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prayers at the Hagia Sophia Mosque. The procession itself was an occasion for structured 
almsgiving. Archival data illustrates the evolution of grants given to the lantern-bearers: 
initially bestowed upon the bostancı corps, the duty and the accompanying 80 kuruş grant were 
later transferred to the kozbekçi and haseki guards. Further grants were institutionalized for the 
Janissary water carriers (sakalar) and silver-torch bearers (sîm meş‘ale-keşân), highlighting the 
public-facing nature of imperial piety. Upon the conclusion of the month's Tarawih prayers, the 
primary and secondary royal imams, along with the palace and provincial muezzins, received 
designated cash rewards. The specific recalibration of these stipends by Sultan Mahmud I in 
1731 (e.g., raising the primary imam's grant to 400 kuruş while reducing others) reflects the 
sovereign's direct micro-management of religious patronage. 

Sadaqat al-Fitr (Alms of Breaking the Fast) and Fidye: Although technically an obligatory 
Islamic alms rather than a discretionary imperial grant, the fitre of the Ottoman sultans was 
executed with the same institutional rigidity. Documents dating from the late seventeenth 
century through the eighteenth century confirm a static, unwavering disbursement of exactly 
40,000 akçe annually to the poor, the weak, and specific Sufi lodges (such as the Kadiri Sheikh). 
The uninterrupted continuity of this exact figure across successive reigns underscores the deep-
seated nature of this fiscal-religious tradition. 

The second focal point of the article examines the month of Muharram, distinguished by 
the preparation and distribution of the Ashura dessert. Transcending its theological origins—
commemorating both the salvation of Noah and the martyrdom at Karbala—Ashura in the 
Ottoman palace functioned as an instrument of culinary diplomacy and hierarchy 
reinforcement. The archival ledgers provide an exhaustive inventory of the rich ingredients 
utilized in the royal kitchens, including wheat, diverse nuts, dried fruits, and honey. Notably, 
starting in 1718 under the Grand Vizierate of Nevşehirli Damad Ibrahim Pasha, the Sultan’s 
Privy Purse began regularly supplying musk (misk) to perfume the dessert, signifying an 
elevation in its material prestige. The distribution of the palace-cooked Ashura was heavily 
regulated; it was formally presented to the Sultan, who in turn rewarded the culinary staff (e.g., 
Sultan Mustafa III’s grants to the pantry master). Subsequently, following a strict protocol 
detailed in ceremonial registers, the dessert was dispatched via the Chief Palace Cook (ser-
tabbâhîn-ı hâssa) to the Grand Vizier, female members of the dynasty (sultans), and high-
ranking state and religious dignitaries. This highly choreographed distribution network served 
to visually and materially reaffirm the sociopolitical order of the empire. 

In conclusion, the regular benefactions disbursed by the Ottoman sultans during Ramadan 
and Muharram were far from spontaneous acts of charity. Through a rigorous examination of 
eighteenth-century archival data, this article demonstrates that these grants were integral 
components of a highly sophisticated, institutionalized ceremonial protocol. The codification 
of grant amounts, the specific scheduling of ceremonies, and the strict hierarchical distribution 
of goods (such as the Ashura) illustrate how the eighteenth-century Ottoman state utilized 
religious temporalities to project imperial benevolence, sustain the loyalties of the palace 
bureaucracy, and reaffirm the Sultan's status as the ultimate patron and pious sovereign of the 
Islamic domain. 
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Öz
Bu çalışma, modern estetik düşüncenin Aydınlanma’dan miras kalan özne-nesne ikiliği 

temelinde şekillenen ontolojik ve epistemolojik parçalanmışlığını temel bir problem olarak 
ele almaktadır. Araştırmanın amacı, söz konusu sorunsalı, Yûnus Emre’nin tevhîd merkezli 
tasavvufî perspektifini analitik bir çerçeve olarak kullanarak yeniden yorumlamaktır. Bu 
kapsamda, Yûnus Emre’nin insanı akıl, ruh (cân), nefs, beden ve gönül bütünlüğü içinde 
kavrayan ontolojisi, estetik öznenin statik bir yapı olmadığını, aksine gönül ülkesinde “nefs” 
ve “cân” sultanları arasındaki mücadeleyle şekillenen bir süreçle inşa edilen bir yapı olduğunu 
göstermektedir. Çalışmanın yöntemi, kavramsal analiz ve metinsel yakın okuma üzerine 
kurulmuştur. Bu doğrultuda, seyr ü sülûk sürecinde estetik algının “zevk tebdili” ile nasıl 
dönüştüğü ve “cân gözü” gibi arınmış duyuşların estetik tecrübeyi nasıl epistemik bir idrake 
dönüştürdüğü incelenmektedir. Ayrıca estetik nesnenin “sûret”, “mânâ”, “perde” ve “mazhar” 
gibi katmanlı yapısı analiz edilerek, estetik tecrübenin salt öznel bir beğeni olmanın ötesinde 
bütüncül bir karşılaşma olduğu ortaya konulmaktadır. Bu çalışma, Yûnus Emre’nin eserleri 
üzerinden estetiğin ahlâkî ve ontolojik bir dönüşümden ayrı düşünülemeyeceğini göstermesi 
bakımından önem taşımaktadır.
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Abstract
This study addresses the ontological and epistemological fragmentation in modern aesthetic 

thought, which is shaped by the subject-object dichotomy inherited from the Enlightenment, 
as a fundamental problem. The aim of the research is to reinterpret this issue by using the 
tawḥīd-centered Sufi perspective of Yūnus Emre as an analytical framework. In this context, 
Yūnus Emre’s ontology—which conceives the human being as a holistic entity of intellect, soul 
(jān), ego (nafs), body, and heart (gönül)—demonstrates that the aesthetic subject is not a static 
structure but a dynamic process shaped by the struggle between the ‘ego-sultan’ and the ‘soul-
sultan’ in the ‘realm of the heart’. The methodology of the study is based on conceptual analysis 
and textual close reading. Accordingly, it examines how aesthetic perception is transformed 
through a ‘transmutation of taste’ (dhawq tabdīlī) during the spiritual journey (sayr wa sulūk) 
and how purified senses like the ‘eye of the soul’ (jān gözü) elevate aesthetic experience into 
an epistemic apprehension (idrāk). Furthermore, the layered structure of the aesthetic object—
as form (ṣūrat), meaning (maʿnā), a veil (parda), and a locus of manifestation (maẓhar)—is 
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analyzed to reveal that aesthetic experience is a holistic encounter beyond mere subjective 
pleasure. This study is significant for demonstrating, through the works of Yūnus Emre, that 
aesthetics cannot be considered separately from ethical and ontological transformation.

Key Words: Sufism, Yūnus Emre, Aesthetics, Tawḥīd, Subject-Object Dichotomy.

