modern insanın her zaman ödemesi 

gereken bir fatura vardır.‖  Ve modern dünyanın ilerleme / geliĢim / değiĢim baĢlığı 

altında sunduklarının sadece yanılsamadan ibaret olduğunu gören lirik sanatçı, bu 

yeni düzene ayak uydurmaya karĢı direnç gösteriyordu.  Modernizmin tek 

geliĢtirebildiği; tanımlama ve sınıflandırmalardan ibaret bir retorik olmuĢtu ancak.   

 

―20. yüzyılın ikinci yarısında yaĢanan iki büyük savaĢ, antidemokratik 

rejimlerin yükseliĢi, toplama kampları, soykırım, HiroĢima ve Nagazaki‘ye atılan 

atom bombaları ve dünya çapında yaĢanan ekonomik kriz gibi olaylar Modernizmin 

                                                           
*****

 Frankfurt Okulu: Ġlk adımı ―Toplumsal AraĢtırmalar Enstitüsü‖yle 1923‘te Frankfurt‘ta atan, 

1933 yılında Almanya‘dan sürgün edildikten sonra 1950‘li yıllarda tekrar Frankfurt‘ta ―Sosyal 

AraĢtırmalar Enstitüsü‖ çevresinde toplanan Max Horkheimer, Theodor Adorno, Walter Benjamin, 

Herbert Marcuse ve Jurgen Habermas gibi sosyolojiden, siyaset bilim, psikanaliz, tarih, estetik, felsefe 

ve müzikolojiye kadar pek çok farklı disiplinlerden düĢünürleri bir araya getiren çağdaĢ hareket.  

Frankfurt Okulu üyeleri, çağdaĢ toplumların hastalıklarına, özellikle dizginlerinden boĢanmıĢ 

teknolojiye çare olarak hem kuramda hem de uygulamada köklü değiĢiklikler yapmayı önerir.  

Marksçılık da içinde olmak üzere tek yanlı görülen tüm öğretileri eleĢtiri süzgecinden geçiren bu 

yaklaĢımlarını Eleştirel Kuram ya da eleĢtirel toplum teorisi olarak adlandırırlar.   

 
22

 BERMAN, Marshall, Katı Olan Her şey Buharlaşıyor, Çeviren: Ümit ALTUĞ – Bülent PEKER, 

ĠletiĢim Yayınları, Ġstanbul, 1999 s. 189   
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bir sonucu olarak algılanmıĢtı.  YaĢanan bütün bu olaylar Modernizmin ifade ettiği 

ilerleme fikrine duyulan inancı aĢındırdı.‖
23

 

 

Öte yandan yüzyılın ikinci yarısındaki bu hareketlilik sanatta da bir hezeyan 

Ģeklinde gözlemleniyor ve girift bir durum yaĢanıyordu, Ģöyle ki:  

 

―Ġkinci Dünya SavaĢı‘ndan sonra Ģiirsel düzenin garip bir köpürüĢüne, 

toplumun dil istilasına uğrayıĢına tanık olduk.  Bu dil niye sustu, ya da en azından 

söyledikleri neden önemini yitirdi ve neden Ģimdi görsel sanatlarda bir barbar ordusu 

gibi toplumu istila etmeye baĢladılar.  Ġncelememiz gereken, sorunun tümüdür.  

PeĢpeĢe sergiler, peĢpeĢe açılan galeriler gördük, her türde, her üslupta.  Soyut sanat 

üstünlüğü ele geçireli, bu bolluk bir baskın oluverdi.  Soru yanıtlanmıĢ değil: Bu 

püskürme niye?‖
24

 
 

Haliyle tam bir üretim fazlalığının ―sanat enflasyonunun‖ yaĢandığı bu 

kargaĢa ortamı içinde lirik soyut sanatçının sessizliği ve kendi olma duygusunu 

aramaktan baĢka bir çaresi kalmamıĢtı.  Sanatın her yanını bu olup bitenlere karĢı 

cevap verme telaĢı sarmıĢken, O cevabını dingin arayıĢı içinde sezgi‘yle bulacaktı.   

 

20. yüzyılda iki büyük savaĢ arasında sarsılan sanatçı tüm yerleĢik değerleri 

acımasızca sorguluyor ve bu sorgulamanın merkezine de sanatını yerleĢtiriyordu.  

ĠĢte tüm bu dönemsel etkilerin kuĢatılmıĢlığı içinde lirik soyut sanat kendisini deĢifre 

ediyordu.  Onun sanatı sezgiyi, bireyin biricikliği ve yaĢamsallığını imleyecekti.  

Artık dıĢsal değerlerden ziyade sanatta içsel değerlere yönelinen ayrıcalıklı bir 

dönem baĢlıyordu.  Gerçekten insanın doğasına ait olanların keĢfine yönelen sanatçı 

resimsel düzlemde de malzemenin doğasının sınırsızca deneyimlendiği bir keĢfi 

arzuluyordu.  Sanatçının bu arayıĢı Marcel Proust‘un ―Gerçek ‗keĢif‘ eylemi, yeni 

topraklar bulmakla değil, yeni bir gözle bakmakla ilgilidir.‖ ifadesiyle birebir örtüĢen 

bir tavır sergiliyordu. 

 

―Gözlemden sezgiye geçiĢle baĢlayan bu köklü değiĢim kısa aralarla birbirini 

takip edecek izm‘lerin habercisidir aynı zamanda (…) Yüzyıllar boyu aklın 

denetiminde bir takım kurallara uyan resmin hat değiĢtirerek anbean yaĢananı 

sorgulamaya talip olması, sonunda sanat / yaĢam karĢıtlığının sorgulanmasına kadar 

varacak bir sürecin kaçınılmaz baĢlangıcıdır; ve bundan böyle oluĢ‘un temsili 

kendiliğinden en önemli kaygı halini almıĢtır.‖
25

 

                                                           
23

 BOZKURT, Nejat, Sanat ve Estetik Kuramları, Asa Kitapevi, Bursa, 2004, s. 70   

 
24

 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çeviren: Vivet Kanetti, Cem Yayınları, Ġstanbul, 1987 s. 25  

 
25

 ERGÜVEN, Mehmet, Görmece, Metis Yayınları, Ġstanbul, 1998, s. 228   
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Lirik soyut sanat böylesi bir süreçten geçerken, hiç Ģüphesiz, çağın yaĢadığı 

geliĢmelerle (Sezgicilik, Psikanaliz kuramı, C. G. Jung ve Kollektif BilinçdıĢı, 

VaroluĢçu Felsefe, VaroluĢçu Psikoterapi, Hümanist Psikoloji, Fenomeloji, Frankfurt 

Okulu) kurduğu koordinasyonlu iliĢkisi ona kendi sanat felsefesini temellendirmede 

büyük açılımlar sağlamıĢtır.  Nitekim bunlara sırasıyla alt bölüm baĢlıkları halinde 

değinilecektir. 
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II. BÖLÜM 

 

LİRİK SOYUT SÖYLEMİ BİÇİMLEYEN FAKTÖRLER 

 

2.1. Psikanaliz / C. G. Jung ve Bilinçdışı  

 

 Yüzyılın arayıĢları, yeni geliĢen felsefi akımlar ve psikolojik kuramların 

eĢliğinde her adım bireyi ve bireye dair tüm açılımları imler bir hal alır.  Bireyin bu 

modern dünyadaki yoksunluğu onun varlık temellerini sarsmakta ve ona baĢa 

çıkamayacağı paradokslar yaĢatmaktadır.  Psikolojide yaĢanan geliĢmeler onun iç 

dünyasına bir nevi ıĢık tutmaya çalıĢır.  Sigmund Freud (1856-1939)‘un yüzyıla 

damgasını vuran bir insan geliĢimi ve davranıĢ teorisi olan psikanaliz‘i ve 

psikanaliz‘in keĢfiyle gelen bilinçaltı
*
, Analitik Psikoloji

**
’nin kurucusu olan Carl 

Gustav Jung (1875-1961)‘un bütün insan bilimlerine yansıyan türev ve etkileriyle 

Kollektif Bilinçdışı
***

 kuramı ile simge ve arketipler alanındaki çalıĢmaları ve 

Bireysel Psikoloji
****

‘yi kuran Alfred Adler (1870-1937)‘in insanı güdüleyen temel 

                                                           
*
 Bilinçaltı (Subconscious): Psikanalizde, bilinç düzeyinin altında bulunan ve bilinçli olmayan, ancak 

kolayca bilinç düzeyine çıkarılabilen malzemelerin, süreçlerin bulunduğu düzey.  Genel kullanımında 

ise bilinç düzeyinde olmayan ancak bilince ulaĢabilecek her türlü bilginin, yaĢantının, anının 

saklandığı yer.  Bazen bilinçdıĢı ile eĢ anlamlı kullanılsa da bu kullanım kesinlikle hatalıdır. 

 
**

 Analitik Psikoloji (Analytical Psychology): 1) Ortan bilniçdıĢı, ilktiplerin varlığı, kiĢiliği 

bütünleĢtirici gücü olarak benliğin önemi gibi kavramları vurgulayan Jung‘un psikodinamik teorisi.  

2) Genel olarak ruhsal olguları bileĢenlerine indirgeyerek incelemeyi hedefleyen yaklaĢımların ortak 

adı. 

 
***

 Bilinçdışı (Unconscious): Freud‘un topografik ruhsal yapı modelindeki üç bölümden en derinde, 

normal bilinç süreçleriyle ulaĢılması en zor olan kısmı.  Bu kısım, istenilmediği, kabul edilmediği, 

yasaklandığı (dolayısıyla kaygı uyandırdığı) için bastırılan veya unutulan ve bu nedenle doğrudan 

eriĢilemeyen anıları, duygusal çatıĢmaları, arzuları, dürtüleri olduğu kadar saldırganlık, cinsellik vb. 

gibi temel biyolojik içgüdüleri ve itkileri de içinde barındırır.  BilinçdıĢı ayrıca hiçbir zaman bilinçli 

olmayan temel yaĢamsal dürtü ve itkilerin de kaynağıdır.  Bunlar, bilinci açık olmasa da bilinçli 

düĢünceler ve davranıĢlar üzerinde dinamik bir etkiye sahiptir.  Rüyalar, edim hataları, fanteziler, 

nevrotik semptomlar, vb. bilinçdıĢı süreçlerin birer dıĢavurumudur.  Bu terimi öz itibariyle Freud‘la 

aynı Ģekilde kullansa da kendi yorumunu katan C. G. Jung, bilinçdıĢını kiĢisel (öznel) ve kollektif 

(ortak) olmak üzere ikiye ayırır.   

 
****

 Bireysel Psikoloji (Individual Psychology): Alfred Adler‘in, bireyin kendi hedeflerini geliĢtirme, 

kendi yaĢam biçimini yaratma yönündeki bilinçli bir itki ile yönlendirdiği görüĢüne dayanan psikoloji 

teorisi.  Freud‘un insanları bilinçdıĢında etkinlik gösteren usdıĢı itkilerin, içgüdülerin egemenliği 

altında olduğu görüĢüne karĢıt olarak Adler, insanın bilinçli yönelimini öne çıkarmıĢ ve ben merkezli 

olmaktan çok toplum merkezli bir yaklaĢım sergilemiĢtir.  Adler‘e göre insanlar, baĢkalarıyla birlikte 

olmaya, iĢbirliği yapmaya ve herkesin yararına olacak Ģekilde çalıĢmaya yönelik doğuĢtan gelen temel 

bir itkiye sahiptir.   
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İtkinin
*****

 itici güç olduğunu bulgulaması, tüm bunlar antropolojiden teolojiye, 

felsefeden sosyolojiye ve sanata kadar çok geniĢ bir alanda kalıcı izler bırakmıĢtır. 

 

 Psikolojideki tüm bu geliĢmeler, insanın iç dünyasını tanımlamaya, modern 

dünyadaki illüzyonların marazi etkilerini kavramaya/aydınlatmaya –hatta 

hafifletmeye– ve insanın bilinmeyen dürtülerini, bilinç durumlarını, sanatı da iĢin 

içine katarak, yaratma içtepisini ve buna kaynaklık eden koĢul veya koĢulları analiz 

edip, farklı yaklaĢımlar üzerinden açılımlamaya çalıĢır. 

 

―Peki, psikanaliz hangi temel öğeler üzerinde odaklanır?...  Söz konusu anlayıĢı 

belirleyen en önemli öğeler Ģunlardır:  

 

1. Hiçbir insan davranıĢı geliĢigüzel, rastgele değildir.  Tüm davranıĢlar bireyin psiĢik 

yaĢantısı tarafından belirlenmiĢtir (Psişik determinizm anlayışı). 

2. Bilinç alanının dıĢında kalan, bireyin yaĢamında ve davranıĢlarını açıklamada 

önemli bir rol oynayan bilinçdışı öğretisi.   

3. Ġnsan düĢüncesi ile davranıĢının motivasyonuna önem veren amaca yönelmişlik 

öğretisi. 

4. Bireyin yaĢamında çocukluk döneminin ve ilk tecrübelerin büyük önem taĢıdığını 

ifade eden gelişim psikolojisi. 

5. Psikoterapi ve psikiyatrinin kabul görmüĢ yöntemlerini kullanan bir ruhsal tedavi 

anlayışı. 

 

BaĢlangıçta Freud tarafından ortaya atılan psikanalitik teorinin daha sonra 

farklı birçok versiyonunun ortaya çıkmıĢ olmasına rağmen, hepsinin ortak noktası 

kiĢiliğe, kiĢiliğin geliĢimine ve davranıĢlara dinamik
*
 bir bakıĢ açısından 

bakmalarıdır.  Hepside çocukluk döneminin ve bu dönemde yaĢanılana deneyimler 

ile bilinçdıĢı etkenlerinin hem kiĢiliğin hem de patolojinin geliĢmesinde belirleyici 

bir rol oynadığını savunur.‖
26

 

 

―Dünya çılgın bir seyir aldığına göre biz de dünyaya iliĢkin çılgın bir bakıĢ 

açısı edinmeliyiz‖ diyen varoluĢçu nihilizmin iflah olmaz savunucusu Emil Michel 

Cioran‘u desteklercesine Freud, Kapitalizmden daha büyük bir çılgınlık yapıp 

Psikaniliz‘i modern dünyaya, ve bu dünyada yersiz yurtsuzlaĢan insana armağan 

                                                           
*****

 İtki (Drive): Tipik olarak bir ihtiyaçtan veya yoksulluktan kaynaklanan ve organizmayı bu 

ihtiyacı veya yoksunluğu ortadan kaldırmaya yönelik davranıĢlara iten fizyolojik veya ruhsal bir 

gerilim durumu.  Bu, açlık gibi biyolojik bir ihtiyaç olabileceği gibi ateĢten veya aĢırı gürültüden 

kaçmaya yönelik bir ihtiyaç ta olabilir.  Bu anlamda itkinin, ihtiyaç ile karıĢtırılmaması gerekir. 

 
*
 Dinamik: Psikolojide ve psikiyatride, davranıĢ açıklamasında motivasyonu (R.S. Woodworth), 

bilinçdıĢı etkenleri (Freud, Jung, vd.), ruhsal güçleri (Lewin) öne çıkaran yaklaĢımların ortak adı.  

Bkz. Dinamik psikoloji. 

 
26

 BUDAK, Selçuk, Psikoloji Sözlüğü, Bilim ve Sanat Yayınları, Ankara, 2003, s. 614  
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ediyordu.  Gerçekten de psikanaliz ortaya çıktığı yıllarda, sıklıkla otoritelerce 

tartıĢılıyordu. Ancak Freud‘un araĢtırma ve bulguları psikanaliz gerçekliğini 

tartıĢmasız ispatladı.  Psikanalizin sanat alanındaki esas önemi ise yaratıcılık ve 

bilinçaltının keĢfi ile gelen çalıĢmalarla belirginlik kazandı.   

 

GeçmiĢ zamanlardan bu yana yaratıcılık ve ruhsal hastalık veya deha ile 

delilik arasında bir iliĢki olup olmadığı araĢtırılmıĢ ve 19. yüzyılda deha kalıtsal 

olarak geçen bir hastalık Ģeklinde değerlendirilmiĢtir.  20. yüzyılda ise yaratıcı 

kiĢilerin birinci derece akrabaları incelenerek bu iliĢki desteklenmiĢtir.  Ġntihar eden 

çağdaĢ yazarlar, dıĢavurumcu ressamlar hep nedenleri ve niçinleriyle merak 

uyandırmıĢlardır.  Son olarak da, yaratıcılığın belki de, psikopatolojiden çok ―normal 

psikodinamik‖ ile daha yakından ilgili olduğu söylenmiĢtir.   

 

Esasen Freud, sanattaki yaratıcılığı çocuktaki oyun olayına eĢdeğer görür.  

Çocuk oyun oynarken ne yapıyorsa, sanatçı da aynını yapar.  Yani yaratımda oyuna 

benzer bir süreç izler – ya da izlemelidir, diyelim – .  Nihayetinde duyguları derin bir 

felsefi ve psikolojik sorgulamaya değecek fenomenler olarak gören lirik soyut 

sanatçı, bunları en doğal ve katıĢıksız bir biçimde, oyunvari bir süreçte tuvale 

yansıtmaya çalıĢır.  Zaten lirik sanatçı ancak bilincini serbest bırakıp bilinçaltına 

inebildiği sürece yaratımını özgür ve coĢkulu kılabilecektir.  Psikodinamik açıdan 

yaratma süreçleri ve mekanizmaları geniĢ bir ilgi odağı olmuĢ, fakat bu konuda halen 

kapsamlı bir bilgiye ulaĢılmıĢ olmamakla beraber, otoriteler tarafından, egonun 

sentez iĢlevinin yaratmada rol oynadığı söylenmektedir.   

 

―Çünkü egonun sentez iĢlevi birbirine karĢı tutumları, değerleri, duygu ve 

davranıĢları ve ben – temsillerini bütünleĢtirmeyi ve uzlaĢtırmayı içerir.  ÇatıĢma 

halindeki düĢünceleri yatıĢtırır ve yaratma sürecine güç verir.‖
27

 

 

Tespit edilen Ģudur; sanatçı, yaratma sürecinde bilinçdıĢının imgelerini, 

simgelerini kullanarak id‘in (içtepiler, içgüdüler, istekler, dürtüler) tipik iĢlev biçimi 

olan birincil süreç
*
‘ten faydalanır, Ģöyle ki: 

                                                           
27

 ALPER, Yusuf, Psikanaliz ve Aşk (Psikanaliz, Aşk ve Yaratıcılık Üzerine), Çizgi Yayınevi, 

Ġstanbul, 2003, s. 39  
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―ġüphesiz yaratıcı itkiyi kimse tam olarak açıklayamayacaktır.  Herhangi 

birinin böyle bir Ģey yapmak istemesi pek olası değildir.  Ama yaratıcı bir biçimde 

yaĢamayla, yaĢamanın kendisi arasında yararlı bir bağlantı kurulabilir, yaratıcı tarz 

yaĢamanın nasıl olup da yitirildiği ve bireyin, hayatın gerçek ya da anlamlı olduğu 

yolundaki duygusunun neden ortadan kalktığı incelenebilir.‖
28

 

 

 Biçim kaygısından tamamıyla sıyrılan lirik soyut sanatçı bilinçaltının 

ayrıcalıklı zenginliğini deneyimlediği üretim tarzıyla bir yerde aklın tüm kuĢatması 

ve sınırlarını bertaraf ederek yaratıcılığını uç noktalara kadar taĢır.   Farkındalığı 

hayli yüksek sanatsal tavrını yaĢamı ile aynı yaratıcı paralelliklerde buluĢturan 

sanatçı metalaĢan dünyanın kimlik yitiminden uzak son derece sağ duyulu bir duruĢ 

sergiler.  O, kendi olan ve kendine atıfta bulunan tüm değerlerin dokunulmazlığı 

üzerine hem fikir olduğu bir eylemle sanatını ifĢa eder.  Lirik sanatçı yoksunluk 

içindeki insanların bilinçsizce taĢıyıcısı ve aktarıcısı olduğu değer, davranıĢ ve 

düĢünce kalıplarının karĢısında, kendi varlık gereçlerini açılımlayabildiği gibi 

dolayımsız bir yaĢam / sanat serüvenini tercih eder.   

 

 Dikkat edilirse, 20. yüzyılın ikinci yarısından sonra psikoloji alanında 

yaĢanan pek çok geliĢmenin ana baĢlığını bireyin iç dünyası, bilinçaltı ve yaratım 

dinamikleri oluĢturuyor; bunlar da benliğin özerkliği, ego psikolojisi ve kendilik 

kuramları ve nesneleri ile temellendiriliyordu.  Değer yitimine uğrayan 20. yüzyıl 

insanının dünyası ve özellikle de kırılganlığı fazlalaĢan sanatçının dünyası 

çözümlenmeyi bekleyen bir yığın kodlamalarla doluydu.  ġüphesiz bunlar, yaĢanılan 

dönem itibarıyla lirik soyut sanatçının zorunlu bir varlık kipi olarak ilgisini çekiyor, 

geliĢtirdikleri sanat / yaĢam pratikleri ve kendilik duygularıyla birebir örtüĢüyordu.   

 

 Yine 1950‘lerde, aralarında Carl Rogers, Rollo May, Lewis Mumford, Kurt 

Goldstein, Charlotte Buhler, Abraham Maslow, Aldous Huxley ve James Bugental 

gibi birçok ünlü ismin katılımıyla, psikolojide ―üçüncü güç‖ (davranıĢçılar ve 

Freudyen analitik psikolojiden sonra) diye anılan Hümanist Psikolojinin kuruluĢuna 

                                                                                                                                                                     
*
 Birincil Süreç (Primary Process): Psikanalizde, ide, özgü ve bilinçli düĢünme süreçlerinden 

tamamen farklı olan bilinçsiz zihinsel etkinlik biçimi.  Çevrenin, gerçekliğin veya mantığın gereklerini 

(yasalarını) dikkate almaksızın iĢleyen bu süreçler, haz ilkesine tabidir, yani Ģeylerin zihinsel 

temsillerini (sembollerini) kullanarak, iç güdüsel gerilimi gidermeye çalıĢır. 

 
28

 ALPER, Yusuf, Psikanaliz ve Aşk (Psikanaliz, Aşk ve Yaratıcılık Üzerine), Çizgi Yayınevi, 

Ġstanbul, 2003, s. 76  
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tanık oluyoruz.  Hümanist psikoloji, çağın insanının ayarı kaçmıĢ iç pusulasını tekrar 

iĢlevsel kılabilecek ve ben‘in özerkliğinden uzak kalmayan aĢk, yaratıcılık, benlik, 

geliĢme, organizma, temel gereksinim giderilmesi, kendini gerçekleĢtirme, yüksek 

değerler, varolmak, olmak, kendiliğindenlik, oyun, mizah, sevgi, Ģefkat, doğallık, 

ego üstünlüğünü, nesnellik, özerklik, sorumluluk, anlam, aĢkın deneyim gibi insan 

kapasitesi ve potansiyellerini tanımlamaya yönelik konulara el atıyordu.   

 

 Tüm bunlarla çepeçevrelenen lirik sanatçı, artık ruhuyla hissedebildiği her 

türlü duygusuyla ve ona yaĢanmıĢlığını veren her Ģeyle resim yapıyor, istese de 

istemese de önüne geçemediği, fazlasıyla kendiyle ilgili, coĢkulu bir süreci artık 

tamlayan değil, öznesi olarak yaĢıyordu.  Erich Fromm‘un “The Sane Society” 

(Akıllı Toplum, henüz Türkçe‘ye çevrilmemiĢtir) adlı kitabında değindiği gibi, 

―Günümüz toplumunda, acaba bu topluma ayak uyduranlar mı akıllı, yoksa böylesi 

bir topluma ve düzene ayak uyduramadıkları için deli deyip, geçtiklerimiz mi akıllı?‖ 

önermesinde “deli”den yana saf tutan bir tutumla sanatını güdülüyordu lirik 

sanatçı…  Zira yaĢadığı çağ ve toplum ona hitap etmiyor, ruhunu çalmaktan baĢka 

bir iĢe yaramıyordu.   

 

 Dönem itibarıyla, psikolojide bahsedilmesi zorunlu bir baĢka geliĢme ise Carl 

Gustav Jung‘un, Freud‘dan farklı olarak geliĢtirdiği bilinçdışı öğretisi‘dir.  Jung‘a 

göre hiç Ģüphesiz, “Bilinç, mantığını savunmalı ve kendini korumalıdır.  Fakat, 

bilinçaltının karmaşık yaşantısına da (dayanabildiğimiz kadarıyla) kendi yolunu 

izleyebilme fırsatı verilmelidir.”
29

 Yine baĢka bir ifadesinde Jung, bilinçaltını, 

“İnsanın yalnızca eskilerini atığı bir bodrum odası değil, bilincin ve insanlığın 

yaratıcı ve yıkıcı ruhunun kaynağı”
30

 olarak görür.  Her ne kadar, bu terimi öz olarak 

Freud‘la aynı Ģekilde kullansa da kendi yorumunu -büyük yankı uyandıracak Ģekilde- 

katan Jung, bilinçdıĢını kişisel (öznel) ve ortak (normal kolektif) olmak üzere ikiye 

ayırır.  Ġlki, sadece kiĢisel yaĢantılarla ilgilidir.  Ġkincisinde ise kiĢiler üstü bir durum 

söz konusudur; bu herkeste ortak olan türsel bir bilinçdıĢıdır ve dolayısıyla içinde, 

                                                           
29

 FORTHAM, Frieda, Jung Psikolojisi, Çeviren: Aslan Yalçıner, Say Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 99  

 
30

 FORTHAM, Frieda, Jung Psikolojisi, Çeviren: Aslan Yalçıner, Say Yayınları, Ġstanbul, 1996, s. 31  
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türün evrimi boyunca diğer bütün insanlarla hatta hayvanlarla paylaĢtığı her Ģeyi 

içerir.  Jung, bilinçdıĢı ve arketiplerle ilgili araĢtırmalarına kaynak oluĢturması 

açısından yabanıl insan topluluklarını, onlardaki belli ritüelleri, sembol ve içinde 

alegorik bir anlatımı barındıran mitoslar ile Uzak Doğu kültürlerini yakınen 

incelemiĢtir. Bunlar bir bakıma, lirik soyut eğilimlerin hali hazırda yabancı 

kültürlere, evrensel değerlere ve Uzak Doğu kültürlerine olan ilgisini daha da 

perçinlemiĢtir.  Ayrıca, son araĢtırmalarda, yaratma ile bilinçdıĢı arasında dolaysız 

bir iliĢkinin bulgulanması, tekrar ve tekrar ilgileri bilinçdıĢına ve dolayısıyla da 

psikolojiye yöneltmiĢtir.   

 

 ―Yaratma edimi bir değil, birden çok süreci içerir.  Yaratma eğilimi çoğu 

zaman hep ―doğu‖ olayına benzetilmiĢtir.  Yaratma eyleminin bilinçdıĢı‘ndaki ilk 

etkisi Ģiddetli ve sarsıcı bir duygulanımla yaĢanır. (…) Yaratmaya iliĢkin bilinçdıĢı 

etkinliğinin habercisi ―esin‖dir.  BilinçdıĢı‘nın dolaysız verileri olan esin, bilinç 

düzeyine kısa süreli çabasız çıkıĢlardır.  Esin yaratma ediminin ne baĢı ne de 

sonudur.  Onun nedeni bir ölçüde ―kendiliğindenlik‖tir; bilindıĢı‘nın kendine özgü 

çabasıyla psiĢik bileĢimlerin, bütünselleĢmelerin oluĢmasında rol oynar.  

 

 Kimi yaratıcılarla kendiliğindenlik kolay, kimilerinde zor oluĢur; düĢ ve 

dalgınlık anları kendiliğindenliği kolaylaĢtırır.   

 

 Duygu, düĢünce ve tasarımların birbirlerine bağlanması, bütünleĢmesi 

―çağrıĢım‖larla sağlanır.  Daha, yaratıcının belli bir tasarıma ulaĢmadığı dönemde 

psiĢe‘nin düzenleyici, bütünleĢtirici rolünü düĢünce çağrıĢımları yüklenir.  

Yaratmanın düĢünce çağrıĢımları aĢamasında, zengin bir kiĢilik yapısına, hayal 

gücüne, yoğun bir iç yaĢantıya, her türlü etkiye açık duyarlılığa, düĢünceye ve güçlü 

bir istence gereksinim vardır.‖
31

 

 

 Tüm bu sayılan özellikleri fazlasıyla bünyesinde barındıran, ve hatta sanatı 

için bir çıkıĢ noktası yapıp, resminin duyusal malzemesi olarak kullanan lirik soyut 

sanatçı için çağrışımlar birinci dereceden önem taĢıyordu.  Özgür (serbest) çağrışım
*
 

                                                           
31

 VELĠOĞLU, Süleyman, İnsan ve Yaratma Edimi, Türkiye ĠĢ Bankası Kültür Yayınları, Sosyal ve 

Felsefi Dizi: 54, Ġstanbul, 2000, s. 205-206  

 
*
 Özgür Çağrışım (Free Association): Psikanalizde, hastanın koltuğa uzanıp belli bir konuda (bir 

rüya parçası, bir sembol, anı vb. hakkında) ne kadar ilgisiz, önemsiz, kabul edilemez, nahoĢ veya 

utandırıcı olursa olsun aklına gelen her Ģeyi sansüre tabi kılmaksızın veya yargılamaksızın, ekleme 

çıkarma yapmaksızın, olduğu gibi anlatmaya özendirildiği temel bir çalıĢma tekniği.  Bu yolla 

travmatik yaĢantıları, bastırıl-an anıları, kaygı uyandıran dürtüleri bilinçsiz çatıĢmaları, vb. konusunda 

önemli veriler elde edileceğine inanılır.  Bu ayrıca hastada (kiĢide) belli bir duygu boĢalması da 

sağlar.   
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psikanalizin öngördüğü temel bir çalıĢma tekniğidir.  Psikanaliz bir yöntem olarak 

özgür çağrıĢımı kullanarak bilinçaltında yatan gizil yanlarımızı ortaya koymayı 

amaçlıyordu.  Özgür çağrıĢım, bilinçaltında kendimizden bile sakladığımız, nedenleri 

niçinleri bulmanın nihai bir aracıdır, bu sebeple kendi kaynaklarına yönelen lirik 

soyut eğilimler açısından son derece dikkat çekiciydi.  Sanatçı, psikanalizin 

öngördüğü bu yöntemi resim düzleminde yansıtma mekanizmaları‘nı
**

 kırdığı bir 

yüzleĢme süreci olarak yaĢar.  Özgür çağrıĢımla tuvalde adeta bir dil oyunu 

oynanıyordu ve bu oyunun baĢarısı sadece oyuncuların kendileri gibi olmalarından 

kaynaklanıyordu. Nitekim, Freud‘da sanatı özgürce oynanan bir oyuna 

benzetmekteydi.  ġüphesiz özgürlük de lirik sanatçının söylemlerini eğretilemeden 

ortaya koyması adına peĢinde olduğu yegane nüvedir.   

 

 Anı, geçmiĢ, gelecek gibi izleklerin, bir anda kendiliğindenlikle tuvale 

yansıdığı görülür.  Bu izleklerin ne olduğu, ne kadarıyla ilgili ya da ilgisiz olduğu 

artık sanatçıyı ilgilendirmiyordu.  Bu sadece bir ruh dökümüydü, ve açılımlanan da –

kendi tercihli amaçsızlığı içinde – iyi ya da kötü, sanatçının yüzleĢmesi gereken 

ben‘ine dair görüngüleriydi.   

 

 Bu bölüm boyunca tartıĢtığımız bilinçaltının önem ve iĢlevinin gerek 20. 

yüzyıl insanı gerekse sanatçının nezdinde anlaĢılmıĢ olmasından Ģu sonuç 

çıkmamalıdır; ―Bilinci yok sayalım… ya da bilincin duygu düzeyi ile hiçbir ilişkisi 

yoktur… bilinçaltı bilinçsizlik demektir...‖ gibi söylenceler yanlıĢ olacaktır.  Bakınız 

Caudwell, bilinç ile duygu arasındaki anlamlı diyalektiği Ģöyle ifadelendirmektedir:  

 

 ―Bilinci düĢünce, bilinçsizliği duyguyla bir tutmaktan gelen bir karıĢıklık 

vardır.  Bu yanlıĢtır.  Her ikisi de bilinçlidir.  Kimsenin bilinçsiz duygulanım ya da 

etkilenimi olmadı, olamaz da.  Bilinçsiz bellek izlerini bilinçli yapıp onları 

düĢünceye ıĢıtan, duygunun ta kendisidir.  Hepimiz sanatsal ya da coĢkusal 

duygulanım anlarında, bilincimizin üstümüzde beyaz bir ıĢık gibi yoğun ve açık 

yükseldiğini fark ederiz.  (…)  Duygu ve düĢünce birbirlerini yardımlaĢarak 

yükseltirler.  Ġnsanın bir sümüklüböcekten daha derin bir Ģekilde duygulanmasının 

nedeni daha çok düĢünmesidir.  (…)  VahĢi dansların son derece erotik özelliği bazı 

                                                                                                                                                                     
 
**

 Yansıtma Mekanizması (Projection): Klasik psikanalizde, kiĢinin bilincini zorlayan kendi yasak, 

kabul edilemez itkilerini, duygularını, eğilimlerini, vb. baĢkalarına yansıttığı bir savunma 

mekanizması.  KiĢinin kendi kusurlarını, hatalarını, baĢkalarına yüklemesi.  Bu mekanizma özellikle 

bastırmaya ve inkara hizmet eder.   
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izleyicilerin safça varsaydığı gibi ilkellerin duygularının aĢırı uyarılabilir olmasından 

gelmez, tam tersine eksik duyarlılıkları yüzünden, onlarda cinsel tepkiler ancak 

Ģiddetli etkilenimle uyandırılabilir. Oysa ufak bir etki, uygar insanda tetik 

çekercesine duygulanım uyandırmaya yeter. Aynı görüngü, ilkelin acıya 

duyarsızlığında da belirir.  Bu nedenle geldiğimiz yoldan geriye, ilkelliğe, kana, tene 

döneceksek, yalnızca daha az ve kaba bir düĢünceye değil, daha az ve kaba bir 

duygu düzeyine azalmıĢ bir bilince döneceğiz.‖
32

 

 

 Nihayetinde, bilinçle bilinçaltı arasında bıçak sırtı bir dengede resmeden lirik 

soyut sanatçı, çoğu zaman farkında olmasa bile bilinçaltından gizliden gizliye 

beslenir ve bu onun renk seçiminden yüzey tanzimine kadar plastik anlamdaki pek 

çok tercihine yansır.   

 

2. 2. Ben ve Kendiliğindenlik  

 

 Yaratıma kaynaklık etmesi ve yapıtın nesnel sürecinin daha doğru 

çözümlenmesi adına Ben/lik arayıĢları ve Kendiliğindenlik kavramlarının yeterince 

açılımlanması önem arz etmektedir.  Öncelikle çalıĢmamıza psikoloji, sosyoloji ve 

felsefe alanlarından bazı tanımlamalarla baĢlayacağız, fakat tez kapsamında ele 

alacağımız ben/lik arayıĢı, onu psikolojik açıdan tanımlamaktan ziyade felsefi açıdan 

nasıl kabul gördüğü ve daha da çok ben(in) yapımı ile ilgili bir çerçeve üzerinden 

oluĢturulacaktır.  Aslında söz konusu olan ben‘in yeniden inĢasıdır.   

 Bu anlamda Foucault‘nun Ben(in) yapımına dair felsefe çözümlemeleri esas 

alınıp, lirik soyut yapıtı biçimleyen yaratıcı öznenin (ben) içinde bulunduğu özne – 

iktidar / kitle – iktidar iliĢkisi, karĢıtlığı ve bunun yapıt üzerinden hangi paradokslarla 

çözümlendiğine iliĢkin saptamalar yapılacaktır.   

 

 Tekrar ben‟e baĢvuracak olursak, onu daha iyi açımlamamız gerekecektir:  

 

 ―… Her türlü ruhsal – bedensel olayın merkezi olarak düĢündüğümüz 

bilinçli varlığımız…  Klasik psikanalizde, ruhsal aygıtın üç ana parçasından biri.  

Ġdden türetilir ve enerjisini oradan alır.  KiĢiliğin, ilkel içgüdüsel dürtülerde, 

içselleĢtirilmiĢ ebeveyn ve toplum yasakları ve dıĢ gerçekliğin gerekleri arasında 

aracılık eden bilinçli, ussal yanı.  (Egoya idin kontrol mekanizması da diyebiliriz.  
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 CAUDWELL, Christopher, Ölen Bir Kültür Üzerine İncelemeler, Çeviren: Mehmet Gökçen, 

Metis Yayınları,  Ġstanbul, 1985, s. 71-24   
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Freud egoyu, at (id) üstündeki biniciye benzetir.  At biniciden güçlüdür ama binici 

atı kontrol eder.)‖ 
33

 

 

 Adeta ben toplumla dürtülerimiz arasındaki dengeyi sağlayan bir süspansiyon 

gibidir…  Bir bakıma içimizdeki mantığı dillendiren sestir o.  Peki, yaratma edimini 

kullanırken o ne derece iĢin içindedir?  Ne derece bizim duygularımıza karıĢır ve ne 

derece toplumla aramızdaki denge ya da engeldir?   

 

 Söz konusu kavramlar resim eylemine dürtülerin akılcılaĢtırılıp görselleĢtiği 

ve ben‘liğin idealize edildiği bir serüven yoluyla katılır.  ĠdealleĢtirme nesne ile ilgili 

bir süreçtir ve bu nokta da nesne, doğası değiĢmeksizin ruhsal olarak büyütülür.  Bu 

bağlamda ―ben‖in ifadesi obje ile kurduğu iliĢki kadarıyla vardır, ve ancak bu iliĢki 

boyutuyla gerçektir.  Dolayısıyla ifadeye kaynaklık eden faktörlerden biri ve belki de 

en önemlisi olması sebebiyle ben‘in ifĢası Ģarttır.  Lirik soyut eğilimde obje artık 

sanatçının kendisi, kendi ben/lik‘i, kendiliğindenlik‘i, öz-bilinci ve öz-varlığından 

baĢka bir Ģey değildir.  Ve ancak bunlar vasıtasıyla ne kadar dolaysız bir iliĢki içine 

girilirse o denli doğrudan – ve sahiciliği tartıĢmasız – bir duyusal birliğe yapıt 

genelinde ulaĢılmıĢ olur.  Nihayetinde resmin yapılandığı yüzey ben‘in pek çok 

görünümleriyle ilgili bir varolma pratiği sergiler.   