Giriş
Bu makale, modern estetik düşüncesinin temel bir sorununu, tasavvuf geleneğinin 

kavramsal araçlarıyla yeniden okumayı amaçlamaktadır. Bu doğrultuda, çalışmanın 
yöntemi, kavramsal analiz ve metinsel derin okuma üzerine kurulmuştur. İlk olarak, 
modern estetiğin temelini oluşturan özne-nesne ikiliği gibi felsefi kavramlar, kendi 
tarihsel bağlamları içinde analiz edilmektedir. Ardından, bu kavramsal çerçeveye bir 
alternatif olarak sunulan tasavvufî ilkeler, Yûnus Emre’nin Dîvân’ı ve Risâletü’n-
Nushiyye’si gibi birincil metinler üzerinden incelenmektedir. Yûnus Emre’nin şiirsel 
dili, sadece edebi bir ifade olarak değil, aynı zamanda estetik ve ontolojik bir tecrübenin 
tezahürü olarak ele alınmakta ve yakın okuma yöntemiyle yorumlanmaktadır.

Çalışmanın kapsamı, Yûnus Emre’nin düşünce dünyasını kendi tarihsel 
ve entelektüel bağlamında derinlemesine analiz etme hedefine uygun olarak 
belirlenmiştir. Bu nedenle, argüman büyük ölçüde Yûnus Emre’nin birincil metinleri 
ile onun düşüncesinin şekillenmesinde rol oynayan temel tasavvufî ve felsefî 
kaynaklara odaklanmaktadır. Amaç, geniş bir literatür taraması sunmaktan ziyade, 
seçilmiş temel metinler üzerinden bir analiz yaparak, tevhîdî estetiğin temel ilkelerini 
ve kavramsal yapısını ortaya koymaktır.

1. Modern Estetikte Özne-Nesne İkiliğinin Kökenleri
Modern estetik düşüncesinin temel paradigmaları, büyük ölçüde Aydınlanma 

felsefesi içerisinde atılan temeller üzerinde yükselmektedir. Bu süreçte estetik tecrübe, 
varlığın bütünlüğünden ayrıştırılarak otonom bir alan olarak tanımlanmış,(Eagleton, 
2010, 31-32) bu durum da onu ontolojik ve epistemolojik bir dizi açmazla karşı 
karşıya bırakmıştır. Bu açmazın kökenlerini anlamak için, modern özne fikrini kuran 
felsefi mirasa bakmak gerekmektedir.

Modern felsefede estetik alanını şekillendiren temel ayrım, René Descartes’ın (ö. 
1650) düşünce sisteminde formüle edilen ontolojik ikilik ile başlatılabilir. Descartes 
tarafından “düşünen töz” (res cogitans) ve “yer kaplayan töz” (res extensa) olarak 
tanımlanan bu radikal ayrım, bilinç sahibi ve akleden özneyi, maddi ve uzamlı 
nesneler dünyasından kökensel olarak koparmaktadır (Hoffman, 2009, 105). Bu 
çerçeve, felsefenin merkezine kendi varlığını düşüncesinin varlığıyla kanıtlayan 
özerk bir özne (Hoffman, 2009, 21) yerleştirirken, estetik tecrübenin de algılayan 
özne ile algılanan nesne arasındaki bir ilişki olarak kavramsallaştırılmasına zemin 
hazırlamıştır. Her ne kadar Descartes’ın sistematik bir estetik teorisi geliştirmemiş 
olsa da (Beardsley, 1975, 140) onun kurduğu bu zihin-beden ve özne-nesne ikiliği, 
estetik yargının doğasına ilişkin sonraki tüm tartışmaların temelini oluşturmuştur.

Bu özne merkezli felsefi yönelim, estetik alanındaki en etkili ifadesini Immanuel 
Kant’ın transandantal idealizminde bulmaktadır. Kant, Arı Usun Eleştirisi’nin 
önsözünde ortaya koyduğu meşhur “Kopernik Devrimi” analojisiyle, bilginin 
nesnelere uyması yerine, nesnelerin öznenin bilişsel yapısına uyması gerektiğini 
öne sürerek epistemolojinin yönünü değiştirmiştir (Kant, 2008).1 Estetik alana tatbik 

1	 B xvi. Kant bu meşhur analojiyi, metafiziğin bilimsel bir statü kazanması için “nesnelerin bilgimize 
değil, bilgimizin nesnelere şekil verdiği” varsayımını denemek gerektiğini açıklamak için kullanır.
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edildiğinde bu ilke, odak noktasını güzel nesnenin objektif özelliklerinden, o nesneye 
yönelik yargıda bulunan öznenin zihinsel durumuna kaydırmıştır. Buna göre estetik 
beğeni, nesnenin bir kavramına değil, öznenin anlama yetisi ile imgelem yetisinin 
serbest ve uyumlu bir oyununa dayanmaktadır (Kant, 2006, 68). Bu durum, estetik 
tecrübenin doğruluk veya fayda gibi dışsal ölçütlerden arındırılmasına ve kendi içsel 
mantığına kavuşmasına olanak tanımış, ancak aynı zamanda onu kaçınılmaz olarak 
öznenin içsel dünyasına, yani psikolojik bir haz durumuna indirgemiştir. Böylece 
estetik yargı, nesnel bir hakikat iddiası taşımaktan ziyade, öznenin kendi hisleri 
üzerine, sensus communis (ortak duyu) aracılığıyla evrensel bir geçerlilik talep ettiği 
paradoksal bir statüye kavuşmuştur (Kant, 2006, 81).2

Kartezyen miras ve Kantçı çerçevenin belirlediği bu özne merkezli paradigma, estetik 
tecrübenin mahiyetine dair derin ve süregelen bir sorunsalı beraberinde getirmiştir. 
Estetik yargının öznenin içsel dünyasıyla sınırlanması, onu varlığın bütünlüğünden, 
etik değerlerden ve ontolojik hakikatten koparma eğilimi göstermektedir. Bu süreç, 
estetiğin otonom bir alana hapsedilmesiyle sonuçlanmıştır. Güzellik veya estetik haz, 
dinî, etik veya epistemolojik bağlamlarından soyutlanarak kendi başına bir değere 
dönüştürülmektedir.  Bu otonomlaşma, bir yandan estetiğe kendi disipliner kimliğini 
kazandırmış olsa da diğer yandan onu insanın bütüncül tecrübesinden yalıtmaktadır. 
Dinin kamusal alandan çekilmesiyle birlikte, estetiğin ve sanatın zamanla bu boşluğu 
dolduran bir tür “seküler kutsallık” alanı olarak konumlandırıldığı görülmektedir. E. 
H. Gombrich’in de belirttiği gibi, sanat bu süreçte adeta “modern insanın akıl dışı 
olanla kurabildiği tek meşru bağlantı” haline gelmiştir (Gombrich, 2022, 15). Terry 
Eagleton’ın da işaret ettiği üzere, geleneksel metafiziğin geri çekilmesiyle açılan 
boşluğu doldurma ve varoluşu haklı çıkarma işlevi büyük ölçüde estetiğe yüklenmiş; 
öyle ki Nietzsche’ye göre, “varoluş ve dünyanın, yalnızca bir estetik fenomen olarak 
öncesiz sonrasızca haklı çıkarıldığı” (Eagleton, 2010, 323) düşünülür olmuştur. Ancak 
bu ikame sürecinde estetik, otonom yaklaşımların etkisiyle kendi referans noktasını 
yitirerek göreceliğe ve parçalanmaya açık hale gelmektedir.

Parçalanma hem estetik öznenin hem de estetik nesnenin statüsünde kendini 
göstermektedir. Modernist dönemin bireysel ve yaratıcı öznesi, postmodern düşünceyle 
birlikte statüsünü yitirmekte, Fredric Jameson’ın belirttiği gibi “öznenin ölümü” olarak 
adlandırılan bir süreçte, anlamın tekil bir yaratıcısı olmaktan çıkmaktadır (Jameson, 
1983, 115). Benzer şekilde, estetik nesne de Hegel’in “güzel sanatlar felsefesi” ile 
kapsamını daraltmasından (Haskins, 1998, 1/1/171), Marcel Duchamp’ın “hazır 
nesne”leriyle (ready-made) statüsünü sorgulamasına kadar uzanan bir süreçte, klasik 
güzellik idealinden kopmaktadır (Wesselinoff, 2023, 17,18). Sonuç olarak estetik 
tecrübe, bir yanda parçalanmış ve merkeziyetsiz bir öznenin anlık duyuşlarına, diğer 
yanda ise anlamı bağlamdan bağlama değişen istikrarsız bir nesneye indirgenme 
riskiyle karşı karşıya kalmaktadır. Bu durum, estetik tecrübenin insanın varoluşsal 
dönüşümündeki rolünü ve anlamını belirsizleştirmiş; insanın doğuştan getirdiği (fıtrî) 
estetik bilme ve yargılama kapasitesi göz ardı edilmiştir.

Modern estetiğin belirttiğimiz bu temel açmazını, yani özne-nesne ikiliği etrafında 
şekillenen parçalanmışlığı, İslam’ın tevhid ilkesine dayanan tasavvuf geleneği ve bu 
geleneğin önde gelen temsilcilerinden Yûnus Emre’nin eserleri üzerinden nasıl yeniden 

2	 Kant’a göre sensus communis, estetik yargının öznel olmasına rağmen nasıl evrensel bir geçerlilik 
iddiasında bulunabildiğini açıklayan temel ilkedir. Bu, kişisel bir beğeni yargısının, tüm öznelerde 
ortak olduğu varsayılan bilişsel yetilerin uyumuna dayanarak herkes için geçerli olmasını talep etme 
yetisidir.
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düşünebiliriz? Herhangi bir tarihsel eşitleme, niyet atfından özellikle kaçınarak, bu 
makale Yûnus Emre’nin tasavvufî ‘gönül’ ontolojisini, modern estetikteki özne-nesne 
gerilimini yorumlamak üzere bir analitik çerçeve olarak kullanır. Makalede temel 
tez şudur: Yûnus Emre’nin eserleri incelendiğinde, estetik tecrübenin salt öznel bir 
beğeni olmanın ötesinde; insanı varlığın İlâhî Kaynağı ile buluşturan, bütüncül ve 
tevhid merkezli bir karşılaşma olarak kavramsallaştırılabileceği ileri sürülmektedir.

2. Tevhîdî İnsan Modeli: Akıl–Ruh–Nefs–Beden–Gönül
Yûnus Emre’nin düşünce dünyasında insan, modern felsefedeki gibi birbirinden 

bağımsız ve otonom parçaların bir araya gelmesinden oluşan statik bir yapı değildir. 
Aksine, onun varlığı ilahi varlıkla iltisaklı; akıl, ruh (cân), nefs, beden ve gönül gibi 
farklı katmanların organik ve hiyerarşik bir bütünlüğü içinde anlam kazanmaktadır. 
Bu yapının maddi temeli ise, tüm kozmos gibi, toprak, su, hava ve ateşten oluşan 
dört unsur (anâsır-ı erbaa) üzerine kurulmuştur (Yûnus Emre, 2019, 106). Ancak 
bu unsurlar, sadece fiziksel birer bileşen olarak kalmaz; her biri, İlâhî sıfatların ve 
isimlerin bir tecellîsi olarak mânevî ve ahlâkî nitelikler de taşır. Yûnus’a göre toprak 
sabır ve tevazuyu, su temizlik ve cömertliği, hava yalan, riya, aceleciliği ve nefsi, ateş 
ise şehvet ve kibri temsil eder (Yûnus Emre, 2019, 110). Böylece insan, mikrokozmos 
olarak, tüm varlık âleminin hem maddi hem de mânevî katmanlarını kendi bünyesinde 
toplar.

Bu tevhîdî modelde, Batı düşüncesindeki keskin beden-ruh düalizmi yerini 
bulmamaktadır. Beden, ruhun hapishanesi veya mekanik bir uzantısı olmaktan ziyade, 
bu dört unsurun İlâhî bir hikmetle bir araya geldiği, mânevî yolculuğun gerçekleştiği 
bir vasıta ve İlâhî tecellîlerin yansıdığı bir “sûret” olarak değerlendirilmektedir. Bu 
yapının merkezinde ise diğer unsurları bir araya getiren ve onlara anlam kazandıran 
gönül bulunmaktadır. Akıl, mutlak bir otorite değil, nefsin arzularıyla ruhun İlâhî 
yönelimleri arasındaki mücadelede konumlanan bir rehberdir (Yûnus Emre, 2019, 
108). Gönül, bu farklı unsurların sadece kesiştiği değil, aynı zamanda bütünleştiği 
ve dönüştüğü ontolojik bir alandır. Yûnus Emre’nin “Gönül Çalab’un tahtı” (299/5)3 
ifadesi, gönlün sıradan bir duygu merkezi olmadığını, onun doğrudan İlâhî tecellîlerin 
mahalli (mazharı) olduğunu vurgulamaktadır.

Bu tevhîdî insan anlayışında özne, yalıtılmış bir “ben” değildir; varlığın tüm 
katmanlarıyla ve nihayetinde kendi Yaratıcısı ile sürekli bir ilişki ve etkileşim içinde 
olan organik bir bütünlüktür. Bu ilişkisel yapı, estetik tecrübenin de sadece öznenin 
zihninde gerçekleşen yalıtılmış bir olay olmadığını, aksine öznenin tüm varlık 
katmanlarını harekete geçiren bütüncül bir karşılaşma olduğunu ima etmektedir.

2.1. Gönlün Epistemik Statüsü: Cân Kulağı / Zevk / Huşû
Tasavvufî gelenekte sunulan bütüncül insan modeli, kendine özgü bir bilgi teorisini 

de beraberinde getirmektedir. Modern düşüncenin bilgiyi büyük ölçüde rasyonel 
akla ve ampirik verilere dayandırmasına karşın, tasavvuf tecrübenin aklı aşan, ancak 
bilgiden daha kesin ve dönüştürücü bir “bilme” biçimi olduğunu savunmaktadır 
(Gazzâlî, 1960, 57,58). Bu idrak, bir tür tecrübe olarak düşünebileceğimiz estetik 
tecrübenin statüsünü salt bir duygulanımdan, epistemik bir statüye yükseltmektedir. 
Bu bilme biçiminin temel aracı ise “zevk” kavramıyla ifade edilmektedir. Kavramın 