 

 Yanılsamaların çoğaldığı, gerçekliğe dair anlam yitimlerinin gözlemlendiği 

20. yüzyılda bilinçte sapmalar yaĢayan sanatçı, içten içe ben/indeki açmazları 

duyumsar ve yer yer isyankarlık yer yer de büyük bir sükunetle ben/lik‘ini, öz-

kimliğini peĢine düĢtüğü ben(lik) arayıĢları ile yakalama yoluna gider.  Rollo May‘e 

göre “İnsanlık beş ayrı yitirilişle karşı karşıyadır; bunlar yalnızlık, kaygı, 

toplumdaki değer merkezi duygusunun, benlik duygusunun ve trajedi duygusunun 

yitirilişidir.”
34

  Öngördüğü çözüm ise, insanın yaratıcı bir süreç içinde kendisinin 

bilincine vararak benlik‘ini tekrar bulmasıdır.  Kastettiğimiz ben/lik arayıĢları bu 

temel sebeplerden kaynaklanmaktadır. Duyguların acılaĢması, bu yersiz 

yurtsuzlaĢmaya karĢın sanatçının yönlendiği içsel alternatifler lirik soyut resmin çıkıĢ 

noktası olmaktadır.   
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 YaĢamın yenilenmesine (karĢı) duyulan sarsılmıĢ inanç; modernizmin 

tüketiciliğe dayalı bencilleĢmiĢ, hırslı toplumu ile renksizleĢmiĢ, sığ bir kültür ve 

içinde parçalanan özne…  Acaba tüm bu koĢullar, sınırlar / sınırlandırmalar içinde 

lirik soyut sanatçının yaratımındaki iç-erk nereye doğru sürüklenmektedir?  Acının 

antropolojisini keĢfe mi?  Yoksa narsisizmini yüceltmeye ya da kültür – kimlik 

yitimini tescilleyecek yeni sıradanlıkları meĢrulaĢtırmaya mı?..   

 

 Artık id‘in dengesi kaçmıĢ, ben‘in kilit durumu – tamiri mümkün olamayacak 

Ģekilde – telos
*
 tarafından kırılmıĢ ve sanatçının bilinci modernizmin getirdiği 

dayatmalardan yana yara almıĢtır.  Ġçine düĢülen bu durumun nasıl bir talihsizlik 

olduğunu Christopher Lasch Ģöyle özetlemektedir:  

 

 ―Hiç kimse teknolojilere giderek artan bağımlılığımızın bir güçsüzlük ve 

haksızlığa uğramıĢlık duygusuna kapılmamıza neden olduğunu anlamıĢ ya da bunu 

denetimi altına almıĢ gibi gözükmüyor.  Bizi kuĢatan dünyaya iliĢkin bir süreklilik, 

daimilik ya da bağlantılılık duygusunu oluĢturmakta zorluk çekiyoruz.  BaĢkaları ile 

kurduğumuz iliĢkiler dikkat çekecek ölçüde kırılgan; mallar kullanılıp atılmak üzere 

üretiliyor; gerçeklik her an değiĢen bir uçuĢan imgeler yığını olarak yaĢantılanıyor.  

Her Ģey, psikolojik bağımlılık, ayrılık ve bireyleĢme sorunlarına kaçamakçı çözümler 

getirilmesini özendirmek, insanların güçlerini ve özgürlüklerini sınırlayan varoluĢsal 

kısıtlamalarını kabullenmelerini olanaklı kılabilecek ahlaki gerçekçiliğin önünü 

kesmek için iĢbirliği halinde.‖
35

 

 

 Kültürün yaĢamsal olması gerektiğine inanan çağdaĢ Ġspanyol filozofu Orteya 

Y Gasset‘e göre, insanın tek kurtuluĢu kendi ben‟ine ulaĢmada ve onu derinleĢtirdiği 

                                                           
*
 Telos: Ġlkçağ Yunan felsefesinde varılacak son nokta olarak ―tamamlanma‖; ulaĢılacak ―hedef‖ 

anlamında kullanılan terim ―erek‖ ya da ―son amaç‖. Ġlkçağ Yunan düĢünürleri, insanoğlunun ―iyi bir 

yaĢam‖ sürmeyi amaç edindiği, insanın telos‘unun mutluluğa eriĢmek‖ olduğu konusunda 

hemfikirdirler. Bu nedenle de insanın tüm yapıp etmelerini bu ―önkabul‖ ıĢığında ele alıp ahlâk 

felsefelerini buna göre biçimlendirmiĢlerdir. EriĢilmek istenilen yer ya da Ģey olarak tek, düĢüncesi 

yalnızca ahlak felsefesiyle sınırlı kalmamıĢ; gerek canlı gerek cansız tüm diğer varlıkların alanına da 

sızmıĢtır. Antik Yunan düĢüncesinde bu telos olmaksızın hiçbir varlığın etkinliğini yorumlamak ya da 

değerlendirmek olanaklı değildir.  Sözgelimi Aristoteles için duyulur bir Ģeyin ya da doğal bir 

nesnenin telos‘u kendi içkin biçimiyle özdeĢtir. BaĢka bir deyiĢle bu telos onun hamurunda vardır, o 

amacını kendi içinde taĢır. Aristoteles tüm doğal nesnelerin ereklerini kendi içlerinde taĢıdıklarını ve 

bu ereklere göre biçimlendirdiklerini (biçime kavuĢtuklarını) savunmuĢ; bu erek bilgisel anlayıĢı 

devinimin (kinesis) kaynağını açıklarken de sürdürmüĢtür (Fizik II, 198a, 198b) evrenin (kosmos) bir 

telos‘u olduğunu, bu telos‘a göre oluĢtuğunu savunan Anaksagoras‘la felsefe sahnesinde yer alan 

telos, düĢüncesi, Antik Yunan kültürünün iki sacayağını; ilkçağ Yunan felsefesi —özellikle de ahlak 

felsefesi— ile ilkçağ Yunan bilimini derinden etkilemiĢtir.  

 
35
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bir yaĢam felsefesiyle anlamlandırarak olaylara, olgulara ve iliĢkilere içselleĢtirdiği 

gerçeklik boyutuyla yeniden bakıp sentezleyebilmesindedir.  Tabii, bunun doğal bir 

sonucu olarak da açımladığı eleĢtirel söylemi ona sahiciliği tartıĢmasız yeni bir 

anlam / anlamlandırma boyutu kazandırır.  ĠĢte bu eleĢtirel duruĢu ve ben‟e dair 

keĢfini deneyimleyenlerden biri olması itibarıyla lirik soyut sanatçı; bulunduğu 

dönem içerisinde gerek kiĢisel yönelimleri gerekse sanatsal tercihlerinden dolayı 

ayrıcalıklı, özgür ve farkındalığı hayli yüksek bir duruĢ sergiler.  Kendimiz ile ilgili 

tanımlamalarımızı sadece öteki ile girdiğimiz iliĢki sonucunda elde ederiz.  Ben‟i iyi 

tanımak / tanımlamak yaĢam pratikleri boyunca kazandığımız, karĢılıklı iliĢkilerle 

sentezlediğimiz, ve ancak göreceli sağduyumuzla da boyutlanabilecek bir süreçtir.  

Öteki varolmaksızın ben‘in anlamlandırılması mümkün olmayacaktır.  Nitekim bu 

Hegelci bakıĢın da öngördüğü bir durumdur.  Nuri Bilgin ise “ „ben‟in anlamı, tüm 

diğer anlamlar gibi anlamlandırılmış şeyin mevcudiyeti dışında tekrarlanmak 

zorundadır; bu ancak, bir başka bireyi “ben”i vasıtasıyla veya bana yöneltilmiş 

“sen” vasıtasıyla ortaya çıkabilir.”
36

 dediği ben‟i yine öteki ile girdiği iliĢki bazında 

açıklar.   

 

 Ben/lik‘ini keĢfe doğru yönelen lirik soyut sanatçı geliĢtirdiği sezgisi ve 

kimlik duygusu ile sanatın temel tartıĢmalarından biri olan – hala günümüzde de süre 

gelen – yeni ve özgünü, tercihini özgünden yana kullanarak yeniyi de aynı anda 

yakalamayı baĢarmıĢtır.  Çünkü her “ben” ve “benlik” kendi içinde tek ve sadece 

kendine özgü bir bütünlük teĢkil eder.  Bizim hiçbir kimseye benzemediğimiz gibi 

hiç kimse de tam olarak bize benzeyemez.  Dolayısıyla lirik soyut sanatçının elindeki 

ben ve kendiliğindenlik onu özgün olmaya karĢı güdüleyen ve hatta dolaysızca 

zorunlu bırakan bir durum sergiler.   

 

 ―Ġkinci Dünya SavaĢı‘ndan sonra Ģiirsel düzenin garip bir köpürüĢüne, 

toplumun dil istilasına uğrayıĢına tanık olduk.  Bu dil niye sustu, ya da en azından 

söyledikleri neden önemini yitirdi ve neden Ģimdi görsel sanatlarda bir barbar ordusu 

gibi toplumu istila etmeye baĢladılar.  Ġncelememiz gereken, sorunun tümüdür.  

PeĢpeĢe sergiler, peĢpeĢe açılan galeriler gördük, her türde, her üslupta.  Soyut sanat 
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üstünlüğü ele geçireli, bu bolluk bir baskın oluverdi.  Soru yanıtlanmıĢ değil: Bu 

püskürme niye?‖ 
37

 

 

 G. Ribemont‘un da dediği gibi dönemsel etkiler dikkate alındığında fikir, 

kitap ve sanat yapıtlarında tam bir üretim fazlalığı yaĢanmıĢ; hiç 

durmayacakmıĢçasına üretilen, üretildiği kadar da kolay tüketilen sanat yapıtlarının 

yarattığı bu kültür enflasyonu için de ortaya çıkan lirik soyut eğilimlerin, 

öznelliğinden kaynaklı hususi bir yeri olmuĢtur.  “Yeni, yeni…” diye savrulan 

sözlerden sonraya da sanatın ancak bir yafta olarak kaldığı yıllarda ―özgün” olanın 

zaten “yeni”yi de içinde barındırdığının ayırdıyla yola çıkan lirik soyut sanatçı 

farkındalıklarını sayısız alternatiflerle deneyimleme Ģansını bulmuĢtu.   

 

 Biz ancak ben‟imiz vasıtasıyla dünyayı kavrar, nesneler ya da kiĢisel iliĢkileri 

yorumlar, tercihlerimizi ortaya koyar ve ancak farkındalıkları ve kimlik duygumuzu 

bu kavram etrafında oluĢtururuz.  Tabi ki, bizim biz olmamızdan bu kadar sorumlu 

olgunun tüm uğraĢlarımıza olan etkisi kaçınılmazdır, özellikle de sanat söz konusu 

olduğunda bunun birebir görünür anlamlarının (lirik soyut sanatçılarda olduğu gibi) 

yüzeyde duyumsanması kaçınılmaz bir sonuçtur.   

 

 Ben(in) yapımı, bir baĢka deyiĢle de ben(lik) teknolojileri çağdaĢ Fransız 

düĢünürü Foucault‘nun özneye dair egemenlik önerilerini ya da özne – iktidar iliĢkisi 

ve karĢıtlığına dair söylencelerini kapsar;  

 

 ―Foucault‘nun, modern iktidarın kendi yurttaĢları ya da tebaası içinde kendi 

yaptırdığı öznellik formlarına karĢı çıkarak, bireylerin kendilerine biçilen bu formları 

giymeyi reddedip kendilerini özgürce yaratma yetisi taĢıdıklarını, iktidarın bütün 

dayatmalarına rağmen ilkece kendi benliğini yine kendilerinin yapabilecekleri 

düĢüncesini temellendirmek amacıyla geliĢtirdiği felsefe çözümlemesi.  Modern 

bireylerin ya kendi kendilerine ya da baĢkalarından aldıkları yardımlarla ―bilgelik‖, 

―yaratıcılık‖, ―ölümsüzlük‖, ―mutluluk‖ gibi önemsedikleri birtakım değerlere 

ulaĢmak için kendilerini, bedenlerini, yaĢam dünyalarını, yapıp etmelerini, özetle bir 

bütün olarak dünya görüĢlerini dönüĢtürmelerine olanak tanıyan pratikler bütünü.   

 

 Foucault için modern iktidar ―ben(in) yapımı‖yla yakından ilintili bir 

konudur…  Gerçekten de kiĢilerin yapımı her durumda iktidarın bakıĢı altında 

meydana gelmekte, kiĢiler kendilerini birer özne haline getirerek iktidarın huzuruna 

çıkmaktadır.  Foucault için özne sözcüğünün iki ayrı anlamı bulunmaktadır: 1) Bir 
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baĢkasının denetimine bağımlı olmak olarak özne, 2) Bilinç ya da kendilik bilgisi 

yoluyla kendi kimliğini oluĢturma olarak özne.‖ 
38

 

 

 Foucault‘nun “İnsanların eylem ve tepki tarzı belirli bir düşünme tarzına 

bağlı…  Ve elbette düşünme de geleneğe bağlı.”
39

 ifadesinden hareketle rasyonel bir 

tutarlılık içinde söylenecek tek Ģey; o halde, lirik soyut sanatçının iktidara karĢı 

direttiği bağımsızlığının bir ifadesi olarak eylem ve tepki tarzının ben‘i ile son derece 

bağlantılı olduğu ve süreç içindeki arayıĢlarla da gelenekselleĢen bir yol izlediğidir.  

Bu haliyle insan kimliğini erozyona uğratan iktidarların düĢlediği “aynılık”a karĢıt 

bir ideoloji sergiler lirik soyut sanatçı.  Artık yüzey, onun ben‘inin vukuu bulduğu, 

söylencelerinin yaĢantılandığı belgesel bir serüven niteliğindedir.  Rastlantı olarak 

görülebilecek pek çok ifadede izlenen bu serüvenin seçilmiĢ parçalarıdır.  Yapıtın 

çözümleniĢine iliĢkin gelinen bu noktada ise, yapıtı yaratıcısından ayrı tutmak gibi 

bir durum söz konusu olamayacaktır.   

 

 Kendini yeniden, yeni bir ben olarak keĢfetmek, ve tekrar tekrar Yunus 

Emre‘nin dediği gibi “Bir ben vardır, ben‟den içeri” söylemi ile tinselliğini 

kıĢkırtıldığı, kavrayıĢın derinleĢtiği bu bilinç durumlarını yaratmak özgünlük adına 

girilen çabalardan sadece biridir.  “Ben‟in özgürlüğe kavuşması, sanatın özerkleşme 

sürecini hızlandırmış, son aşamada sanat „amacı kendinde‟ resimsel bir organizma 

olarak kendini gerekçelendirmiştir.”
40

 

 

 Ben‟in açılımı altında, kısaca benlik kavramına değinmekte de fayda vardır…   

 

 Eski Yunanlılardan bu yana gelen ve Sokrates‘le özdeĢleĢen bu öğretinin 

(benlik) Stoacı gelenekte de ben‘in incelenmesi olarak ele alındığı görülür.  En genel 

anlamıyla benlik, kiĢinin kendini baĢka herkesten ve her Ģeyden ayrı, eĢsiz bir 
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bütünlük olarak hissetmesi, bunun bilincinde olması ve bu Ģekilde bilincinde olunan 

tümel varlık Ģeklinde tanımlanabilecek olan benlik kavramı felsefede olduğu kadar 

psikolojide de ağırlıklı bir yer tutar. Felsefi yönelime bağlı olarak tanımı değiĢse de, 

hepsindeki ortak öğe, kendi varlığının bilincinde olma ve iradi eylem yetisidir.  Bu 

genel tanımlamadan yola çıkarak daha özel tanımlamalara ulaĢılabilinir.   

 

 Sosyolojide benlik kavramı çoğunlukla Charles Horton Cooley, William 

James ve Georges Herbert Mead‘in felsefelerinden türemiĢtir.  Morris Rosenberg‘e 

göre benlik, “bireyin bir nesne olarak kendisine yönelik düşünce ve duygularının 

toplamıdır.”
41

 Marie – Louise Von Franz‘a göre ―benlik; tüm hayatımız boyunca 

keşfetmemiz gereken içsel, bilinmeyen bir merkezdir.  Carl Gustav Jung‘a göre ise, 

İçimizde olan değil, bizim onun içinde olduğumuz kişiliğin örgütleyici bir ilkesi ve 

arketipidir.”
42

  

 

 Bu genel tanımlamalardan yola çıkarak daha özel bir tanım verecek olursak; 

kiĢinin kendini gerçekleĢtirme sürecinde deneyim ya da deneyimsizlikleriyle 

örgütlenen, içinde savunma mekanizmalarından çatıĢmalar, uzlaĢmalar ve yargılara 

kadar pek çok bilinç durumunun yer aldığı psikolojik bir yapılanmadır.  Bir ucu bize 

diğer ucu topluma dayalı olarak beslenen organik bir örgü içerir, ve süreç içindeki 

farkındalıklarımızla beraber değer ve bütünsellik kazanır; tıpkı varolan bir maddenin 

iĢlenerek ham halinden çıkarılması gibi…  Bir baĢka deyiĢle; dünya, bir kiĢinin 

içinde varolduğu anlamlı iliĢkilerin bir modelidir.  Ve o kiĢi, bu dünyanın 

tasarlanmasında yer alır.  Nesnel bir gerçekliği olduğu açıktır, ama bu kadar basit de 

değildir.  Dünya kiĢiyle her an karĢılıklı iliĢki içindedir.  Dünya ile benlik arasında ve 

benlik‘le dünya arasında kesintisiz bir diyalektik süreç süregelir; bu iki kutuptan her 

biri diğerinin varlığına delalet eder ve bunlardan birinin yoksanıĢı her ikisinin de 

anlaĢılmasını olanaksız kılar. 
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 Sonuçta benlik ve bir dünyasal model olarak karĢısındaki serüven dolu 

düzlem; tuval, eĢ zamanlı olarak birbirlerini güdülerler. Ġçlerinden birini 

çıkardığımızda ise bu karĢılaĢma durum sona erecek ve yaratıcılık edimi doğal olarak 

ortadan kalkacaktır.  Sanatçı ile tuval arasındaki bu akıĢın karĢılıklı olarak 

sağlanması için kiĢinin benlik‟ine dair ayrıksı bir duyarlığının olması bir öngörü 

olarak karĢımıza çıkar hiç Ģüphesiz.   

 

 Descartes‘ın ‗düĢünen vardır‘ (cogito sum) önermesiyle baĢlayan modern 

felsefe, yalnızca ben‘in (özne‘nin veya ego‘nun) düĢünme içerikleriyle belli ölçüde 

ilgilenmiĢtir.  “Özne ise her zaman kendini ontolojik olarak „ruh‟, „bilinç‟, „akıl‟, 

„kişi‟, ve „töz‟ gibi yapılarda açığa çıkartmıştır.”
43

 Ben‘e dair gerçekliğin 

kaydedilmesi gibidir lirik soyut edim, katıĢıksız yaĢanır.   

 

 Sanatçının sıradan ya da sıra dıĢı tüm yaĢanmıĢlıklarını imge transferiyle 

kavramlara ve plastik değere dönüĢtürdüğü tuval, kendilik ediminin gerçekleĢtiği 

öznel bir ifade alanıdır.  Bu yüzdendir ki, sanat yapıtının yeterince anlaĢılması için 

kendiliğindenlik‘in sınırlarının ben/lik ve öz-bilinç ekseninde analiz edilip 

sorgulanması gerekmektedir.  Moreno üç çeĢit kendiliğindenlikten söz etmiĢtir; 

bireysel kendiliğindenlik, sosyal kendiliğindenlik ve eylemsel kendiliğindenlik… 

Konumuz kapsamında ele alacağımız, yaratımı tetikleyici rol oynaması sebebiyle 

bireysel kendiliğindenlik ile eylemsel kendiliğindenlik olacaktır.    

 

 Hasan Bülent Kahraman‘a göre kendiliğindenlik, “Her dönemde, belli bir 

alanda üretimde bulunan kişinin belli bir düşünce sistematiğini farkında olmadan 

içselleştirdiği genellikle kabul edilen bir görüştür.”
44

  Ben ve kendilik birbirlerinden 

farklı fakat birbirlerine göre ön koĢullu bir durum içerirler.  Ben, kiĢisel deneyim ve 

algılarla ilgili düĢünsel duyuĢsal, etik ve estetik – vazgeçilmez – bir yapılanma 

sergiler.  Kendiliğindenlik ise bu yapılanmanın dolayımsız ve simültane olarak 

yaĢandığı eylemsel yanıdır.  Yani ben bir “oluş”, “kendiliğindelik” ise bu “oluş”un 
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simültane bir eylem olarak ortaya koyuĢunu imler.  Bu bağlamda birbirlerine 

kaynaklık ederler fakat yapılanma açısından farklı bir kimlik sergilerler.  Yine de, 

her ikisi de kimliğe iliĢkin ipuçlarını bünyesinde barındırır.  Sonuç itibarıyla Ģunu da 

ifade etmekte fayda vardır; ben olmaksızın kendiliğindenlik‟den söz etmek mümkün 

değildir.  Kubilay Arsevener de “Dile Gelmeyen Gerçeklik” adlı makalesinde 

konuya benzer bir yorum getirmektedir; “… yani bir özne olarak „ben‟ olmaksızın 

üzerinde düşünülmeyen nesnelerin varolup olmadıkları sorusu anlamsızdır.”
45

 

 

 Üzerinde durduğumuz ben/lik ve kendilik kavramlarının bize – özgünlüğü öz-

kimlik ekseninde yakalayan – lirik soyut sanatçının yaratım sürecini ve beraberinde 

sanatsal söylemini ortaya koyabilmek adına doğru ve yeterli bir zemin sağlayacağına 

olan inancımız bizi bu konuya odaklamıĢtır.  O halde, nedir kendiliğindenlik?...   

 

- Bireysel yaratıcılığın varlık kipi, yaratıcılığın henüz daha kaynağındayken dıĢ 

mekanizmalar tarafından herhangi bir göreve atanmamıĢ saf biçimi. 

- Kendiliğindenlik ne içsel sınırlamalardan ne de yabancılaĢtırıcı soyutlama 

gösterilerinden doğar, o bir fetihtir. BaĢ edilemez.  Dolaysız deneyimlerin 

toplamıdır. Deneyimin kendisi sırasında kiĢinin kendisine en yakın olan yerde 

durmasıdır. 

 

 Kendiliğindenliğin özünde, akıĢkanlığın bozulmaması, yani dürtünün önünün 

akıldan yana kesilmemesi adına „derhal ifadesi‟ Ģarttır.  KiĢinin tüm savunma ve 

koĢullandırmalardan sıyrıldığı o anda eylem ve bilinç durumunun en spontane birliği 

yaĢanır.  ĠĢte tam bu noktada lirik soyut sanatçının engellenemez edimi gerçekleĢir.  

Sanatçı için bu gerçek bir resimsel malzeme ve aynı zamanda da yaratımı 

körükleyen, sahiciliği yadsınamaz bir ivme‘dir.  Rollo May‘in de ifadesiyle 

“Yaratıcılık, kendiliğindelik ve sınırlamalar arasındaki gerilimden doğar.”
46

 Bu 

gerilimi son derece lirik bir denge üzerinde, bir varlık kipi olarak kullananlardan 

biridir lirik soyut sanatçı.   
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 Lirik söylem içinde neredeyse bir mit haline gelen spontaneliğin 

kendiliğindenlikle beraber meĢrulaĢması varoluĢu imleyen ritimler yaratır yüzeyde.  

Ortega Y Gasset‘in de belirttiği gibi “insan sistemi kendiliğindenliğin yerine tümüyle 

geçebilseydi, kişiliğin gölgeli derinliklerine dalmak için hiçbir neden kalmazdı.”
47

 

tümüyle geçmese bile plastik söylemde bunu gerçekleĢtirmenin olasılıklarını 

fazlasıyla yaĢamıĢtır lirik sanatçı.  Nietzsche ise “Sanatın kesin inanlara ihtiyacı 

yoktur, nereye gittiğini bilmekle tasalanacak değil.  Kendiliğinden ve kayıtsızca 

ereğine doğru yol alır, çünkü atılım yapmaya, yayılmaya eğilimi vardır.”
48

  diyerek 

sanat ve kendilğindenlik iliĢkisini temellendirir.   

 

2. 3. Varoluşçu Felsefe Ve Sartre Etkisi  

 

 Ġlk olarak Jean Paul SARTRE (1905–1980) tarafından kullanılan 

VaroluĢçuluk (Existentialism) terimi, bireyi ve bireysel yaĢamın biricikliğini imleyen 

tutumuyla 20. yüzyılın ikinci yarısına damgasını vurmuĢ, sanat ve düĢün çevrelerinde 

büyük yankı uyandırmıĢ ve ben‘ini anlamlandırmaya yönelik bir varoluĢ çabası 

sergileyen lirik soyut sanatçıyı ve sanatını derinden etkilemiĢtir.  Daha detaylı bir 

Ģekilde açımlayacak olursak, varoluĢçuluk: 

 

 ―VaroluĢun belli bir özü olmadığı, insanın baĢtan verili bir doğası 

bulunmadığı yönünde ortaya koyduğu düĢüncülerle 20. yüzyılın ikinci yarısında Kıta 

Avrupa‘sında, özellikle de Fransa‘da büyük yankılar uyandırmıĢ çağdaĢ felsefe 

anlayıĢı; bireylerin evrensel olduğu varsayılan soyut tümel kategoriler altında 

toplanıp bütün özgürlüklerinin ve ayrılıklarının göz ardı edilerek anlaĢılmalarına 

karĢı hem tek tek insanların hem de yaĢadıkları deneyimlerin biricikliğine yönelik 

savunularıyla II. Dünya SavaĢı‘nın hemen ardından giderek artan bir ivmeyle gözde 

bir konuma yükselerek, ―bireysel kurtuluĢ‖, ―seçme özgürlüğü‖, ―hiçlik‖, 

bilinçdıĢılık, ―kaygı‖, ―saçma‖ türünde yaĢam deneyimlerini hep öne çıkararak 

felsefe yapma tutumu. Kökleri S. Kiergegard, F. Nietzche gibi düĢüncelere 

dayanmakla birlikte özellikle 20. yüzyıla J. Paul Sartre, K. Jaspers, M. Heidegger 

gibi düĢünürler tarafından savunulmuĢ olan insanın varoluĢ sorunsalını ayrıntılı 

olarak inceleyen çağdaĢ felsefe akımı. 
49
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 Aslında varoluĢçu felsefenin ilk tohumları Descartes (1596 – 1650) tarafından 

atılmıĢ ve o çok aĢina olduğumuz cümle “Düşünüyorum, o halde varım” (ego cogito, 

ergo sum) la tescillenmiĢtir.  KiĢi kendi algısı ve farkındalığını ortaya koymakla 

esasen varlıksal değerini, yani varoluĢunu da bulgulamıĢtır.  VaroluĢçuluk ile bir 

bakıma Sartre, Descartesçi istenç
*
liği yeniden canlandırmıĢ olur.  BaĢlıca düĢünürleri 

Kiekegaard, Nietzche, Jaspers, Marcel Heidgger, Sartre olarak görülen VaroluĢçuluk, 

özellikle çağımızda Heidger, Jaspers ve Sartr tarafından temsil edilmiĢ ve temel iki 

anlayıĢ çerçevesinde varlığını sürdürmüĢtür: Hıristiyan Varoluşçuluk (Jaspers, 

Marcel) ve Tanrıtanımaz Varoluşçuluk (Sartre, Camus). 

 

 VaroluĢçuluk her Ģeyden önce derin bir özgürlük bilinci yaratmıĢtır.  KiĢinin 

kendi özgürlüğünü tanımlayıp, bağımsız bir Ģekilde ortaya koyabilmesiyle, bireyin 

bilinci ve özgürlüğü yeniden hür bir felsefeyle aktive edilmiĢ olur.  Bireyin tüm 

seçtiklerinin ya da seçmediklerinin, sonucu her ne olursa olsun, hesabını sadece 

kendine verebilmesi onu bütün zincirlerinden, Modernizmin maraz edilgenliğinden 

koparıyor, varoluĢ ve eylemin gücünü yaĢamının merkezine oturtuyordu: 

“Varoluşçunun yanıtı, ister doğası gereği ister evrenin kanunlarınca yürürlüğe 

girsin yada girmesin, insanın nihai olarak hiçbir kanunla özdeşleştirilemeyeceğidir; 

kanun ne eylemi ne de kişiyi doğrulayamaz, çünkü ancak eylem kanunu 

doğrulayabilir – ressamı ekolün değil tablosunun doğrulayışı gibi.” 
50

 

 

 Bu noktada eylemin yüceltilmesine dair praksis bir tavır içindedir varoluĢçu 

felsefe.  “Çağımızın düşünürü, sanatçısı, aynı zamanda bir eylem adamı olmak 

zorundadır.”
51

 diyen Sartre‘ı doğrularcasına hareket eden lirik soyut sanatçı, aktif 

hatta zaman zaman da anarĢist bir tutum içinde bir eylem alanına dönüĢtürdüğü 
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tuvali ve yaĢamıyla paralel bir duruĢ sergiler.  Ve sergilediği bu eylem birliği‟ ni de 

“Estetik Üstüne Denemeler” adlı kitabında Ģu Ģekilde ifadelendirir Sartre;  

 

―Onun hissettiğini çok az sayıda ressam hisseder.  Lirik bir birlik anlayıĢını 

tercih eder bunlar.  Lirik ressam, iyice ölçüp biçmeden o an içinden geldiği gibi 

giriĢir, deyim yerindeyse, ―saldırır‖ tuvale.  Sonra da, bu kez tuvalin bizi çarpması 

için çekilir aradan.  Tuvalle mücadele etmesi, resim yapması demektir.  En sonunda 

da, varoluĢ, sanatçının bizzat kendisi olarak görünür tuvalde. Sanatçı eserine 

saldırgan bir eylem bütünlüğünü sokmuĢtur.‖
52

    

 

 Adeta lirik soyut resmin sözcülüğünü üstlenmiĢ gibi görünen Sartre, Ģöyle 

devam eder sanatçının yüzeydeki macerasını anlatmaya:  

 

―Lirik ressamlar sakinliklerinden, enerji çıkıĢlarından ya da heyecanlarından 

oluĢmuĢ bir birliği tuvallerine sokmak için çaba harcarlar.  Kısaca seçtikleri Ģey, 

kendi bireysel maceralarını baĢkalarının gözlerinde yaĢamaktır.  Daha önceden 

ortaklaĢa verilmiĢ bir karar olmadan böyle bir Ģeye olanak var mıdır?  Sanırız hayır.  

Çünkü biriciklik ya da bireysellik sadece ve sadece genel olandan bir ayrılma, bir 

farklılaĢma ile ortaya konabilir.  Ressamlar sadece kendilerini resmetmiĢ olsalardı, 

her biri sadece kendi yaĢadığı dönemde hapsolup, kendilerinden sonraya 

kalamazlardı.  Sanat kapalı ve anlaĢılmaz bir Ģey olsa bile kendi bütünlüğünü 

korumalıdır.  Ama aynı zamanda lirik resim, çokluğa olmazsa olmaz denebilecek bir 

mühür ilave etme eylemidir.  Ve bu eylem her zaman yenilenmek zorundadır.‖ 
53

 

 

 Onun bu eylemdeki anarĢist tutumu dokuları, rengi, bütünlüğü parçalayan 

heyecanlı darbelerinde ve keskin, ritmik fırça vuruĢlarındadır.  O, bir dünyayı kurar, 

bozar ve tekrar yaratır.  Yüzey tıpkı bir insanın yabancılaĢması, yalnızlaĢması, 

umutsuzlaĢması gibi yer yer acı çekiyormuĢ, yer yer de renk armonisi ve çizgi 

ritmiyle coĢuyormuĢ gibi, varoluĢun anlık yaratıcı efektleriyle doludur.  Çünkü bu 

dirimselleĢtiği, kendini ve tüm dünyayı kucakladığı vazgeçilmez yegane yaratı 

anıdır.  Aslında bu varoluĢ, “kimliğe dair bir dönüştür”.  Hangi kimliğe diye soracak 

olursak; sosyal kimliğe, bireysel kimliğe ve bilincin kimliğinedir ki, ancak 

farkındalıkların artması ve özgürce yaĢanmasıyla bulgulanan bu öznel durum 

varoluĢun ta kendisidir… Zaten “… resmin anlamı, değiştirme sürecinde fark edilen 
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Öteki‟nin doğuşu olacaktır.  Sanatçı yaşadığı ya da başına dert açtığı değişimler 

içinde kendi kendini keşfeder ve eylemini sürdürür.” 
54

 

 

 Öte yandan eylemin önemi de özgürce ortaya konuĢuyla birebir ilgilidir ve 

beraberinde sanatta özgünlük sorununu da gündeme getirir.  VaroluĢçu felsefenin 

lirik sanatı güdüleyen bir baĢka yanı da, birey olmanın farkını ortaya koymasıdır.  

Gerçekte özgün‘ün yeniyi de beraberinde getirdiğini düĢünen lirik sanatçı, kendi 

olmanın tüm ayrıcalıklarını yüzeyde kullanır.  Çünkü yeni olan sadece bireyin 

kendisidir ve bu yenide özgündür, zira kendisinden bir tane daha yoktur.  Ancak ne 

kadar özgürse – yaĢayıĢ ya da yaratım biçimi olarak – o derece özgün yapıtlar ortaya 

koyabileceğine inanan lirik soyut sanatçı için tutunabileceği ve savunabileceği aĢkın 

bir felsefe ortaya koyar VaroluĢçuluk, ve aĢağıdaki Ģekliyle ifadelendirir özgürlüğü; 

 

 ―Bilinç, bütünüyle özerktir ve özgürlüğün özünü de bilincin bu edimi 

belirler.  Öyleyse “varoluş özden önce gelir.” Sözü, insan varlığını önceden 

belirleyen herhangi bir Tanrı ya da insan doğası bulunmadığı anlamına gelir; bir 

bireyin kiĢiliği, o birey için bir alınyazısı değildir, değiĢebilir; çünkü yaĢam bir dizi 

özgür seçimlerden oluĢmaktadır.  Yani insan, kristalleĢmiĢ bir özgürlüktür ve özgür 

olmaya da yargılanmıĢtır; o, “kendi ne yapabilmişse ancak odur.”   Bu salt özgürlük 

anlayıĢı ise, insanın nedensiz ve her türlü nedenden önce seçmeye, yaĢamına iliĢkin 

istediği kararı vermeye ―mahkum‖ olduğunu dile getirir. 
55

 

 

 Tüm varoluĢçu düĢünürlerin, insanın varlığını merkeze aldıklarını, 

beraberinde onun temel sorunsalı olarak düĢündükleri özgürlük kavramı üzerinde 

odaklandıklarını görürüz.  Kierkegaard‘a göre;  

 

―Ġnsanın temel özlemi özgürlük ve mutluluktur.  Ġnsan özgürdür ama, bu 

özgürlük ona Tanrı tarafından verilmiĢ değildir.  Ġnsan evrende tek baĢınadır.  Ġçinde 

bulunduğu durumdan tek baĢına sorumludur.  O bütün törelere karĢıdır.  Çok 

aĢağılarda görünmekle beraber, yıldızlara eriĢebilecek düzeyde özgürdür.‖ 
56
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 Gerçek anlamda bir özgürlük düĢünürü olan Sartre ise özgürlüğü, insanın 

yaĢamı boyunca gerçekleĢtirdiği daimi bir proje olarak görür ve “Dünyada olup  

biten her şeyin, ilk tercihin koşulsuz özgürlüğün ve sorumluluğun bir parçası”
57

 

olduğuna inanır.  Sürekli kendisini yaratmak ve aĢmak isteyen lirik sanatçının anlam 

anlayıĢında da özgürlük, hiç Ģüphesiz merkeze oturan, ödün vermeyeceği bir 

kavramdır.  Sartre‘ın sanat alanındaki özgürlükle ilgili düĢüncelerini ise Ģu Ģekilde 

yorumlayabiliriz:  

 

 ―Sartre insanın kendi özgürlüğünü, sanat alanında yalnızca imgelem ile 

gerçekleĢtirebileceğini savunur.  Burada imgelem (imagination), genel anlamda, 

anlıksal bir örüntü olarak anlaĢılır., bu ruhsal bir iĢlevdir ve Sartre‘a göre bilinç, 

özgürlüğünü imgede sanat olarak gerçekleĢtirir.‖ 
58

 

 

 VaroluĢçuluk kapsamında bir baĢka ele alınacak nokta da, bu felsefelerin 

insanı baz almasından kaynaklı hümanist anlayıĢıdır.  “Gerçek, ancak insansal bir 

gerçek olmaya yargılıdır.” 
59

 diyen Sartre, yine her Ģeyin merkezine birikiciliği ve 

tekliğiyle insanı koyar ve onu özgürlük antolojisinin temel taĢı yapar.  Bir baĢka 

varoluĢçu düĢünür olan Heidegger‘ın görüĢü de esasen insanı ve hümanizmayı iĢaret 

eder, O‘na göre de, “İnsan donmuş bir özne değildir, nesne hiç değildir; ama bitmez 

tükenmez bir gelecek ve tasarıdır.” 
60

 yanı sıra, ben‟i, benlik psikolojileri ve 

katmanları‟nı araĢtırmalarının yegane konusu yapan, analitik psikolojinin kurucusu 

olan C. G. Jung‘da varoluĢçu bir perspektiften yaklaĢıp, insanı varoluĢun yüce süreci 

içine yerleĢtirmiĢtir.  

 

 ―‟Doğanın yarım bıraktığını sanat tamamlar‟ der simyacılar.  Ben, yani bir 

insan, gizli bir yaratıcılıkla,  dünyaya nesnel bir varoluĢ katarak, ona kusursuz 

damgasını vurmuĢtum.  Böyle bir davranıĢı ancak yaratan yapabilir denir… Ġnsan, 

yaradılıĢının tamamlanabilmesi için gerekli(dir), çünkü insanın kendisi ikinci bir 
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yaratıcı(dır) ve dünyaya nesnel varlığını kazandıran o(dur)…   Nesnel varoluĢu ve 

anlamı yaratan insandı(r) ve insan varoluĢun yüce sürecinde vazgeçilmez yerini 

almıĢtı(r).‖ 
61

 

 

 Aslında varoluĢçuluğun geniĢ bir yelpazeye yayılan etkisini psikolojiden 

edebiyata, resim sanatından tiyatroya kadar pek çok alanda gözlemleriz… 

 

 1950‘lerde, aralarında Rollo May‘in de bulunduğu bir grup yazar ve 

psikolojinin katılımıyla psikolojide ―üçüncü göz‖ diye anılan ve VaroluĢçuluk ile 

Fenomenoloji geleneğinden gelen Hümanist Psikoloji‟nin kuruluĢuna tanıklık ederiz.  