3	 Bu çalışmada Yûnus Emre Dîvânı’na yapılan atıflar, Mustafa Tatcı tarafından hazırlanmış 
olan tenkitli neşre (Yûnus Emre Dîvânı) dayanmaktadır ve şiir/beyit numaraları esas alınarak 
verilmiştir (Şiir No/Beyit). Tatcı’nın edisyonunda kullanılan numaralandırma sistemi, baskı 
ve yayınevi fark etmeksizin aynıdır ve araştırmacılar açısından kolay takip imkânı sunması 
bakımından bu yöntem tercih edilmiştir.
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aslı Arap dilinde ve İslâm’ın kurucu metinlerinde bulunur; tasavvuf kaynakları bunu 
irfanî bir çerçevede yorumlar. Arapça lügatlerde “zevk”, en temelde bir şeyi dil ile 
“tatmak” ve dolayısıyla doğrudan tecrübe etmek anlamına gelmektedir (İbn Manẓûr, 
1414/1993, 10/111). Nitekim Kur’an-ı Kerim’de bu kavram, hem ilâhî azabı tatmak 
(el-İsrâ 17/75, Fussilet 41/50, eş-Şûrâ 42/48) hem de rahmeti tatmak (Yûnus 10/21, 
Hûd 11/10, er-Rûm 30/60) gibi zıt tecrübeleri ifade etmek için kullanılır. Hadis 
literatüründe ise “imanın tadını (zevkini) tatmak” (Aḥmed b. Ḥanbel, 1416/1995, 
3/299) gibi ifadeler, bilginin ve inancın kalpte hissedilen, derin ve kişisel bir tecrübe 
boyutu olduğunu göstermektedir. İslam tasavvufunda bu kavram, hakîkatin nazarî 
yollarla değil, doğrudan ve vasıtasız bir şekilde “tadılması” yoluyla idrak edildiği 
irfanî bir bilgi türünü tanımlar. Bu, “tatmayan bilmez” ilkesinde özetlenen, tecrübeye 
dayalı bir bilmedir. Ancak bu estetik-epistemik yetinin geçerliliği, her türlü duyuşa 
açık değildir. Gerçek estetik idrak, ancak nefs tezkiyesi ve mânevî arınma süreciyle 
algı biçimlerinin köklü bir dönüşüme uğradığı “zevk tebdili” ile mümkün olmaktadır. 
Bu dönüşümün mahiyeti, Necmeddîn-i Kübrâ’nın yaptığı ince bir ayrımla daha da 
netleşmektedir. Kübrâ, mânevî idrakin iki temel veçhesi olan müşâhede ile zevk 
arasındaki farkı açıklarken, müşâhedenin sebebini “kalp gözünün açılması” olarak 
belirtir; zevkin sebebini ise bizatihi rüyadaki insanın halini örnekleyerek bir çeşit 
vücut ve ruhun yer değiştirilmesi olarak tanımlar (Necmeddîn-i Kübrâ, 2015, 112). Bu 
ifade, estetik zevkin, sadece algıların niteliğindeki bir değişimden ibaret olmadığını, 
aksine bizzat tecrübe eden öznenin (sâlikin) varoluşsal yapısının kendisindeki temel 
bir dönüşümle mümkün hale geldiğini göstermektedir (Necmeddîn-i Kübrâ, 2015, 
112).

Bu dönüşüm, idrakin merkezini nefsanî ve bedensel duyulardan, ruh merkezli 
bir duyuşa yükseltir. Yûnus Emre, sıradan beş duyunun ötesindeki bu arınmış 
duyuş yetilerini “cân” (ruh) kavramıyla ilişkilendirir. Artık gören, baş gözü değil 
“cân gözü”dür;(135/1, 178/2, 209/8, 257/7, 349/3) işiten, zahirî kulak değil “cân 
kulağı”dır;(44/1, 348/8) tadan, fiziksel damak değil “cân tutağı”dır (323/8, 359/3). 
“Cân gözü,” suretlerin ardındaki Mutlak Güzelliği, yani Dîdar’ı müşahede ederken: 
“Gönül gözi bîdâr durur her kanda baksam yâr durur” (349/5). “Cân kulağı,” varlığın 
zahirî seslerinin ardındaki İlâhî hitabı, yani “Kudret Ünü”nü işitir: “‘Ârifün kulagına 
kudret üni tîz gelür” (23/5). “Cân tutağı” ise, bu İlâhî tecellîlerin lezzetini ve Birliğin 
sırrını tadar.

Bu mânevî duyuş anında yaşanan tecrübe, tek bir duyguya indirgenemez. Bu, 
kişinin İlâhî tecellîler karşısında girdiği, her biri epistemik bir değer taşıyan mânevî 
haller (ahvâl) bütünüdür. Yûnus Emre, gönlün bu devingen yapısını ve tecellîlerin 
anbean değişen niteliğini meşhur şiirinde dile getirir: 

Hak bir Gönül virdi bana hâ dimedin hayrân olur 
Bir dem gelür şâdî olur bir dem gelür giryân olur 
Bir dem sanasın kış gibi şol zemheri olmış gibi 
Bir dem beşâretden togar hoş bâgıla bostân olur (49/1-2)
Bu haller, “huşû” ve “hayret” gibi duyuşları da kapsayan, estetik tecrübenin zengin 

ve çok katmanlı oluşumunu içinde barındıran yapısını ortaya koymaktadır.
Özetle, tasavvufî çerçevede gönül, sadece bir duygu merkezi değil, aynı zamanda 

bir idrak organıdır. Bu organın bilme biçimi “zevk”, kullandığı arınmış yetiler “cân 
duyuları”, bu bilme anında içine girdiği durum ise “hâl”dir. Dolayısıyla estetik tecrübe, 
bu bütüncül yapı içinde, tasavvufî terminoloji ile yakîni arttıran, Hakîkat’e dair net ve 
dönüştürücü bilgiyi sunan epistemolojik olgu olarak konumlandırılmaktadır.
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2.2. Seyr ü Sülûk Olarak Estetik Terbiye
Tasavvufî perspektifte, önceki bölümde ana hatları çizilen bütüncül insan 

modelinin potansiyelleri ve gönlün epistemik yetileri, kendiliğinden işleyen statik 
yapılar değildir. Aksine, bu potansiyellerin açığa çıkması ve yetilerin arındırılması, 
nefsi tezkiye, kalbi tasfiye ile seyr ü sülûk adı verilen dinamik bir mânevî yolculuk 
ve terbiye süreciyle mümkün olmaktadır. Bu süreç, estetik öznenin kurulduğu ve 
olgunlaştığı temel mekanizma olarak okunabilir. Seyr ü sülûk, kelime anlamıyla “yola 
girmek” ve “yolculuk etmek” olup (Cebecioğlu, 2004, 321), sâlikin varlık âlemindeki 
seyrini ve kendi iç âlemindeki (enfüsî) dönüşümünü ifade eder. Bu yolculuk, Yûnus 
Emre’nin deyişiyle, Tanrı’nın insanı dünyaya gönderişi “Çalap viribidi bizi var 
dünyeyi görün diyü” (120/4) ve “Seni bunda viribidi teferrüc eylegil didi” (30/3) 
emrinin bir gereği olarak, varlık âlemini ve kendi hakikatini tanıma çabasıdır. Bu 
yolculuk, Hz. Peygamber’in hadis-i şerifte ifade ettiği “dünyada bir yolcu gibi ol” 
(Buḫârî, 1414, 5/2358(No.6053)) öğüdüne paralel bir zeminde değerlendirilebilir.

Yolculuğun başlangıcında sâlikin algısı ve zevkleri, büyük ölçüde nefs-i 
emmârenin, yani süflî arzuların etkisi altındadır. Bu aşamada güzellik ve haz, geçici, 
maddî ve benmerkezci bir çerçevede algılanır. Seyr ü sülûk, tam da bu algı rejimini 
değiştirmeyi, gönül ülkesindeki hâkimiyeti “nefs sultanı”ndan alıp “cân sultanı”na 
devretmeyi amaçlayan bir mücadeledir. Yûnus Emre’nin Risâletü’n-Nushiyye’de 
alegorik bir dille anlattığı bu içsel savaş (Yûnus Emre, 2019, 105), gönlün dolayısıyla, 
bağlam açısından estetik öznenin hangi değerler ve hangi zevkler etrafında 
şekilleneceğinin mücadelesidir. Nefsin perdeleri kalktıkça ve gönül aynası saflaştıkça, 
estetik algı da süflî olandan ulvî olana, suretten mânâya doğru bir tekâmül geçirir.

Tasavvuf geleneğinde bu mânevî terbiye süreci Ahmed Yesevî, Yûnus Emre, Hacı 
Bektâş-ı Velî gibi Anadolu’yu etkileyen geleneğin içerisinde genellikle “Dört Kapı 
Kırk Makam” olarak bilinen bir çerçeveyle sistemleştirilmiştir. Yûnus Emre’nin de 
şiirlerinde sıkça atıfta bulunduğu “Dört kapudur kırk makâm dem evliyâ demidür” 
(85/3, 351/13) dizesi, bu yapıya ilişkin referanslarını göstermektedir. Yûnus Emre’nin 
çağdaşı diyebileceğimiz Hacı Bektâş-ı Velî’nin Makâlât adlı eserinde detaylarıyla 
daha sistematik şekilde açıklanan bu sistem (Hacı Bektaş-ı Velî, 2007, 67-68), sâlikin 
estetik ve ahlâkî olgunlaşmasının dört temel aşamasını tanımlar:

1. Şeriat Kapısı: Mânevî yolculuğun ve konu bağlamında estetik terbiyenin ilk 
basamağıdır. Burada sâlik, İlâhî emir ve yasakların zâhirî formuna uymayı öğrenir. Bu 
aşama, estetik özne için düşündüğümüzde kendisinin ham halini temsil eder; eylemler 
ve yargılar bir otoriteye ve kurala dayanmaktadır.

2. Tarikat Kapısı: Bir mürşide bağlanarak nefsle aktif mücadelenin başladığı 
aşamadır. Sâlik, “ölmeden önce ölme” sırrına ermeye çalışarak eski benliğini ve 
nefsanî zevklerini terk eder. Bu, estetik öznenin ilk köklü dönüşümüdür; güzellik ve 
zevk algısı, artık nefsanî tatminden ziyade, İlâhî rızaya uygunluk ekseninde bir rehber 
aracılığı ile yeniden şekillenmeye başlar.

3. Marifet Kapısı: Aklın sınırlarının aşıldığı, bilginin artık nazarî değil, doğrudan 
tecrübeye dayalı olduğu “zevk” ve “hayret” makamıdır. Bu aşamada sâlikin “cân 
gözü” açılır ve varlığın ardındaki hakîkati müşahede etmeye başlar. Estetik tecrübe 
bağlamında bilgi burada en saf haliyle idrak biçimi olarak ortaya çıkar.

4. Hakikat Kapısı: Varlığın birliğinin (tevhîd) tam olarak idrak edildiği, özne ile 
nesne arasındaki ikiliğin ortadan kalktığı nihai aşamadır. Bu makamda sâlik, Hakk’ın 
kendisiyle gördüğünü, kendisiyle işittiğini tecrübe eder. Estetik tecrübe açısından 
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artık bir nesneye yönelik bir algı değil, doğrudan Mutlak Güzellik ile hemhâl olma, 
O’nda fâni olma halidir.

Sonuç olarak, seyr ü sülûk süreci, tasavvufun sâliki, dolayısıyla estetik özneyi, nasıl 
dinamik bir terbiye süreciyle inşa ettiğini göstermektedir. Bu yolculuğun temel gayesi, 
kişiyi Kur’anî ve nebevî ahlâk ile ahlâklandırarak ahlâkî bir kemâlâta erdirmektir. 
Estetik özne, doğuştan verili veya sabit bir yapı değil, dört kapı kırk makamdan 
geçerek nefsini arındıran, gönlünü saflaştıran ve bu ahlâkî arınmanın bir meyvesi 
olarak zevkini tebdil eden, sürekli bir oluş halindeki varlıktır. Bu perspektifte estetik 
yetkinlik, ahlâkî dönüşümden ayrı bir hedef değil, bilakis onun doğal bir sonucudur. 
Bu bütüncül yaklaşım, modern estetiğin, ontolojik temelini yitirdikten sonra ahlâk ile 
yeniden bir bağ kurma çabasında karşılaştığı zorluklara dair bir çerçeve sunmaktadır. 
Nitekim Terry Eagleton’ın da işaret ettiği gibi, modern estetik disiplininin doğuşu dahi, 
varlığın bütünlüğünün (maddi/mânevî) parçalanması üzerine kuruludur (Eagleton, 
2010, 31-32). Eagleton burada, estetik teriminin ortaya çıkışının “sanat” ile “hayat” 
arasındaki ayrımdan ziyade, “maddi olan ile maddi olmayan arasındaki ayrım” üzerine 
kurulu olduğunu, yani temelinde ontolojik bir kopuşun yattığını belirtir. Bu temel 
ontolojik kopuş, estetiği ahlâktan bağımsızlaştırma veya onu ahlâkî bir amaca hizmet 
eden bir araca indirgeme ikilemiyle karşı karşıya bırakmıştır. Tasavvufta ise bu ikilem 
aşılmıştır; zira hakiki güzelliğin idraki, ancak ahlâken arınmış bir kalple mümkün 
olabilir. Dolayısıyla, estetik öznenin inşası, özünde bir ahlâkî terbiye sürecidir ve 
estetik tecrübe, bu ahlâkî kemâlâtın muharrik kuvvetlerindendir.

3. Süflî Zevk ve İlahi Zevk
3.1. Süflî Zevk ve Tüketim Estetiği 
Gönül ülkesi nefs sultanının egemenliği altına girdiğinde, estetik algı rejiminin 

“süflî zevk” üzerine kurulduğu görülmektedir. Bu zevk, kaynağını nefsin geçici, maddî 
ve bedensel arzularından alır. Yûnus Emre, bu türden hazları sıklıkla “dünya zevki” 
olarak niteler ve aldatıcı doğalarını vurgulamak için bal ve şeker gibi tatlılık bildiren 
metaforları ironik bir şekilde kullanır. Dünyanın sunduğu bu hazlar, başlangıçta tatlı 
görünse de Yûnus’a göre Sevgili’den, yani İlâhî Kaynak’tan ayrı düşüldüğünde adeta 
bir zehir hükmüne geçer: “Sevgilüsüz yidügüm şehd ü şeker agudur” (144/6). Bu, 
nefsanî zevkin nihayetinde insanı mânevî bir ölüme sürükleyen bir nitelik taşıdığı 
şeklinde yorumlanabilir. Bu rejim altında estetik tecrübe, bir keşif veya ontolojik 
bir karşılaşma olmaktan çıkarak; bir arzu tatmini ve tüketim faaliyetine indirgendiği 
düşünülebilir.