Öte yandan bu oluĢumlara paralel, yaĢamda anlam arayıĢı, yabancılaĢma, ölüm gibi 

varoluĢun kaçınılmaz kaygılarıyla ilgilenen Varoluşçu Psikoloji‟nin ortaya çıkıĢından 

ve beraberinde Varoluşçu Psikoterapi‘den söz edebiliriz.  Edebiyat da ise koyu bvir 

bireycilik, karĢıkoyma ve baĢkaldırı öyküleriyle dolu yapıtları ile Dostoyevski, Rilke, 

Kafka, M. Poust, Camus ilk akla gelen isimlerdir.  Dostoyevski‘nin “Yeraltından 

Notlar”ı, Kafka‘nın “Dava” ve “Şato”su, Camus‘nun “Yabancı”sı, varoluĢçu 

çizgide bireyin ince duyarlılıklarının, açmazlarının, hayata karĢı duruĢunun 

sorgulandığı eserlerdir.   

 

 Özetle felsefi dizgesini özgürlük, eylem gücü, öteki, bireycilik, yabancılaĢma 

ve bilinç gibi kavramlar ekseninde oluĢturan varoluĢçuluğun ve Sartre‘ın etkisi, diğer 

tüm alanlarda olduğu gibi sanatta da kendini hissettirmiĢ ve özellikle de eylem ve 

anlam birliği‘ni önemseyen lirik sanatın gündemine oturmuĢtur.  Zaten, gerçek 

anlamda bir aydın portresi çizen Sartre‘da, hiçbir zaman sanattan uzak kalmamıĢ, 

bilakis isabetli ve özgün çözümleriyle soyut sanata ve lirik soyuta ıĢık tutmuĢtur, 

Ģöyle ki;  

―KiĢisellik bütün ahlaki kuralların kaynağı olarak kabul edildi.  DıĢarıdan 

herhangi bir müdahale olmaksızın veya objektif standartların dıĢında kiĢinin kendi 

hayatını seçmesi ortaya kondu.  Bu türden bir özgürlük arayıĢı sanatçıları otantik bir 

dıĢavuruma götürdü.  İçtenlik ve yaratıcılık ilke olarak kabul edilecek, bu tavır 

hareket ettirici yanıyla itici bir kuvvet olarak benimsenecekti.  VaroluĢçu felsefe 

savaĢ sonrasının sanatçı dünyasında böylece önemli bir yer edindi.  EleĢtirel bakıĢ 

açısının yansımaları dönemim çalıĢmalarında belirmeye baĢladı.  Direk, anlık olarak 

kiĢinin öznel yaĢantısında gerçekleĢen, kendi kendinin dıĢavurumudur bu.  (sanatçı 

bu noktada insanlığın mikro-kozmosunu gösterir.)  Bu yeni sanatsal tavır, dağılan 
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gerçeklik kavramıyla varlık bulan resmin, hem kuramsal hem pratik açıdan haklı 

gerekçeleniĢinin göstergesidir.‖
62

  

 

 GörüĢlerini lirik soyut sanat üzerine odaklayan Sartre, sanatçının esrik bir 

duygulanımla ortaya koyduğu – ve kendisinin de kitlelerin patlayıcı birliği olarak 

gördüğü – bu dıĢavurumcu ifadeyi, malzeme estetiğinden uygulamaya kadar Ģu 

Ģekilde dile getirir:  

 

―Farklı parçalardan oluĢan bu birlik, aĢkın (transcendent) bir elemanın ortaya 

konmasıdır: Kitlelerin patlayıcı birliği. Arkasından, kendi yaĢamının parçalı 

bütünlüğünü yeniden keĢfetmek için, hepimizin içinde yuvalanmıĢ olan kalabalığın 

belli bir yöne sevk edilmesi gelir.  Bu konuda ressam bize yol gösterir.  Hızlı ve 

anlık ifade verileri vardır. Karanlık tuvalin en altında renklerden oluĢmuĢ yoğun bir 

kitle, maddenin sürekli hareketi, canlı ve parlak ıĢık çıkıĢları; ve birbirine 

kenetlenmiĢ yüzlerce, binlerce baĢka Ģey.  Ama bütün bunların tek yaptığı, kalbi 

tahrik etmek, uyandırmaktır. En temel nitelik, yönlerin her biri içinde, fırçasıyla 

ortaya konur. Bazen yoğun, bazen gevĢek, bazen kalın ve sert, bazen akıĢkan; 

malzemenin bizzat kendisinin, görünmeyen bir Ģeyi, etrafımızdaki biçim 

değiĢimlerini ve bir boĢluğun içimizden bir makiye, dümdüz bir çayırlık alana ya da 

bakir bir ormana doğru geçiĢini görünür kılmak gibi bir endiĢesi yoktur.  

Malzemenin iĢaret ettiği, önerdiği Ģey kendi dokusu ve yönelimidir.   

 

Ressam, deneyiminin muğlaklığı ile kullandığı maddelerin katılığını, zıtlık 

yaratmak için bir avantaj olarak kullanmaktadır.  Yan yana getirilmiĢ kalabalık 

lekeler birbirinden ürküp kaçar gibidir.  Bir anda bulunmuĢ yeni bir yönelim ise, 

kendi aralarında karĢılık yeni iliĢkiler kurmaya çabalayan renklerin tonlarını ve 

Ģiddetlerini düĢürmek için onları zorlamaktadır.  En sonunda da, bu baĢkalaĢımlar 

içerisinde, kendisini oluĢtura bütün yoğunluklarıyla bir defada ve aynı anda yaratılan 

dıĢavurum bölünmez varoluĢunu kavrarız.‖ 
63
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Resim 1: Hans Hartung, ―L 34‖, (1973), Litograf 

 

 Sartre, edilgenlikten uzak duran lirik sanatçının tuvalini nasıl bozup, sonra 

tekrar nasıl bölünmez bir bütünlük içinde organize ettiği konusunda da Ģunları söyler:  

 

―Kasırga içinde bir kasırga daha koparırlar ve içlerindeki en küçük parçaları 

bile taviz vermeden organize ederler.  Yarattıkları kuralları ve görsel mantığı 

kullanarak bu toz dumanı yeniden biçimlendirmek ve korumak, bu çok parçalılıklar 

arasında katmerli bir birlik araĢtırma, tuval üzerinde yeni bir öz kavrayıĢı yakalamak, 

karanlık boĢlukları, lekeleri, boya birikintilerini, her Ģeyi birbirine dolayarak, 

bunların nasıl seremoni içinde akıĢkanlığı, yoğunluğu, sert yapısal elemanlar olarak 

kullanmak zorundadırlar.‖ 
64
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 ĠĢte, tıpkı böyledir lirik sanatçının varoluĢ serüveni…  Ve o bu serüvene tek 

baĢına çıkar; modern dünyanın ve sanatın alıĢılmıĢ, tekdüze kalıplarını kırarak iĢe 

baĢlar.  Tuval yüzeyinde defalarca kaybolup kendisini bulan, neredeyse bir sihirbazın 

misyonuna ulaĢan, bitti derken baĢlayan, baĢladı derken biten bir süreci yaĢayan lirik 

sanatçı, adeta bir oyun kurucu gibidir.  Ve yeni kurduğu bu oyunun kurallarını, daha 

da doğrusu kuralsızlığını yine kendisi belirler.  Ortaya ne çıkacağı belli olmayan bu 

kaotik oyunun sonuçlarına da baĢından razıdır.  Ona göre, “Yaşam her yönüyle 

kaotiktir, ve bu yaşamın en heyecan verici yönüdür.”  Zaten sırf bu yüzden de bu 

kadar özgürdür, sadece varoluĢunu yaĢar ve yaĢatır…   

 

2. 4. Yabancılaşma ve Yitirilen Kimlik Duygusu 

 

 YabancılaĢma teriminin ilk kullanımına Hegel‘le birlikte, “Tinin 

Görüngübilimi” (1807) adlı yapıtında rastlarız.  Hegel‘e göre yabancılaĢmayı en iyi 

“mutsuz bilinç” durumları örnekler. Feuerbach ise insanın kendine özgü 

etkinliklerinden koparılmasının doğal bir sonucu olarak görür yabancılaĢmayı.  Öte 

yandan Marx‘ta ise, emeğin ürünle, bir insanın baĢka bir insanla arasında kurduğu 

bağ ve anlamlı iliĢkinin sekteye uğramasının sonucunda yabancılaĢma kavramından 

söz edilmeye baĢlandığını görürüz. Yitirilen kimlik duygusu, farklılıklar ve 

beraberinde yeni dünyanın açmazlarıyla gündeme gelen yabancılaĢmayı Ģu Ģekilde 

tanımlayabiliriz.  “Bir kimsenin kendi emeğinin ürünlerinden aşırı biçimde kopması; 

genellikle yaşamın aslında çekici ve değerli olabilecek kimi yönlerinden açıkça 

nefret etmeyle ya da bunlara kayıtsız kalmayla sonuçlanan toplumsallıktan ayrı 

düşme.” 
65

 

 

 Modern dünya giderek içinden çıkılmaz, dünyayı insana dar eden bir hal 

alıyor, makine egemen bu dünyanın sınırlılıkları arasındaki gerçekliğe karĢı duyulan 

Ģüphe ve hızla kök salan çeliĢki duygusu yabancılaĢmayla kendini gösteriyor, ve 

çağın sanatçısını derinden etkiliyordu.  Alman sanat eğitimcisi Karl Hills de konu ile 

ilgili benzer saptamalarda bulunmaktadır: “Alet, makine olur olmaz insan yaratıcı 
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özgürlüğünün büyük bir kısmını kaybeder.  Bugün ilkel kavimlerde sanat gürbüz 

kaldığı halde uygar dünyada yakın zamana kadar sanat iç kuvvetinden yoksun olarak 

objenin taklidine bağlı kalmıştır. ‗Kültürel Ġlerleme‘ içgüdü sağlamlığının 

kaybolması ile ödenmiştir.” 
66

  

 

 Ayrıca Ernst Fischer‘in “Sanatı Gerekliliği” adlı eserinde de benzer 

görüĢlerle karĢılaĢırız. O da modern dünyanın böylesi bir duyguyu nasıl 

körüklediğine ve bunun sanatta taĢındığı noktalara dikkati çeker:  

 

―Modern zamanlarda düĢ kırıklığının yanı sıra bir de ‗soğukluk‘ teması ıssız, 

yabancı bir dünya duygusu çıktı ortaya.  Ġlk olarak Romantizm‘de beliren bu özellik 

daha sonra hiç kaybolmadı.  Tersine, kapitalist düzenin geliĢimi boyunca hayatın 

yabancılaĢması içinde kendini her gün biraz daha çok duyurur oldu.  Bu soğukluk 

duygusu ile birlikte sıcaklığa ve güvenliğe, hayalimizde ana karnına benzer bir yere 

dönme özlemi baĢ gösterdi.  Alman Romantizmine özgü bir ölme-isteği, bir ölüm 

düĢkünlüğü çıktı ortaya.‖ 
67

  

 

 Hiç Ģüphesiz tüm bu duygu çalkantılarından etkilenenlerin baĢında geliyordu 

sanatçı.  Özellikle iki dünya savaĢının çökmüĢ mirasını devralan Lirik Soyut sanatçı 

için bu sığ duygudan uzak kalabilmek ister istemez mümkün olamadı.  Ve sanatına 

da bir direncin ifadesi olarak, büyük bir isyankarlık ve kural tanımazlıkla yansıdı bu 

durum.  Ondan gerçekliği öteleyip, temsili değerleri ve yanılsamayı / yanılsamaları 

göklere çıkarması beklenemezdi…  O, kendisine dayatılan bu simülatif gerçeklik 

yerine – sezgisi ve bireyselliğinden gelen farkındalıkla – kendi gerçekliğini ön plana 

çıkarmaya doğru yöneldi.  Zira sanatçı kendi iç gerçekliğini kaybetme noktasına 

kadar gelmiĢti.   

 

 Sanatçının ben‘i ile gerçeklik arasındaki yara ne kadar derinse, bu ölümcül 

uçurumu kapatmanın araçlarını seferber etme gereksinimi de o kadar zorlayıcı 

olacaktı.  ĠĢte bu nedenle Lirik Sanatçı, yer yer tuvaline saldırırcasına giriĢir 

yabancılaĢmaya girdiği savaĢımına, ve bu yüzdendir ki, sadece fırça yetmez 

duygularını geçirmeye; bazen bir kova dolusu boya akıtır yüzeye, bazen onu kazır 

boya bıçağı ya da metallerle, bazen de boya hamuru macun ve alçıyı (bkz. Fautrier, 
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Wols, …) sokar iĢin içine.  Tüm bunlar, yabancılaĢmaya ve dolayısıyla her türlü 

yanılsamaya karĢı giriĢilen kavganın, kendinden baĢka öncülü olmayan 

(özgöndergelilik / self-reference) izdüĢümleri olarak gözlemlenir yüzeyde.   

 

 

Resim 2: Jean Fautrier, ―Rehine BaĢı‖, Tuval Üzerine KarıĢık Teknik (macun ve alçı ile) 
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Resim 3: Wols, ―Ġsimsiz‖, (1946-47), Tuval Üzerine KarıĢık Teknik 

 

 Nihayetinde gelinen bu noktada, sanatın muğlaklığına karĢı lirik soyut 

sanatçı, yerinde bir arayıĢ içindedir. Yüzyılın ve sanatın bu muğlak durumunu ise M. 

Ragon Ģu Ģekilde özetlemektedir; 

 

―20. Yüzyıl yaĢlanıyor, kendisiyle birlikte büyük bir tasfiye gerçekleĢiyor. 

Aslında hem 19. Yüzyıl romantizmi tarafından büyülenmiĢ durumdayız; hem de 21. 

Yüzyılın görüntüleri karĢı koyamayacağımız Ģekilde çekiyor bizi. Rahatsız bir 

durum. Ġki iskemle arasında oturan izleyicinin durumu. Ama bu, aynı zamanda 

uygarlığımızın durumu değil mi? Sanatımızın da bundan etkilenmesi doğal.‖
68

 

  

 YaĢam ile biçim arasındaki bu uzun süreli karĢıtlık duygusunun sonucunda 

doğan yabancılaĢmayı, “Modern İnsanın Yabancılaşması” adlı kitabında Fritz 

Pappenheim – yüzyıla daha geniĢ bir perspektiften bakarak – Ģöyle ifadelendirir; 
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―Kötümserliğe doğru bu yöneliĢ sadece son savaĢın kötü sonuçlarına ve yeni 

bir savaĢ korkusuna yormak, iĢi fazla basitleĢtirmek olur. Dünyanın, Batı uygarlığı 

olarak bilinen kısmının, uzun süreden beri bir iç bunalım yaĢadığı gözden 

kaçırılmamalıdır. ġu andaki nihilizm eğilimi, insanoğlunun büyüklüğü, ilerlemenin 

sonsuzluğu ve aklın hükümdarlığı gibi on sekizinci ve on dokuzuncu yüzyıllara özgü 

inançların egemenliğini izleyen Ģüphe havasının yeni bir ifadesinden baĢka bir Ģey 

değildir.‖
69

  

 

 Tabii ki söz konusu ettiğimiz yabancılaĢma, diğer etkilerden bağımsız olarak 

ortaya çıkmamıĢtır; yitirilen kimlik duygusu, anlam duygusu ve farkındalıkların
*
 

örselenmesiyle beraber gözlemleriz onu. KiĢinin kendinden taviz veremeyeceği 

tutum, görünüm ve algı açısından belirli bir süreklilik arz eden benliğimizi yaĢanır 

kılma durumu ya da yapılan tercih ve tercihlerimizin toplamı olarak 

açımlayabileceğimiz kimlik, ancak öteki ile girilen iliĢkide ki farkındalıkla 

konumunu bulur. Yani kimlik farkındalığı, farkındalık da kimliği belirler. Ama, 

maalesef iktidarın sinematografik hızlı kadrajları arasında, ihtiyaç ve tercihler 

düzeyinde ―tek tipleĢen‖, farklılık ve farkındalığı kalmayan, ruhu erozyona uğratılan 

bireyin yaĢadığı bir sorunsal olarak karĢımıza çıkar kimlik kavramı. Dolayısıyla Batı 

kökenli ModernleĢme, yaĢamın her alanında olduğu gibi sanatta da yabancılaĢmayla 

beraber gelen kimlik ve farkındalık kavramlarının sorgulanmasını gerekli kılmıĢtır. 

Zaten yabancılaĢmada, ötekinin farkındalığından doğan bir yadsımanın eseridir. 

  

 YabancılaĢmanın yirminci yüzyıl sanatında ve edebiyatında belirli bir etkisi 

olmuĢtur: 

 

―Kafka‘nın önemli yapıtlarını, Schoenberg‘in müziğini, gerçeküstücüleri, 

birçok soyut sanatçıyı, ―anti-romancıları‖, ―anti-oyun yazarlarını‖ Samuel Beckett‘in 

ürpertici güldürülerini, Amerikan ―beatnik‖ lerini etkilemiĢtir. Bu Ģiirlerden biri 

Ģöyle baĢlar: 
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Çev: Salih AK, Phoenix Yayınevi, Ankara, 2002,  s. 9  

 
*
 Farkındalık (Awareness): Farkındalık sözcüğü Ġngilizce‘de anlama, algı, bilginin varlığını 

anlatıyor. Farkındalık, genel ve geniĢ bir bilgi, yorumlama gücü ya da uyanık bir algıyla karakterize 

oluyor. Farkındalık insanın kendisine ve dünyaya karĢı duyarlık, idrak, bilinç, uyanıklık ve canlılığını 

barındıran bir zemin. Ġdrak, bilgi ve algının bilinçte derece derece sınırları aĢmasını anlatır, ya da bir 

bilme çabasını dile getirir. Farkındalık öbeğindeki bir baĢka sözcük olan duyarlık, bir Ģeyin, sezgisel 

olarak duyumsandığı, ussal olarak algılandığı, bilindiği ve kabul edildiği durumlara uyar. 
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 ġimdi Ģunu dinle 

        kendin kullanabileceğin bir karın-deĢme aygıtı 

               hidrojen serpintisi 

  görülmemiĢ ölçüde. 

       Garip oğulcuların değiĢmesini düĢün  

       eli açık, sevinçli, ırkların kırımını. 

        Üstelik demokratik de 

              alacak parçalanmıĢ insanı  

                          yükselecek herkes yukarı doğru 

              özgür dünyada 

                    herkes eĢit 

                           o son aydınlanmada 

 (Carl Forsberg: Lines on a Tifuana) 

 

Bu tam yabancılaĢma duygusu giderek tam bir umutsuzluğa yani nihilizme 

dönüĢür.‖
70

 

 

 Fakat, lirik soyut sanatçı bu duyguyu nihilizme kadar taĢımaz; kendini ve 

sanatını özgür kılmayı bir gereklilik olarak yaĢayan sanatçı, tartıĢtığımız kavramları 

yaratıcı gücü için bir iç dinamik haline dönüĢtürmeyi baĢarır ve geliĢtirdiği özgünlük 

ve farkındalığıyla kendisine sunulan bu sürgün durumundan eğretilemeyle sıyrılır. 

 

2.5. Kaligrafik Etkiler ve Uzak Doğu Sanatı  

 

 Lirik soyut sanatçıları aktive eden etkenlerden biri olarak da Uzak Doğu 

sanatı ve kültürünü; dolayısıyla beraberinde kaligrafiden Çin yazısına (ideografik
*
) 

Ġslam tasavvuf düĢüncesinden geometrik soyutlama ve stilizasyona, ve hatta aĢkın bir 

felsefi anlayıĢla gerçekleĢtirilen meditasyon ve yoga gibi ruhsal, bedensel disiplinler 

ile ruha özdeĢ düĢen mistisizme kadar uzanan geniĢ bir perspektif içinde 

vazgeçilmez, zengin bir kaynak olarak görürüz.   
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 FISCHER, Ernst, Sanatın Gerekliliği, Çev: Prof. Dr. Cevat ÇAPAN, V Yayınları, Ankara, 1993, s. 

82 – 83  

 
*
 İdeografik Yazı: Fikir yazı.  Kullanılan simgeler yalnızca gösterileni iĢaret etmez, onun durumunu 

da açıklar.  Örneğin, yalnızca ―çocuk‖ gösterilmez, ―mutlu çocuk‖, ―akıllı çocuk‖, ―yaramaz çocuk‖ 

gibi çocuğun durumu da gösterilir.  Çin, Japonya, Kore gibi ülkelerde hala bu yazı kullanılır.   

 

İdeogram: BenimsenmiĢ piktogramlar, iĢaret ettikleri nesnelerin düĢündürdüğü, çağrıĢtırdığı, ilgili 

olduğu baĢka durum, hal ve oluĢları iĢaret etmek için kullanıldıklarında ideogram adını alırlar.  Biraz 

karıĢık gibi görünen bu tanımı örnekle basitleĢtirmek gerekirse; bir güneĢ piktogramı yani basit 

çizgilerle oluĢturulmuĢ bir güneĢ resmi, güneĢi anlatmaktan öte sıcaklığı, ısıyı, ıĢığı veya gündüzü 

anlatmak için kullanılmaktaysa ideogram olur.   
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 Sanatçı, sayısız sınıflandırmalar, bölünmeler, kodlamalar, çözümlemeler ve 

tanımlamalarla hızla hiçsizleĢen Batı‘ya ve Batı kültürüne karĢı inancını yitirmiĢ, 

yönünü ego‘dan arınmaya dayalı içe bakıĢ felsefeleri, evrensel bilinç ve sezgiyle 

temellendirdiği öğretileriyle ön plana çıkan Doğu ve Uzak Doğu kültürlerine 

çevirmiĢti.  Artık tanımlamak, adlandırmak değil, bilgiyi sınıflandırmanın tekelinden 

kurtarmak gerekliydi.  Aslında daha 1910‘larda Lirik Soyut resmin haberciliğini 

yapan Kandisnsky, ruha ve içe bakıĢa olan bu kaçınılmaz yönelime dikkat çekiyordu: 

 

 ―Kandisnsky‘ye göre, uzun süren bir materyalist dönemden sonra ruhumuz 

yeni uyanıyor: ‗inanç, amaç ve erek‘ eksikliğinin oluĢturduğu umutsuzluğun, 

çaresizliğin tohumları hala ruhumuzda barınmakta.  Evrensel yaĢamı amaçsız bir 

oyun haline getiren materyalist felsefenin yarattığı karabasan hala bitmemiĢtir.  Din, 

ahlak ve bilimin sarsıldığı, dıĢ kaynakların çökme belirtisi gösterdiği durumlarda 

insan bakıĢını dıĢtan içe çevirir (…) Ruh savaĢımla tinselliğe ulaĢacak.  Zamanla 

korku, neĢe, hüzün gibi kaba saba duygulardan arınacak.  Bunlar, Ģimdilik sanata 

uygun konular olsa bile gelecekte sanatçı, Ģimdilerde adı olmayan ince duygulara 

yönelecek.‖  
71

  

 

 Soyut sanat ve sanatçının manevi dünyası üzerine yazdığı yazılardan oluĢan 

―Sanatta Tinsellik Üzerine‖ adlı kitabında Kandisnky, sanattaki yeni ifade biçiminin 

ne olacağına iliĢkin ip uçlarını vermeye devam ediyor:  

 

―… dahası, sanatçının bu kendine has tarzında iç dünya tecrübesi ve bunu 

diğerlerine aktaran heyecan gücü sezilebilir ve görülürse, sanat sonunda kaybettiği 

Ģeyi bulacağı yola girer, bu da yeniden doğuĢun tekrar manevi mayası haline 

gelecektir.  ArayıĢın konusu daha önceki devirdeki sadece ona bağlanılan maddi obje 

değildir; bu sanatın muhtevası, ruhu olacaktır.‖ 
72

  

 

 Ruha olan bu yöneliĢi, tinselliğin ve Uzak Doğu felsefelerinin önem 

kazanmasını yine 1920‘lerde de gözlemleriz.   

 

―… ġarkla paylaĢılan insan ruhunun sesi, yegane evrensel ses haline geliyor.  

Evrensellik insan ruhunu mekan ediniyor.  Daha 1920‘lerde Mason, Miro, Aragon 

hatta Breton gibi sürrealistlerin Budizm‘e eğilmeleri malum savaĢ ertesinde Zen 

                                                           
71

 ĠPġĠROĞLU, Nazan; Sanattan Güncel Yaşama, Pan Yay., Ġstanbul, 1988, s. 101  

 
72

 KANDISNKY, Sanatta Maneviyat, Çev. Ahmet N. Bigalı, Ġzmir, 1981 s. 28 
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sanatı çekiciliği zirvesine tırmanıyor.  Sözcükle imgenin bir olduğu Zen Ģiiri, 

desenin, resmin, yazının birleĢtirilmesi.‖
73

  

 

 Artık tinselliğe önem veriyorlar, ondaki ruhu açımlayıp onda ki enerjiyi, 

bütünlüğü, gerçekliği ve arılığı tecrübe etmek istiyorlardı.  Haliyle bu yeni bilinç 

durumları lirik soyut sanatın merkezine oturuyor, tüm dünyevi değerlerden vazgeçme 

yoluyla insanlığın maneviyatındaki bu açılaĢmadan kurtulacağına inanılıyordu.  Bu 

sanki insan ile doğa arasında kalan unutulmuĢ, ve tekrar insanlığının lehine 

güncellenmesi gereken bir anlaĢma gibiydi.  Bu yüzden de Doğu‘yu ve Uzak Doğu 

anlayıĢlarını hedef almaktan baĢka bir çaresi yoktu Batı‘daki sanatçının, Batı‘nın 

güvensiz yüzünden Doğu‘nun dingin sessizliğine çevirmiĢti dikkatini…   

 

 Adem Genç de ―Yeni Soyut‟un Reddiyeleri‖ adlı makalesinde bu ilginin haklı 

sebeplerini ve sanat dünyasındaki yansımalarını tek tek bulgular:   

 

―Soyutun felsefi içeriğini kavramadan onun Batı‘ya değil Doğu‘ya ait bir 

dünya görüĢü olduğunu anlamak pek olası görünmemektedir.  Batı‘da –ülkemizdeki 

genel kanının tersine soyutlama düĢüncesinin ana kaynaklarının Doğu‘ya ait olduğu 

bilinmektedir.  Nitekim, Uzak Doğu, Hint, Çin, Mısır ve Ġslam sanatlarındaki 

soyutun Batı resmine yansımaları 19. Yüzyılın sonlarından itibaren ortaya çıkmıĢtır.  

Örneğin, 19. Yüzyıl sembolizmiyle sanat bir soyutlama formuna ulaĢmıĢ ve 

gerçekliği aĢkın (transcendent) kılmıĢtır.  Daha sonraları, aynı akımın pesimist dünya 

görüĢünü paylaĢan dıĢavurumculukta, Friedrich Nietzsche‘nin (1844-1900) geç 

dönem düĢüncelerinin baskın olduğu görülür.  Öyle ki, Brucke Grubu kendi adını 

bile ‗Thus Spoke Zaradusta / Böyle Buyurdu ZerdüĢt‘ten almıĢtır.   

 

… 

 

 Öte yandan 20. Yüzyıl akımları içerisinde neredeyse Doğu düĢüncesinden 

etkilenmeyen bir yönelim/eğilim dahi bulunmamaktadır.  Matisse‘in yalın renk 

duyarlığı, Piet Mondrian‘ın (1872-1944) Non-Figüratfi perfeksiyonizmi, Kasimir 

Malevitch‘in (1878-1935) süpermatist sonsuzluğu, Pollock‘un kesintisiz aksiyonları, 

Doğu mitolojisi ve Doğu düĢüncesiyle açıklanmakta; daha özel olarak, Hint 

estetiğinin altı kuralından biri olan ve Sanskritçede ‗zevkin özü‘ anlamına gelen 

‗rasa‘da somutlaĢmaktadır.‖  
74
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İlkbahar Konuşması, Aries Dergisi, Koç Kültür Sanat Tan. Tic. A. ġ., 2003, Ġstanbul, s. 43  
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 Ġnsanın doğası bozulmuĢ ve doğası bozulan her Ģey gibi O da marazi bir 

durum içine düĢmüĢtü.  Bir çözüm olarak;  

 

―… sanatçılar ussal ve mekanik olandan sakınmaya dek vardırmıĢlardır iĢi.  

Ġçlerinden birçoğu, kendiliğinden ve bireyselliğin değerini göklere çıkararak gizemci 

inanca bağlanmıĢtır.‖ 
75

   

 

ĠĢte tam bu noktada Lirik Soyut sanatçı içine düĢtüğü bu modern dünyanın 

açmazlarından kaçmayı, bir süreliğine de olsa ego‘dan arınan kendi ben‘iyle 

katıĢıksız bir temas ve birleĢme halinde olmayı arzular.  Ve bu yüzdendir ki; Uzak 

Doğu‘nun Budizm, Zen Budizmi ve Taoizm gibi felsefelerine ve bu felsefelerin 

öngörülerinden olan Yoga ve Meditasyon gibi bedensel disiplin, yoğunlaĢma ve 

arınma yöntemlerini ve ―Mistik Deneyim‖i yaĢamsal kılma yollarını aramaya baĢlar.  

Mistik Deneyimi Ahmet Cevizci Ģu Ģekilde ifade etmektedir:  

 

―Mistik tecrübe, mutlak bir gereklilik veya Tanrıyla temaĢaya dayanan 

doğrudan ve aracısız bir temas ya da birleĢme olabileceği gibi, tanrının, mistik 

tecrübeyi yaĢayan insanın varlığına bir bütün olarak nüfuz etmesi duygusundan da 

oluĢabilir.  Bununla birlikte, mistik tecrübenin en önemli özelliği onun kiĢiye özel, 

yaĢanan fakat anlatılamayan, yoğun ve biricik olan bir deneyim olmasıdır.  Mistik 

tecrübe, onu yaĢayan kiĢiyi aydınlatan, ona kurtuluĢ sağlayan, kiĢinin tümüyle pasif 

olduğu, kiĢinin baĢına her an her yerde gelebilecek, onun değerlerini, yaĢantısını, 

bütün bakıĢ tarzını değiĢtirecek bir tecrübedir.‖ 
76

 

 

 Ġslam tasavvuf düĢüncesinde ‗kendinden geçiş‘le bir extase (vecd) haline 

denk gelen meditasyon, Budizm‘de Nirvana‘ya ulaĢma olarak görülür.  Ve bu mistik 

deneyimi de, ―eylem yalnızca sessizlikte ortaya çıkar‖ öğretisiyle, tuvaliyle baĢ baĢa 

kaldığı bir anda real dünyadan tüm bağlarını koparıp, meditasyona
*
 dayalı adeta bir 

trans haliyle yaĢar lirik soyut sanatçı.  Esasen deneyimlemek istediği Ģey de bu kendi 

iç sesine ulaĢma anıdır.  Artık bu noktada, sadece yüzeyde ne kadar mükemmel, 

doygun bir plastik değer ya da senteze gidildiği değil, farkındalığı hayli yüksek 
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 GOMBRICH, E. H.; Sanatın Öyküsü, Remzi Kitabevi, Ġstanbul, 1992, s. 194  
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 CEVĠZCĠ, Ahmet; Felsefe Sözlüğü, Paradigma Yayınları, Ġstanbul, 1999, s. 381 

 
*
 Meditasyon (Meditation): Sessiz, ama derin düĢünme, belirli imgeler, vb. üzerinde yoğunlaĢma ile 

tanımlanan ve genellikle sessiz bir mekanda rahat bir pozisyonda oturup, derin ve düzenli 

soluklanmayla nötr imajlar üzerinde odaklanmayı içeren bir gevĢeme tekniği ki bu teknikle iç huzur, 

dinginlik ve sakinlikle tanımlanan farklı bir bilinç durumu yaĢanır.  Budizm, Hinduizm gibi dinlerde 

transdantal meditasyon‘la kastedilen Ģey budur.   
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olarak yaĢanan bu resim yapma sürecinin, yani yaratıcı edimin kendisi bir değer 

olarak karĢımıza çıkar.  Ve ancak içe dönük olarak yaĢanan bu mediatif sürecin 

yoğunluğu ve katıĢıksızlığına bağlı oarak kendiliğindenlikle bir anda ve bir hamle ile 

ortaya çıkan iĢler söz konusudur ki buna en iyi örnek Hans Hartung (1904 – 1992), 

Georges Mathieu (1921 - ), Henri Michaux (1899-1984) ve Wols (1913 – 1951)‘un 

iĢleri olacaktır.   

 

 

Resim 4: Hans Hartung, ―1956/7‖ (1956),  Tuval üzerine yağlıboya, 122x161 cm 
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 Hans Hartung (1904-1992)‘un nötr bir arka plan üzerine, adeta bir enerji 

patlaması duygusuyla, sert ve dinamik siyah çizgilerle oluĢturduğu yapıtları anlık, 

kıvrak kaligrafik etkilerle doludur. Çoğu isimsiz olan ve sadece sayılarla ayırt 

edilebilen Hartung‘un yapıtlarında zihin ile bedenin aynı anda bir kuĢ kanadındaki 

ahenkle yükselip alçalması gibi uyumlu, ilk bakıĢta düzensizlik içinde düzeni 

çağrıĢtıran lirik bir ritm duygusu vardır. Nitekim sanatçının kendisi de dolayımsız bir 

özgürlükte yaĢadığı bu, resim yapma sürecini Ģöyle ifadelendirir:  

 

―Resim yaparken, doğayı yöneten güçlere katıldığım duygusunu taĢırım.  

Rastgele kullanılmıĢ ve bozulmuĢ gibi görünen malzemenin kurallarını, imgeler ve 

biçimlerle yeniden kurmak isterim.  Ne var ki, bu kuralları bozulmuĢ ve rastgele 

görüntüsü, sonunda düzenini sağlar ve uyumlu kılar.  Bir düzensizliğin dönüĢümü, 

mükemmel bir hareketle organize edildiği tek amaçlılığı ortaya çıkarır.  Bu çaba, 

düzensizlik içinde düzen yaratmak, düzensizlik yoluyla düzen oluĢturmak anlamına 

gelir.‖ 
77

   

 

 Bu kuralları bozulmuĢ, rastgele görüntü içinde yapıtın sonucuna iliĢkin hiçbir 

ön kabulün olmaması da, tamamıyla sezgisel bir dıĢavurumla ortaya çıkan ve 

spontanelikle güdülenen bir trans halinin göstergesidir aslında.   

 

 Yine böylesi bir süreci Lirik Soyutla aynı dönemlere denk gelen, Hareketli 

Soyut (Action Painting)‘da, Jackson Pollock (1912-1956)‘la beraber gözlemleriz.  

Artık eylem resmine dönüĢen bu süreçte biçim içerik, içerik de biçim olarak 

yaĢanımlanır.  Kısacası; “Bir sanatçı olmanın bedeli tüm sanatçı olmayanların biçim 

dedikleri şeyi içerik olarak, “gerçek şey” [“the real thing”] (die Sache selbst) olarak 

yaşamaktır.” 
78
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Fotoğraf 1: Pollock, ÇalıĢma Esnasında, 1951 

 

  

 

Fotoğraf 2: Pollock, ÇalıĢma Esnasında, 1951 
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 Ve lirik sanatçı da bu noktada meditasyona dayalı bir eylem yaparcasına, 

anlık etkilerle yapıtını kurgular.  Henri Michaux (1899-1984), Georges Mathieu ve 

Wols‘da da bu yönelimi bariz bir Ģekilde görürüz.   

 

 Hayli büyük boyutlu resimleri bulunan Georges MATHIEU‘nun (1921- ) 

bedensel hareketlerini yüksek bir performansla resmine dahil ettiğini gözlemleriz.  

“Mathieu‟nun resimleri büyük bir ihtirasla tuvale saldırırcasına yapılmışlardır.  

Fırçanın tuval üzerinde dolaşması da bir kaligrafi serbestliğine sahiptir.” 
79

 

Sanatçının resimlerinde coĢkuyu dayalı renksel bir patlama yaĢanır.  Bu öylesine 

mistik bilinçle kılgılanan bir kopuĢ anıdır ki sanatçı her seferinde tekrarı mümkün 

olmayan yeni bir mucizeye imza atar. S. Zweig‘ın da değindiği gibi “… içten 

meydana gelen ve zamanlar boyunca süren bu mucizeyi yaşamak bize ancak özel bir 

alanda; sanatta olanaklı olmuştur.” 
80

  

 

 

Resim 5: George Mathieu, ―Vivent les cornificiens‖, (1951), Tuval üzerine yağlıboya, 130 x 95 cm 
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Resim 6: George Mathieu, ―Tempêtes inconnues‖, (1950), Tuval üzerine yağlıboya, 146 x 114 cm 

 

 Artık burada sanatçı tamamıyla aklın denetiminden uzaklaĢıp, bir trans hali 

içinde bilinçdıĢı bir üretime girer.  Ve bu üretim esnasında baĢvurduğu her türlü 

yöntem ve araç-gereçle (uzun sopaların ucuna bağlanan bez parçalarıyla çizim 

yapma, bir kovayla tuvale boyayı fırlatma, vb.) de bu aĢkın özgürlüğün temelini 

oluĢturur.   
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Fotoğraf 3: Georges Mathieu, ÇalıĢma Esnasında, 1956 

 

 

Fotoğraf 4: Georges Mathieu, ÇalıĢma Esnasında, 1959 
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 Kaynaklar da tıpkı, Hartung ve Wols gibi yer yer informal resmin çatısı 

altında anılan Henri MĠCHAUX (1899-1984)‘da, resimlerinde lirik bir soyutlamaya 

gitmiĢtir.  Mistik konulara olan yakınlığı ile bilinen Michaux, 1937-39 yılları 

arasında mistisizmle ilgili sorunları açımlayan Hermes adlı dergide, bir dönem yayın 

yönetmeni yardımcısı olarak da görev yapmıĢtır.  Özellikle 1950‘lerden sonra sanatçı 

radikal bir değiĢim yaĢamıĢ, bilinci tam olarak saf dıĢı bırakabileceği bir trans hali 

için uyuĢturucuya baĢvurmuĢ, siyah-beyaz‘ın gücünü, kontrastlığını ve beraberinde 

sözcüklerin ardında yatan anlamı yansıtabilmek adına, lirik bir duyarlılıkta bir dizi 

çini mürekkebi ve karakalem çalıĢmaları oluĢturmuĢtur.  Bu yolla sanatçı kendini 

içsel bir arınmaya doğru sürüklediğine ve ruhunu da özgür kılan kapıları araladığına 

inanmıĢtır.   