Tüketim odaklı estetiğin en çarpıcı metaforu, Yûnus Emre’nin Risâletü’n-
Nushiyye’de kullandığı “Mısır şekeri” imgesidir. Yûnus, sâliki uyarırken, Mısır’dan 
gelen, yani bu dünyaya ait, geçici ve zâhirî şekere aldanmamayı öğütler: “o şükker 
sevme kim mısır’da biter” (Babacan, 2015, 46r/6). Bu metafor, nefsanî estetiğin 
temel dinamiklerini ortaya koymaktadır. Mısır şekeri, elde edilmesi dünyevî bir 
çabaya, bir bedel ödemeye “bahasın vermeyince ermedi el” bağlı olan, dışsal bir 
nesnedir(Babacan, 2015, 46/r2). Başka bir deyişle bu estetik rejimde özne ile nesne 
arasında bir alım-satım ilişkisi kurulduğu düşünülebilir. Günümüz terminolojisi ile 
bu alegorik anlatıma baktığımızda estetik nesne, bir “âyet” veya “mazhar” olarak 
değil, arzulanan, sahip olunan ve tüketildiğinde geçici bir haz veren bir “meta” olarak 
konumlandırılır. Hakiki mânâ ve İlâhî zevk ise, Yûnus’un ifadesiyle “olur ma‘nâ 
sözi şekkerden ırak”tır (Babacan, 2015, 46r/5). Bu dünyevî tatlılık, hakiki lezzet olan 
ve Yûnus’un “yüz bin şekerden tatlı” olarak nitelediği Dost’un kelâmının (132/2) 
yanında değersiz kalmaktadır. 
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Benmerkezci ve faydacı yaklaşım, özneyi hakîkatin kendisinden uzaklaştırır 
ve onu sürekli bir arzu-tüketim döngüsüne hapseder. Bu nedenle, nefs sultanının 
egemenliğindeki bir gönlün, hakikatin lezzetini tadamayacağı; sadece onun dünyevî 
gölgeleriyle avunacağı ileri sürülebilir. Ancak Yûnus Emre’nin eserlerinde “şeker” 
metaforu üzerinden anlatılan bu tecrübe, “tatmak” ve “zevk” kavramlarının tek ve 
nihai anlamı değildir. Aksine, bu metafor, zevk tebdili kavramının alegorik bir anlatımı 
olarak işlev görür. Yûnus’un şiirsel dilinde, “zevk” kavramı hem bedel ödenerek 
satın alınan, nefsanî bir arzu nesnesi olan “Mısır şekeri”nin tadılmasıdır hem de tüm 
lezzetlerin kaynağı olan “Ballar Balı”nın vasıtasız idrakidir. İlk zevk, süflî, geçici ve 
bir metanın tüketimine dayalıyken; ikinci zevk, ulvî, ebedî ve İlâhî bir lütfun doğrudan 
tecrübesidir. Dolayısıyla, mânevî yolculuk, bir zevk türünden diğerine geçiş, yani 
zevkin kendisinin dönüşümüdür. Yûnus Emre, aynı “tatmak” fiilini ve “şeker/bal” 
imgelerini kullanarak, sâlikin estetik ve mânevî olgunlaşmasıyla zevkinin nasıl tebdil 
olduğunu, nefsanî hazdan ruhânî idrake nasıl sıçradığını göstermektedir. Bu, “Mısır 
şekeri”nin ötesindeki “Ballar Balı”nı tatma tecrübesine kapı aralayan mânevî bir 
dönüşümdür.

3.2. Cân (Ruh) Sultanı Kaynaklı Tecellî ve Dîdar Estetiği
Yûnus’un alegorisinde gönül ülkesinde hâkimiet nefs sultanından cân sultanına 

geçtiğinde, estetik algı rejimi köklü bir dönüşüm geçirir ve süflî zevkin yerini ilâhî 
zevk alır. Bu yeni rejimde estetik tecrübenin kaynağı, nefsin geçici arzuları değil, ruhun 
ebedî olana, kendi ontolojik yolculuğundaki başlangıç noktasına yönelik iştiyakıdır. 
Artık zevk, tüketilen bir nesneden elde edilen haz olmaktan çıkar; doğrudan İlâhî 
Kaynak’tan gelen bir tecellînin idrakine dönüşür. Bu İlâhî zevkin en yüksek mertebesi 
ve nihai gayesi ise Hak Dîdarı’dır; yani, Mutlak Güzellik’in, Hakk’ın Cemâli’nin 
doğrudan ve perdesiz müşahedesidir.

Dönüşüm, Yûnus Emre’nin sıkça başvurduğu metaforlarla katman katman açılır. 
Nefsin arzuladığı, bedel gerektiren ve dünyevî bir kaynağa “Mısır” bağımlı olan 
şekerin karşısına, Cân sultanının sunduğu hakikat şekeri konulmaktadır. Bu hakikat 
şekeri, herkese karşılıksız olarak sunulan İlâhî bir lütuftur: “sebîldür cümleye anda 
şeker bol”(Babacan, 2015, 46r/3)2015, 46r/3. Bu “sebîl” olma hali, Dîdar tecrübesinin 
temel bir özelliğini, yani İlâhî Cemâl’in metalaşmaktan uzak, varlığa açık oluşunu 
simgeler. Ancak bu tecrübeye mazhar olabilmek, sâlikin yöneliminin değişmesine, 
dünyevi lezzetlerin cazibesinden kurtulmasına bağlıdır. Nitekim Yûnus’a göre, 
Sevgili’siz yenen “şehd ü şeker agudur”.

Dîdar tecrübesi, sâlikin varlığa bakışını tamamen dönüştürür. Artık estetik 
nesne, tekil bir obje değildir; tüm kâinat, Hakk’ın Cemâl’inin yansıdığı bir ayna, bir 
“mazhar-ı dîdar” haline gelir. Bu, estetik bağlamda algının tevhîde ulaşması olarak 
yorumlanabilir. Yûnus’un belirttiği gibi, bu makamda “tag u taş oldı bize külli 
şekker” (Babacan, 2015, 46r/2). Dağ ve taş gibi en cansız görünen varlıklar dahi, 
bu İlâhî güzelliğin tecellîgâhı olur. Bu, estetik tecrübenin bir şeyi “görmek”ten, her 
şeyde “O’nu görmek”e evrildiği, Yûnus’un deyişiyle, “Her kanda ki gözin baka 
Çalap hâzırdur mutlaka” (54/5) tecrübesidir. Bu tecrübe, Dîdar arzusunun en temel 
motivasyon haline geldiği bir estetik yönelimi ve arayışı ifade eder: “Bize dîdâr gerek 
dünyâ gerekmez” (101/1). Artık Cennet ve nimetleri dahi, bu mutlak müşahedenin 
yanında ikincil kalır.