 

 

 

Resim 7: Henri Michaux, Ġsimsiz, (1980), Kağıt üzerine çini mürekkep 
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Resim 8: Henri Michaux, Ġsimsiz, (1963), Kağıt üzerine çini mürekkep 

 

 Wols (Alfred Otto Wolfgang Schulze–Battmann / 1913-1951), resim 

çalıĢmayı her günlük bir aktivite olması açısından sıradan bir sıklıkta, fakat 

hususiyeti olması açısından da bir ibadet Ģekli, bir meditasyon gibi yaĢamıĢ ve 

nihayetinde yaĢamıyla paralel sürdürdüğü sanatında istem dıĢı misyonuyla 

ayrıcalıklı, özgün bir yere sahip olmuĢtur.  Taocu düĢünceye olan ilgisi ile bilinen 

Wols için içselleĢme ve bunu real dünyadan kopup, meditasyona dayalı farklı bir 

boyutta gerçekleĢtirme son derece önemlidir.   
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Resim 9: Wols, ġehir, (1946-47),  KarıĢık Teknik, (yağlıboya, kazıma ve baskı) 
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Resim 10: Wols, Mavi Hayal, (1951), Tuval üzerine yağlıboya, 73 x 60 cm 
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 Sanatının neredeyse çılgınlık boyutunda yoğun bir bedensel ve duyusal eylem 

olarak deneyimleyen Wols, canlı bir organizmanın mikro düzeyde çağrıĢımlarıyla 

dolu resimlerinde mistik dünya ile arasındaki fraktal
*
 bağları günceller gibidir…  

Spontaneliğin zengin döngüsüyle oluĢan fraktal görüngüleri de sıklıkla sanatçının 

resimlerinde gözlemleriz. Zaten, “Şairler, mistikler ve gezginler, bir teselli, bir 

süreklilik duygusu, ilahi bir gizemin bir anlık bakışı için, bu örüntülere 

başvururlar.”
81

  

 

 Dolayısıyla, tüm bu anlatı, sanatçı ve yapıt örnekleri eĢliğinde resim yapma 

eylemini meditasyona dayalı bir süreç olarak dirimselleĢtirdiğine Ģahit olduğumuz 

lirik soyut sanatçı, beraberinde –sırasıyla ele alacağımız– mistisizm, kaligrafi, 

Taoizm, Budizm ve Zen Budizm‘ine doğru esrik kaçınılmaz bir yönelim sergiler.   

 

 Bölümün baĢında mistik tecrübe‘yi, kelime anlamı olarak açımlamıĢtık.  

ġimdi ise mistisizme değinmek istiyoruz:  

 

―Mistisizm (Mysticism) insanın akıl yürütmenin ―üstünde‖ ötesinde biliĢsel 

bir yetiye sahip olduğu bu yetiyle normal duyularla veya akıl yürütmeyle 

ulaĢılamayan bilgilere (―gizlere, sırlara‖) ulaĢmanın mümkün olduğu doktrini.  

Doğaüstü güçlerin varlığına, gücüne, onlarla iletiĢimin mümkün olduğuna inanmayı 

da gerektiren ve genellikle dini yan anlamlar içeren bu doktrine göre bu bilgilenme 

edimi, mistik içgörü, içe doğma, sezgi, vahiy gibi yollarla gerçekleĢir.‖
82

  

 

 “Duyular aldatmaz, aldatan zihindir.”
83

 diyen Goethe de tıpkı lirik 

soyutçuların yaklaĢımı gibi akıla ve akıla dayalı bilgiye Ģüpheyle bakıyordu.  Zen 

Budizm‘inin öngörüsünde de düĢüncenin, duygu karĢısındaki yoksunluğuna dikkat 

                                                           
*
 Fraktal: Latince ―fractuus‖ kelimesinden gelen fraktal bilim adamlarınca gökyüzünde gördüğümüz, 

toprakta hissettiğimiz ve bedenlerimizin damarlarında ve sinirlerinde bulduğumuz Kaos örüntülerine 

verilen addır.  Bu sözcük Matematikçi Benoit Mandelbrot tarafından ortaya atılmıĢtır ve artık kaos 

teorisinde yaygın bir kullanıma sahiptir; burada fraktaller kaotik dinamik sistemlerin etkisi ile oluĢan 

izler, hatlar, iĢaretler ve biçimlerden söz eder.  Doğal fraktal biçimleri bir deprem ya da don inip 

kalkmasından geriye kalan çıkıntılı bir kaya tabakasındaki çatlak, bir nehir sisteminin dendritik ağı, 

tek bir kar tanesinin bir kereliğine görünen Ģeklini içerir.   
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çekilir:  “Düşünce duyularımızın kurbanıdır ve hiçbir sağlam temeli yoktur.  

Dünyayı anlaşılabilir, mantıklı, sağlam kılmaya çalışır ve dünya yoksundur bütün 

bunlardan.  Düşüncenin dünyayı kavrayışı bir bilgi ve kuram yığınıyla sınırlıdır ama, 

“yağmur damlaları okyanusun seviyesini yükseltmez”.
84

  

 

 Mistisizmle birlikte real görünen dünyadan değil, duyular vasıtasıyla 

kavrayabileceğimiz ve ancak sezgilerimizle ortaya koyabileceğimiz dünyadan ve 

dolayısıyla üçüncü bir gözden ruh gözünden söz etmeye baĢlarız.  Nihayetinde 

gelinen noktada, mistisizme dayalı aĢkın bir bilinç halinden bahsedebiliriz ki, 

yaĢamın yenilenmesine karĢı duyulan sarsılmıĢ inanç ve yitirilen maneviyat duygusu 

da düĢünüldüğünde, tekrar bir böylesi bir biliĢsel yetiyle lirik soyut sanatçının bir kez 

daha kendini yeniden aktive etmeyi baĢarması son derece önemlidir.  Zira ne sanat ne 

de doğa onlar için daha fazla antropomorfik
*
 olmayacaktır.  Artık her Ģey içsel bir 

sesin ve içsel bir savunmanın ürünü gibi görünmektedir.  Sanatçının iç sese ve 

gizeme yöneliĢi ile ilgili Kandisnky‘de ―Sanatta Ruhsallık Üzerine‖ eserinde benzer 

saptamalar da bulunmaktadır, ona göre sanatçının amacı,  

 

―…Forma hakim olmak değil, onu içsel anlamına uyarlamaktır… Söylendiği 

gibi, bir sanat eserinin doğuĢu gizemlidir. Sanatkârlık var olduğu sürece, teori ya da 

mantığın sanatçının eylemini doğrudan etkilemesine ihtiyaç duyulmaz. KiĢinin iç 

sesi ona, doğanın içinden ya da dıĢından, hangi biçime ihtiyaç duyduğunu 

söyleyecektir. Duygularıyla çalıĢan her sanatçı, doğru formun aniden nasıl da 

gözünün önünde çaktığını bilir. Böcklin, gerçek bir sanat eserinin, bir esinlenme 

olması gerektiğini söyler; yani boyama, kompozisyon ve diğer Ģeyler, sanatçının 

kendisini ifade etmeye ulaĢmasını sağlayacak basamaklar değildir… Ġçsel ihtiyaçla 

meydana getirilen, ruhtan kaynaklanan Ģey, güzeldir.‖ 
85
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 Antropomorfik (İnsan Biçimcilik): Yunanca kökenli bir kelime olup, insana ait özelliklerin baĢka 

bir varlığa [özellikle tanrıya] aktarılmasıdır. Ġlkel insanlarda baĢlayan bu tasarım, önce cansızları canlı 

saymakla baĢlamıĢtır. Daha sonra, tanrılara, çeĢitli mitolojilerde görüldüğü gibi, insan biçimi ve 

nitelikleri yakıĢtırılmıĢtır. Bu anlayıĢ, antikçağ Yunanlılarında, Homeros-Hesiodos ikilisinin tanrıları 

insan biçiminde ve insan niteliğinde olarak düĢünmeleriyle baĢlamıĢtır. Homeros-Hesiodos'un 

mitolojik tanrıları, insanlar gibi; seviĢirler, düĢünürler, kıskanırlar, acı çekerler ve birbirlerinin 

ayaklarını kaydırırlar. Bu anlayıĢın nedeni, Yunanlıların her Ģeyi canlı, devimli biçimli düĢünme 

eğilimleridir ve ilkel canlıcılığın izlerini taĢır. 
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Mistisizme yönelen lirikler bilincin yabancılaĢmasının üstesinden gelirler. Ve 

sonuçta “… yaratmak ve keşfetmek, yalnız bilinen yolu gittikten ve bilinenin 

sınırlarını aşıp, bilinmeyen dünyada kendi yolunu açmakla olanaklı olmaktadır.” 
86

  

 

Öte yandan dinamik bir estetik anlayıĢıyla kompoze edilen kaligrafi‘ye 

gelindiğinde; kaligrafi ile çizginin biçimsel serüveniyle yeni ve özgün bir plastik 

dilin yakalandığını ve resmin soyut serüvenine bir de, ritmik ve akıcı hareketleriyle 

yazının soyut serüveninin eklendiğini görürüz. Uzakdoğu ve Ġslam kaligrafisinden, 

Mısır ve Mezopotamya Hiyeroglif
*
lerine kadar uzanan geniĢ bir yazı ve iĢaret 

çeĢitliliği ile Doğu kültürü oldukça zengin bir malzeme niteliği sunar lirik soyut 

sanatçıya… 

 

En genel anlamıyla ―güzel yazı‖ olarak adlandırabileceğimiz kaligrafiyi bir – 

iki tanımlamayla ele almak yerinde olacaktır. 

 

―Harfler arasındaki boĢlukları belli estetik ve tasarım kurallarına göre 

düzenleyerek kâğıt ya da ideografik benzeri malzeme üstüne kalem ya da fırçayla 

güzel ve zarif yazı yazma sanatı. Ġslam sanatında hat adıyla anılır. Yazı temelde 

iĢlevsel bir amaca hizmet etmekle birlikte öbür sanat dallarının üslupsal 

geliĢimleriyle de yakından ilgilidir. Resimyazı ya da ikonografik yazı (Eski Mısır, 

Kolomb Öncesi Amerika), biçimsel ya da ideografik yazı (Çin, Japonya, Kore) ve 

alfabetik yazı (Ġslam ve Batı) bu geliĢmelere paralel olarak ortaya çıkmıĢtır.‖ 
87

 

 

“Kaligrafi, Çin ve Japonya‟da fırça ile Batı‟da ise genellikle yazı kalemi ile 

yapılan süslü olarak kullanılan yazı…”
88

dır.  
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Resim 11: Çin Kaligrafisinden bir örnek 
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Resim 12: Samuray Kaligrafisinden bir örnek 
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―Güzel el yazısıdır. Hattatların yazdıkları sanat yazısıdır. Özgün kaligrafi 

terimi, ressamın yazarmıĢçasına rahat fırça kullanması sonucu ortaya çıkan, el yazısı 

karakterlerindeki çizgiler için kullanılır.‖ 
89

 

 

 Ġslam yazı türlerinde Nesih, Celi, Nestalik, Divani, Celi Divani, Rık‘a, Sülüs 

vb. gibi değiĢik baĢlıklar altında toplanan zengin bir kaligrafik çeĢitlilik gözlemleriz.   

 

 

Resim 13: Ġslam Kaligrafisinden Bir Örnek: Nesih 

 

 

Resim 14: Ġslam Kaligrafisinden Bir Örnek 
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Resim 15: Hat Yazı Stili : Divani 

 

 

Resim 16: Hat Yazı Stili : Celi Divani 
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Resim 17: Henri Michaux, Ritimler, (1974), Kağıt üzerine çini mürekkebi 

 

 

Resim 18: Henri Michaux, Öyküleme, (1927), Kağıt üzerine çini mürekkebi 

 

 Görüldüğü üzere kaligrafiye gelindiğinde, bir çizgi estetiğinden bahsetmek 

gerekecektir. Zira temel materyal olan çizgi, ritmik bir kurgu üzerinden geliĢtirilir. 

Lirik bir anlayıĢta oluĢturulan kaligrafik etkilerdeki resimler de öncelikle çizginin, 
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beraberinde ise organik form ve rengin etkisini görürüz. Fakat renk burada, çoğu 

kere taĢıyıcı bir eleman ya da fon olarak yer alır. Ağırlıklı bir biçimde çizginin 

ayrıksı ritmi ve gücü tüm Ģiirselliğiyle bizi kuĢatır, resim yazının soyutluğun da, yazı 

da resmin soyutluğunda yeni bir değer kazanır, adeta anıtsallaĢır, tıpkı Jean–Michel 

Atlan‘ın ve George Mathieu‘nun resimlerinde olduğu gibi.   

 

 

Resim 19: Jean-Michel Atlan, Kompozisyon, Kağıt üzerine pastel, 23,2 x 31 cm 

 

 Uzakdoğu resminde yüceltilen çizginin önemi ile neredeyse terk edilen renk 

üzerine benzer bir saptamayı “Yoruma Doğru” adlı kitabında Mehmet Ergüven 

yapmaktadır;  

 

―Uzak doğu resmi renge düpedüz savaĢ açmıĢtır. Uzak doğulu bir sanatçı 

için resim, kusursuz biçimler aracılığıyla yaratılan bir atmosfer arayıĢıdır, dolayısıyla 

resmin amacı biçimdir. Böyle bir amaç için çizgi tek baĢına yeterli olup çizgiden 

beklenen ise ritm ve kesinliktir. Doğal bir sonuç olarak ta yalnızca çini mürekkep ve 

fırçayla yetinen sanatçı için fırçanın (Çin ve Japon) leke resminde önemi büyüktür… 

Uzak doğulu ressamların resimlerinde çizgi ile yüzey arasındaki iliĢki, her Ģeyin tözü 

olan sonsuz boĢluğun renge benzer bir iĢlev üstlendiğini ortaya koymaktadır. 

Figürler bu boĢluğa yazılmıĢ imgelerdir artık; çizgi bu sonsuz mekandan (horror 
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vacui tamamen yabancıdır doğuda) almaktadır gücünü. Burada resim yapılmaz, 

yazılır. Bu yüzden, resimde rengin değeri, yazı için mürekkep renginin taĢıdığı 

önemden pek farklı değildir sonuç itibarıyla‖
90

 

 

 Kaligrafi ile lirik soyut sanatçı sanki yüzeye yazıyormuĢçasına aktif bir 

jestüaliteyle resme katılır. Son derece rahat fırça kullanımıyla amaçlanan zenginlikte 

diri bir plastik dil yaratılır. Hiç kuĢkusuz otomatizmle güdülen bu plastik anlayıĢ da 

içsellikte, lirik soyut sanatçının istemine uygun olarak kesintisiz bir hareketle ortaya 

çıkar. Yazı doğası gereği soyut yapısıyla kendiliğinden bir elveriĢlilik durumu 

hazırlar soyut çalıĢmalar için. Her bir harfin temsili bir anlam boyutu oluĢturması 

açısından cazip kılar kaligrafiyi… Zira yazı insandaki soyutlama yeteneğinin 

geliĢmesine bağlı bir olgudur. Ayrıca, kaligrafinin en önemli özelliği;  

 

―Ġnsan bedeniyle olan çok boyutlu iliĢkisidir. Her harf, insan bedeninin bir 

duruĢuna karĢılık gelir. Doğu toplumlarında, kaligrafi insan bedeninin kutsanması, 

aĢkınsallaĢtırılması anlamında değil; tanrısal gerçekliğin ‗tek anlama yetisi‘yle 

kavranabilecek olan tek bir görünümü (tezahür) boyutunda anlaĢılabilir ancak. 

Kaligrafinin diyagonal çizgileri, ritm ve uyumla sağlanan fizik ötesinin (metafizik) 

dile getirilmesinin aracı olur. Soyut sanatın yolu hemen her zaman kaligrafiyle 

kesiĢir. Soyutlama, nesneleri sembollere ve harflere dönüĢtürmüĢtür. Yazı ve figür 

arasında bir iliĢki vardır.‖
91

  

 

 Sadece Uzakdoğu kaligrafisi değil, öte yandan Ġslam kaligrafisinin de yoğun 

etkilerini görürüz Batı resminde ve dolayısıyla lirik soyut da…   

―Ġslam kaligrafisinin Batı resminde yorumu soyut kavramının 

temellendirilmesiyle iliĢkilidir. Bu bağlamda Ġslam inancıyla yazının ayrılmaz 

birlikteliği ve Uzakdoğu kaligrafisinde doğayla bütünleĢen anlatım gücü, sanatta 

tinselliğin araĢtırılmasına kaynaklık eder…  Soyut Ekspresyonizm, Action Painting 

ve Soyut Sürrealizm, sanatçı kaligrafilerinin yaygın olarak izlendiği akımlardır.‖ 
92

 

 

 ÇağdaĢ Türk ressamlarının hat sanatına olan yönelimleri ise bunların Picasso, 

Klee, Kandinsky, Hartung ve Mathieu gibi Batılı ressamlardaki ilk örneklerini 

gördükten sonra olmuĢtur.  Özellikle; Bedri Rahmi Eyüboğlu, Cevat Dereli, Nurullah 

Berk, Zeki Faik, Abidin Eldercioğlu, Nejad Melih Devrim, Sabri Berkel, Malik 
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Aksel, ġemsettin Arel, Süleyman Saim Tekcan, Selim Turan, Adnan Turani, Adnan 

Çoker, Erol AkyavaĢ, Erdal Alantar, Ergin Ġnan ve Gülsün Erbil gibi birçok sanatçı 

mistik esinlemelerle dolu yapıtlarında hat sanatının ince duyarlılığında farklı bir 

söylem yakalayabilmiĢlerdir.  Kaligrafinin ayrıksı, özgün ritminin gerek batı gerekse 

Türk resim sanatında oldukça önemli bir yer tuttuğunu söyleyebiliriz.   

 

 Nihayetinde yer yer kaligrafi yer yer de otomatizme bağlı geliĢen rastlantısal 

oluĢumlarla lirik soyut sanatçı, düĢlediği istem dıĢı anlık etkilere ulaĢıp, boyanın 

heyecan verici akıĢkanlığını tecrübe etme Ģansını yakalamıĢtır.   

 

 Kaligrafiden, Taoizm, Budizm ve Zen Budizm‘e kadar Doğu‘nun ve 

Uzakdoğu‘nun tüm kültürel, düĢünsel ve sanatsal birikimine ilgi duyan lirik soyut 

sanatçı, tanıĢtığı bu yeni dünya ile tinselliğini bütünlemeyi ve sanatında kendi adına 

aĢkın bir terfi yaĢamayı amaçlar… “Kendisi gizemlileştirme biçimi olan sanat”
93

, 

yine gizemli bulduğu bir yolla Taoizm, Budizm ve Zen Budizm ile Batı‘nın 

yabancılaĢtırdığı ruhunu sarmalamaya baĢlar.   

 

 Ġnsan yaĢamının yasalarını doğada arayan bir felsefe akımı olan Taoculuk, 

doğanın metafizik temellerini ele alır ve ancak, doğaya karĢıt değil, özdeĢ bir 

yaĢantıyla ‗mutluluğun‘, ancak ‗evrensel mutluluk‘un yakalanabileceğini öngörür.  

Bu haliyle, lirik soyut sanatçının uzlaĢamadığı Batılı değerlerin üstünde bir çözüm 

sunabildiği için bu öğreti, oldukça ilgisini çeker.  Genel olarak, ―Yol, ilke, evrensel 

düzen, doğa yasası, baĢı sonu olmayan evrenin türediği ilk ilke‖ anlamlarına gelen 

Tao, sonraları doğruluk, etik gibi kavramları da içine almıĢtır.   

 

 ―Taoculuğun Tao‘su hem ‗Yol‘dur; hem de tüm varlıklardaki evrensel 

ilkedir.  Evrenin, evrende var olan her Ģeyin değiĢmez kaynağıdır.  Bütün varlıkların 

dayandığı yerdir.  Huzura kavuĢmak, rahata ermek isteyen insanın evrenin bu 

Tao‘sunu izleyip bu Tao‘yla birliğini sağlaması gerekir.  Ġnsanın Tao‘suyla evrenin 

Taosu bir olduğunda, insan kendi sınırsız doğasını kavrayacaktır.‖  
94
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 Zaten bu sınırsız, gizemli doğa içinde, sınır tanımayan yaratıcılığını da 

deneyimlemek isteyen sanatçı için, ket vurulmadığı böylesi aĢkın felsefelere 

baĢvurmak yegane kurtuluĢ olmuĢtur.  Her türlü sınırlamalardan vazgeçmeyi 

yeğleyen ve bunu sanatının ana felsefesi ve yöntemi yapan lirik soyut sanatçıya son 

derece denk düĢmekteydi Tao‘nun açılımı, Ģöyle ki:  

 

―Musevi-Hıristiyan Tanrısının tersine Tao, nesneleri yaratmaz ya da 

biçimlemez; bunun yerine onlara doğru ―büyür‖ ya da onlara ―kimlik kazandırır‖.  

Lau Tzu‘nun ruhuyla Ģöyle söyleyebiliriz:  

 

Tao‘nun hiçbir amacı yoktur;  

Bu nedenle de tüm amaçlarını  

Mükemmel bir Ģekilde yerine getirir.‖ 
95

 

 

 Öze inildiğinde, yaĢamlarına paralel sürdürdükleri sanatlarıyla dikkat çeken 

lirik sanatçı için, bu ―amaçsızlık‖ durumu adeta yaratıcı edimi güdüleyen özel bir güç 

oluĢturmuĢtur, ve böylece mükemmelliği tıpkı Taoculuktaki gibi bu amaçsızlıktan 

kaynaklı itki ile yakalamıĢtır tuvalinde.  Onunkisi varıĢ noktası bilinmeyen bir 

serüvendir ve tüm güzelliği de bu bilinmezliğinde yatmaktadır.   

 

 Budizm de ise ağırlıklı olarak insan özgürlüğü ve pratiğinin eksen alındığını 

görürüz.  ―AydınlanmıĢ‖ anlamına gelen Buddha, canlı, doğrudan, inançsız ve 

doğmasız bir eğitimi öngörür.  Her türlü tutku ve arzudan bağımsız bir içe bakıĢ, 

kiĢisel olmayan ―evrensel mutluluk‖ ve sezgi esastır.  Buddha‘nın öğretisi, temel 

olarak insanın acıdan kurtulmasına dayanır.  Gerçektende modern dünyanın 

açmazlarıyla uğraĢan pusulasını ĢaĢırmıĢ Batı insanı için bir ümit ıĢığı gibi 

durmaktaydı Budizm. Öte yandan, “Hindistan‟da doğan, Çin‟de yayılan, 

Japonya‟da birtakım değişikliklere uğrayan ve altmışlı yıllardan başlayarak 

ABD‟de, daha sonrada tüm Avrupa‟da büyük ilgiyle karşılanan bir varoluş anlayışı 

ve yaşam disiplini.”
96

 olan Zen Budizm‘i de, Batı‘da özellikle sanatçı, yazar-çizer ve 

aydın kitle arasında büyük ilgi odağı olmuĢ, hatta öngörüleriyle yapıtlarına esin 

kaynaklığı yapmıĢtır.  Zen Budizm‘i, Buddha‘nın felsefesine öğreti getirmiĢ, yaĢama 
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sanatına kesin bir üslup vermiĢ, geleneklerle bilgeliği sistematize bir hale 

dönüĢtürmüĢtür.  Rimbaud‘dan, William Blake ve Andre Breton‘a kadar batı 

kültürünün pek çok marjinali ve sanatçısı için, bilincin yabancılaĢmasından 

kurtulmak, zihinsel yoğunlaĢmayı doğayla bir bütün olarak sağlamak amacıyla uzak 

kalamayacakları bu varoluĢ anlayıĢı, beraberinde düzenlenen meditasyon seansları, 

her yerde konuĢulan öğretinin kuralları ve yöntemleri öylesine yaygın bir hal almıĢtır 

ki adeta moda haline gelmiĢtir.   

 

 ―AltmıĢlı yıllarda Buda‘nın tiĢörtlerde, serseri bir Ġsa ve Hıristiyan bir Che 

arasında gülümsediği görülür.  Los Angeles‘ta iki kokteyl arasında meditasyon 

yapılır, profesörler kürsüde ben‘lerin yok edilmesi sorununu tartıĢırlar.  Beat 

kuĢağının kahramanlık döneminde daha doyurucu biçimde yorumlanan Zen hippi 

olgusuyla birleĢir.‖  
97

  

 YaĢamın sözcüklere, olaylara, hareketlere, düĢüncelere ve renklere 

indirgenemeyeceğini savunan bu öğretinin kökeninde,  

 

―Chan (Sanskritçe dhyan, Japonca Zen) vardır ve bu kavram zihnin 

yoğunlaĢmasını, her türlü tutku ve arzudan bağımsız içe bakıĢı, kiĢisel olmayan 

büyük mutluluğu, gerçek sezgiyi belirtir.  Varsayımlar ve deneyim önerir.  Ne 

okuldur ne din, geleneğin yerine anlayıĢın geçmesi gerektiğini savunur: Esas olan 

anlayıĢtır, bir yığın yazıya baĢvurmanın gereği yoktur. (Shen Hui)‖ 
98

 

 

 Nihayetinde, sistematize bilgiler yığını haline gelen, neden-sonuç / araç-amaç 

ilkesi ve yararlılığını yitiren, sadece usa dayalı yargılarla biçim tutkunu olan Batı‘dan 

kaçınmak, yönünü Doğu‘nun düĢün, felsefe ve sanatına yöneltmek, iç sesini bir 

―sezgi‖ malzemesi olarak kullanan lirik sanatçı için kaçınılmaz bir zorunluluktu.  

“Yalnızca Batı‟nın coğrafi komşusu değil, aynı zamanda en büyük, en zengin, en eski 

sömürgesi, dil ve uygarlıkların kaynağı, kültürel rakibi, „kendinde başka‟nın, yani 

„öteki‟nin en derin ve ısrarlı simgesi”
99

 olarak karĢımıza çıkan Doğu, lirik soyut 

eğilimlere kaynaklık etmiĢ; bilginin ötesinde bilgisizliği, konuĢmanın ötesinde 

sessizliği arayan lirik soyut sanatçı için “sanatın da karşı-sanata, „konu‟yu (nesne‟yi, 
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imge‟yi) elemeye, niyetin yerine rastlantıyı koymaya”
100

 sebebiyet veren bir 

baĢkaldırı noktası olmuĢtur.   

 

 Tıpkı ethos ve pathos karĢıtlığı gibi, gelinen bu noktada, Batı aklın (ethos), 

Doğu ise duygu ve sezginin (pathos) temsili karĢıtlığını ve ‗öteki‘nin tanınmadığı bir 

dünyada uzun süre ayakta durulamayacağını ortaya koyar…   

 

2. 6. Otomatizm ve Lirik Soyutlama 

 

Hiçliği vurgulayan nihilist felsefesiyle Dadacılık, özellikle düĢler ve bilinçaltı 

kuramlarıyla ilgilenen Sürrealizm (Gerçeküstücülük) ve bu akımın felsefesi ve 

sözlüğünü yapan Sürrealist ressam Andre Mason (1896-1987) ile Fransız Ģair ve 

kuramcı Andre Breton (1896-1966), ilk olarak Otomatizmi (çağrıĢımlar ve 

özdevinim) bir yöntem olarak dile getirip, benimseyip kullananlardandır. 

 

Bilinçaltının yaratıcılığını ve resmin eylemsel yanını önemseyen, sanatı tüm 

ussal ilgi ve değerlerin dıĢına taĢımayı amaçlayan lirik soyut eğilimler için hiç 

Ģüphesiz otomatizm, son derece elveriĢli bir yöntem ve iyi bir referanstı. Otomatizm, 

sadece lirik soyut sanatçının baĢvurduğu bir yöntem olmamıĢ, ayrıca informel 

ressamların ve Pallock‘la birlikte geliĢen Hareketli Soyutun (Action Painting) da 

ilgisini çekmiĢ ve uygulama alanına girmiĢtir. 

 

Otomatizm, “Hiçbir estetik önyargı, ilke ya da kurala bağlı kalmayan, 

beyinle denetlenmeyen, bilinçsizce otomatik biçimde yapılan çalışma”
101

ları ifade 

eder. Dadacılar ―rastlantısal düzen‖ olarak adlandırdıkları böylesi bir yöntemi, bir 

anlam birliği aramaksızın resimlerinde ve Ģiirlerinde (Bkz. Tristan Tzara) 

kullanıyorlardı. Gerçeküstücüler ise bilinçaltının gizemli dünyasını keĢfetmek ve 

düĢsel bir realite yakalamak adına baĢvurmuĢlardı otomatizme. Gerçeküstücülüğün 

geliĢmesinde ve yaygınlaĢmasında etkin bir rol oynayan Andre Breton ise 
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otomatizmdeki rastlantı öğesini ve sanat eserini daha aĢkın bir boyuta taĢıyıp, “bit 

pazarındaki gezintileri sırasında ya da rastlantılar sonucunda karşısına çıkan ve 

yaşanmışlık izleri taşıyan nesnelerin de sanat ürünü olarak değerlendirilmesi 

gerektiğini savunmuştur.”
102

 

 

Otomatizmi bir yöntem olarak ilk kullananlardan biri olan Andre Masson‘un 

sanatını, A. Breton Ģu sözleriyle ifade eder: “Ressamın eli gerçekte onunla birlikte 

uçmaktadır;  artık el, objenin biçimlerini çizen bir organ değildir, gerçek hareketin 

ve yalnızlığın bilincinde olarak istem dışı biçimleri yaratır.”
103

 

 

Öte yandan, Pollock‘un öncülüğünü yaptığı Hareketli Soyutda da, çağrıĢımlar 

ve özdevinim ilkesiyle bütünleĢen otomatizm, önemli bir yer tutar, Ģöyle ki: 

 

―Yapıtlar, bir ön tasarım olmaksızın, çağrıĢımların oluĢturduğu düĢüncelerle 

biçim bulmaktaydı. Bu nedenle de resmin bitmiĢ durumundan çok, oluĢum süreci 

önem kazanmakta; örneğin Pollock‘un yere yaydığı tuvale geliĢi güzel boya akıtması 

ya da çeĢitli araçlarla boyayı tuvale yayarak rastlantısal biçimler oluĢturması, De 

Kooning‘inse çağrıĢımlardan kaynaklanarak içgüdüsel ve anlık duygularla tuvali 

hareketli fırça vuruĢlarıyla renklendirmesi gibi, sanatçıların uyguladıkları teknikler 

resim yapma eylemini ve resmin oluĢumunu öne çıkarmaktaydı.‖
104

 

 

 

 

  

                                                           
102

 Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi, C.1, Yapı Endüstri Merkezi Yay., Ġstanbul, 1997, s. 288 

 
103

 PASSERON, Rene, Sürrealizm Sanat Ansiklopedisi, Çev: Sezer Tansuğ, Ġstanbul, 1988, s. 39 

 
104

 Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi, C.2, Yapı Endüstri Merkezi Yay., Ġstanbul, 1997, s. 757 



76 

 

 

 

 

 

Fotoğraf 5: Pollock, resim çalıĢması esnasında 
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Resim 20: De Kooning, Ġki Ağaç, (1975), Tuval üzerine yağlıboya, 203,8 x 177,8 cm 
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Bu anlayıĢta üretilen resimlerde, resmin her bir santimetrekaresi aynı öneme 

sahiptir; ressam tuvalini çerçeveye germek yerine bir yüzeye tutturmayı ya da yere 

koymayı tercih eder, böylelikle tuvalin etrafında rahatlıkla dolaĢarak yüzeyin her 

yerine aynı önemde hâkim olma gayreti içindedir. All – Over Painting 
*
  (Tüm Yüzey 

Değerlendirmesi) olarak nitelenen yaklaĢım değer kazanırken, ağırlıklı olarak da 

akıtma ve damlatma olarak gördüğümüz dripping tekniği uygulanır bu tarz 

resimlerde. 

 

 ―Bu resimlerin herhangi bir imgeyi ya da figürü gereksinmesi söz konusu 

değildi. Resmin kendisi hem nesne, hem de içerikti.‖
105

 

 

Yapıtın kendisi kadar oluĢum sürecinin de önemli olduğu lirik soyutta da, iç 

dürtünün hiçbir engele takılmaksızın etken bir jestüalite ile dıĢ tepkiye 

dönüĢtürülmesi ve böylece malzemenin akıĢkanlığının derhal ifadesi Ģarttır. 

Otomatizmle harekete geçirilen bu ifadeyi hemen hemen bütün lirik sanatçılarda 

gözlemlememize rağmen bariz bir jestüaliteyle bunu vurgulayan Wols, Hartung, 

Michaux, Mathieu ve Dubuffet olmuĢtur.   

 

Sanatıyla informel resme ve lirik soyut yaklaĢımlara farklı bir duyarlılık 

geliĢtirmiĢ olan Wols, tıpkı Pollock gibi “boyanın tuval üzerine sıçratılması ve 

damlatılması ile serbest olarak akmasını; inceltilmiş boyaları çeşitli tabakalarca 

birbiri üzerine akıtarak yoğunlaşmalarını sağlamış ve birbirine karışmış dokular 

meydana getirmiştir, daha sonra boyayı bir fırça ya da keskin bir araç ile kazımış ve 

altındakinin ortaya çıkmasına olanak sağlamıştır.”
106

 

 

                                                           
*
 All–Over Painting (Tüm Yüzey Değerlendirmesi): Terim, tuvalin tüm yüzeyinin eĢdeğere yakın 

bir biçimde değerlendirilmesi anlamına gelir. Ġlk olarak Pollock‘un ―akıtma‖ (drip) resimleri için, 

daha sonralarıysa tuvali doku, renk ya da ―karalama‖ya  (scribble) dayanarak boydan boya 

yorumlayan sanatçıların yapıtları içinde kullanılmıĢtır. Bu tür yapıtlarda denge, düzenlilik (ritim), 

uyum açısından yüzeyde hiçbir noktaya ağırlık verilmemiĢ; tuval, farklılıkları olmayan bir bütün 

olarak değerlendirilmiĢtir.  
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Resim 21: Wols, ―Yel Değirmeni‖, (1951), Tuval üzerine yağlıboya, 60 x 73 cm 
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Resim 22: Hartung, ―P 1972 – A4‖, (1970), Tuval üzerine karıĢık teknik, 104,3 x 74,5 cm 

 

 Hartung‘un resimlerinde ise tuvalin tüm yüzeyine yayılan ve bizi siyahi 

çizgilerle sarmalayan otomatizmin baĢtan çıkarıcı ritmi ile karĢılaĢırız.  Hartung‘un 

bir enerji patlaması duygusuyla alımlanan resimlerinde “rastlantı, kaos ve dinamizm 
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Resim 23: Hartung, ―Ġsimsiz‖, (1927), Kağıt üzerine mürekkep, 12 x 7,2 cm 

 

en sık yinelenen üç sözcüktür”
 107

. Yüzey adeta duygunun izdüĢümleri olarak yaĢanır. 

Lirik soyut sanatçı yaĢamın her yerinde olmak istediği gibi, yaĢama özdeĢ tuvalinde 

de her yer de özgür bir eylem – duygu birliği içinde hareket eder. Çünkü kendini ve 

ruhunu özgür kılma arayıĢları onun temelinde vardır. Bu da ancak bilinçaltının 

bertaraf edilmesiyle mümkündür. Böylece yaĢanır kılınan bilinçaltı tüm zenginliği, 

eĢsizliği, kontrastlığı ve canlılığı ile yüzeye dökülecektir. Diğer bir yandan bu akıĢın 

hızlı olması da resim eylemine bedenen katılmayı öngören sanatçı için kendiliğinden 

elveriĢli bir durum hazırlıyordur. Otomatizmin getirdiği kendiliğindenlikle yüzeye 

hızla, sıcak ve organik bir biçimde tutunan lekeler, bir nedensizlik / amaçsızlık ilkesi 

içinde tercihi yerlerini vazgeçilmez bir Ģekilde hızla alırlar. Bu noktada “Evrende var 
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olan her şey rastlantı ve zorunluluk ürünüdür” diyen Demokritos‘a katılmamak 

haksızlık olacaktır. Böylece rastlantının hazırladığı güzellik, nedensiz bir 

zorunlulukla ifadesini bulur yüzeyde ve kendiliğindenlikle Lirik Soyutun olmazsa 

olmazları arasına katılır. Öznenin sıkıca sarmaladığı bu duruĢta, terk edilen sadece 

bilincin ve duygunun eriĢemediği kararsız, biliĢsiz imgelerdir. Dolayısıyla sahicilikte 

tam da bu noktada baĢlar.  

 

Otomatizm etkileri taĢıyan lirik resimleriyle adından söz ettiren bir baĢka 

sanatçı da Henri Michaux‘dur. Edebiyattan gelen bir geçmiĢe sahip olması 

Michaux‘u hareketli yüzey imgelerinde yazı çağrıĢımlarına taĢımıĢ, titreĢen harf 

izlenimleri ile tuvalinde hızın güdümünde anlık ritimler yakalamıĢtır. Resmi, yüzeyin 

her tarafına hakim olan devam ediyormuĢçasına yayılan etkisiyle çerçeve olayın 

dıĢına taĢmıĢtır. Bu durumu Rollo May Ģu Ģekilde açıklar; 

 

 

Resim 24: Henri Michaux, ―Ġsimsiz‖, (1961), Kağıt üzerine çini mürekkebi, 74,6 x 109,9 cm  

    

―Kendiliğindenlik adına bir baĢka baĢkaldırı da resimde çerçevelemeye 

karĢıdır; bu baĢkaldırıya, daha önceki aĢırı kısıtlayıcı sınırlamaları kırıp 
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çerçevelerinin dıĢına taĢan resimlerde rastlıyoruz. Bu hareket, kendiliğindenlik 

gücünü, daha baĢlangıçta bir çerçeveyi varsaymamasından alıyor.‖
108

 

 

Göründüğü üzere otomatizm, kuralları ve tabuları yıkarak, geliĢmiĢ bir dilden 

çok, yoğun bir enerji arayıĢı içinde kabına sığmayan eylemsel bir Ģölenin temsilini 

sunar. Bilinç tarafından istila edilmeyen bir sanatsal ifadeden, bedenin resme aktif 

katılımından ve bir baĢkaldırı noktasından bahsetmek ancak bu özdevinimle mümkün 

olacaktır. Böylece anlık, Ģiddetli bir ıĢık ya da renk patlaması ya da kontrastlığın 

zıtlığı içinde duyumsanan heyecan ve bilinçdıĢının canlılığı, somutluğu ve 

travmalarının kaynaklığı ile sanat, kural koyan tüm düĢüncelerin boĢluğundan 

kurtarılmıĢ olur. Nihayetinde de görülmez olan, içe atılmıĢ olan yüzeydeki estetik 

görüntüsüne kendiliğindenlikle kavuĢmuĢtur. 

 

 

Resim 25: Georges Mathieu, ―Karanlık Hayal Kırıklığı‖,(1921),Tuval üzerine yağlıboya, 97,5x130 cm 

 

Yine bu eylemsel canlılığı tuvalinde ayrıcalıklı olarak yaĢatan diğer bir 

sanatçıda, Georges Mathieu‘dur. Tiyatral bir fırça kullanımıyla yüzeyde adeta lirik 
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bir performans sergileyen Mathieu, boyanın tüm saflığını kullanarak resmin 

konusunu boya, boyanın konusunu resim yapmayı baĢarmıĢtır. Burada, beden ve 

duyguyu lirik soyut yapıtı oluĢturmada üst üste bindirilen iki gerçeklik olarak 

görürüz. Otomatizm dolayısıyla bir kıĢkırtma rolü üstlenir, bedenin gerçekliği ile 

duygu boyutundaki gerçeklik arasında. 

 

 ―Üst üste bindirilen iki gerçeklik arasındaki iliĢki ne kadar yakın ve 

doğruysa, imge de o kadar güçlü olacak, duygusal Ģiddeti ve gerçekliği de o kadar 

artacaktır. Böylece kıĢkırtılan duygu Ģiirsel olarak katıksızdır, çünkü her türlü 

taklitten, anıĢtırmadan ve kıyaslamadan bağımsız olarak doğmuĢtur.‖
109

  

 

 

Fotoğraf 6: Mathieu, atölyesinde çalıĢırken 

  

 Andre Breton da ĢaĢırtıcılık ve apansızlık öğesini vurgular: “İmgenin değeri, 

çıkarılan kıvılcımın güzelliğine bağlıdır; dolayısıyla, iki kondüktör arasındaki 

gizilgüç farkının ürünüdür.”
110

 Ezra Pound‘a göre de, “bir zihinsel ve duygusal 
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karmaşayı bir anda sunan şeydir imge; o apansız serbest kalma duygusunu veren de 

karmaşanın bir anda sunulmasıdır.” 
111

 

 

 Bir anda sunulan bu kesintisiz aksiyonlar, lirik soyut resmi eĢ zamanlı bir 

duygu zeminine doğru taĢır, ve sanat yapıtında rastlantının değerini yüceltir… 

 

 Jean Dubuffet‘de otomatizmin zengin getirilerinden faydalanan lirik soyut 

sanatçılar arasındadır. Çocuk resmini çağrıĢtıran bir amaçsızlık duygusuyla naif bir 

kalitede ortaya çıkan resimlerinde, boya–desen tadının hakim olduğunu gözlemleriz. 

Maksatsızca yüzeyde dolanan el, çağrıĢımlar ve özdevinim ilkesiyle puzzle‘sı 

(bulmaca) bir estetik yaratırken, kaotik biçimlerin oluĢturduğu aura bizi sıcak bir 

duyguyla resmin içine doğru çeker.   

 

 

Resim 26: Jean Dubuffet, ―Mire G97, Kowloon‖, (1983), Tuval üzerine akrilik, 67 x 100 cm 
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Resim 27: Jean Dubuffet, ―Ġsimsiz‖, Kağıt üzerine karıĢık teknik 

 

 Sonuç itibariyle, “Yaşamı düşünmeden önce yakalamak, dile getirilemeyen 

şeylerin kaynağına inmek amacıyla içselliğin hareketsel söz dağarcığını izlemek, 

varlığın arkeolojisinin çeşitli katmanlarını tersine keşfetmek…”
112

 isteyen lirik soyut 

sanatçı için de, Dadacılıktan Sürrealizme, Action Painting‘den Informel resme kadar 

birçok sanatsal akımı etkilemiĢ olan Otomatizmin etkisi yadsınamaz. 
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III. BÖLÜM 

 

LİRİK SOYUT SÖYLEM 

 

3.1. Geleneğe Karşı Duruş 

 

 20. yüzyıl beraberinde yaĢadığı tüm açmaz ve sorgulamaları sanata da 

yöneltiyor ve içinden çıkılamayacak gibi bir hal alan sanat da, gelenekten kopuĢ 

serüveninin devamını soyutu uç noktalara kadar vardıran yeni bir geleneğe 

devrediyordu.  ĠĢte tam bu noktada Lirik Soyut, geleneğe karĢıt olan baĢka bir 

geleneğin yeni kodlarını yazar. “Her şeyin çıkarsallaştığı, mekanikleştiği ve 

teknolojinin kapitalizmin güdümünde yeni bir sömürü kaynağına dönüştüğü bu 

iktisadi ve siyasi sistemi bütünüyle reddetme isteği, özellikle plastik sanatlarda soyut 

anlatımı uç noktalara götürüyordu.” 
113

 

 

 Sanatın özerkleĢmesi, renk ve biçimin geleneksel fonksiyonlarından sıyrılarak 

salt bir estetik değer olarak tuval üzerindeki yerini alması ve sanata dair yeni 

algılama pratiklerinin geliĢtirilmesi sanatın dilinde köklü değiĢimlere sebep olmuĢtur.   

 

 3.1.1. Lirik Soyutun Dayanak Noktaları 

 

 II. Dünya SavaĢı sonrasında ekonomik, toplumsal ve siyasal alanlarda 

yaĢanan hızlı geliĢmelere paralel olarak sanat da kendi fonksiyonlarını ve kullandığı 

dilin doğasını tekrar gözden geçiriyor ve 20. yüzyıldaki avangart sanat akımlarında 

genel bir eğilim olarak, estetik değerlerin sanat yapıtının konusundan ziyade 

biçiminde arandığı gözlemleniyordu.  Ve artık sanat nesnelliğinin de dıĢında - 

özellikle kaynağını yaĢamsallıktan alan lirik soyut sanat için - yaĢamsallıktan 

kaynaklı bir deneyim olarak algılanmaya baĢlanıyordu.  Yaratımın kendisinin de bir 

eylem olarak önem kazanmasıyla beraber o ana kadar tecrübelenmemiĢ farklı bir 

sürecin kapıları aralanıyordu.   
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 Lirik Soyutlama, İnformel Sanat 
*
 (Serbest Biçimli Sanat) içinde geniĢ bir 

yelpazede alımlanırken yer yer ―Informel Sanat” ve “Anlatımcı Soyutlama”
**

 ile 

aynı bağlamda kullanılmıĢ yer yer de dönemin Taşizm
***

 (Lekecilik), Art Autre 

****
(Öteki Sanat) ve de Yeni Paris Okulu 

*****
gibi akımların bir devamı ve uzantısı 

                                                           
*
 Art İnformel (Serbest Biçimli Sanat): Ġlk kez Fransız eleĢtirmen Michel Tàpies tarafından 

kullanılan deyim geometrik olmayan ‗soyut sanatı‘ belirtir.  II. Dünya SavaĢı sonrasında Fransız 

sanatçılar için iki önemli sorun vardı: Paris‘in bir sanat merkezi olarak konumunu korumasını 

sağlayacak güçte yapıtlar üretmek ve çağdaĢ bir tavır içinde olabilmek.  1945-1950 arasında Fautrier, 

Maurice Esteve, Bazaine ve Edouard Pignon, “Serbest Biçimli Sanat”ın ilk aĢamaları olan soyut ve 

anlatımcı eğilimli, yüzey dokusunun hareketliliği ve boyanın dokunsal niteliğiyle belirginleĢen 

resimler yapmıĢlardır. 1950‘lerde uluslararası yaygınlığa ulaĢan Amerikan Soyut 

Dışavurumculuk‘unun etkileri Fransa‘ya gelmeden bu eğilimin belirmesi, savaĢ sonrası Batı 

dünyasında sanatsal geliĢmelerin uluslararası niteliğini ortaya koyar.  Alman kökenli Wols ve 

Ġspanyol Tàpies bu akımın yaygın etkisini sağlayan sanatçılardır.  Paris‘e yerleĢen Alman Hartung, 

güçlü fırça darbeleriyle; Michaux, kaligrafik ve rastlantısal soyutlamalarıyla; Riopelle , palet bıçağıyla 

uyguladığı kalın boya tabakalarıyla; Soulage koyu renkli boya Ģeritleriyle; Mathieu‘da tuvalin üstünde 

üst üste uygulanmıĢ çizgi ve lekeleriyle Amerikan Soyut-Dışavurumculuk‘unu andıran, bilincin 

derinliklerine inerek görsel bir anlatım dili amaçlayan resimleriyle Serbest Biçimde Sanat‟ın belli baĢlı 

sanatçılarıdır.  Bunların dıĢında Ġngiltere‘de Davie, Ġspanya‘da Burri, Hollanda‘da Appel, Ġtalya‘da 

Vedova ve Belçika‘da Alechinsky‘de bu sanatın önemli adlarıdır.  Appel ve Davie‘nin resimlerindeki 

Ģiddetli renk ve anlatımcılık Avrupa‘da Kobra etkilerinin bu dönemde Serbest Biçimli Sanat‟ta 

süregeldiğini kanıtlar. Akımın özellikle Fransa‘daki örnekleri Türkiye‘de TaĢizm adıyla 

tanınmaktadır.  (Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, s. 1641) 

 
**

 Anlatımcı Soyutlama (Expressive – Abstraction): Soyut Sanat‘ın iki ana eğiliminden biri.  Öbürü 

Geometrik Soyutlama‟dır. Soyut Dışavurumculuk, Serbest Biçimli Sanat ve Taşizm akımlarının 

yararlandığı bir soyutlama yöntemidir.  Öznel bakıĢ açısıyla anlık duyguları tuvale yansıtmayı 

amaçlayan bu eğilim özellikle Biçim‘in ve Renk‘in anlatımcı değerlerini öne çıkarmıĢ, malzemenin 

duyumsal niteliklerini vurgulamıĢ ve fırça vuruĢlarının duygusal etkilerinden yararlanmıĢtır.  

Anlatımcı Soyutlama‘da kompozisyon, oluĢum süreci içinde sanatçının duyguları çerçevesinde biçim 

bulur.  Belirsizlik, çift anlamlılık ve çağrıĢım her zaman ön plandadır.  Pierre Cabanne ve Pierre 

Restany gibi kimi sanat yazarları Anlatımcı Soyutlama karĢılığında Lirik Soyutlama terimini 

kullanmaktadır.  (Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 1, s. 107) 

 
***

 Taşizm (Lekecilik): Fransızca tache (leke), sözcüğünden türetilen ve Türkçe‘de “Lekecilik” 

olarak da bilinen terim.  Ġlk kez 1954‘te Fransız eleĢtirmen Charles Estienne tarafından, II. Dünya 

SavaĢı sonrasında Avrupa‘da gerçekleĢtirilen Lirik ve Anlatımcı Soyut Sanat‘ı (Anlatımcı-Soyutlama; 

Lirik Soyutlama) Geometrik Soyutlama‘dan ayırmak için kullanılmıĢtır.  Amerika‘daki Soyut-

Dışavurumculuk akımının Avrupa‘daki benzeri olan Serbest Biçimli Sanat‘la, temelde örtüĢmekle 

birlikte Taşizm kaligrafik bir soyutlama yerine damlatma tekniğiyle renk lekelerine ağırlık vermiĢtir.  

(Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, s. 1750) 

 
****

 Art Autre (Öteki Sanat): Taşizm ve Serbest Biçimli Sanat‘la eĢ anlamlı kullanılan terim.  Michel 

Tàpies tarafından ortaya atılmıĢ, Dışavurumcu ve Geometrik Olmayan Soyutlama yerine 

kullanılmıĢtır.  Tàpies, Serbest Biçimli Sanat‘ın anlık oluĢumu ve düzenlenmemiĢliğini vurgulamıĢ; 

Kandinsky‘den kaynaklanarak, anlatımcı ve geometrik olmayan soyut sanatın bir bulgu yöntemi ve 

gerçeğin asal yapısı olan sezginin iletilmesi olduğunu savunmuĢtur.  Dubuffet, Mathieu, Matta ve 

Wols, Öteki Sanat‘ın izleyicileri olarak belirtilmiĢlerdir. (Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, 

s. 1411)  

 
*****

 Yeni Paris Okulu: ÇeĢitli uluslardan gelen sanatçıların belli bir anlatım ya da ilke birliği 

geliĢtirme gereksinimi duymadan, karĢılıklı etkileĢimle oluĢan bir düĢünce alıĢveriĢi ortamında 

yenilikçi ürünler vermesiyle gündeme gelmiĢtir.  Özellikle 1930‘larda Poliakoff ve Staël‘in baĢlattığı 

Anlatımcı Soyutlama eğilimi ve Soyutlama-Yaratma grubunun soyutlama yapıtlarıyla okul, Eski Paris 
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olarak görülmüĢtür.  Esasen, yöneliĢ olarak birbirine paralel tutumlar sergileyen bu 

akımlara referans gösterilen sanatçıların hemen hepsinde aynı olması, bu paralelliği 

bir kez daha açıkça sergiler.   

 

 Aslında II. Dünya SavaĢı sonrasında oldukça hareketli bir grafik çizen soyut 

sanatın Yeni Paris Okulu‘ndan, Taşizm ve Lirik Soyutlama‘ya kadar uzanan 

serüvenini genel olarak İnformel Sanat baĢlığı altında toplamak mümkündür.  BaĢka 

bir deyiĢle Ġnformel Sanat 1945-1960 arasında soyut sanattaki tüm farklı 

yönelimlerin dönem itibarıyla buluĢtuğu genel bir çatı gibidir.  Ancak bu yönelimler 

içinde kaynağını yaşamsallık ve öznellik‘ten alan, ayrıksı tutumu ve Ģiirselliğiyle 

sivrilen Lirik Soyut Sanat‘ın özgün bir yeri ve önemi vardır…  Peki terim ilk olarak 

ne zaman ve nasıl kullanılmıĢtır?..   

 

―Terim genellikle farklı uzmanlar tarafından farklı anlamlarda kullanılmıĢtır. 

Örneğin, Bernard Dorival, Les Printres du XXe siécle (1957; 20. Yüzyıl Ressamları) 

adlı kitabında terimi, Robert Lapoujade ve Bernard Dufour‘un Anlatımcı-Soyutlama 

doğrultusunda yaptıkları doğal nesneleri çağrıĢtıran resimleri ile Paul Kallos ve 

Rezvanini‘nin biçimci kurguyu ön planda tuttukları yapıtları için kullanılmıĢtır.  

Pierre Cabanne ile Pierre Restany ise L‘Avant-Garde eu XXe siécle (1969; 20. 

Yüzyılda Avant-Garde) adlı kitapta terimi bütünüyle Wols, Mathieu, Hartung, 

Fautrier ve Jean-Michel Atlan‘ın öncülüğünü yaptığı Anlatımcı-Soyutlama ile eĢ 

anlamda kullanmıĢlardır.  Her iki yazar da daha sonra, 1950‘lerin ortasında ABD‘de 

Tat Coat‘nın benimsediği anlatımı, Lirik-Soyutlama olarak kabul etmiĢlerdir.  Kimi 

uzmanlara göre Lirik Soyutlama, renk‘e verdiği önemle belirginlik kazanır.‖ 
114

 

 

 Öte yandan Lirik Soyutlama rengin de ötesinde plastik olarak çok daha derin 

ve anlamlı bir amaca hizmet eder; bir yanıyla aykırı bir estetik söylem yaratırken 

diğer yanıyla da iktidarın erittiği kimlikleri insan-doğa / yaĢam-sanat ikilikleri 

çerçevesinde yoğurarak yeniden ortaya koyar…  

 

 “Lirik Soyutlama”yı bir terim olarak ilk kez ortaya atan, yaptığı bir dizi sergi 

organizasyonuyla bu türden resimlerin bir araya gelmesini sağlayan, Paris Okulu 

kurucularından Fransız asıllı ressam Mathieu olmuĢtur.  Ġlki Picasso, Hans Arp, 

Victor Brauner, Atlan, Bryen, Hartung, Mathieu, Jean-Paul Riopelle ve Wols‘un 

                                                                                                                                                                     
Okulu‘nun figüratif anlayıĢından uzaklaĢarak 1950‘lerin Yeni Paris Okulu olarak anılan anlatımına 

yol açmıĢtır.  (Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, s. 1429) 
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eserlerinden oluĢan L‟Imaginaire (Paris, Gal. Luxembourg, 1947) isimli, oldukça 

heterojen bir görsellik sergileyen sergi; ikinci ise, adını katılımcılarının ilk 

harflerinden alan H. W. P. S. M. T. B. (Paris, Gal., Colette Allendy, 1948) isimli 

sergidir.  Hartung, Wols, Francis Picabia, François Stahly, Mathieu, Tàpies ve 

Bryen‘ın iĢlerinden oluĢan bu sergi ile sanatı tüm köleleĢtirme ve sahteleĢtirmelerden 

arındırma çabasına yönelik bir duruĢ sergilenir.   

 

 Etkilerini iki dünya savaĢı arasındaki dönemde hissettiren, ancak bariz bir 

Ģekilde II. Dünya SavaĢı‘nın hemen ertesinde Avrupa‘da (özellikle de Fransa‘da) 

görmeye baĢladığımız Lirik Soyut, geometrik soyutlamanın soğukkanlı 

rasyonalizmine karĢıt, biçimin sanatçının anlam yüklü dürtülerine hizmet etmeye 

baĢladığı ve Sürrealist akımın -çağrıĢımlar ve özdevinim ilkesinden kaynaklı-

otomatizmi ile güdülenen alternatif bir soyutlama ortaya koyar.  ÇıkıĢında Yeni Paris 

Okulu‘nun da etkileri gözlemlenen Lirik edim, Amerika‘da geliĢen Soyut 

Dışavurumculuk 
*
 (Abstract Expressionism) ve Hareketli Soyut 

**
 (Action Painting) 

ile eĢ zamanlı bir geliĢim sergiler.  Her iki kıta da soyut sanatın benzer yöneliĢler 

ortaya koyması gerek kaygılar ve arayıĢlardaki ortaklık gerekse bu soyut serüvenin 

haklılığını ve uluslararası niteliğini imlemesi açısından ilgi çekicidir. Bu bir bakıma 

                                                           
*
 Soyut Dışavurumculuk (Abstract Expressionism): Ġvmesini büyük ölçüde Amerikalı Soyut 

Sanatçılar Grubu‘ndan alan Soyut-DıĢavurumculuk, 1940‘ların baĢında New York‘ta oluĢmaya 

baĢlamıĢtır.  Akımın oluĢmasında bir baĢka etken, II. Dünya SavaĢı‘nın Avrupa‘da yarattığı olumsuz 

etkilerden kaçan Ernst, Dali, Masson ve Matta gibi Gerçeküstücü sanatçıların o sırada dünyanın yeni 

sanat merkezi durumuna gelen New York‘a gitmeleridir.  Bu Avrupalı sanatçılarla, Pollock, Baziotes, 

Gottlieb, Motherwell ve Rothko gibi çağdaĢ Amerikalı sanatçılar arasında kısa sürede iletiĢim ortamı 

doğmuĢ, ressam Ernst‘in eĢi, sanat koleksiyoncusu Peggy Guggenheim‘in galerisinde ortak sergiler 

düzenlemiĢlerdir.  1940‘ların sonuna doğru Amerikalı sanatçıların özgüveni artmıĢ, Gerçeküstücü 

sanatın etkilerinden tamamıyla sıyrılmıĢlardır.  Bu geliĢmeler sonucunda Soyut-DıĢavurumculuk yeni 

bir nitelik kazanmaya baĢlamıĢ, tuvalin sınırları aĢılmıĢ ve özellikle büyük panolar üstünde 

çalıĢılmıĢtır.  SavaĢın kiĢilere getirdiği kaygı, bunalım ve gerilimler resme aktarılmıĢ; bu gerilimlerin 

içinde korunması gereken insancıl ve duygusal değerler vurgulamıĢtır.  (Bkz. EczacıbaĢı Sanat 

Ansiklopedisi, Cilt 3, s. 1689) 

 
**

 Hareketli Soyut (Action Painting): 1950‘lerde ABD‘de Soyut-Dışavurumculuk‘un iki ayrı 

doğrultuda geliĢmeye baĢlaması sonucunda oluĢan akımlardan biri.  Pollock ve De Kooning 

öncülüğünde geliĢen bu akım, Soyut Dışavurumculuk‟un Gerçeksütücülük‘ten aldığı “çağrışımlar-

özdevinim” (Otomatizm) ilkelerinden kaynaklanmıĢ ve geliĢmiĢtir.  Yapıtlar, bir ön tasarım 

olmaksızın, çağrıĢımların oluĢturduğu düĢüncelerle biçim bulmaktaydı.  Bu nedenle de resmin bitmiĢ 

durumundan çok, oluĢum süreci önem kazanmakta; örneğin Pollcok‘un yere yaydığı tuvale geliĢigüzel 

boya akıtması ya da çeĢitli araçlarla boyayı tuvale yayarak rastlantısal biçimler oluĢturması, De 

Kooning‘in ise çağrıĢımlardan kaynaklanarak içgüdüsel ve anlık duygularla tuvali hareketli fırça 

vuruĢlarıyla renklendirmesi gibi, sanatçıların uyguladıkları teknikler resim yapma eğilimini ve resmin 

oluĢumunu öne çıkarmaktaydı. (Bkz. EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Cilt 2, s. 757) 
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Modernizm‟in bir getirisi ya da götürüsünden kaynaklı, duyarlı ve tepkili 

sesleniĢlerin yükseldiği bir durum olarak da yorumlanabilir.   

 

 Aslında her ne kadar modern bir anlatım biçimi sergilemesine rağmen Lirik 

Soyutlama, varlık gerekçelerini ortaya koyarken son derece Modernizm karĢıtı bir 

tutum içindedir. Hem iktidar hem de Modernizm karĢıtı tutumunun altında yaĢam ile 

sanat arasındaki kopan bağları onarmaya ve sorgulamaya yönelik bir iç hesaplaĢma 

gizlidir. Baudelaire‘a göre  “Modern insanın her zaman ödemesi gereken bir fatura 

vardır.” Ve belki de adına kesilen bu faturayı ödemeyi tercih etmeme ve direnç 

gösterme biçimidir, Lirik Soyut. Tıpkı Romantizmi yaĢayan sanatçının topluma 

duyduğu isyankarlık ve karĢıtlık duygusuyla paralel bir örnekleme oluĢturur… 

 

―Modernizm geçiĢ sürecini yaĢayan bir toplumdaki insanın iç sıkıntısıdır: 

evet Modernizm kökeninde içinde bulunduğumuz toplumda uyuĢmazlıktan 

kaynaklanan bir gerilim, sürekli bir huzursuzluk yatar; Modernizm verili koĢullarda 

nefes alamamaktadır, isyandır, anarĢidir. Demek ki modern olmak, kendi baĢımıza 

ve keyfi olarak aldığımız bir karar değildir; bir kıĢkırtıcı kendisine karĢı çıkacağımız 

bir Ģey gerekir önce (…) toplum olmaksızın kiĢinin kendisiyle çatıĢıp acı çekmesi 

bile her zaman mümkün değildir (…) en öznel hatta psikopatolojinin ilgi alanlarına 

giren takıntılarımızın kökenlerinde bile, son çözümlemede toplumun parmağı 

vardır.‖ 
115

 

 

 Sonuçta, gerçekliğin temsile dönüĢtüğü, dıĢ görünüĢün öze tercih edildiği ve 

ben‘in yitirildiği böylesi bir dönemde Modernizmin getirisini bir ilerlemeden ziyade 

olsa olsa bir yanılsama olarak gören lirik sanatçı, bu yeni düzene ayak uydurma 

konusunda direnç gösterir. Bu sözüm ona düzende, tinsellik karmaĢaya kurban 

verilmekte ve yaĢanan sadece yanılsamalara tutsak edilmiĢ, yeni kodlamaları olan bir 

realite‘den ibaret olmaktadır. 

 

 Modernzimle, lirik soyut arasında benimsenen tavır mitolojik bir 

iliĢkilendirmeye götürür bizi; akıl ve iktidar gücünü elinde tutan Zeus‘un geleceği 

önceden görme sezgisi, sivri zekası ve insancıl duyarlılığıyla al aĢağı eden 

Prometheus ateĢi ondan çalıp insanlığa verir ve sonuç itibariyle insanların tanrıları 

göz önünde küçük düĢmüĢ olan Zeus‘un büyük öfkesini kazanır. Bir bakımda 

Zeus‘un içinde bulunduğu durumu Modernizm, Prometheus‘u ise Modernizm karĢıtı 
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lirik sanatçı olarak konumlandırırsak; tıpkı Modernizm‟de yaĢanan bu benzersiz 

yanılsama gibi Zeus‘un da egemenliği gerçek bir güce dayanmaktadır, ve tüm 

isyankarlığı, duyarlılığı ile Prometheus, Lirik Sanatçının tavrı gibi bu yanıltıcı ve 

baskın egemenliğe karĢı savaĢ açmıĢ durumdadır. Her Ģeyi bağlamından, 

geçmiĢinden, amaçlarından ve sonuçlarından tecrit eden bu asılsız hükümdarlığın 

Modernizmin etkileri artık bir son bulmalıdır. Daha da genelleyecek olursak Lirik 

Sanatçının dramı modern dünyadaki insanın dramıyla özdeĢtir. Yani, bir nevi 20. 

yüzyılın Prometheus‘u olan lirik sanatçının ruhu, modernitenin diĢli tırnaklarıyla 

ayrılıp, sezginin yitimiyle defalarca ve defalarca parçalanmıĢ ve bölünen özlenin 

acısını, duygusunu; bizi saran sıcacık ve hırçın rengiyle, malzemeyi fetheden 

dokuyla ve kural tanımazlığıyla lirik sanatçı tuvalinde yakalamaya çalıĢmıĢtır. Lirik 

soyutlama ürettiği düĢsel nitelikli çalıĢmalarıyla 20. yüzyıl insanının karamsar, ama 

aynı zamanda vakur içe dönüklüğünü yansıtırken bir yandan da yeni yüzyılın 

sanatsal ve kültürel konumunu belirleyen ipuçlarını da beraberinde sunar, ve sanatın 

sınırlarını geniĢleterek onu bir olanaklar alanına dönüĢtürür. O, ayrıksı söylemiyle 

adeta dönemin kimliğine ayna tutan belgesel bir kaynak niteliği taĢır ve varlık 

nedenlerini, dönemsel etkilere karĢı duruĢ noktalarıyla temellendirilir. 

 

 Lirik soyutun dirimselliğini yansıtan dayanak noktalarından biri de, 

bireyselliği vurgulaması ve bunu yaratım sürecinin temel yapıtaĢlarından biri haline 

getirip böylece özgünlüğünü bununla bir kez daha tescillemesidir. 

 

―Lirik ressamlar sakinliklerinden; enerji çıkıĢlarından ya da heyecanlarından 

oluĢmuĢ bir birliği tuvallerine sokmak için çaba harcarlar. Kısaca seçtikleri Ģey, 

kendi bireysel maceralarını baĢkalarının gözlerinde yaĢatmaktır. (…) biricilik ya da 

bireysellik sadece ve sadece genel olandan bir ayrılma, bir farklılaĢma ile ortaya 

konabilir. Ressamlar sadece kendilerini resmetmiĢ olsalardı, her biri sadece kendi 

yaĢadığı dönemde hapsolup, kendilerinden sonraya kalmazlardı. Sanat kapalı ve 

anlaĢılmaz bir Ģey olsa bile kendi bütünlüğünü korumalıdır. Aynı zamanda lirik 

resim, çokluğa olmazsa olmaz denebilecek bir mühür ilave etme eylemidir. Ve bu 

eylem her zaman yenilenmek zorundadır.‖ 
116

 

 

 Tüketim toplumunun yarattığı düĢ kırıklığı, iktidar aygıtları tarafından 

uygulanan terör, modern dünyada gündelik hayatın kıskacı altına alınıp 
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yabancılaĢtırılan özne ve ben‘in yitimiyle birlikte, sanatın binlerce yıllık serüveni 

içinde ilk kez bu kadar önem ve değer kazanmıĢtı bireysellik… Peki, dönemsel 

etkiler dikkate alındığında nasıl bir durum gözlenmekteydi?.. 

 

―Ellili yıllarda bolluk, boĢ, zaman ve ―yaĢam kalitesi ― baĢlıca meseleler 

olarak öne çıktılar. Refah devleti sözüm ona yoksulluğu, büyük ekonomik 

eĢitsizlikleri ve zamanında bunların yol açtığı çatıĢmaları ortadan kaldırmıĢtı. 

Amerikan kapitalizminin görünüĢteki zaferleri, toplum eleĢtirmenlerine uygitsincilik 

(konforizm) tehlikesi ve bireyciliğin zayıflaması dıĢında kaygılanacak pek bir Ģey 

bırakmamıĢtı.‖ 
117

 

 

 ĠĢte, tam da bu noktada, elindeki en değerli hazinenin kendi benliği ve 

bireyselliği olduğunun ayırdıyla hareket eden lirik sanatçı, lirik soyut edimin 

temelinde yer alan kendini etken kılma çabasıyla yol alır ve yaratıcı öznenin 

duruĢunu net bir Ģekilde bireysellikten yana ortaya koyar. O modernitenin tüm 

dayatmalarından sıyrılarak tutsaklığına son verip, zincirlerini kırar ve onu “O” 

olmaktan alıkoyan herkese ve her Ģeye karĢı amansız ve isyankar bir savaĢ açar. Ona 

göre edilgen olan her Ģey modernite de, etken olan ise yalnızca kendinde ve kendi 

gerçekliğindedir. Ben‘e dair farkındalıkların artmasıyla “içsel gerçeklik”ine yönelen 

sanatçı, sanatı ve hayatını duyumsama konusunda bazı önermelerde bulunur; bu bir 

bakıma “lirik soyut manifesto” olarak da yorumlanabilir. Tutum, davranıĢ, tercihler 

ve dayanak noktaları bazında yapılan bu önermeleri dillendirecek olursak; 

 

- Artık nesnel değil, bizzat kendiliğindenlikle oluĢturulmuĢ duyusal değerler 

geçerlidir. Ancak bunlar gerçek bir töz niteliğindedir. Ve sadece bunlar 

vasıtasıyla her türden yanılsamalara karĢı direnilebilinir. 

- Tek inanç değeri taĢıyan Ģey “ben” ve “benlik”tir. 

- Doğanın karĢısında değil, yanında ve onla bir tutum almak tüm tasavvurların 

üstünde tutulmalıdır. 

- Hayatı ve satanı her türlü anlama / anlamlandırma pratiklerinde “içe bakış” 

temel bir yöntem olarak ele alınmalıdır. 
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 Lirik soyut‘la beraber “içe bakış”, “içsellik”, “iç görüş” gibi kavramlar 

sıklıkla telaffuz edilir olmuĢ ve büyük bir önem kazanmıĢtır. Sanatçı yaratma 

eyleminde “içe bakış”ı olmazsa olmaz bir referans olarak görmüĢ ve adeta onu 

ruhuna açılan “üçüncü bir göz” olarak nitelemiĢtir. Yeni resim eleĢtirisinin 

kurucularından biri olan Beudelaire da doğa ile ilgili söylemlerinde “içe bakış”ı 

önemle iĢaret etmektedir: 

 

―…Baudelaire‘in doğa anlayıĢını, yalnız resim yönünden anlamak istersek, 

Ģu düĢüncelere varabiliriz; doğayı karĢıdan değil, içinden gör ve göster. Gözünle 

gördüğün, uzaktan seyrettiğin değil, bütün duyularınla yaĢadığın, içinde bütün 

varlığınla eridiğin doğayı ver. O zaman ister istemez alıĢılmıĢ görünüĢleri kırarak, 

yaradılıĢın sırlarına, nesnenin özüne doğru gideceksin. Nesneleri birbirinden ayıran 

belli adlar alan yanlarıyla değil, derin bir birlik içinde eriyen, alıĢılmıĢ sınırları 

aĢarak buluĢan yanları ile göreceksin.‖ 
118

 

 

 Tek ve bir olma durumu benimseyen bu görüĢ, Ģüphesiz lirik sanatçının Uzak 

Doğu felsefelerinden, mistisizme, metafiziğe ve meditasyona kadar duyduğu ilginin 

de sebeplerinden biridir. ―Ġçsellik‖ i makro ve mikrokozmosdan hareketle, sanatı ve 

hayatı kavrayıĢ adına felsefi bir töz niteliğine büründüren lirik sanatçı, bunu 

sanatında sergilediği genel bir yaklaĢım ve yönteme dönüĢtürerek temel dayanak 

noktalarından biri haline getirir. Zaten onun yakalamak istediği de doğa – yaĢam ve 

sanatla, kısacası her Ģeyle ― bir olma‖ durumudur. Bu onu beraberinde ―duyusal 

birliği‖ hayli yüksek yapıtlar üretmeye götürecektir. Sonuçta, lirik soyut resmin 

yüzeyi adeta mistik / otantik bir müziğin tınılarının duyulduğu bir ritme sahiptir. 

Gerek yüzeydeki hareketli Ģiirsel renk dolanımı gerekse biçimlerinin birbirini gerekli 

kılan yapısı, kendiliğidenlikle bunu hazırlar ve renge, dokuya, akıĢa iz ya da 

kaligrafiye dönüĢen içselleĢmiĢ metaforlar, artık sanatçının ben‘inin analojik bir 

karĢılığı olarak resimdeki yerlerini alırlar. 

 

 Temsili gerçeğin yadsınıp, ben‘in kaybedilerek, boyayla, lekeyle, fırçayla ve 

içgüdü ile tekrar bulunduğu yeni bir öz – bilinç durumu yaĢanır. Ve böylece lirik 

soyut edim, kesinlikle öznelliği konusunda kendi içinde – tartıĢmasız – bölünmez bir 

paradigma oluĢturur. Nihayetinde, lirik anlatımlar da,  gerçek‘in merkezine oturan 
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“ben”in özerk ve özgün sayısız tanımlamalarına Ģahit oluruz. Bu kendini bilmek ile 

bilmemek arasında çizgide ortaya çıkan lirik resim ise, sadece bu serüvenin tatmin 

edici bir yan ürünü gibidir, ki artık bu noktada onu tanımlamak sanatçıdan çıkmıĢ, 

çok seçenekli ve açık uçlu bir denklemin, farklı ve benzersiz yapıt okumaların, yeni 

bir konusu haline gelmiĢtir. 

 

 “Tek ve bir olma durumu”ndan bahsederken lirik soyut‘un makrokozmos ve 

mikrokozmos‟u hayat/sanat bağlamındaki ilgiler çerçevesinde kullanıldığına 

değinmiĢtik. Bu kavramları biraz daha netleĢtirecek olursak; 

 

―En genel anlamda makrokozmos bir bütün olarak dünya ya da evren, 

mikrokozmos ise makrokozmosu model alan onun küçük bir parçası, yani ―küçük 

evren‖ dir. 

 

Makrokozmos/mikrokozmos düĢüncesinin kökleri Pythagoras, Platon ve 

daha sonra Yeni Platoncular‘a dek uzansa da dizgeli temellendirmesini Ġsviçreli 

hekim ve fizikçi Paracelsus‘a (1493-1541) borçludur. (…) her Ģeyin birbirine sıkı 

sıkıya bağlı olduğu bir evren tasarımına dayanan bu kurama göre evrenin yapısı ve 

öğeleri ne ise insanın bedeninin yapısı ve öğeleri de odur: Ġnsan bedeni 

makrokozmosun yapısı ve öğelerini yansıtan bir mikrokozmostur. Ġnsanların yaĢıyor 

olması gibi evren de yaĢamakta evren ile insanın arasında kesin bir uyum ya da 

uygunluk iliĢkisi bulunmaktadır. KuĢkusuz bilgi kuramsal içermeleri de bulunan bu 

kurama göre, insan bedeni evreni de yansıttığı için dıĢarıdaki nesnelerin bilgisine 

ancak içsel durum ve iliĢkilerin bilgisi dolayımıyla ulaĢılabilir.‖ 
119

 

 

 Yine lirik edim, diğerlerinde olduğu gibi, baĢvurduğu bu kavramlarla da, içsel 

durum ve iliĢkilerin bilgisiyle derinleĢen etkin bir tavır sergiler. O meseleyi tekrar 

özünden yakalar, ayrıntılar ise doğası gereği rastlantıların biçimlendirdiği Ģiirsel 

inceliklerdir. 

 

 Lirik sanatçı için hayat (makrokozmos) ne ise sanat da onun doğal bir 

izdüĢümü (mikrokozmos) olarak alımlanmalıdır. Tuvale yansıyan bir nevi, büyük 

evren modelinde ki küçük bir makrokozmos‘tur. BenzeĢim temelde her Ģey için bir 

ve aynı olmalıdır ve bu birlik hiçbir Ģey adına – kesinlikle de doğanın ve insanın 

aleyhine – bozulmamalıdır. Aynı birliği mikrokozmik bir ölçekte tuvalinde yakalar 
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lirik soyut sanatçı. Ve duygusal bilinciyle de içselleĢtirdiği bu durumu, yapıt 

genelinde “duyusal bir birliğe” çevirir. Zaten onun bütün derdi de budur. 

 

 “İçe bakış” dediğimiz Ģey, aynı zamanda dıĢa da bakıĢtır, ve bunlar ayrı 

olduğu kadar aynı, aynı olduğu kadarda ayrıdır. ĠĢte böylesi bir iç denklem içinde 

çaprazlama birbirini doğrulayan ve birbirinin ön koĢulu haline dönüĢen bir iç 

diyalektik durumu yaĢanır lirik soyut sanat‘ta.   