Mânevî ve estetik yolculuğun nihai durağı, tüm cüz’î ve geçici lezzetlerin ötesinde, 
lezzetin mutlak kaynağına ulaşmaktır. Yûnus, bu zirve tecrübesini şu dizelerle ilan 
eder: “Yûnus ne hoş dimişsin bal u şeker yimişsin / Ballar balını buldum kovanum 
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yagmâ olsun” (271/8). Sâlik, yolculuğu boyunca tattığı tüm “bal ve şeker”i, yani 
mânevî halleri ve tecellîleri, artık onların da kaynağı olan “Ballar Balı”nda, yani 
Mutlak Güzellik’in Dîdar’ında bulmuştur. “Kovanum yagmâ olsun” nidası, bu nihai 
zevk karşısında sâlikin kendi bireysel benliğinin ve birikimlerinin (“kovan”) tamamen 
feda edildiği “fenâ” halini simgeler. Cân sultanının estetiği, nesneyi bir meta ya da 
tüketim nesnesi olmaktan çıkarıp İlâhî bir tecellî aynasına dönüştürürken; özneyi de 
o nesneye bakan bir tüketici, ya da parçalanmış bir özne olmaktan çıkarıp, Dîdar’ın 
nurunda kendini yok eden bir şahide dönüştürmektedir.

Gönül ülkesinin iki sultanı metaforu üzerinden yapılan bu inceleme, Yûnus 
Emre’nin maneviyat dünyasında konu bağlamında estetik öznenin statik, verili veya 
otonom bir yapı olmadığı açıkça görülmektedir. Aksine, estetik öznenin kimliği ve 
estetik algısının rejimi, gönül ülkesinde hüküm süren mânevî otoriteye bağlı olarak 
dinamik bir şekilde değişen ve terbiyeye tâbi olan bir süreçtir.

4. Gören-Görülen-Görme’nin Tevhîdde Buluşması
Yûnus’un gönül anlayışı, İlâhî tecellîlerin mahalli olarak yeniden 

konumlandırılması, modern estetiğin temelindeki özne-nesne ayrımını aşan bir 
ontolojik zemin imkânı sunmaktadır. Bu zeminde estetik tecrübe, artık bir öznenin 
dışarıdaki bir nesneye yönelik algısından ibaret değildir; bizatihi varlığın birliğinin 
idrak edildiği bir müşahede anına dönüşür. Yûnus Emre’nin şiirsel dili, bu tevhîdî 
müşahedenin en yoğun yaşandığı, “gören”, “görülen” ve “görme” fiilinin tek bir 
hakîkatte eridiği anları betimleyen zengin bir kaynak teşkil etmektedir. Bu süreç, 
sâlikin nazarî bilgiden (ilim) mârifete, yani doğrudan ve tecrübî bilgiye geçişiyle 
paralellik arz eder. Başlangıçta haricî âlemdeki nesneler, ayrı ve müstakil varlıklar 
olarak algılanırken, mârifet bilgisi derinleştikçe bu nesnelerin aslında İlâhî Güzellik’in 
ve Kudret’in birer tecellîsi, birer âyeti olduğu idrak edilmeye başlanır. Bu idrak, 
modern estetik anlayışının zeminindeki Kantçı felsefenin, teorik aklın sınırları dışında 
bıraktığı, bilinemez olarak tanımladığı “kendinde-şey” (noumenon) alanına, tasavvufî 
bir yolla nüfuz etme imkânı olarak okunabilir. Kant’ın estetik teorisinde “yüce” 
tecrübesi, aklın kendi aşkın idelerini sezdiği, ancak tam olarak kavrayamadığı bir an 
olarak belirirken (Kant, 2006, 105-107), bu tecrübe aklın sınırlarında kalır. 

Yûnus Emre’nin düşüncesinde ise, tam da bu sınırların aşıldığı noktada “zevk” 
veya “tatma” olarak ifade edilen epistemik bir sıçrama gerçekleşir. Bu, aklın 
acziyetinin değil, aşkın rehberliğinde hakîkatin doğrudan tadıldığı bir biliş hali olarak 
okunabilir. Bu “zevk tebdili” süreciyle birlikte, bedensel duyu organları, mânevî ve 
ruhî kökenlerinden beslenerek dönüşür; baş gözünün yerini “cân gözü” alır ve estetik 
algı, suretlerin ardındaki mânâyı görmeye başlar. Bu yeni algı rejiminde, tüm varlık 
Dîdar’ın, yani İlâhî Cemâl’in tecellîgâhı haline gelir ve her şey güzel olarak görülür.

Tevhîdî bakış açısı, Yûnus’un şiirinde özne ile nesne arasındaki sınırın eridiği 
ifadelerle zirveye ulaşır: “Dünyâda ben ol Rüstem’em dünyâ içinde bostânam / 
Karşumdagı sensin benüm seni sende gören benem” (193/10). Bu beyitte, ilk mısra 
sâlikin kendini varlık sahnesinde bir “bostan” olarak konumlandırmasıyla, özne 
ile nesne arasındaki ayrımı bulandırmaya başlar. Estetik tecrübenin nesnesi olan 
“bostan”, artık dışarıda bir manzara değil, bizzat öznenin kendi varlığıdır. İkinci 
mısra ise bu birliği nihai noktasına taşır: “Karşumdagı sensin benüm seni sende gören 
benem”. Burada klasik algıdaki üçlü yapı – gören (özne), görülen (nesne) ve görme 
fiili (eylem) – tamamen ortadan kalkmaktadır. Gören “ben”, görülen “sen”in içinde 
yine “sen”i görmektedir. Bu, artık benim “sen”i gördüğüm bir durum değil, “ben”in 
ortadan kalktığı ve sadece “sen”in kaldığı, Hakk’ın kendi güzelliğini yine kendi 
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tecellîsi aracılığıyla müşahede ettiği bir fenâ anıdır. Gören de görülen de görmenin 
kendisi de O’dur. Yûnus, bu mutlak birliği başka bir şiirinde şöyle ifade eder: “Her 
gelen oldur giden ol görinen oldur gören ol” (14/5).

İdrak seviyesi, anlık bir aydınlanmadan ziyade, Dîdar’ın ilk tecellîsiyle ateşlenen 
bir aşk yolculuğunun zirvesidir. Yolculuk, güzellikle başlayan bir hayranlığın, her 
şeyde o güzelliğin ve lezzetin kaynağını arayan bir iştiyaka dönüşmesiyle ilerler. 
Arayış, aşkın yoğunluğunu artırarak sâliki fenâ makamına, yani kendi benliğinin İlâhî 
Varlık’ta yok olduğu noktaya hazırlar. Yûnus’un “‘Işkun aldı benden beni / Bana 
seni gerek seni “(381/1) nidası, bu fenâ haline yaklaşmanın ve arayışının en veciz 
ifadesidir. Aşk, “beni” (bireysel özne) ortadan kaldırmış, geriye sadece Mutlak Varlık 
kalmıştır.