 

 Lirik yapıt kanalıyla, sanatçının ortaya koyduğu, yaĢadığı, hissettiği, coĢku 

duyduğu her ne varsa, “duygusal birlik” aracılığıyla izleyene ulaĢtırılacaktır. Aslında 

bu, yapıtın oluĢturduğu kendi özerk aurasından baĢka bir Ģey değildir. Adeta 

manyetik alanıyla lirik soyut bunu, koĢulsuz Ģartsız, kendiliğindenlik (spontaneity) ve 

özgöndergelilik (self reference) ilkelerine dayalı olarak sağlar. Benzer ifadelerin 

kullanımına, lirik anlatımları konu edinen Susan Langer‘ın kitabında rastlarız; 

 

 ―Sözle dile getirilemeyen, ama yine de anlatılmaz olmayan yaĢam deneyi 

yasası içli ve duygulu bir varlık örneği ortaya koyar. Bizim ‗güzel biçim‘ diye 

algıladığımız Ģeyin içeriği de budur; bu biçimsel öğe, her büyük yapıtın iletmiĢ 

olduğu, sanatçının kafasındaki ‗düĢüncedir‘ lirik soyut sanatın modeli bir kenara 

atarak ya da ona büsbütün boĢ vererek ifade etmeye çalıĢtığı Ģey budur (…) Sanatsal 

bir kompozisyonu üretirken ya da düĢünüp seyrederken insanın gerçekten yaĢadığı 

bu coĢkunun yapıtın içeriğiyle karıĢması belki de kaçınılmaz bir Ģeydir;  çünkü 

yapıtın içeriğinin kendiside coĢkusal bir nitelik taĢır. Eğer yapıtta duygu varsa ve 

hem sanatçı hem izleyici bu duyguyu yaĢıyorsa, bu durum çok dikkatli bir düĢünürü 

Ģu sonuca varmaktan alıkoyacak mıdır acaba? Biçimde somutlaĢan coĢku daha 

yapıtına baĢlamadan önce, sanatçı tarafından duyumsanmıĢtır (yaĢanmıĢtır) 

bağırmada ya da ağlamada olduğu gibi yaratıcı süreç içinde ‗dile getirilmemiĢ‘; 

sonra da, bir duygusal yakınlık yoluyla izleyicilerde yaĢanmıĢtır.‖ 
120

 

 

 Gelinen bu nokta da Lirik Soyut, söylemini oluĢturan dayanak noktalarını 

aĢağıdaki baĢlıklar çerçevesinde oluĢturur:  

- Her türlü geleneğe ve sisteme karĢı duruĢ 

- YaĢamsallık ve yaĢanmıĢlıktan yana tavır  

- Yaratıcı edimin kendisini bir değer olarak görme 

- YaĢam-sanat/sanat-yaĢam bağını tekrar güncel kılıĢı  

- Sanatı bir olanaklar alanına dönüĢtürmesi 
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- Zengin / aykırı bir malzeme estetiği sunması  

- Kural tanımazlığı (sanatta ve yaĢamda da)  

- ―Ġçe-bakıĢ‖ üzerine odaklanması  

- Sezgiyi yüceltmesi  

- Yapıt genelinde bir eylem-duygu birliği‘ni öngörmesi  

- Duyusal / duygusal değerler üzerine yoğunlaĢması  

- Doğayla özdeĢ bir birliği savunması  

- Uzak-Doğu felsefelerine olan ilgisi 

- Makrokozmos ve mikrokozmos‘a yönelik bakıĢı  

- Özgöndergelilik (self-reference) ilkesi  

- Otomatizmi bir amaç olarak kullanması  

- YaĢamında ve sanatında kendiliğindenlikle gelen oluĢumlara yer ve değer 

vermesi  

- Bireye ve bireyselliğe önem verilmesi  

- Yaratım sürecinde amaçsızlık ilkesi bilinç yerine bilinçdıĢı ve bilinçaltının 

zengin ve gizemli dünyasına yönelim  

- Yapıtta ikinci bir hareket noktasını önemsemesi (çok anlamlılık)  

 

3.2. Çağdaş Batı Resim Sanatında Lirik Soyut Eğilimler 

 

 II. Dünya SavaĢı sonrasında küskünleĢen sanatçının, isyankar bir anlatımla 

dile getireceği söylemler, onu sanatında soyut bir dil arayıĢına yönlendirmiĢtir.  

Dönemin sanatçısının yaratıcı edimini nasıl tayin ettiğini ve arayıĢını Mümtaz 

Sağlam, “Sürekli Bir Kavram / Sorun Olarak Resimde Soyut ve Soyutlama” baĢlıklı 

yazısında Ģu Ģekilde temellendirmiĢtir: 

 

―Özellikle II. Dünya SavaĢı sonrasında yaĢanılan psiko–sosyal kökenli 

sıkıntı ve bunalımlar, resimde yaygınlaĢan figürsüz ya da informel soyutlama  

deneyimlerini öne çıkarırken, resmin daha sivil bir ortamda Ģekillenmesine de uygun 

zeminler hazırlamıĢtır. Bu dönemde ―hareket özgürlüğü‖ bilincini kavrayan sanatçını 

biçimleme eylemi, doğal olarak sınırlarını kendi tayin ettiği bir özgünleĢme sürecinin 

geliĢimine ve keyfiyetine bağlanmıĢtır.  Daha çok zihinsel düzeyde gerçekleĢen, 

sanat eylemini bir düĢünce etkinliğine dönüĢtüren bu yönelimde öncelikli kaynak ise 

hiç kuĢkusuz sanatçının (karmaĢık) ―iç dünyasıdır‖ olacaktır.  Dolayısıyla Ģekilsiz bir 
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eylem resmini ortaya çıkaran her soyutlama çabası ya da eylemi, düĢünsel ve tinsel 

gerçeklerle açımlanacak bir gizemle dolatılmıĢtır sanki…‖ 
121

 

 

 Kastedilen, bu iç dünya‟ya yönelme, Avrupa‘da özellikle de Paris‘de, Yeni 

Paris Okulu, Art Informel (Serbest Biçimli Sanat)‘le beraber Lirik Soyut ve 

Taşizm‘le; Amerika‘da ise Soyut – Dışavurumculuk‘la beraber Renk Alanı Resmi 

(Color Field Painting) / Ard – Ressamca – Soyutlama ve Hareketli Soyut (Action 

Painting)‘la kendisini geniĢ bir çizgide farklılıklar / benzerlikler olarak gösteriyordu. 

 

 ÇalıĢmamız kapsamında ele aldığımız Lirik Soyut eğilimler ise, baĢlı baĢına 

dönemin sanat merkezi olan Paris‘in hareketli / girift / entelektüel aurasında 

biçimleniyordu.  II. Dünya SavaĢı‘nın akabinde Paris‘te bulunan, lirik soyut tarzda 

iĢler üreten ve uluslararası bir üne sahip olan Nejat Melih Devrim‘in gözlemiyle o 

yıllarda Paris:  

 

―O sıralar Fransa‘da Rönesans vardı.  Bir bomba gibi patlamıĢ rengarenk 

ortalık.  Harp sonrası.  Tabloları koklamak, yakından görmek olası.  Mesela 

Luxemburg‘ta bir sergi vardı, rengarenk.  Galierie de France‘da çok iyi resimler 

vardı.  Sonra bir galeri Fautrier‘yi, Dubuffet‘yi sergiliyor ve onları meĢhur ediyordu.  

O sıralar Matise‘nin caz kitabı çıktı.  Bir resim Rönesansı, Fransız Vitraylarından 

gelen bir resim.  Bilhassa Vaserly, Degulle, Pille, Sonia Delaunay, Jean Arp bir yığın 

grup vardı.  Madame Kandinsky, Kandinsky‘nin atölyesini devam ettiriyordu.  

Picasso‘da tesirli bir deformasyon vardı.‖ 
122

 

 

 BaĢka bir kaynak ise Paris sanat ortamındaki bu hareketlilikten, sanatçılar için 

cazip kıldığı koĢullardan ve Paris Okulu
*
‘nun fonksiyonundan Ģöyle söz eder:  

 

―Paris bu dönemde sanatçıları, eleĢtirmenleri, koleksiyonları ve çok sayıda 

sanat galerisiyle (Bu dönemde birçok Avrupa baĢkentinde galeri sayısı en fazla 

30‘ken Paris‘te 130‘du) dünyanın en hareketli sanat merkezi durumundaydı.  Bu 

niteliğinden ötürü yalnızca Fransız Sanatçıları değil, dünyanın pek çok ülkesinden 
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gelen sanatçıları da barındırıyor ve bunlara yapıtlarını sergileme olanağı sunuyordu.  

Paris Okulu‘nun önemli bir özelliği çeĢitli uluslardan gelen sanatçıların belli bir 

anlatım ya da ilke birliği geliĢtirme gereksinimi duymadan, karĢılıklı etkileĢimle 

oluĢan bir düĢünce alıĢveriĢi ortamında yenilikçi ürünler vermesiydi…  Soyutlama – 

Yaratma grubunun soyutlama ağırlıklı yapıtlarıyla okul, figüratif anlayıĢtan 

uzaklaĢmaya baĢlamıĢtır.  1950‘lerde bu anlatım, Paris Okulu‘nun Yeni Paris Okulu 

olarak anılmasına yol açmıĢtır.‖ 
123

 

 

―Ecole de Paris deyimi öncelikle 1910–30 arasında Paris‘te yaĢayan ve 

Fransız olmayan sanatçıları (Chagall, Soutine, Zadkine, Pascin, Modigliani vb.) 

nitelendirmek için kullanılan bir terimi kapsamıĢtı.  SavaĢ bittikten sonra ister 

Fransız ister yabancı olsun, Paris‘te yaĢayan ve ―geometrik olmayan‖ tarzda resim 

yapan tüm sanatçıları betimleyen bir deneyim olarak ele alındı.‖ 
124

 

 

 Kısacası, tüm bu sanatsal oluĢum ve etkilerle sarmalanan Paris, farklı 

kültürlerden gelen ve farklı esin kaynakları bulunan sanatçıların da etkisiyle, aynı 

dönemde Art Informel‘e, TaĢizm‘e, Art Autre‘ye hizmet ettiği kadar Lirik Soyut 

yaklaĢımlar içinde elveriĢli koĢulları kendiliğinden hazırlamıĢtır. BaĢlıca 

temsilcilerini; Mathieu, Wols, Atlan, Dubuffet, Fautrier, Poliakoff, Bissiere, Hartung, 

Vieira da Silva ve Zao Wou – Ki‘nin oluĢturduğu lirik soyut kuĢağı Michel Ragon Ģu 

cümlelerle ifadelendirir: 

 

―Bu yirmi beĢ ile otuz beĢ yaĢ arasındaki kuĢak, biraz lirik, çokça da Jestlere 

dayalı bir soyutluğun savaĢımını vermiĢtir.  Yine bu kuĢak hamurdan, boya 

malzemesinden, iĢaretten ve lekeden hoĢlanmıĢtır.‖ 
125

 

 

 Gerçekçiliğini içsel bakıĢ‘la derinleĢtirdiği soyut ifadelerinde, atak fırça 

sürüĢlerinde, iliĢkilendirdiği her türlü duygunun yansıdığı biçimlerinde ya da 

biçimsizliğinde yaĢanır kılan Lirik Soyut Sanatçının sanatsal söyleminin temelinde, 

güvenilirliği kalmayan dıĢ dünyaya karĢı içten içe oluĢturduğu tepki gizlidir. 

 

 ―…Bundan böyle sanatçı bilinmeyenin sırlarından her içeri dalıĢta yeni bir 

simge, bir yaĢam düĢü, kurmaca bir iç dünyanın dıĢa vurmuĢ bir imgesi ile geri 

dönecektir. (…) gerçek artık ne nesnenin değiĢik görünüĢleri ne de o nesnenin 

kendisidir.  Ġnsanın nesnel dünyayla iliĢkisi, duyarlılığı, söylemleri, düĢünceleri, 
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katıĢtığı toplumsal yapılar, bunlardır iĢte gerçek.  Sanatçı kendi söylemindeki 

renklerin, biçimlerin, yapıların, ritimlerin birbiri ile iliĢkisini araĢtırırken dünyaya 

yeni bir tepki oluĢturmuĢ, insan ile dünya arasındaki yeni gerçeğin yaĢantısını 

eğretileme ile yapıtında imgeleĢtirmiĢtir.‖ 
126

 

 

3. 3. Lirik Soyut Eğilim İçerisinde Değerlendirilen Sanatçılar 

 

 1945-1960 arasındaki sıkıntılı döneme uzanan Lirik Soyut eğilim içerisinde 

değerlendirilen baĢlıca sanatçılar: Roger Bissiere, Jean Fautrier, Henri Michaux, Jean 

Dubuffet, Hans Hartung, Sergi Poliakoff, Vieira da Silva, Wols, Jean Michel Atlan, 

Georges Mathieu ve Zao Wou–Ki‘dir.  Bu eğilimin ÇağdaĢ Türk Resim Sanatına da 

yansıyan etkileri olmuĢ;  ancak bu etki Batı‘daki gibi toplumun ve düzenin 

dayatmalarına karĢı derin bir isyankarlık, yoğun bir karĢı duruĢla değil, lirik soyut 

eğilimlerin plastik bir kalite ve değer olarak alımlanıp, benimsenmesi ve sadece bir 

yöntem / yaklaĢım olarak ele alınmasından ibarettir.  Bu yüzden de çalıĢmamız 

kapsamında sınırlı sanatçı örnekleriyle “3. 4. Çağdaş Türk Resim Sanatında Lirik 

Soyut Eğilimler” baĢlıklı bölümde gözden geçirilip, kısaca değinilmiĢtir.   
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3. 3. 1. Roger Bissière (1888, Lot-et-Garonne – 1964, Lot) 

 

Fotoğraf 7: Bissiére‘nin portresi 

 

 Paris Okulu‘nun geliĢmesinde önemli bir rol oynayan Roger Bissiére, 

Bourdeaux‘daki güzel sanatlar okulunda resim öğrenimi görmüĢ, 1910‘da Paris‘e 

yerleĢmiĢ ve 1919‘da burada ilk kiĢisel sergisini açmıĢtır.  1925-1938 yılları arasında 

Ransom Akademisi‘nde profesör olarak görev yapan Bissiére, gerek eğitimci kiĢiliği 

gerekse sanatçı yönüyle Manessier, Le Moal, Vieria da Silva ve Bertholle gibi pek 

çok genç sanatçıyı etkilemiĢtir.  
127

 

 

―Bissiére‘nin tarihsel önemi, ÇağdaĢ Fransız resminde yeni bir eğilimin 

yaratılmasına yardım etmiĢ olmasından kaynaklanır (…) Bissiére, savaĢtan önce, 

yapıtında ve öğretiminde Orfizmin
* 
ve Kübizmin sentezini deniyordu bir çeĢit.  Genç 

ressamların sorunu o sırada daha çok, Kübizm‘in ezici etkisinden ve 

Gerçeküstücülüğün edebi cazibesinden kurtulmaktı.  Bissiére, hacimlerin ve 

kütlelerin anlamını, saf renkler tutkusunu öğretiyordu öğrencilerine.  Manessier, Le 

Moal, Berthalle gibi öğrencileri olan Ranson Akademisi‘nin çevresinde bir çeĢit yeni 

akım oluĢuyordu.‖ 
128

 

 

                                                           
127

 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çev: Vivet Kanetti, Gem Yayınları, Ġstanbul, 1987, s. 51 

 
*
 Orfizm: Dekaunay‘nin 1910‘ların baĢında Paris‘te oluĢturduğu soyut sanat akımı.  Terim ilk kez 

1912‘de sanatçının ―Altın Kesit‖ sergisinde yer alan yapıtları için Apollonaire tarafından 

kullanılmıĢtır.  Apollonaire 1913‘te yazdığı Les Peintres Cubistes (Kübist Ressamlar) adlı kitabında 

Orfizm‘i, Kübizm akımı içinde değerlendirmiĢ ve görsel dünyadan değil de bütünüyle sanatçının 

imgeleminden kaynaklanan öğelerden oluĢturulan yeni bir strüktürün betimlenmesi olarak tanımlamıĢ, 

ayrıca bu strüktürün ‖eĢzamanlı‖ (simultané) olarak sert estetik bir tat vermesi gerektiğini 

vurgulamıĢtı.  Orfism‘in amacı renk ve ıĢık etkilerini doğal bir nesneye bağımlı olmadan irdelemekti.  

Bu akımın en önemli temsilcileri; Delaunay, Picabia, Duchamp, Leger ve Kupka‘dır.  Delaunay, 

1950‘lerin sonunda Orfizm‘in Kübizm‘den çok Ġzlenimcilik ve Yeni-Ġzlenimcilik akımlarından 

kaynaklandığını belirtmiĢtir.   
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Resim 28: Roger Bissiére, ―Silence de l'aube‖, (1964), Tuval üzerine yağlıboya, 92x73 cm 
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 1938‘de ünü sadece akademi çevrelerindeki saygınlığından ibaretken Lot‘a, 

köye çekilen ve 1939 ile 1945 yılları arasında resmi terk eden Bissiére, geçirdiği 

baĢarılı göz ameliyatı sonrasında 1948‘de onu gerçek üne kavuĢturacak olan 

muhteĢem bir geri dönüĢle –60 yaĢında– resme yeni bir baĢlangıç yapar.  Michel 

Ragon, Bissiére‘nin bu geri dönüĢünü Ģöyle ifadelendirir:  

 

―1947 yılında Drouin Galerisinde Bissiére 37 resmini ve 7 duvar örtüsünü 

gösterdiği zaman, yeteneği çok olgunlaĢmıĢ, hayat dolu, geleceği açık bir ressamın 

doğuĢuna tanık oluyor gibiydik… Sanatçıların genellikle kendi üsluplarının 

akademizmine kaydıkları bir yaĢta, Bissiére bir gençlik banyosundan çıkıyordu.  10 

yıllık bir unutulma devresinden sonra kendini yeniden duyuracak, o sırada geometrik 

basma kalıplığa düĢen soyut resmin canlandırılmasına katkısı olacaktı.‖ 
129

 

 

 Nitekim, bu anlamlı geri dönüĢü, 1954‘te aldığı Ulusal Sanatlar Büyük Ödülü 

ile taçlanıp onu uluslararası bir üne kavuĢturacaktı.   

 

 

Resim 29: Roger Bissiére, ―Sarı ile Mavi‖, Tuval üzerine karıĢık teknik, 51 x 66 cm. 

 

 Sanat serüveninin ilk yıllarında nispeten Kübist eğilimlere yönelmekle 

birlikte sonraki yıllarda bunu, tüm yüzeyi eĢ anlamlı bir duygu birliği ile kaplayan 
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soyut, renkli, ıĢıltılı ideogramlara (insan, kuĢ, hayvan ve iĢaretlerin soyut 

görünümlerinden oluĢan) taĢıdığı gözlemlenir.  Gerek Kübist dönem resimlerinde, 

gerekse olgunluk dönemindekilerde hakim/ortak olan tek bir Ģey vardır, o da, 

Bissiére‘nin inkar edilemez, izleyiciyi ilk seferde yapıtın içine çeken sıcacık lirik 

renkçiliğidir; parlak sarılar, her tondan kırmızılar, ve bizi bir düĢ dünyasına 

sürükleyen çeĢit çeĢit maviler…  Onun bu renkli ideogramları yüzeye kendiliğinden 

adeta birbirinden ayrılmayacak bir dengeyle tutunurlar.  Bissiére‘nin bir dönem 

meĢgul olduğu kumaĢ, örtü iĢlemeciliğinden gelen ince bir nakıĢ duyarlılığının, 

resimlerinde yer yer duvar panoları ya da kilim–halı desenlerini çağrıĢtıran bezemeci, 

istifçi bir tavra dönüĢtüğü göze çarpar.  Sanatçı resimlerinin;  

 

 

Resim 30: Roger Bissiére, ―Gri - Mavi Kompozisyon‖, TaĢ Baskı, 51 x 66 cm 
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―… «herkesin  düĢlerini aĢabileceği renkli imgeler» olduklarını söyler.  

«Ġçini dökme gereksinimi»nden söz ederdi.  Gerçekten de bir içini – dökme resmidir 

onun resmi, huzurlu ve neĢeli, panteistten çok fransisken bir resim.  Bissiére‘de son 

Bonnardların mutluluğu vardır.‖
130

  

 

 Belki de onunkiler, lirik-soyut çizgide üretilmiĢ, naivitesi yüksek kendiyle 

barıĢık en dingin yapıt örnekleridir diyebiliriz.   

 

 

Resim 31: Roger Bissiére, ―Ġsimsiz‖, Gravür, 50,5 x 65,5 cm 

  

                                                           
130

 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çev: Vivet Kanetti, Gem Yayınları, Ġstanbul, 1987, s. 51-52 



106 

 

3. 3. 2. Jean Fautrier (1898, Paris – 1964) 

 

 

Fotoğraf 8: Fautrier‘nin portresi 

 

 1909‘da önce Ġngiltere‘de Kraliyet Akademi‘de daha sonra ise Slade Sanat 

Okulu‘nda öğrenim gören Fautrier, 1917‘de Paris‘e dönerek ilk resim çalıĢmalarını 

gerçekleĢtirmeye baĢlamıĢtır.   

 

 Kendisinin de belirttiği gibi Fautrier, her ne kadar belirli bir akım ve anlayıĢ 

altında yer almak istemese de, onun savaĢ sonrası dönemini oluĢturan çalıĢmaları – 

uygulama ve öne çıkan plastik değerler açısından– lirik soyut anlayıĢın, trajedi ve 

yoğun bir karamsarlık duygusunun yansıtıldığı enteresan örneklerini oluĢturur.  

Ünüyle ilgili git-gel‘ler yaĢayan Fautrier, döneminde birçok hatırı sayılır kiĢi ve 

otoritenin ilgisini çekmeyi baĢarmıĢtır.   

 

―Pek çok yazar, hatta çağdaĢ edebiyatın en ünlülerinin birkaçı Fautrier‘den 

söz ettiler, sanatını övdüler, üzerine araĢtırmalar, hatta kitaplar yazdılar.  Andre 

Malraux‘ya göre Fautrier, «kimseye hiçbir borcu olmadığı söylenebilecek ender 

çağdaĢ ressamlarda biridir».  Jean Paulhan‘a göre «Fautrier‘le birlikte karanlık 

tarafın, ya da ters yönün resmi diye adlandırılması gereken bir resim ortaya çıkar.»  

Francis Ponge‘a göre ise «Fautrier, Picasso‘dan bu yana dünyanın en ihtilalci 

ressamıdır».  

Oysa bu gümbürtülü açıklamalar, savaĢ sonrası yıllarında Fautrier‘in 

tanınmayan bir ressam olmasına, hem eleĢtirmenlerin, hem tacirlerin kendisine sırt 

çevirmesine engel olmadı.   
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Resim 32: Jean Fautrier, ―Yatay Lavabo‖, Gravür ve Aquatinta, 28,5 x 38 cm. 

 

16 Mayıs 1898 yılında Paris‘te doğan Fautrier, pek çok kez ünlü oldu, pek 

çok kez unutuldu.  1925‘te Paul Guillaume ve birkaç baĢka tacir, Fautrier‘nin bütün 

ürününü satın alıyorlardı.  Otuz yaĢına varmadan büyük üne kavuĢmuĢtu Fautrier.  

Ama 1932 yılında, herkesi ĢaĢırtan kara bir üsluba giriĢti.  ĠĢin içine ekonomik 

buhran da girince, Alp Dağlarında 1935‘ten 1939 yılına kadar otelcilik ve kayak 

hocalığı yapmak zorunda kaldı.  Fautrier‘nin resme neredeyse savaĢtan ötürü 

tümüyle ara vermesi, 1943‘e, yani Rehineler patlamasına kadar sürer.  Bu rehineler, 

1945‘te Fautrier‘nin ikinci kez Ģöhret olmasını sağlayacaklardı.  1947‘de soyut 

sanata duyulan coĢku, Fautrier‘nin yine karantinaya alınmasına neden oldu.  1952‘de 

Michel Tapié, «enformel» hareketiyle birlikte üç kutsal ad atıyordu ortaya: Fautrier, 

Dubuffet, Wols.  Dikkatler iĢte yine Fautrier‘nin üzerindedir; Sami Tarika‘nın 

coĢkun yardımı sayesinde Fautrier yeniden kariyer yapar.  Zor da olsa.‖
131

 

  

 Kübizme ve gerçeküstücülüğe karĢı olan Fautrier, bu akımların oldukça 

yaygınlık kazandığı bir dönemde herkesin tersine, “Hayvanlar”, “Karanlık 

Çıplaklar”, “Yaban Domuzu” konulu resimleri dokulu sıva, macun, boya hamuru 

gibi olabildiğince kaba dokulu malzemelerle, tüm tuval yüzeyini saracak Ģekilde 

iĢleyip, koyu renkler içinde izleyiciye sunuyor; ve bunların ne olduğu kendisine 
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sorulduğunda ise, “İğrenç şeyler!.. Ama kübizm yapmaktan iyidir.”
132

 diyordu.  

Toplumun değerlerini dikkate almadığı – geniĢ bir parkın ortasında, “çılgın” bir 

evde yaĢaması – gibi, dönemin sanat anlayıĢını da umursamadan yapıt üreten özgün 

ve aykırı bir kiĢiliği vardı Fautrier‘nin.  
133

 

 

 

 

Resim 33: Jean Fautrier, ―Damızlık Domuz‖, (1926), Tuval üzerine yağlıboya 
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Resim 34: Jean Fautrier, ―Orman‖, (1964), Gravür ve Aquatinta, 66 x 50 cm. 

 

 1926‘da Tavşan Derileri‘ne, 1928‘de Cehennem adlı kitaba gerçekleĢtirdiği 

bir dizi litografiye Ģahit oluruz.  1930‘lara gelindiğinde ise çoktan tuval resmini terk 

etmiĢ, artık kağıt üzerine çalıĢmaktadır, ve bu çalıĢmalarını zamkla tuval üzerine 

yapıĢtırır, Ģöyle ki;  

 

―Tuvali bir masanın üzerine yatırıp sonra resim kağıdının üzerine bir kat 

yapıĢkan sıvı sürüyordu.  Primitiflerinki gibi zamklı boyadan oluĢan bu fon düz 

değil, kalınca yayılmıĢtı.  Fautrier, bazen bir kabartı gibi kalın olan ve resmin 

gövdesi sayılan hamurun üzerine mürekkep, suluboya ya da guajla hafif bir desen 

konduruyordu.  Bu grafizm, malzemenin ifadeciliğini ortaya çıkarıyor, yüzün, çıplak 
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kadının ya da nesnenin çevre çizgilerini balçıktan çekip alıyordu.  Fautrier sonunda 

resmin üzerine sıcak sıcak sürülmüĢ sıvıya karıĢan pastel boya kıymıkları 

serpiyordu.‖ 
134

   

 

 

Resim 35: Jean Fautrier, ―TavĢan Derileri‖, (1964), Tuval üzerine yağlıboya, 130 x 97 cm. 
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 Çoğunlukla acı, Ģiddet, ölüm, trajedi ve yabanıl duygularla perçinlenen, 

zengin bir malzeme estetiği ve lirik etkilerle örülü yapıtlarında topluma ve 

değerlerine içten içe bir karĢı duruĢ, sitem, isyan ve matem duygusu gizlidir.  

Sanatçının ruhunu örseleyen, fakat plastik dokusunu ve lirik söylemini güçlü kılan bu 

duyguların hakimiyetini bariz bir Ģekilde 1940-1945 yılları arasında gerçekleĢtirdiği 

ve “Hostage” (Rehine) adını verdiği bir dizi çalıĢmada görürüz.  Esasen bu 

çalıĢmaların altyapısını hazırlayan olaylar Fautrier‘in bizzat baĢından geçen, 

yaĢanmıĢ bir trajedinin izleriyle doludur.   

 

―1945‘te Almanlar tarafından tutuklanan Fautrier, Nazi Partisi üyesi 

heykeltıraĢ arkadaĢı Arno Brecker (1900-1991) tarafından kurtarılır.  Bir kliniğe 

sığınarak ortamdan uzaklaĢmaya çalıĢır fakat aslında tam da içerisine düĢmüĢtür.  

Kliniğin çevresindeki ormanlık alan Nazilerin iĢkence ve infazlarını 

gerçekleĢtirdikleri alandır.  Dolayısıyla Fautrier burada her türlü vahĢete tanık olur.  

Bu noktadan sonra yaptıkları sanatında büyük değiĢikliklerdir.  Bunları ―Hostage‖ 

adıyla sergiler.‖
135

 

 

―Fautrier‘nin Rehineler‘i, 1940 – 1945 savaĢı ölülerine dikilmiĢ en güzel 

anıttır.  Onlarda absürdün, yüreğe iĢleyen acının resimsel karĢılığını bulan André 

Malraux, Rehineler için «Acının hiyeroglifleri» demiĢtir.‖ 
136

 

 

 Bu çalıĢmalarında ağırlıklı olarak kullandığı kavisler yaratan boya hamuru, 

spatula ile derin derin biçimlenen alçı, yaĢanmıĢlığın sıcaklığını yüzeyde tutan renkli 

pudralar ve vahĢetin maddesi haline gelen öbek öbek macun gibi kalın, dokulu, 

oylumlu ve hacimli malzemelerle bu hissi daha üç boyutlu ve acıya dokunur kılan 

Fautrier, böylelikle ancak hafızasından silmek istediği, acımasızlığın tanıklığını 

taĢıyan bu iĢleri görsel olarak belgeleme fırsatını bulur.  ĠĢte bu yüzden her biri bir 

ağlama duvarı gidi derinleĢen etkiye sahiptir. 
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Resim 36: Jean Fautrier, ―Rehine BaĢı, No. 20‖,        Resim 37: Jean Fautrier, ―Rehineler‖,  

(1944), Kağıt üzerine karıĢık teknik, 24 x 30 cm.          (1944), Kağıt üzerine karıĢık teknik,  

 

 

   

      Resim 38: Jean Fautrier, ―Rehine BaĢı‖,          Resim 39: Jean Fautrier, ―Rehine BaĢı‖,  

        (1944), Kağıt üzerine karıĢık teknik.                      (1944), Kağıt üzerine karıĢık teknik,  
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 Fautrier‘nin, 1956‘daki sanat güncesinde,  adları anlamlarıyla çeliĢen “Gıdı 

gıdı”, “Naylon”, “Ufaklık”, “Ellerim İçin”, “Tombul”, “Çıplaklar” ve “Onun 

Güzel Gözleri” gibi ironik isimlerden oluĢan 17 adet çalıĢılmıĢ ―Çıplaklar‖ serisine; 

1955‘de ise; Paris‘te Rive Droite Galerisi‘de “Nesneler” sergisini gerçekleĢtirdiğini 

görürüz.   

 

 

Resim 40: Jean Fautrier, ―Çıplak‖, (1956), Kağıt üzerine karıĢık teknik.   
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 “Rehineler nasıl yalnızca kesik kafalarla betimlendikleri için çok şaşırtıcı 

geliyorlarsa, Fautrier‟nin çıplakları da özellikle memelerden, et yığınlarından, 

devsel kıçlardan oluştukları için aşırı derecede çıplak görünüyorlardır.”
137

 Diyerek 

Ragon, bu ironik anlamı bir kez daha katlar.  Aslında ―Çıplaklar‖, tenselliğe ve 

insanlığa karĢı duyulan ayıbı dıĢa vurmanın bir baĢka yolu olmuĢtur.  Bunlar adeta 

olmaması gereken çarpık bir vücut birliği sunarlar… 

 

 Öte yandan, “Nesneler” ile çöp tenekesinden, kutular, ayaklı bardak, kese 

kağıtları, pasta kalıpları, meyve sandıkları ve kapaklara kadar, -bizim rehinemiz 

haline-  pek çok anim, gündelik olan, lüzumsuz görülen eĢyanın lüzumlu duyusal 

gerçekliğini yeniden iĢaret ederek, boyutlandırıyordu.  Umberto Eco‘da, Açık 

Yapıt‘da, Fautrier‘in bu farklı yönüne değinir: 

 

―Fautrier, bize öyle bir kutu resmi yapar ki, sanki kutu kavramı henüz 

varolmamıĢ gibi dir; o, bir nesne olmaktan çok, düĢ ile madde arasında bir tartıĢma, 

olanaklı ile gerçeğin birbirine sürtünüp geçtiği kesinsizlik bölgesinde ―kutu‖ 

doğrultusunda bir yordamlamadır.  Sanatçı, nesneler bir baĢka türlü olabileceklerdir 

Ģeklinde sürekli bir duyum içindedir. 

 

Fautrier‘in maddesi sadeleĢip yalınlaĢmayan bir maddedir, ama olası 

anlamlar kapıp özümseyerek, gerçeğin değiĢik yanlarını yada konaklarıyla 

birleĢerek, yaĢanılmıĢ deneyle doygunlaĢarak, hep daha karmaĢıklaĢarak sürer 

gider.‖
138

   
 

 Bu yanıyla, bir ölçüde ―Yeni Gerçekçilik‖e de yol açtığı düĢünülebilecek olan 

Fautrier, sanki nesneyi onlardan önce kurumsallaĢtırıyordu.  1949 ile 1954 arasındaki 

dönem de ise Fautrier, maddi koĢullarının yetersizliği yüzünden röprodüksiyonla 

ilgileniyor ve pek çok klasik baĢyapıtın röprodüksiyonlarını gerçekleĢtiriyordu.  

Fautrier, yine enteresan bir sistemle bu orijinalleri çoğaltıp, sergiliyordu. 

 

―Ġlk kez 1950‘de, Caputo galerisinde sergilenen «çoğul orijinaller» bir 

yapıtın röprodüksiyonları değil, çoğaltılmıĢ bir orijinaldi.  Yani Fautrier, bir 

yineleme sistemiyle bir yapıtın birçok orijinalini aynı anda gerçekleĢtiriyordu.‖
139
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 1964‘de uzun bir hastalık döneminden sonra Loups‘daki garip Ģatosunda 

vefat eden Fautrier‘nin, nihayetinde sürprizler, keĢifler ve birazda hüzünle dolu 

yaĢantısından geriye kendi özgül varlık, ağırlık ve dokularıyla yüzeye tutunan terk 

edilmiĢ yalnızlığının izleri kalmıĢtır.   

 

 

Resim 41: Jean Fautrier, ―Mavi Gece‖, (1962), Tuval üzerine karıĢık teknik, 116 x 81 cm. 
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3.3.3. Henri Michaux (1899, Namur – 1984, Paris) 

 

 

Fotoğraf 9: Henri Michaux‘un portresi 

 

 Belçika kökenli Fransız sanatçı Henri Michaux, sanatını hem Ģiir hem de 

resim alanında olgunlaĢtırmayı baĢarmıĢ ve kariyerine hızlı bir baĢlangıç yapmıĢtır, 

Ģöyle ki:   

 

―1920‘de tıp öğrenimini yarıda bırakmıĢ bir süre deniz filolarında 

çalıĢmıĢtır.  1922‘de yazmaya baĢlayan sanatçı kısa zamanda edebiyat çevrelerinde 

tanınmıĢ ve 1924‘te Paris‘e gitmiĢtir.  Ġlk çizim ve resimlerini 1926-1927 arasında 

yapmıĢ, 1927-1937 arasındaysa Türkiye, Ġtalya, Portekiz ve Güney Amerika‘yı 

gezmiĢtir.  Bu gezileri sırasında çoğunlukla yazmıĢ, az sayıda da çizim yapmıĢtır.  

1937-1940 yılları arasında siyah bir zemin üstünde guaj boya kullanarak 

gerçekleĢtirdiği Phontomisme (Hayaletçilik) adlı yapıtlarıyla ciddi bir biçimde 

resimle ilgilenmeye baĢlamıĢtır.  Bu resimler Gerçeküstücülerin Otomatizm 

yöntemiyle yapılmıĢ lirik, düĢsel soyutlamalarıdır.‖ 
140

  

 

 Michaux‘un mistik konulara ve yazıya olan ilgisi onu Uzak Doğu‘ya kadar 

götürmüĢ, burada İdeografik yazıyı incelemiĢtir.  Suluboya, karakalem ve taĢ baskı 

teknikleri üzerine çalıĢmaları bulunan sanatçı, sanatında kendine gerçek bir alternatif 

sunacak olan kağıt üzerine çini mürekkep çizimlerine 1950‘lerde baĢlamıĢ ve 

bunlarla iyi bir çıkıĢ yakalamıĢtır.  Siyah ve beyazın kontrastlığı içinde, yüzeye lirik 

bir dalga ile titreĢerek yayılan lekeler adeta mozaik estetiği sunarlar, ve yoğunlukları 

birbirinden pek ayrılmayan bir hızla tüm yüzeyi eĢdeğer biçimde kaplarlar; bu haliyle 

All-Over Painting‘e (Tüm Yüzey Değerlendirmesi) yakın bir anlayıĢ sergilerler.  

                                                           
140
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Esasen Michaux‘un bazı çalıĢmaları Hareketli-Soyut ve Serbest Biçimli Sanat 

kapsamında da ele alınmıĢtır.  Ancak, yüzeye duyumsanan lirik bir etki ile yayılan 

lekelerin ritmi, sanatçının yapıtlarının lirik soyut eğilim içinde değerlendirilmesine 

de imkan tanımaktadır.  Yer yer damlatmalar yer yer de fırça sürüĢleri ve harf 

izlenimleri ile yola çıkar sanatçı siyah ve beyazın mesafeli ama uyumlu 

macerasına…   

 

 

Resim 42: Henri Michaux, ―Hareket‖, (1950-51), Kağıt üzerine çini mürekkep. 
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Resim 43: Henri Michaux, ―Çizim‖, Kağıt üzerine çini mürekkep. 

 

 YaĢamı boyunca kendini „değişme‟ye adamıĢ olan sanatçı, söz konusu 

„değişim‟i yüzeyde de, bizzat uyuĢturucu kullanarak bilinci bertaraf ettiği, kendine 

özel, garip ve aykırı bir yöntemle araĢtırmayı tercih eder (bu zaman zaman Wols‘un 

da baĢvurduğu bir yöntem / tercih olmuĢtur).  Sanatıyla bir tuttuğu yaĢamını çizgi 

üzerinden örneklendirerek Ģunları söyler:   

 

 ―Bakir ve bakir kalmaya, mesafesini korumaya önem veren, boyun eğmeyen, maddi 

olana kör kalan çizgi.  Ne egemen, ne refakatçi, özellikle de bağımlı değil, itaatsizliğin 

kendisi.‖
141

        (Emergences – Résurgences, 1978)  

 

 Michaux‘un resimlerinde yazı, bir nevi yaĢam nesnesine dönüĢmüĢ, hatta 

sloganlaĢmıĢtır.  Yazı ve ritmik lekeler onda, sınırları ortadan kaldırmaya yönelik bir 

çabayı betimler.  O da tıpkı tüm lirik soyut eğilim içerindeki sanatçılar gibi topluma 

karĢı, bir karĢı-duruĢ ve kopuĢ içindedir tam anlamıyla.  “Geçmişle Sanatın, 

Armoninin anıtlarından başlayarak bir topluluk bağı oluşturan her şeyden gönüllü 

ve dinamik bir kopuş içindedir; Versailles‟a karşıdır, Chopin‟e karşıdır, on iki 

                                                           
141
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heceye karşıdır, Roma‟ya karşıdır…”
142

  Haliyle bu karĢı duruĢ içinde de, farklı ve 

mesafeli bir sanat üretmektedir.   

 

 1960‘lara gelindiğinde, “… guajı renkli mumboya ve çini mürekkebiyle 

birlikte kullanarak yaptığı resimlerinde Serbest Biçimli Sanat‟ın biçimsizliğine karşıt 

olarak uyumlu düzenlemelere yönelmiş ve giderek figüratif birtakım çağrışımlar ve 

anıştırmalar sunmuştur. Sanatçının uyuşturucu deneyimleri, bu ilaçları kullanmadığı 

zaman gerçekleştirdiği düzenlemeler içinde de temel oluşturmuştur. Michaux 1965‟te 

Ulusal Edebiyat Büyük Ödülü‟nü reddetmiştir.” 
143

 

 

3.3.4. Jean Dubuffet (1901, Le Havre – 1985, Paris) 

 

 

Fotoğraf 10: Jean Dubuffet‘nin portresi 

  

 “Resme bir şenlik ve masumiyet ortamında, sanki müzeler, eleştirmenler, 

sanat ticareti hiç yokmuş gibi sıfırdan başlama düşleri içinde”
144

 olan Dubuffet, 

sadece yetkin bir ressam değil, aynı zamanda yazar ve heykeltıraĢ olarak da oldukça 

yaratıcı renkli bir kiĢilik ve entelektüel bir tavır sergiler. O, yaratıcılığa ket 
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vurduğunu düĢündüğü öğrenilmiĢ ve geleneksel olan her türlü Ģeye karĢı son derece 

katı bir tavır içindedir. 

―Bir Ģarap tüccarını oğlu Dubuffet resme erken yaĢlarda baĢlamıĢ ve 

karikatür alanındaki yeteneği bu sıralarda ortaya çıkmıĢtır. 1918‘de Paris‘e giderek 

Julian Akademisi‘ne girmiĢse de burada ciddi bir eğitim yapmamıĢtır. 1924‘e değin 

arada sırada resim yapmıĢ ve sanatla eğlence boyutunda ilgilenmiĢtir. 1925‘te 

basının Le Havre‘daki Ģarap satıĢ bürosunu açmıĢtır. Zaman zaman resim yapmayı 

sürdürmekle birlikte, resmi ciddi bir uğraĢ olarak ancak 1942‘den sonra benimsemiĢ 

ve çalıĢmalarını bundan sonra yoğunlaĢtırmıĢtır.‖
145

  

 

 

Resim 44: Jean Dubuffet, ―Ġsimsiz‖, (1943), Kağıt üzerine. 

 

 O, formları bozmaya, bilmeden hiç düĢünmeden çocuksu ya da delilere özgü 

bir naiviteyle, yer yer de duvar resimlerini çağrıĢtıran anlık etkilerle tekrar 

keĢfetmeye çalıĢır. Geleneğe karĢı oluĢu onu tümden geleneksel resim araç ve 

gereçlerine de karĢı oluĢa itmiĢ, ve yapıtlarında alıĢılmadık bir Ģekilde kömür, balçık, 

taĢ, alçı, yapıĢkan, aslfalt vb. gibi kaba malzemeleri kullanıma kadar yöneltmiĢti. Bir 

söyleĢinde alıĢılmamıĢ malzeme kullanımına olan düĢkünlüğünü Ģu Ģekilde ifade 

etmiĢtir: 
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―En bayağı ve kolay bulunan, en iĢe yaramaz oldukları için baĢta akla 

gelmeyen sıradan malzemeleri kullanmayı hep çok sevdim, hatta bu bende 

vazgeçilmez bir kara tutku haline geldi, sanatımın, ‗aĢağılanmıĢ değerlere eski 

saygınlıklarını geri verme‘ olduğunu ilan etmeyi seviyorum.‖
146

 

 

 1945 ve 1946 yıllarına denk gelen bir dönemde oldukça yankı uyandıran ve 

Ģiddetle eleĢtirilen bu yapıtlar için, Marcel Arlan, yine de “Çok az resim Jean 

Dubuffet‟ninki kadar incedir.”
147

 demekten kendini alamıyordu. Kültürün 

biçimciliğine ve insanı kodlayan yapısına, dolayısıyla da yaratıcılığı örseleyen 

yanlarına karĢı olan Dubuffet, gençlik yıllarından itibaren Ham Sanat
*
 (Art Brut) 

kavramına doğru kaçınılmaz bir yönelim sergiler. 

 

 Aslında Ham Sanat‘a olan bu yönelimin ilk belirtilerini, daha öğrencilik 

yıllarında giriĢtiği uğraĢları ve koleksiyonculuğuyla vermeye baĢlamıĢtı: 

 

―Öğrenci Jean Dubuffet boĢ zamanlarında gizli gizli neredeyse hiçbir kurala 

bağlı olmayan resimler yapar, sadece kendine özgü bir Kızılderili dili icat eder ve bir 

dolapta fosillerden ve minarelerden oluĢan küçük bir doğal eĢyalar müzesi oluĢturur. 

Onun bu etkinliklerinde resim sanatının, edebiyat karĢıtı denemelerinin (―Jargonlar 

ve Çılgınlıklar) Art Brut (Ham Sanat) koleksiyonun belirtilerini görmemek mümkün 

müdür?‖ 
148

 

 

 Tabii ki, mümkün değildir. Nitekim kiĢisel bir ilgiden kaynaklı –kimilerine 

göre tamamıyla estetik dıĢı – bu tip bir malzeme kullanımına yönelim, onun sanatına 

eĢsiz bir deneysel nitelik kazandırır. Bu yönüyle Dubuffet, savaĢ sonrası Paris‘te 

ortaya çıkan en özgün ressamlardan biridir. Dubuffet‘den heyecan ve övgüyle 

bahseden M. Ragon, onun farklı duruĢuna iliĢkin Ģunları söyler: 
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sergilemesiyle sanat dünyasına girmiĢtir. 
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 ―Yirmi beĢ yılda değiĢen, Dubuffet‘nin yapıtının hacmidir. Picasso‘nunki dıĢında 

yirminci yüzyılda Dubuffet‘ninkinden daha zengin, çeĢitli, sürekli sıçramalı, onunki kadar 

deneysel, buluĢlarını ana örneğe varıncaya kadar eĢeleyen, sonra da bir baĢka yere yönelmek 

üzere terk eden bir baĢka yapıt bulunabileceğini sanmıyorum. Dev bir yapıttır bu.  Hem 

ressam, hem heykelci, hem taĢbasımcı, hem yazar, hem koleksiyoncu, hem animatör 

yapıtıdır. Dubuffet en çok yazmıĢ çağdaĢ ressamdır kuĢkusuz (hem «Plu Kfekler Mouinkon 

Nivua»
*
 gibi kaligrafik bir yazıyla yazılmıĢ fonetik öyküler, hem de kendi resmini konu alan 

kuramsal metinler). Yazılara en fazla konu olmuĢ ressamdır aynı zamanda. Ġlk eleĢtirmeni 

Limbour, ilk menejeri Michel Tapiè, onu New York pazarına sokan Clèment Greenberg, 

James Fitzsimmons, Gaetan Picon, Andrè Pieyre de Mandiargues, Jean Grenier… 

Bibliyografyası, yapıtı çapında olmuĢtur.‖ 
149

 

 

 Dubuffet‘den sadece övgüyle söz eden M. Ragon değildir hiç Ģüphesiz; New 

York, ÇağdaĢ Sanat Müzesi Müdürü Alfred Barr‘da, 1954‘te yayınlanan Masters of 

Modern Art (ÇağdaĢ Sanatın Ustaları) adlı kitabında Ģunları yazıyordu Dubuffet 

hakkında: “Olağanüstü bir zekaya ve olgunluğa sahip olan Jean Dubuffet, çocuksu 

bir üslupla, gözüpek yenilikleri ve grotesk bir mizah anlayışını resminde 

birleştirir.”
150

  

 

 

Resim 45: Jean Dubuffet, ―KumaĢ Hikayesi‖, (1976), Kağıt üzerine akrilik, 80 x 60 cm.  

                                                           
*
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Resim 46: Jean Dubuffet, ―Recapitule‖, (1978), Kağıt üzerine akrilik, 170 x 197 cm. 

 

 O felsefeye aracılık eden ince bir resim alanı yaratır kendine; resmi 

kendiliğindenlikle geliĢen bir iç gereklilik ve çerçevenin sınırlarını zorluyan bir 

naiviteyle yayılabildiği kadar özgür bir alana çocuksu bir kuĢatmayla yayılır. Tıpkı, 

Michaux‘un resimlerindeki gibi çerçeveyi zorluyan bir etki görülür Dubuffet‘te de. 

Aslında Dubuffet, yapıtının özgün/marjinal ruhuyla sadece çerçeveyi değil, malzeme 

estetiğinden anlama kadar tüm sınırları/sınırlılıkları zorlamaktadır. Nitekim bu onun 

doğasında vardır.   

 

 Dubuffet‘in boya-desen tadında geliĢen resimlerinde; renkli çiziktirmeler, 

çocuksu karalamalar, boya oyunları ve amorf biçimlendirmelerle duyumsanan yüzey, 

bizi her seferinde yolan çıkılan bu naif maceraya bir oyun coĢkusuyla inandırır. 

 



124 

 

 

Resim 47: Jean Dubuffet, ―Mire G4‖, (1983), Kağıt üzerine akrilik, 67 x 100 cm. 

 

 Sanatçı, 1945‘li yıllarda yakaladığı ünü ve baĢarısını 1947‘de Portreler, 

1950‘de Kadın Bedenleri ve 1962‘de baĢladığı Hourloupe dizilerinde de devam 

ettirmiĢtir. 1947‘de ki Portreler dizisinde Dubuffet‘in portreyi yansıtacak belirgin 

çizgilerden ziyade; benzerliği bozan, karıĢtıran ve hatta fizyonominin ötesine geçen 

bir betimlemeyi tercih ettiği gözlemlenir. Aynı Ģekilde, benzer bir yaklaĢımı 

1950‘deki Kadın Bedenleri dizisinde de sergiler ve figürasyonda da uç genelleme ve 

sapmalara kaçarak, ―anlatım perdelerini plastik ve felsefi denemelerle yüz yüze 

getirir.‖
151

 1962‘de baĢladığı Hourloupe dizisinde ise: 

 

―Beklenmedik yeni ve bu kez maddeden arınmıĢlık yönünde bir değiĢim 

getirir. AkıĢkan yağlı boyayla ya da akrilikle yapılmıĢ, temel renklerde, kaygan ve 

anonim bir yapıya göre kotrastlı, iç içe geçmiĢ çoğalan hücreler söz konusudur. Bu 

hücreler kendi geliĢme yasalarına göre, rastlantısal ve istikrarsız figürler doğurarak, 

ressamın iradesinden kaçarak, değiĢkenlik içinde yeniden ürer gibidirler.‖
152
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Fotoğraf 11: Jean Dubuffet‘nin bir heykel çalıĢması. 



126 

 

 

Fotoğraf 12: Jean Dubuffet‘nin üç boyutlu bir çalıĢması. 

 

 

 Tüm bunların yanı sıra Dubuffet, 1967‘de ―Jean Dubuffet‟in Yazıları‖ (Écrits 

de Jean Dubuffet), 1968‘de de ―Boğucu Kültür‖ (Asphyxiante Culture) adlı kitapları 

yazmıĢtır. 

 

 Sonuç itibariyle “kültürel evrenimizin tüm referanslarının ve tanımlanabilir 

figürlerinin unutulmasıyla sonuna gelmiş olan eşi görülmemiş bir enerji yoğunluğu 

içinde olan Dubuffet‟nin kozmogonisi kendi alfabesini”
153

 biraz rastlantı, biraz oyun, 

biraz naivite, biraz da kültür karĢıtı tutumu ile çağının en özgün/aykırı örneklerini 

sunarak keĢfetmiĢtir. 
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3.3.5. Hans Hartung (1904, Leipzig-1989, Antibes) 

 

 

Fotoğraf 13: Hans Hartung‘un portresi.   

 

 Taşizm ve Action Painting hareketlerine öncülük etmiĢ olan Alman asıllı 

Hans Hartung, baĢdöndürücü çizgi ritmi ve dinamizmiyle lirik soyutun (her ne kadar 

bazı kaynaklarda Ġnformel resmin çatısı altında ele alınsa da) renkli simalarından 

biridir. 

  

―Hartung, Leipzig, Dresden ve Münih akademilerinde öğrenim gördüğü 

sıralarda felsefe ve sanat tarihi de çalıĢmıĢ, Münih‘te Marc‘ın yapıtlarına duyduğu 

ilgi sonucu 1922‘de ilk soyut yapıtlarını üretmiĢtir. 1935‘te Almanya‘dan kaçan 

Hartung, Paris‘e yerleĢmiĢ; II. Dünya SavaĢı sırasında da Fransız Yabancı 

Lejyonunda hizmet vermiĢtir. SavaĢtan sonra Paris Okulu‘nun en önemli üyelerinden 

biri olarak kalın siyah çizgiler ve mürekkep lekelerini anımsatan lekelerle kendine 

özgü kaligrafik bir soyut anlatım geliĢtirmiĢtir.‖
154

 

 

 Resminin vazgeçilmez, ana elmanı olan çizgiyi/çizgi demetlerini fırçanın yanı 

sıra baĢparmağıyla ya da ucuna bez bağladığı bir sopayla da uygulayan Hartung, 

resme herhangi bir ön kabul olmaksızın baĢlar. Beliren ıĢık ve renk patlamalarıyla 

beraber çizgiler de rastlantısal yerlerini, yönlerini, iniĢ-çıkıĢlarını kendiliğinden 

büyük bir devinimle alırlar. GeniĢ renk kütlelerinin üstüne ıĢık ve ruhu, eĢine az 

rastlanır bir çizgi dinamizmi ile tuvaline damgalayan bir isimdir Hartung. O, soyut 

akıĢın yalınlığıyla renkli bir dünya çıkartır karĢımıza; bir meydan okumanın eylemsel 

manifestosu içinde rastlantı, sağduyu, jestüalite ve bilinçaltının zengin dünyasını… 
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 Hartung‘un, kiĢiliği, yaĢamı ve sanatı üzerine kaleme aldığı -K. Özsezgin‘in 

çevirisiyle sunulan- “Autopotrait” adlı kitabından aktaracağımız bölümler hiç 

Ģüphesiz, onun sanatını daha iyi tanımamızı sağlayacaktır. 

 
 ―Resim yaparken, doğayı yöneten güçlere katıldığım duygusunu taĢırım. Rastgele 

kullanılmıĢ  bozulmuĢ gibi görünen malzemenin kurallarını, imgeler ve biçimlerle yeniden 

kurmak isterim. Ne var ki bu kuralların bozulmuĢ ve rastgele görüntüsü, sonunda düzeni 

sağlar ve uyumlu kılar. Bir düzensizliğin dönüĢümü, mükemmel bir hareketin organize 

edildiği tek amaçlılığı ortaya çıkarır. Bu çaba, düzensizlik içinde düzen yaratmak, 

düzensizlik yoluyla düzen oluĢturmak anlamına gelir. 

 Bence yaĢama sevinci ile resim üretme süreci iç içedir. Bütün bir yaĢam resim 

sanatına adanır, her zaman bozulmuĢ olanın daha ötesi araĢtırılır. Bir kez böyle baĢlanırsa 

insanın kendini sınırlaması mümkün olmaz. 

 Soyut resimde, ister Ģiirsel, ister jestüel ya da informel olsun, resmetme eylemi, bu 

resmin özüyle uyum içinde olacak bir boyutu kapsamak zorundadır. Boyu iki metreye ulaĢan 

bir tuvali katedecek çizgi; güç, enerji ve Ģiddet ifade eder. Eğer bu tuvalin boyu ancak on 

santimetre ise, bu güç ve enerji önemini yitirecektir. Yirmi santimetre içinde, bir tutkuyu, bir 

heyecanı, bir baĢkaldırıyı dile getirmeye çalıĢmak gülünçtür. Özellikle çizgi, lekeden (kaba, 

sıçratılmıĢ olanları hariç) daha basit görünümüyle, ressamın tarzını izleyicide yeniden yaĢatır 

ve ona, ressamın düzeyine yükselme olanağı sağlar. Böylece tam bir eylem duygusu içinde, 

ressamla özdeĢleĢir izleyici. 

 Duyumlarımın tümünü aktarmadan, yapabileceklerimi henüz tamamlamamıĢken, 

ölümün ansızın gelip beni buluvermesinden kaygı duyuyorum. Sanat, bana, ölüme meydan 

okumanın bir yolu gibi görünüyor. TaĢ üzerinde bir iĢaret, oyulmuĢ bir çizgi, resim yoluyla 

dıĢavurma isteğinin, tarih öncesine kadar uzandığını göstermektedir. Anlamı kısaca Ģöyle: 

Burada bir insan yaĢadı.‖ 
155

 

 

 

 
Resim 48: Hans Hartung, ―Kompozisyon T:51-10‖, (1951), Kağıt üzerine karıĢık teknik.   
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Resim 49: Hans Hartung, ―T 1964 – H 31‖, (1964), Tuval üzerine karıĢık teknik.  

  



130 

 

 1936‘da Pierre Galerisi‘nde, Arp, Kandinsky, Hélion, Paalen‘le birlikte 

yapıtlarını sergileyen Hartung, kendisini üne kavuĢturacak olan üslubuna 1937 – 

1938‘de ulaĢmıĢtı. Fakat 1939 – 1945 yılları savaĢ dolayısıyla Hartung için oldukça 

verimsiz geçmiĢ, ancak Paris‘e geliĢiyle beraber yeniden hareketlenen sanat 

yaĢantısındaki vazgeçilmez yerini tekrar yakalayabilmiĢti. 1955 ve 1959 arasında da 

o bildiğimiz dinamik çizgilerini genellikle silik, pastel bir ton üzerinde 

hareketlendirdiği, fırçanın lirik coĢkusunu bize yaĢattığı otomatizmle güdülenen 

dönemi yer alır. Nihayetinde de, bu dinamik lirik çizgisi, 1960 Venedik Bienali‘nde 

Büyük Ödülü ona kazandırıp, tartıĢmasız yeteneğini tescillemiĢtir. 

 

 

Resim 50: Hans Hartung, ―Soyut‖, Pano üzerine karıĢık teknik.  

 



131 

 

3.3.6. Serge Poliakoff (1906 Moskova – 1969 Paris) 

 

 

Fotoğraf 14: Serge Poliakoff‘un portresi. 

 

 Lirik soyut resmin renkçiliğini olanca coĢkusuyla yüzeye geometrik bir 

bütünlük içinde taĢıyan Rus kökenli Fransız ressam Poliakoff, sessizliği kurgulamaya 

çalıĢan yanıyla diğerlerinden ayrılır. 

 

 

Resim 51: Serge Poliakoff, ―Kompozisyon‖,(1958), Tuval üzerine karıĢık teknik, 60 x 73 cm 
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 1923‘te Paris‘e yerleĢen Poliakoff, 1930‘da Friesz‘in yanında bir süreliğine 

resim eğitimi almıĢ, fakat bunu yarıda bırakarak 1935 – 1937 arası Londra‘da, önce 

Chelsea Sanat Okulu‘nda, sonra da Slade Sanat Okulu‘nda eğitim görmüĢtür.  

1937‘de tanıĢtığı Kandinsky ve Delaunay‘dan oldukça etkilenmiĢ ve ilk soyut 

çalıĢması 1938‘de gerçekleĢtirmiĢtir.  Nakledilen bir söylenceye göre, Poliakoff‘un o 

dönem karĢılaĢtığı Kandinsky, “Gelecek için Poliakoff‟un üzerine oynuyorum”
156

 

diyecek kadar çok beğenmiĢtir sanatçının resimlerini. 

 

 Sanatçının 1939 yılında yaptığı resimler  - on yıl sonra olgunlaĢacak olan – 

“Poliakoff Resmi” nin bir ön taslağı olup; parlak kırmızılar, can alıcı sarılar ve köĢeli 

beyazlarla daha o yıllarda renkçiliğine ve geometrik saflığına referans oluĢturmuĢtur.  

1949‘a gelindiğinde ise sanatçının üslubu olgunlaĢmıĢ; derinliğin salt renklerin optik 

nitelikleri ve değerleriyle sağlandığı lirik duyarlılıkta ince geometrik kurgu çıkmıĢtır 

ortaya.  Saf renklerden kaçan Poliakoff‘un tuvalinde neredeyse tanımlanabilir 

biçimlerden eser yoktur.  Onun resimlerinde “doğaya yapılmış hiçbir gönderme 

seçilmez.  Onun evreni sessizliğin ve saf resmin evrenidir.”
157

  O, aslında sessizliğin 

kurgusunun peĢindedir ve buna da ancak yalınlaĢtırdığı renk ve biçim seçimiyle daha 

da anlamlı kılar.  “Her formun iki rengi olduğunu unutmamalısınız; biri iç, diğeri ise 

dış rengi”
158

 diyen Poliakoff‘un renkle ilgili yalın yaklaĢımına netlik kazandırdığı 

gözlemlenir.  Poliakoff‘un sanatının ince duyarlılığını kavrayabilmek adına M. 

Ragon Ģunları söyler:   

 

―Poliakoff‘un düz renkli soyut geometrik ressamlarla hiçbir ortak yanı yok.  

Boyayı genellikle ince sürse de (son yıllarda «kabartma» dönemleri de oldu), aĢırı 

bir duyarlılık organik biçimlere hiç borcu olmayan bu yapıtı garip bir biçimde 

duyumsal kılar. Poliakoff‘un resminin gerçekleĢtirdiği mucize, sessizliği 

çınlatmaktır.  

 

Bana: «Bir tablo suskun olunca baĢarıldı demektir. Kimi resimlerim 

gürültüyle baĢlar. Patlayıcıdırlar. Ama ben ancak suskunlaĢtıklarında hoĢnut olurum.  

Bir biçim görülmemeli, dinlenmeli.» demiĢti.   
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Serge Poliakoff, resmine genellikle, tuvalin üzerine «kendi özel altın 

sayısının» karĢılığı olduğunu söylediği kanaviçe yaparak baĢlar.  Daha sonra kendini 

bırakıverir, değerleri arar ve çalıĢması sırasında bazen ilk kuruluĢunu önemli ölçüde 

değiĢtirir.  Sonra, boyalarını bir cam levhanın üzerinde karıĢtırarak birbirini izleyen 

tabakalar halinde (en fazla üç, dört) boyamaya koyulur.   

 

Poliakoff‘un sanatını iyice kavrayabilmek için Ģunu bilmek gerekir; bir 

sonraki resim hep ilk resmin bir devamıdır, ta ki sonunda, diziyi baĢlatan düĢünce 

tümüyle tükenir.  Birbirini tamamlayan birçok resim böyle çıkar ortaya ve bir 

senfoni oluĢtururlar.‖
159

 

 

 

Resim 52: Serge Poliakoff, ―Gri Kompozisyon ve Siyah‖,(1951),KumaĢ üzerine yağlıboya,116x89 cm 
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 Poliakoff‘un resimlerinde Maleviç‘in yadsınamaz bir etkisi vardır; daha 

Maleviç‘in o ünlü “beyaz fon üzerine beyaz karesi”ni görür görmez yıllarca sürecek 

olan etki tetiklenmiĢ olur.  Hep Maliveç‘ten gelme hatıralardır, sadelik kaygısı, 

matematiksel açılım ve biçimde tutumluluk.  Zaten Poliakoff‘un ağzında sık sık 

“Biçim”, “Kozmik Biçimler‖ sözcükleri eksik olmaz.  Belki de bu yüzden son derece 

basit olan biçimler, egemen renklerle hareketlenip tutunurlar yüzeye.  “Geniş 

boşluklar, Poliakoff‟un asla sert olmayan ama genellikle resmin bütününden kesin 

bir şekilde ayrılan biçimlerini hafifletirler.” 
160

Ayrıca, boyayı canlı kılma çabasıyla 

renklerini peĢ peĢe sürmesiyle oluĢan ince saydamlıklar sayesinde hareketlenir 

yüzey.   

 

 

Resim 53: Serge Poliakoff, ―Kompozisyon‖, (1961), Tuval üzerine yağlıboya, 81 x 100 cm 
 

  

                                                           
160

 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çev: Vivet Kanetti, Gem Yayınları, Ġstanbul, 1987, s.55 



135 

 

―Poliakoff, 1948‘de ve 1950‘de sergi açtığı Denise-René galerisinden 

NewYork‘taki ve Paris‘teki Knoedler galerilerine dek (1955,1959) Bing galerisinden 

de geçerek (1954 ve 1956), bize yıllar yılı aynı tabloyu, yüz kez yineleyen, yüz kez 

derinleĢtirmiĢ aynı ideal resmi gösterdi.‖ 
161

 

 

 Denge, renk, biçim ve geometrik soyutlamanın değer ve niteliklerini 

araĢtırdığı sanat yaĢamı boyunca hiç acele etmemiĢ, ünü onu ĢımartmamıĢ, yeri 

gelmiĢ iki yıl boyunca tek renkli bir resme kendini kaptırıp çalıĢmıĢtır.   

 

―1945‘te I‘Esquisse galerisinde açtığı ilk kiĢisel sergisinden, 1962‘de 

Venedik Bienali‘nde kendisine ayrılan büyük bir Salon‘a varıncaya kadar, 

Poliakoff‘un ressamlık kariyeri baĢ döndürücü oldu.  Biraz De Staël‘inki gibi.  

KuĢkusuz ikisi de, ellili yılların en ünlü «soyutları» oldular.‖ 
162

 

 

3. 3. 7. Vieira da Silva (1908, Lisbon – 1992, Paris)  

 

 

Fotoğraf 15: Vieira da Silva‘nın portresi. 

 

 Vieira da Silva sıradan, alıĢılagelmiĢ hatta sıkıntı verici bu gri dünyamızdan 

ĢaĢırtıcı bir Ģekilde ıĢıltılı, büyülü enstantaneler çıkarır; labirentvari bölünmeler, 

üstteki ve alttaki katlar, sarmal merdivenler, alçalan yükselen alanlar, kemerler ve 

bize açılan pencereler gibi çağrıĢımlı imgeleri armoni dolu renkler ve üst noktalara 

taĢıdığı kadınsı bir duyarlılık ve yaratıcılıkla bize sunan lirik soyut eğilimin oldukça 

renkli bir simasıdır.   
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―Kısacası, Vieira da Silva‘nın resim yapma biçiminde peri masalımsı bir 

Ģeyler vardır.  Yapıtı en harikulade, aynı zamanda en kadınımsı yapıttır.  Bir gergef 

iĢi, bir çocuk Ģarkısı, Sindirella‘nın ayakkabısı ve Alice‘in koridorudur.  Evet, Vieria 

da Silva, zaman ve mekan ayrılığının duyulmadığı yeni bir Alice Harikalar 

Diyarında‘dır.  Aynı zamanda bu Güliver‘in, Kafka‘nın ve Borges‘in dünyasıdır.‖ 
163

 

 

 Borgesvari labirentlerle dolu yüzeyini, “Kütüphaneler”, “Kentler” ve 

“Taşlar” gibi eklentili bir görsellik sergileyen konularından hareketle oluĢturmuĢtur.  

Fakat, bu konular birer esin kaynağı ve sadece renkli soyut çağrıĢımlar olarak 

yansırlar tuvale.  Ölçeği kendi duyusal değerine göre büyüyüp küçülen, bezeme, 

kumaĢ dokusu ve fırça sürüĢüyle örülü kutular lirik bir denge içinde bulurlar 

yerlerini. 

 

 

Resim 54: Vieira da Silva, ―Earthenware‖, (1971), Litografi, 33,4 x 36,7 cm 
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―Vieira da Silva‘nın yapıtını ya da yaĢamına bakın.  Her ikisine de bir 

perinin değneği değmiĢ gibidir.  Ġki yaĢındayken iktisat kitapları yazan babasını 

yitirmesine rağmen, dikkatli bir aile tarafından sanata adanmıĢ bir prenses gibi 

yetiĢtirilir.  Annesi onu sanata yöneltir.  Tablolar düĢleyen teyzesi resmi sevmesini 

öğretir.  Bu arada eniĢtesi Vieira da Silva‘nın çağımıza özgü güzelliklerin bilincine 

varmasını  sağlar.  Çok az görülen bir olay, çünkü genellikle tam aksi olur.  Bu 

olağanüstü aile bir sanatçı yaratmak için büyük uğraĢ vermiĢ ve bu uğraĢısında 

baĢarıya uğraĢmıĢtır.   

Vieria da Silva‘nın çocukluğu, Fransa‘ya, Ġsviçre‘ye, Ġngiltere‘ye yapılan 

çeĢitli yolculuklar ve yaĢamı boyunca kendisi için bir gereksinim olacak müzikle 

ĢenlenmiĢtir.   

Vieria da Silva, on bir yaĢında desen ve resim yapmaya baĢlar.  16 yaĢında 

heykele giriĢir.  20 yaĢında Paris‘e Bourdelle ve Despiau‘da heykel öğrenimi 

görmeye gelir.  Ertesi yıl, Dufresne ve Friez‘le Ġskandinav Akademisi‘nde resim 

öğrenecektir.  Sonra Ferdnand Leger‘in atölyesinde daha çağdaĢ bir sanata yaklaĢır, 

Hayder‘in atölyesinde gravüre giriĢir.  Yirmi iki yaĢındayken, o sırada otuzunda olan 

Macar Ressam Arpad Szenes‘e rastlar. Evlenirler, Vieria da Silva onunla 

Macaristan‘ı ve Transilvanya‘yı keĢfeder.  Vieira da Silva, hala öğrenme gereksinimi 

duyar ve bir süre Ranson Akademisi‘nde Bissiere‘in atölyesine gider.  Jeanne 

Bucher çalıĢmalarıyla ilgilenir, 1933 yılında ona ilk kiĢisel sergisini düzenler.‖ 
164

 

 

 Silva‘nın belirgin bir Ģekilde öne çıkan kare motifi, zaman zaman bizi içine 

çeken, düĢvari bir dünyaya açılan pencereler olurken; zaman zamanda resmin 

fonundan önce bizi durduran, tedirginliğe ve bekleyiĢe sebep olan pandora‘nın 

gizemli kutusu olur.  Bunlar bazen resmin nefes aldığı bol ıĢıklı alanlarken, bazen de 

hınca hınç renkli Ģerit, bezeme ve koyu renklerle dolu kapalı ünitelerdir.  Silva‘nın 

kendisine bu gizemli kareler sorulduğunda Ģu yanıtı alırız: 

 

―Resimde en uzun çalıĢma, fiziksel çalıĢma değildir.  Bazen oldukça çabuk 

bitiririm bir resmi.  Ama o bekleyiĢ saatleri yok mu!  BakıĢ gezinir durur.  Hiç.  Tek 

yanıt yoktur.  Bu kararsızlık saatleri gerçek bir karabasandır.  ĠĢte bu nedenle bir 

dönem, küçük kareler dediklerinden yapmaya koyuldum, bin tane ufak tefek Ģey 

sürüleyiverdi beni.  Tuvalin üzerinde hep ekleyecek bir çizgin, dolduracak bir 

boĢluğum oluyordu.‖ 
165

 
 

 Sanatçının sanat serüveni içinde; 1935‘de, gerçeküstücü etkilerin hakim 

olduğu, saydam kapıları olan bir mekanda, 1939‘da kareli bir iĢlemeyi andıran soyut 

bir resimde, 1946‘da ise 1935‘in çağrıĢımındaki bir odada ve 1949‘da da raf raf 

bölmelerin olduğu bir kütüphanede buluruz kendimizi. Onun mevcut çevre 

tarafından kuĢatılmıĢlığı hep lirik, Ģiirsel bir serüvenle yansımıĢtır tuvale. 
166
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Resim 55: Vieira da Silva, ―Astek Tümülüs‘ü‖, (1971), Litografi, 62,5 x 50 cm 

 

 

Resim 56: Vieira da Silva, ―Ġsimsiz‖,  Tuval üzerine karıĢık teknik.   
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3.3.8. Wols (Otto Wolfgang Schulze) (1913, Berlin - 1951) 

 

 

Fotoğraf 16: Wols‘un portresi. 

 

 Büyük ölçüde VaroluĢçuluk‘tan etkilenen ve VaroluĢçuluğun kurucusu 

J.P.Sartre tarafından desteklenen, son derece trajik bir yaĢam hikayesine sahip olan 

Alman asıllı Wols, hiç Ģüphesiz lirik soyut eğilimin en önemli ama bir o kadar en asi 

ismidir. TaĢizmin geliĢiminde etkili olmuĢ olan Wols; bazı kaynaklarda Ġnformel 

resmin kurucusu olarak gösterilirken bazı kaynaklarda da lirik soyut eğilimin 

kapsamında ele alınır. 

 

 

Resim 57: Wols, ―Ġsimsiz‖, (1937-50), Gravür, 60 x 98 mm  
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 Nazizimden kaçarak 1932‘de Fransa‘ya sığınan Wols, maalesef orada da 

toplama kamplarıyla tanıĢmıĢ ve burada acı, felaket ve trajedinin biçimlediği ilk 

soyut figürlerini oluĢturmuĢtur. 1942‘de Paris‘te açılan ilk yağlıboya sergisinde ―bir 

insanın çarmıha gerilişinin 40 anı‖ olarak betimleyeceği resimlerini izleyiciye 

sundu. Bunların her birinde savaĢ içindeki insanların çığlık, acı ve trajedisi gizliydi. 

Son derece bohem, yoksul ve düzensiz bir yaĢamdan sonra 1951 Eylül‘ünde, genç bir 

yaĢta (38 yaĢında), yediği etten zehirlenerek öldü. 

 

 Wols, Sürrealizm akımından büyük ölçüde etkilenmiĢ ve bu akımın 

otomatizmle güdülenen yanını geliĢtirip, parmak hareketleriyle biçimlediği bir dizi 

resim üretmiĢtir. 40‘lı yılların baĢında oluĢturduğu çalıĢmalarında yıldızlar, kristaller, 

fallus sembolleri ve mikroba benzer biçimler ayırt edilir. Büyük resim üretme fikrine 

önceleri karĢı olan Wols, 1945‘ten sonra: 

 

―Yapıtları için daha büyük boyutları yeğlemeye baĢladı. Resmin yüzeyini 

duygularının ―Rezonans Cismi‖ olarak ilan etti ve her yapıtıyla varoluĢunun bir 

parçasını ortaya koymaya baĢladı. Nesnel olanlar ona yeni esin kaynağı 

olmadıklarından, kendisini alkol ve uyuĢturucunun yardımıyla sarhoĢ etti. Çini 

mürekkebi ve suluboya ile çoğunlukla yaraları, yaralanmayı ve yıkımı anımsatan 

çizgi ve boya lekelerinden oluĢan dokulardan Psikogram‘lar yaptı.‖
167

 

 

 

Resim 58: Wols, ―Kırmızı Lekeli Kompozisyon‖, (1944-45), Kağıt üzerine suluboya.  

                                                           
167

 ÖZAL, Abdullah Cem, İnformel Sanat Bağlamında Lirik Soyutlamalarıyla Wolfgang-Schulze, 

Sanatta Yeterlilik Tezi, 2006, s. 41 
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Resim 59: Wols, ―Ġsimsiz‖, (1944-45), Kağıt üzerine suluboya ve guaj, 92 x 135 mm 

 

 SavaĢtan sonra Paris‘e dönen Wols, 1945‘te Galeri Rene Droun‘de, ilk kez 

çini mürekkebi ile yaptığı çalıĢmalarını sergiledi. Bu sergisi, pek çok genç ressama 

düĢünsel yanının farklılığıyla esin kaynağı olmuĢtur. H. Read sanatçının aykırı ve 

farklı olan biçim dünyasını ve bunun düĢünsel boyutunu Ģöyle ifade eder: 

 

 ―(…) sanatçının yarattığı biçimlerin önemi, metallerin, liflerin, canlı dokuların 

yapılarında, elektron sapma örgülerinde, frekans modülasyonlarında, detonasyon örgülerinde 

yatar. Bu biçimler düzensizdir: nicelik ve ölçüm, matematiğin ve bilimin asıl uğraĢ konuları 

olmaktan çıkmıĢtır artık… yapı neden-sonuç iliĢkisinden öte bir Ģey olarak bilginin ve 

dünyanın kontrolünün anahtarı olarak öne çıkmaktadır.‖
168

 

 

 Esasen, Wols‘un çalıĢmalarında ki temeli düzensizlik ve belirsizlik‘ler 

oluĢturur ki bunlar bir bakıma onun yaratı gücünü tetikleyip farklı ve özgün bir 

plastik kalite hazırlar resimlerine. Dolayısıyla, bu amaçsızlık içinde otomatizmle hız 

kazanan zengin lirik etkiler oluĢur yüzeyde. Zaten Wols‘ta gördüğümüz Lirik Soyut 

eğilim, aslında: 
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 READ, Herbert, Sanatın Anlamı, Çev. Güner Ġnal, NuĢin Asgari, ĠĢ Bankası Yayınları, Ġstanbul, 

1974, s. 122 
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        Resim 60 : Wols, ―Ġsimsiz‖, (1944-45),            Resim 61: Wols, ―Ġsimsiz‖, (1944-45), 

     Kağıt üzerine karıĢık teknik, 122 x 99 mm        Kağıt üzerine karıĢık teknik, 162 x 125 mm 

 

 ―Wols‘ta gördüğümüz Lirik Soyut eğilim, aslında bir çeĢit otomatik yazıdır. 

Ġlk yapıtlarında Gerçeküstücülüğün izlerini rahatlıkla gördüğümüz sanatçı, kısa bir 

zaman sonra Gerçeküstücü estetiği aĢar, onda gördüğümüz otomatizm, çoğunlukla 

‗psikolojiktir‘. Wols‘un kiĢiselliğe verdiği önem ve bunun en yalın, en özgün ifadesi 

konusundaki titizliği özellikle bu iç dünya yansımalarını dıĢlatırmak adına önemlidir. 

Wols‘un amacı, resimleriyle içinde yaĢadığı dünyayı belki de protesto etmekti, ama 

o, bunu tuvallerinde yarattığı resimsel düzenlemelerin iç gerilimlerinden yararlanarak 

bizzat ressamca bir duyarlılıkla, resmin kendi söylemini zenginleĢtirerek 

gerçekleĢtirmenin peĢinde koĢtu hep…‖
169
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3.3.9. Jean – Michel Atlan (1913, Konstantin – 1960, Fransa) 

 

 

Fotoğraf 17: Jean Michel Atlan‘ın portresi. 

 

Kaligrafik, renkçi ve oldukça hareketli, ritmik bir tarzı olan Atlan, lirik soyut 

eğilim içinde uzun süre resim verememiĢtir, hayatta da uzun süre kalamadığı gibi: 

 

―Atlan, tıpkı Wols ve De Staël gibi non-figüratif sanatın zaferiyle 

sonuçlanmıĢ o büyük savaĢın kurbanlarından biri olmuĢtur ne yazık ki. Lanetli 

ressamlar tapınağında üçü bir araya gelirler (üçü de çağımıza üsluplarıyla 

damgalarını vurmuĢlardır). Alkolik Wols, 1951 yılında otuz sekiz yaĢındayken ölür, 

De Staël, kırk bir yaĢında intihar eder, bohem Atlan, kırk yedi yaĢında, baĢarı 

gelmek üzereyken ölür.‖
170

 

 

 Atlan‘ın son derece lirik, uçarı, biçim ve renk zengini bir dili vardır. Tabii ki, 

kaligrafik biçimleme de bu dil zenginliğine hizmet eden en önemli faktörlerdendir. 

Atlan‘ın kullandığı plastik dilden büyük bir hayranlıkla bahseder M. Ragon: 

 

 ―Atlan‘ın yapıtı, önerdiği ve kimi becerikliliklerin üstüne oturduğu açılımlardan 

ötürü teknik olarak değiĢkendir. Ama dilinin harikulade bir tutarlılığı vardır. Bir Atlan dili 

vardır, bir Joyce dili olduğu gibi (bir üsluptan çok bir dil). Ve bu destansı dil, betimleyici 

değilse de ĢaĢırtıcı derecede yaĢayan bir dünya yaratır.‖
171
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Resim 62: Jean Mitchel Atlan, ―Ay KuĢu‖, Litografi, 38 x 57,5 cm. 

 

 1913‘de Konstantin‘de doğan Atlan, Yahudi bir aileden gelmektedir. 

Öğrenim için Paris‘e geldiği sırada felsefe eğitimini uygun görür kendine. Fakat, 

aradığını bulamayıp, hızlı bir dönüĢle politikaya yönelir. Sonrasında da sırayı Ģiir 

alır. SavaĢ sırasında yazılan ve ―Derin Kan‖ baĢlığı altında toplanan bu Ģiirlerde, bir 

nevi resimlerinin betimlemesi gizlidir; “gecenin kıyısında düşün kuşları”, “kum 

kaidelerinin üzerindeki kör balıklar”, “taşlanmış ağaçlar”, “belleksiz ırmaklar” 

gibi… 
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Resim 63: Jean Mitchel Atlan, ―Sagitaire‖, Litografi, 56 x 76 cm. 

 

 

Resim 64: Jean Mitchel Atlan, ―Simoun‖, Litografi, 66 x 50,5 cm. 
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 1942‘de Yahudiliğinden ötürü kamplara gönderilen Atlan, deli numarası 

yaparak savaĢın sonuna kadar Sainte – Anne psikiyatri hastanesinde yatar. 1944‘de 

oradan çıktığında, hiç vakit kaybetmeden hemen Ģiirlerini yayımlar ve ilk sergisini 

açar. 1944-45 yılları arasında ise tuhaf malzeme seçimi ve betimlemesiyle farklı ve 

aykırı bulunacak –informel resim içinde değerlendirilecek olan- resimlerini balçık, 

macun ve fosilleĢmiĢ çamur gibi malzemelerle oluĢturur. Yine 1945‘de, kısa bir 

dönem çalıĢtığı helezon biçimlerine tanık oluruz. 1946‘da da, yeni kurulan Denise-

René galerisinde ikinci sergisini gerçekleĢtirir ve buradan gelen baĢarı büyük bir 

ündür. Fakat, bundan kısa bir süre sonra sanatsal yaĢamdan elini ayağını çeker. 

“Koleksiyonlar ve galeriler dünyasından uzak kalan, salonlarda sergi açmayı 

reddeden, güneşte bir yer fethetme bahsini kazanmak için yalnızca özgürlüğüne 

güvenen Atlan,”
172

 her Ģeye rağmen hırsla resim yapmayı sürdürür. 

 

 ―1946 yılında, biçimlerini cansızlaĢtıran bir soyutlama eğilimi oldu, 1947-

1948‘de bu zaafı Ģiddetle yendi. O dönem Atlan‘ın biçimleri, bir yılan, ejderha, 

gecekuĢu, yırtıcı kuĢ, öfkeci timsah, yarı-figürleĢmesine varacak kadar 

hayvanlaĢırlar. Atlan‘ın bütün resimleri diĢler ve hayvan tırnaklarıyla doludur.‖  

 

 1956‘da anıtsala doğru gider ve ender büyüklükte tablolar kullanır. Tekrar 

1956‘da, gürültülü ve patırtılı bir Ģekilde keĢfedilir. M. Ragon‘a göre Atlan‘a tekrar 

gelen bu ün boĢu boĢuna değildi ve onun resmini diğerlerinden farklı kılan temel 

değerler Ģunlardı: 
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Resim 65: Jean Mitchel Atlan, ―ġaman‖,            Resim 66: Jean Mitchel Atlan, ―Fransız Karnavalı‖, 

    (1958)  Tuval üzerine yağlıboya.              (1955),  TaĢ üzerine yağlıboya,81,3  x 64,8 cm. 

 

 

―Önce ritm. Biçim bulucusu olan ritm, bir Atlan resminde esastır. Dansa 

tutkun Atlan (son çözümde dansı felsefeden önemli buluyordu), resminden söz 

ederken, sık sık bu hareket sanatını anardı. «Bir kör resim yapmayı sürdürebilir 

sanırım, ama kötürüm asla. Ben özellikle kollarımla resim yaparım. Dansçının 

izlediği içgüdüyü izlerim ben de. Ve tıpkı bir dansçı gibi (özet olarak), yüzeyimi 

özgürce kullanmalıyım; çarpıĢmalıyım, ne çok kolay, ne çok rahatsız edici olan bir 

maddeyle, ne çok kaygan, ne çok sert, ne çok kuru ve zayıf ne de çok yavaĢ kuruyan 

bir yüzeyle. ĠĢte bundan ötürü, tualimi hazırlarken, tüpten çıkan kalın bir boya 

sızıntısını, kömür kalemle yapılmıĢ beklenmedik büyük bir eğriyi, pastel kalemlerle 

ya da tebeĢirle yapılmıĢ renk lekelerini aynı anda kullanmak ihtiyacını duyarım.» 

Böylece bir teknik yarattı kendine. Ve bu teknik, alıĢılmadık olduğu için uzun süre 

baĢına kakıldı tabii. Atlan da öyle bir biçim, teknik, imge uygunluğu vardır ki bu üç 

durumu birbirinden ayırmak olanaksızdır. BaĢka ressamlardan teknik bir ders, 

biçimsel bir ders alınabilir. Atlan‘dan hayır. Öykünülmez bir ressamdır o, Chagall ya 

da Goya‘nın öykünülmez oldukları gibi.‖
173
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3. 3. 10. Georges Mathieu (1921 Verseau, Fransa) 

 

 

Fotoğraf 18: Georges Mathieu‘nun portresi.   

 

 Paris Okulu kurularından olan Fransız ressam Georges Mathieu, geleneğe ve 

geometrik soyutlamaya karĢı çıkan tavrıyla modern çizgide yapıtlar sergileyen ilk 

ressamlardandır. Felsefe ve hukuk öğrenimi gören Mathieu, ilk resim çalıĢmalarını 

1942 yılında gerçekleĢtirir; ve 1947‘de Paris‘e yerleĢmesiyle beraber boya tüpünü 

fırça iĢleviyle kullanan ve atraksiyona dayalı bir gösteri-resmi‘ne dönüĢen 

yapıtlarıyla isim yapmaya baĢlar. Ayrıca, “1947‟de ilk lirik soyutlama sergisini 

düzenleyerek, 1948‟de yeni Amerikan avangard okulunu getirerek, çok önemli bir 

hareketlendirici (animatör) rolü oynadı.”
174

 

 

 “Hızlı Skeç” kavramını eylemsel bir gösteriye dönüĢtürmesiyle dönemim 

sanat çevresi ve otoritelerinin tüm ilgisini üstünde toplamayı baĢaran Mathieu‘dan, 

Movements in Art Since 1945 adlı kitabında, bahsederken E.L.Smith “Modern Sanat 

parlak bir showmen grubu üretmiştir ve Dali gibi Mathieu‟da bunlardan biridir.”
175

 

diyerek, O‘nun bu gözden karçırılmayacak ününe bir kez daha vurgu yapar. Ġnformel 

Sanat ve Lirik Soyut‘un bir nevi sözcülüğünü üstlenen Michel Tapie‘s de Feutrier ve 

Dubuffet‘i keĢfettikten sonra, önemle Henri Michaux ve Georges Mathieu‘yu iĢaret 

eder:  
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Resim 67: Georges Mathieu, ―BaĢaĢağı‖,  (1951), AhĢap üzerine karıĢık teknik. 

 

―1948‘de kendisini tanıdığımda, Georges Mathieu, resme yeni baĢlamıĢtı; 

balgamlar, dölütler, vajinalar vesaireler yaptığı söyleniyordu. Kravat ve kolluklu 

beyaz gömlek giyen bu ince bıyıklı çok Ģık dandy, en tuhaf Ģakalarını yaparken bile 

ĢaĢırtıcı ağırkanlılığını yitirmiyordu. Kimi zaman Buci sokağındaki bir manava girip 

yeĢil salata satın alır, sonra onu yolda yürürken ilgisizce papatya gibi yolardı. Ya da, 

kasapta ufak parçalara böldürdüğü çiğ bir bifteği Ģeker gibi emerek gezinirdi. (…) 

Mathieu‘nun yirmi yıl sonra değiĢmemiĢ olması, hatta dandizmini soyut sanatın 

Salvador Dali‘si olarak görülmeyi baĢaracak kadar arttırması, yüreklilik ve tutarlılık 

belirtisidir tabii. Büyük tuvallerini yaparken dikkatleri üzerine çekme biçimi, 

sanatçının uygulamalı çağdaĢ sanat yaratısını sahiplenmesi yönünde aldığı tavırlar, 

ona bir yıldız kimliği kazandırdı. 

 

Mathieu, Tokyo Batı Sanatı Müzesi Müdürü Soichi Tominaga‘nın iddia 

ettiği gibi «Picasso‘dan sonra en büyük Fransız ressamı» mıdır? Yoksa renkli 
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basının, televizyonun, sinemalardaki aktüalite programlarının yaymaya çalıĢtığı gibi, 

Dali‘den sonra en büyük palyaço ressam mıdır? Yoksa «Batı‘nın ilk hattatı» mıdır?, 

Andre Malraux‘nun ileri sürdüğü gibi. En azından, görüĢü ve fikirleri olan bir 

sanatçıdır. O kadar sık rastlanan bir Ģey de değildir bu.‖
176

 

 

 Mathieu, bu geniĢ çaplı ününe kavuĢmadan önce 1947‘de, Paris‘e yeni geldiği 

sıralarda karĢılaĢtığı Wols‘un çalıĢmalarından oldukça etkilenmiĢ, o kadar ki, 

“Wols‟tan sonra her şeyi yeniden yapmak gerek”
177

 diyerek ifadelendirmiĢtir bu 

hayranlığını. 

 

―BaĢlarda Mathieu, Wols‘un Bryen‘ın etkisi altında kaldı. Daha sonra 

Hartung‘dan pek çok Ģey kaptı: Özellikle yatay ve geniĢ fırça vuruĢlarını, hatta 

grafizminin otomatikliğini (özdevinimini) bile (…) o zamandan beri çok öykünülen 

tüp boya tekniği ve bir çeĢit özgür imza (Mathieu‘nun bütün resimleri devsel 

imzalardır), kendisine ait buluĢlardır.‖
178

  

 

 

Resim 68: Georges Mathieu, ―Le Duc Charles épouse la Duchesse de Bourgogne‖,  (1957), 

Tuval üzerine yağlıboya, 98 x 160 cm. 
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 Onun resminde, “çizginin kendi başına bir yaşam, simetriler, asimetriler ve 

umulmadık ritmlerle dolu bir yaşamı vardır; bir eğri meydana getirmeden önce bile, 

varlığını, boşlukta kıpırtısız durduğu andan itibaren benimsetir.”
179

  

 

 Kaldı ki, Mathieu‘nun resimlerinde çizgiden renge, dokudan malzeme 

zenginliğine ve bunların uygulanıĢına kadar neredeyse kıpırtısız duran tek bir öğe 

bile yoktur; Ġzleyiciyi içine alan kavisli çizgilerden, direniĢ gösteren yer yerde 

sertleĢen dik ve zikzaklara ve tekrar bizi sükunete çağıran yataylara kadar uzanan 

sürekli medcezirimsi / gel gitlerle dolu bir serüven bizi bekler. KarmaĢayı kıĢkırtan, 

yüzeyi yeknesaklıktan kurtaran bu tavır sayesinde yaratıcı ifade her seferinde yeni 

plastik okumalara açık sürekli bir devinim arz eder. Bu mevcut durumu Umberto 

Eco, Açık Yapıt
*
 kavramıyla açımlar: “Eco, sanat yapıtını ikircikli bir bildiri, bir tek 

gösteren de var olan bir gösterilenler çoğunluğu olarak görmektedir ve bu da 

sonuçta çağdaş sanatçıları çoğun şekilsize, düzensizliğe, sonuçların 

belirlenimsizliğine itmektedir.”
180

 ve bu şekilsizlik, düzensizlik, belirlenimsizlik 

yapıta her bakıĢta keĢfedilebilecek yeni referanslarla dolu farklı okumalara (açık 

yapıt) zemin hazırlar. Bu tarz resimlerde öngörülen en önemli Ģey;  

 

―Bu resimlerin en önemli özelliği Sanat-yaĢam arasındaki bağın kurulması 

istemidir. Nitekim sanatçı için önemli olan yaĢam karĢısındaki heyecan ve kuvvetli 

seziĢin duyumların ötesindeki bütünleĢme duygusunu verecek Ģekilde ifade 

edilmesidir. Bu tür bir anlatım yolunu seçen sanatçı, resmini oluĢtururken çizgi, 

renk, ıĢık-gölge, vs.. gibi elemanları kullanarak bu coĢkunun lirizmini anlık 

duyuĢlarıyla ve en kuvvetli bir Ģekilde oluĢturma yoluna gider. Devinim dolu bu 

resimlerde giderek rengin, biçimin ‗kendinde amaç‘ taĢımaya baĢladığını, 

özgürleĢtiğini görebiliriz. Bu resimler bir ‗oluĢ‘ niteliği taĢıdığı için geliĢme ve 

değiĢmeye açık resimlerdir.‖
181

 

 

 ĠĢte bu yüzden her biri, birer açık yapıt
*
 poetikası sergiler. 
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*
 Açık Yapıt: Sanat yapıtlarını değerlendirmeye yönelik olarak Umberto Eco‘nun öne sürdüğü kuram. 

Kapalı eserin tersine her türlü yoruma açık, tek yönlü olmayan, klasik kurgu ve yorum biçimlerine 

rastlanmayan, sanat yapıtını bir olanaklar alanı olarak görmeyi amaçlayan bir yöntem. 
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Resim 69: Georges Mathieu, ―la Bataille de Bouvines‖, (1954), Tuval üzerine yağlıboya, 250x600 cm. 

 

 Felsefeci Stephane Lupasco, Mathieu‘nun yapıtlarını, “bir işaretler evrenidir: 

karşıt gerilimlerin metagrafisi içinde kendi kendilerine yeten.”
182

 diyerek 

tanımlamıĢtır. 

 

 Hiç Ģüphesiz, sanatçının dinamizmi yüksek çalıĢmalarında iĢaretler gücünü 

çizginin belirleyici niteliğinden alır. Nihayetinde, “Çizginin niteliği kendi içinde 

eserin moduna katkıda bulunur, usta bir sanatçı için çizginin niteliği kendi tarzının 

temel ifadesidir.”
183

 Tıpkı Mathieu‘da olduğu gibi; resim yüzeyine özenli/özensiz, 

ahenkli/ahenksiz bir devinimde dağılıp kendi gerçekliği içindeki amaçsız yerini alan 

                                                           
182

 RAGON, Michel, Modern Sanat, Çev: Vivet Kanetti, Gem Yayınları, Ġstanbul, 1987, s.35 

 
183

 KAYAPINAR, Umut, Günümüz Resminde Kaligrafik Çağrışımlı Organik Formların Çizgi ve 

Renk Açısından İrdelenmesi, Yüksek Lisans Tezi, Antalya, 2006, Akdeniz Üniversitesi, Sosyal 

Bilimler Enstitüsü 



153 

 

çizgiler, yarattıkları dinamizimden kaynaklı kıpırdanmalarla kendiliğinden bir mekan 

duygusu oluĢtururlar. Yüzeyin çizgi, çizginin de yüzey için/içinde var olduğu, 

kaligrafik etkinin hakimiyetinde kurulan girift (interlace) bir iliĢkidir bu. Mehmet 

Ergüven‘in Yoruma Doğru‘da, çizgi, mekan ve kaligrafinin bu iç içe giren iliĢkisine 

dair yaptığı saptamanın Mathieu‘nun resmini açımlamaya son derece denk düĢtüğünü 

görürüz. 

―…çizgi, bu sonsuz mekandan almaktadır gücünü; boĢluğun varlığını 

hazırlarken, aslında ona eklenirken kendi varlığını güvenceye alan bir araca 

dönüĢmüĢtür çizgi. Kaligrafi ile resim arasındaki sınır çizgisinin kayganlığı, bir tür 

yazı resim ile karĢı karĢıya olduğumuzun en çarpıcı kanıtıdır esasen. 

Resim yapılmaz, yazılır burada; bu yüzden resimde rengin değeri, yazı için 

mürekkep renginin taĢıdığı önemden pek farklı değildir sonuç itibariyle.‖
184

 

  

 Böylece, yaratıcı sürecin tamamen serbest bırakıldığı lirik soyutla Mathieu, 

yazı resim ile sağladığı oldukça hızlı bir çizgi ve renk dolanımıyla izleyiciyi yapıta 

kitleyen eĢ zamanlı bir ritim yaratır. 

 

 

Resim 70: Georges Mathieu, ―Norveç‘te Festival‖, (1957), Tuval üzerine yağlıboya, 90 x 146 cm. 

 

 Sanatçı 1959 yılında yaptığı bir açıklamada, lirik soyutu Ģu temel baĢlıklar 

altında tanımlar:  
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 ―1- Resimde en önemli Ģey hızdır. 

   2- Biçimler ve jestler önceden belirlenmez. 

   3- Resimde ikinci bir dikkat noktasının varlığı zorunludur.‖
185

 

 

 Duyguların ve anlık coĢkunun belirlenimi/belirlenimsizliği ile yapıt, 

rastlantının eĢlik ettiği üst notalarla lirik bir duygu seviyesine taĢınır; hızla beraber 

bilincin kırıldığı ve ruhun özgür kılındığı kapılar aralanırken bu sayede sanatçı, 

bilinçdıĢı ve bilinçaltının güdümünde aradığı yaratıcı ifadenin saflığına aracısız 

olarak ulaĢmıĢ olur. Nihayetinde, “Resim sanatında hız işin zanaat yanının yaratıcı 

yöntemler lehine terk edilmesi anlamına gelir. Sanatçının da zaten tek işi 

kopyacılıktan öte bir yaratıcılık değil midir?” 
186

 

 

 Esasen, hızı da bir nevi yaratıcılıkla aynı bağlamda gören Mathieu‘nun en 

önemli özelliğidir, son derece büyük, devasal tuvallere olağanüstü bir hızla çalıĢması. 

Örneğin; “1957 yılında bir müzedeki sergisinin açılışına sadece bir saat kala 

Tokyo‟daki büyük bir süpermarketin vitrininde seyircilerin gözleri önünde tam 15 

metre boyunda bir tuval üzerine resim yapmıştı. Büyük boya tüpleri, irili ufaklı, 

yassı, ince, uzun fırçalar kullanmış, tuval boyaya batırılmış ve katlanmış peçeteler 

fırlatılmıştı.”
187

 

 

 Resim yapma eyleminin tam bir seremoniye dönüĢüp heyecanlarla kutsandığı 

böyle bir anda, tüm plastik elemanların ötesinde yapıtta, enerji ve ikinci bir anlam 

noktasından, yani iç deneyden kaynaklı bir sinerjiden bahsetmek mümkün olacaktır. 

Nitekim, sanat tarzını “Lirik Dalgınlık” olarak betimleyen Mathieu‘dan söz açarken; 

onun dinamizminin yegane mührü olan kaligrafik imzası, uçuĢan çizgileri, yüzeyde 

patlayan renkleri, olağanüstü hızda çalıĢma yetisi ve tüm bunların yarattığı sinerjiyle 

onu, Lirik Soyut‘un en çılgın, en medyatik ve en renkli simalarından biri olarak 

nitelemek abartı olmayacaktır. 
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3.3.11. Zao Wou-Ki (1921, Pekin -) 

 

 

Fotoğraf 19: Zao Wou-Ki‘nin portresi. 

 

GeliĢtirdiği içe-dönük üslubuyla, Çin Sanatına özgü nitelik ve duyarlılıkları 

resminde lirik bir yaklaĢımla baĢarılı bir Ģekilde sentezleyen Wou-Ki de günün ve 

mevsimin farklı zamanlarının betimlendiği mistik doğa görünümleri hakimdir. 

 

Sanatçı, öğrenimini 1935-1941 yılları arasında Hangzhou Güzel Sanatlar 

Akademisi‘nde yapmıĢ, 1941-1947 yılları arasında ise aynı kurumda ders vermiĢtir. 

1948‘de de ülkesinden ayrılarak Paris‘e yerleĢmiĢtir. 

 

 

Resim 71: Zao Wou-Ki, ―YeĢilde Soyut‖, (1954), Kağıt üzerine suluboya, 21,5 x 26,5 cm. 
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 1941 yılında ilk kiĢisel sergisini ġangay‘da açan Wou-Ki, 1953 yılına kadar 

derin bir Ģekilde Klee‘nin etkisi altında kalacaktır. Ormanlar, kuĢlar, sulara 

gömülmüĢ kentler, deniz manzaraları, Venedik sokakları, ceylanlar gibi konular onda 

doğa sempatisiyle ortaya çıkan, ıĢıltısı olan, büyük bir titizlik ve incelikle iĢlenmiĢ 

lirik resimlerdir. Fakat Paris Okulu‘nun ressamlarıyla kurduğu sıkı iliĢki onu 

etkileyecek ve 1953-1954 yıllarında daha soyut bir anlatımı tercih etmesine sebep 

olacaktır. Böylece: 

 

―Zao Wou-Ki, en ünlü ÇağdaĢ Çin Ressamı oldu, Batı‘da. O, bir baĢına iki 

uzak dünyayı, Uzak-Doğu‘yla Uzak-Batı arasındaki iki uygarlığı birleĢtirebilme 

baĢarısını simgeler. Zao Wou-Ki, eski Çin bilgeliğiyle Batılı genç yağlıboya 

tekniğinin, Avrupalı ÇağdaĢ Soyutlamayla, manzaracı hat sanatçılarında görülen o 

çok eski yarı-soyutlamasının birleĢtiği kavĢaktır.‖
188

 

 

 

Resim 72: Zao Wou-Ki, ―Ġsimsiz‖, Litografi, 121 x 80 cm. 
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Resim 73: Zao Wou-Ki, ―Ġsimsiz‖, (1979), Kağıt üzerine çini mürekkebi, 131 x 66,5 cm. 
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3. 4. Çağdaş Türk Resim Sanatında Lirik Soyut Eğilimler 

 

 1945–1960 arasındaki dönemde çağdaĢ Türk resim sanatında lirik soyut 

eğilimler içerisinde değerlendirilerek öne çıkan isimler; Selim Turan, Abidin 

Elderoğlu, Nejat Melih Devrim, Zeki Faik Ġzer, Adnan Turani ve Erdal Alantar‘dır.   

 

 

Resim 74: Selim Turan, Ġsimsiz, (1954), Tuval üzerine yağlıboya 

 

 Lirik Soyut ve figüratif soyut tarzdaki yapıtlarıyla tanınan Selim Turan 

(1915-1994), Devlet Güzel Sanatlar Akademisi (b. MSÜ) Resim Bölümü‘nü 

bitirdikten sonra, 1947‘de Fransız Hükümetinden aldığı bursla Paris‘e gitmiĢ, burada 

Soulages, Hartung ve Manessier gibi soyut iĢler üreten sanatçılarla yakın dostluklar 
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kurmuĢ ve birçok atölyede çalıĢmıĢtır.  Gerek sanatçı gerekse akademisyen 

kimliğiyle çağdaĢ Türk resmini yurtdıĢında baĢarıyla temsil eden sanatçılarımızdan 

biri olan Turan, Paris‘e yerleĢtikten sonra soyut sanata yönelmiĢ, kaligrafi, Doğu 

sanatları ve Anadolu folklorundan hareketle bir dizi özgün lirik ve figüratif soyut 

yapıtlar üretmiĢtir.   

 

 Kaligrafik çizgilerden hareketle geliĢtirdiği soyut resimleriyle tanınan Abidin 

Elderoğlu (1913-1974), 1930‘da Fransa‘ya gitmiĢ ve burada Tours Güzel Sanatlar 

Okulu‘nda eğitim görmüĢ, sonrasında da yine Paris‘de Julian Akademisi‘nde Paul 

Albert Laurens ile Lhote‘nin öğrencisi olmuĢtur. 1932‘de Türkiye‘ye dönmüĢ ve 

kaligrafinin ritmik etkisinden yararlandığı yapıtlarını ilk 1959-60 yılları arasında 

üretmiĢ, fakat 1960‘ların sonlarına gelindiğinde yavaĢ yavaĢ çizgisellikten lekeciliğe 

yönelen sanatçı, lirik bir atmosfer içinde, çiçek ve ağaç olarak adlandıracağı düĢsel 

motiflerini yaratmaya baĢlamıĢtır.   

 

 

Resim 75: Abidin Elderoğlu, ―Ġsimsiz‖, (1962), Kağıt üzerine çini mürekkebi, 11 x 15 cm 
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Resim 76: Abidin Elderoğlu, Soyut Figür, (1952), Tuval üzerine karıĢık teknik 

 

 Yazar Ġzzet Melih Devrim ile ressam Fahrelnissa Zeid‘in oğlu olan Nejat 

Melih Devrim, 1942‘de gittiği Güzel Sanatlar Akademisi (b.MSÜ)
*
 Resim 

Bölümü‘nde Levy‘nin öğrencisi olduğu yıllarda Ayasofya‘daki Bizans motiflerini, 

Arap harflerini ve soyut Ġslam sanatını ve 1947‘de kaligrafi, hat ve eski Türk 

sanatlarını yoğun bir ilgi ile incelemiĢtir.  Eski Türk sanatlarından esinlenmelerle 

                                                           
*
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dolu bu özgün yapıtlarını Paris‘te açtığı ilk sergisinde izleyiciye sunmuĢtur.  1965 

sonrasında ürettiği, Mısır ve Ġstanbul‘a yaptığı gezilerin görsel izlerini taĢıyan, Ģiirsel 

bir kaligrafi, coĢkun fırça vuruĢları ve renkçilikle bezenen yapıtları yerini 1970‘lerde 

giderek daha lekeci, lirik soyut bir anlayıĢa bırakmıĢtır.  
189

 

 

 

Resim 77: Nejat Melih Devrim, Ġsimsiz, (1947-49), Tuval üzerine yağlıboya 

 

 Lirik soyut yapıtlarıyla tanınan Zeki Faik Ġzer (1905-1988) 1923‘te Sanayi-i 

Nefise Mektebi‘nde (s. GSA, b. MSÜ) Ġbrahim Çallı‘nın öğrencisi olmuĢ, 1928-32 

yılları arasında da Paris‘te Friesz ve Lhote‘nin atölyelerinde çalıĢmıĢtır.  Paris 

yıllarında çizgisellikten çok renk alanları ve lekeciliğe yönelen Ġzer, 1950‘lerin 

ortalarından itibaren ise hızlı ve sürekli fırça vuruĢlarıyla biçimlendirdiği kaligrafik 

etkili soyut kompozisyonlar oluĢturmaya baĢlar. 
190
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Resim 78: Zeki Faik Ġzer, Ġsimsiz, Tuval üzerine yağlıboya  
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Resim 79: Zeki Faik Ġzer, Soyut Kompozisyon, Tuval üzerine yağlıboya, 130 x 100 cm 
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 Sanatçı kimliğinin yanı sıra sanat eğitmeni ve sanat yazarı olarak da tanınan 

Adnan Turani (1925-), 1948‘de Gazi Eğitim Enstitüsü (b. GÜ Gazi Eğitim Fakültesi) 

Resim ĠĢ Bölümü‘nü bitirip, 1956‘ya kadar Münih Güzel Sanatlar Akademisi‘nde 

Baumeister ve Henninger‘in atölyelerinde çalıĢmıĢtır.  Her ne kadar Avrupa‘daki 

eğitimi sırasında bir dönem soyut bir anlayıĢta yüzeyde geometrik bir kurguya 

yönelse de, kendi kuĢağı içinde boyanın hareketli kullanımı önemsemesi ve 

kaligrafiye yönelen bir anlatımı tercih etmesi onu lirik soyutlama içinde ayrıcalıklı 

bir yere taĢımıĢtır.   

 

 

Resim 80: Adnan Turani, Soyut, (1958), Kağıt üzerine suluboya 

 

 Sanat eğitimini 1949-56 arasında Güzel Sanatlar Akademisi‘nde (b. MSÜ) 

tamamlayan, ve 1959‘dan bu yana Paris‘te yaĢayan Erdal Alantar (1932- ), hat sanatı, 

Osmanlı tuğraları  ve  kaligrafiden yola çıkarak,  yüzeyde devinimi hayli yüksek lirik  
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ve dramatik bir hareketliliği soyut bir senteze ulaĢtırmayı baĢarmıĢtır.  Sanatçı 

1970‘lerden itibaren tamamen lirik soyut bir anlayıĢa yönelmiĢtir.  
191

 

 

 

Resim 81: Erdal Alantar, Kompozisyon, 1986, Tuval üzerine yağlıboya 

 

 Batı resminde kaligrafiye dayalı bu lirik hareketliliği M. Atlan, G. Mathieu, 

H. Michaux ve H. Hartung‘un resimlerinde gözlemleriz.   
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SONUÇ 

 

 Modern dünya beraberinde getirdiği açmazlarla öznenin güvenini, gelecek ve 

gerçeklik duygusunu yoksunlaĢtırmıĢ; hızlı bir sarmalın iktidar tırnakları arasında 

küçülen, yalnızlaĢan öznenin, ne yazık ki, kendinden ve duygusundan baĢka inanacak 

bir Ģeyi kalmamıĢtır.  YaĢanan dört bir yanıyla, enine boyuna bir duygu yitimidir.  

ÇağdaĢ Ġspanyol filozof Ortega y Gasset‘de içine düĢülen bu durumdan pek umutlu 

değildir: 

 

―Kendinde hayale sığmayacak kadar geniĢ bir gerçekleĢtirme gücünün 

varlığını duyan, ama neyi gerçekleĢtireceğini bilemeyen bir çağda yaĢıyoruz.  

Çağımız her Ģeye egemen, ama kendine egemen değil.  Kendini kendi bolluğunun 

içinde yitip gitmiĢ duruyor (…)  Her zamankinden fazla olanağın, bilginin, tekniğin 

bulunmasına karĢın, çağdaĢ dünya, gelmiĢ geçmiĢ dünyaların en talihsizi görünüyor.  

 

Sanatın oyuna dönüĢtüğü, yeniden çocukluğu baĢ tacı eden, çocuklaĢan o 

dünya amaçsızlaĢmıĢtır sanki: Bilim ve tekniğin sunduğu büyük olanaklardan 

yararlanamamaktadır, yaĢam düzeyinin yükselmesine karĢın, varlığının özünü, 

anlamını yitirmiĢ gibidir.  Bundan derin bir kültür bunalımı doğmaktadır:  Kültür 

gereken düĢünce berraklığını ve özgüveni sağlayamaz olduğundan, birey uğruna 

yaĢamaya –ve tabii ölmeye– değecek nedenlerden, kanılardan yoksun kalmıĢtır.  

Kitlesel insan, yaĢamında herhangi bir tasarım bulunmayan, varlığını dalgalanmaya 

bırakmıĢ gibidir; bu nedenle, elinde muazzam bir güç bulunmasına karĢın hiçbir Ģeyi 

yapılandıramamaktadır.‖
192

 

 

 Tıpkı lirik soyut sanatçı Dubuffet‘in ifade ettiği gibi “Ortalık aydınlandıkça 

gözümüz daha az görüyor.”
193

 

 

 Aslında, bu genel etkinin yayılan dalgaları sanatı da kuĢatmıĢ; modern sanat 

serüveninde peĢi sıra sıralanan, birbirini değilleyip sahneden çekilen ―izm‖ler, sanatı 

tekrar noktasına, bir yerde tıkanmasına ve çözümsüzlüğe itmiĢtir.  Yine bu noktada 

söyleyecekleri olan O. Gasset, bahsedilen ―izm‖lere Ģöyle değinir: 

 

―YaĢam ile kültür, eylem yapmak ile tefekküre dalmak arasındaki gerçek 

iliĢkiyi böylece tersine çevirmek, son yüzyılda – dolayısıyla bundan çok az bir süre 

öncesine değin – fikir, kitap ve sanat yapıtlarında tam bir üretim fazlalığına yol açtı, 

gerçek bir kültür enflasyonu yaĢandı.  ġakacıktan –―izm‖ lere hiç güvenim yok 
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çünkü –―kültür kapitalizmi‖ diye adlandırabileceğimiz, Bizantinizm‘in modern 

görünümü olan bir Ģeyin içine düĢtük.‖ 
194

 

 

 Sanattaki bu mevcut duruma, hiç Ģüphesiz sanatın “insansızlaştırılması” ve 

etkin olarak insanı “dışlaması” sebep olmuĢtur.  Ve Ģimdi Romantizm‘den bu yana 

yaĢanmadık bir coĢkuyla insanı tüm lirizmiyle, iki dünya savaĢı arasında ortaya çıkan 

Lirik Soyut, kucaklayacak ve yaĢam ile sanat sanat ile yaĢam arasındaki kopan 

bağları –öznenin lehine– onaracaktır. Yalnızca duygu öncülüyle –coĢkusu, berraklığı, 

dolayımsızlığı, karmaĢası ile– ortaya konan bu yapıtlar ise bundan sonra, insanı saf 

dıĢı bırakan kuramlar çerçevesinde değil, sadece ve bire–bir kendileriyle ilintili 

gerçeklikler boyutuyla ele alınıp, değerlendirecektir.  Zaten:  

 

―Sanat ürünlerinin anlamı onları üretenlerin somut yaĢam özellikleri ile 

ilintilidir.  Varlık gerekçesini kendi içinde taĢıyan her sanat yapıtı bir açıklamaya 

gerek duymadan kendi kendini anlatır.  Kendi dıĢında bir açıklamaya gerek 

duymaz…‖ 
195

 

 

 Esasen, lirik soyut yapıt doğası gereği böyledir, yani kendi öncülü sadece 

kendindedir ve sadece kendi kodlarıyla çözümlenebilir; zira, kendinden baĢka 

referansı yoktur (özgöndergelilik/self–reference). Bu resimler insanın temel 

duygularının (aĢk, hüzün, acı, ölüm, korku…) hissedildiği lirik göstergelerdir 

nihayetinde.  ĠĢte, tüm bu nedenlerden dolayı lirik soyut, yapıtı ile sanatçısı/sanatçısı 

ile yaĢamı arasında vazgeçilmez bağlar kurar; onu ayrıcalıklı ve farklı kılan da, bu 

sıcak/yaĢamsal bağlardır. 

 

 1945 – 1960 yılları arasında varlık bulan Lirik Soyut, trajedi, karmaĢa ve 

hüznün ritim tuttuğu bir kavĢakta, savaĢ sonrası Avrupa‘sında, Paris‘te biçimlenir.  

Hemen hemen herkes gibi savaĢ yaraları taĢıyan –hatta herkesten biraz daha fazlası, 

bazıları Nazi kamplarında iĢkence görmüĢ ve uzun bir süre alıkonmuĢtur– bir grup 

marjinal, özgün sanatçı; Roger BISSIERE, Jean FAUTRIER, Henri MICHAUX, 

Jean DUBUFFET, Hans HARTUNG, Sergi POLIAKOFF, Vieira da SILVA, Wols, 
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Jean Michel ATLAN, Georges MATHIEU ve Zao Wou–Ki yer alır bu eğilim 

içerisinde.   

 

 Yapıtlarında belirsizlik, çift anlamlılık ve çağrıĢım‘ların hakim olduğu lirik 

soyut sanatçılar, zengin malzeme estetiği, yapıt genelinde sağladığı eylem – duygu 

birliği ve rastlantıları anlamlı kılan otomatizmi ile savaĢ sonrası sanata aradığı nefesi 

getirecek ve aktif iliĢkiler içinde Action Painting‘den, TaĢizm ve Art Informel‘e 

kadar pek çok akım/yaklaĢımla birlikte büyüyüp, dayanak noktalarını “3.1.1. Lirik 

Soyut’un Dayanak Noktaları” adlı baĢlık altında da belirlediğimiz Ģekliyle 

oluĢturacaktır;   

 

- Her türlü geleneğe ve sisteme karĢı duruĢ 

- YaĢamsallık ve yaĢanmıĢlıktan yana tavır  

- Yaratıcı edimin kendisini bir değer olarak görme 

- YaĢam-sanat/sanat-yaĢam bağını tekrar güncel kılıĢı  

- Sanatı bir olanaklar alanına dönüĢtürmesi 

- Zengin / aykırı bir malzeme estetiği sunması  

- Kural tanımazlığı (sanatta ve yaĢamda da)  

- ―Ġçe-bakıĢ‖ üzerine odaklanması  

- Sezgiyi yüceltmesi  

- Yapıt genelinde bir eylem-duygu birliği‘ni öngörmesi  

- Duyusal / duygusal değerler üzerine yoğunlaĢması  

- Doğayla özdeĢ bir birliği savunması  

- Uzak-Doğu felsefelerine olan ilgisi 

- Makrokozmos ve mikrokozmos‘a yönelik bakıĢı  

- Özgöndergelilik (self-reference) ilkesi  

- Otomatizmi bir amaç olarak kullanması  

- YaĢamında ve sanatında kendiliğindenlikle gelen oluĢumlara yer ve değer 

vermesi  

- Bireye ve bireyselliğe önem verilmesi  

- Yaratım sürecinde amaçsızlık ilkesi bilinç yerine bilinçdıĢı ve bilinçaltının 

zengin ve gizemli dünyasına yönelim  
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- Yapıtta ikinci bir hareket noktasını önemsemesi (çok anlamlılık)  

 

 Geriye akıllardan çıkmayacak bir etkide de Roger BISSIERE‘in düĢsel renkli 

imgeleri, Jean FAUTRIER‘nin hafızaya kazınan hüzün dolu “Rehineler”i, Henri 

MICHAUX‘un ritmik siyah titreĢimleri, Jean DUBUFFET‘nin masumiyet kokan 

lirizmi ve ters figürleri, Hans HARTUNG‘un çizgi estetiği, Sergi POLIAKOFF‘un 

minimal lirik sessizliği, Vieira da SILVA‘nın Pandora kutuları, Wols‘un trajedi 

yüklü antolojisi, Jean Michel ATLAN‘ın kıvrak kaligrafisi, Georges MATHIEU‘nun 

devsel imzaları ve Zao Wou – Ki‘nin zarif doğası kalacaktır.   

 

 Esasen bu söylem, bir yaĢam –sanat/sanat– yaĢam diyalektiğini öngörür ve bu 

haliyle yaĢanıp bitmiĢ bir soyut serüvenden ziyade, etkisi devam eden ve hala daha 

bir yöntem/yaklaĢım olarak kullanılabilecek ve kullanılan bir düĢün–eylem pratiği 

sergiler.   
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