Benliğin bir şekilde ortadan kalktığı bu mutlak birlik makamında, sâlikin dilinden 
dökülen sözler artık onun ferdî bilincine ait değildir. Bunlar, tasavvufta “şatahat” 
olarak bilinen, zâhirî anlamıyla küfür gibi görülebilen ancak bâtınında derin bir tevhîd 
idrakini ve tecrübesini barındıran coşkun sözlerdir. Yûnus’un “Evvel benem âhir 
benem cânlara cân olan benem” (193/1) gibi ifadeleri, bu fenâ makamının sesidir. 
Konuşan artık Yûnus’un cüz’î benliği değil, onun varlığında tecellî eden Mutlak 
Hakîkat’in kendisidir. Bu konu bağlamında estetik zirve, sâliki geçici bir mânevî 
sarhoşluk (sekr) haline soksa da yolculuğun sonu değildir. Zira bu fenâ tecellîsi, geçici 
bir haldir ve bu halin ardından sâlik, “bekâ” makamına, yani Hak ile bâkî olma haline 
döner. Bu dönüşte sâlik, vahdet idrakini kaybetmeden kesret âlemine, yani gündelik 
yaşama yeniden katılır, ancak bu kez her şeyde Hakk’ın tecellîsini müşahede eden 
bir şuurla hareket eder. Estetik tecrübe, bu noktadan bakıldığında, sâliki dünyadan 
koparan bir vecd hali olmaktan çıkmış, onu dünyaya İlâhî bir nazarla bakabilen bir 
halife olarak geri gönderen bir terbiye aracına dönüşmüştür.

Tevhîd idrakinin ve fenâ tecrübesinin, sadece Yûnus Emre’ye özgü olmadığı, 
tasavvuf geleneğinin ortak bir mirası olduğu görülmektedir. Nitekim Necmeddîn-i 
Kübrâ, sâlikin seyr ü sülûk süreci sonrası  ulaştığı zirve tecrübeyi “rubûbiyeti tatma” 
olarak tanımlarken, bu zevkin anlık ve en yüksek mânevî makam olduğunu tatmak fiili 
ile belirtmektedir (Necmeddîn-i Kübrâ, 2015, 127). Kübrâ’nın bu ifadesi, kulun kendi 
kulluk bilincinin ötesine geçerek, bir anlığına İlâhî sıfatlarla tahakkuk ettiği, görenin 
ve görülenin bir olduğu fenâ anına işaret eder. Benzer şekilde, Hallâc-ı Mansûr’un 
meşhur “Ene’l-Hak” nidası da bu mutlak birlik ve fenâ tecrübesinin en bilinen 
ifadelerinden biri olarak tasavvuf tarihinde yerini almıştır. Bu tür ifadeler, bireysel 
benliğin tamamen ortadan kalktığı ve geriye sadece Mutlak Hakîkat’in kaldığı bir 
estetik ve ontolojik zirveyi dile getirmektedir.

Fahreddin-i Irâkî ise bu durumu, aşkın ontolojik bir zorunluluğu olarak ele 
almaktadır. Ona göre, âşık ile Ma’şûk arasında sıfatlarda bir ortaklık söz konusu 
olamayacağı için, âşıkta görünen tüm güzellik ve kemâl sıfatları aslında Ma’şûk’a aittir 
(ʻIrāqī - Alkan, 2011, 139). Bu perspektiften bakıldığında, “seni sende gören benem” 
ifadesi, sadece bir vecd anının coşkun bir ifadesi değil, aynı zamanda ontolojik bir 
zorunluluğun idrakidir: Âşık, kendi varlığının Ma’şûk’un tecellîsinden başka bir şey 
olmadığını anladığında, görenin de görülenin de O olduğunu idrak eder. Bu, tasavvufî 
estetiğin, güzelliği algılayan özne ile güzelliğin kaynağı olan nesne arasındaki ayrımı 
ontolojik düzeyde ortadan kaldırarak, her ikisini de tek bir İlâhî Kaynak’ta birleştiren 
tevhîdî mantığını ortaya koymaktadır.
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5. Varsayımsal Estetik Nesnenin Katmanları: Sûret, Mânâ, Perde ve Mazhar
Önceki bölümlerde konu bağlamındaki estetik öznenin, seyr ü sülûk süreciyle 

nasıl bir dönüşüm geçirdiği ve fenâ makamında özne-nesne ikiliğini aşarak tevhîdî bir 
idrake nasıl ulaştığı incelenmiştir. Bu bütüncül idrak, sadece “gören” öznenin statüsünü 
değil, aynı zamanda “görülen” nesnenin mahiyetini de kökten dönüştürmektedir. 
Dolayısıyla, estetik özne üzerine yapılan bu incelemenin ardından, şimdi estetik 
nesnenin kendisinin, modern düşüncenin çizdiği sınırlar ile tasavvufî perspektifin 
sunduğu ontolojik derinlik arasındaki gerilim ekseninde tekrar ele alınması, analizin 
bütünlüğü açısından gereklilik arz etmektedir. Öznenin ulaştığı bu tevhîdî müşahede, 
aynı zamanda nesnenin de bu müşahedeye imkân veren katmanlı yapısını soruşturma 
imkânı sunar.

Batı estetiğinin ana akım geleneğinde estetik nesne, özellikle Kantçı felsefenin 
etkisiyle, derin bir epistemolojik sınırlamaya tabi tutulmuştur. Kant için estetik 
yargının konusu olan nesne, bizim tecrübe ettiğimiz şekliyle bir “fenomen”dir; 
onun ardındaki asıl gerçekliği, yani “kendinde-şey” (noumenon) hali ise teorik 
aklın doğrudan erişimine kapalı kalır (Kant, 2006, 153). Bu ayrım, estetik yargının 
konusunu fenomenal alanla sınırlarken, nesnenin ardındaki ontolojik hakîkate dair 
bir bilgi iddiasını prensip olarak askıya alır. Fenomenoloji geleneğinde ise bu kopuş, 
metodolojik bir ilke olarak karşımıza çıkmaktadır. Edmund Husserl’in geliştirdiği 
“fenomenolojik paranteze alma” (epoché) yöntemi, nesnenin dış dünyadaki gerçek 
varlığına ilişkin yargıyı, analizin saflığını korumak adına bilinçli olarak askıya almayı 
gerektirir (Husserl, 1997, 45). Bu yöntemle amaçlanan, nesnenin kendisini değil, onun 
bilinçteki görünüşünü, yani saf fenomenal yapısını analiz etmektir (Husserl, 1997, 49-
51). Bu yaklaşımlar, farklı felsefi amaçlar gütse de, ortak bir sonuç doğurmaktadır: 
Estetik nesne, kendi varlık kaynağıyla olan ontolojik bağından koparılmış ve odak 
noktası, onun bilinçteki görünüşüne kaydırılmıştır.

Bu durum, estetiğin alanını giderek daraltan bir sürece de zemin hazırlamış 
görünmektedir. Hegel’in estetiğin odağını “güzel sanatlar felsefesi” olarak tanımlayarak 
kapsamını daraltması (Haskins, 1998, 1/1/172) veya modern sanat akımlarının nesneyi 
geleneksel güzellik normlarından tamamen koparması (Wesselinoff, 2023, 17,18), bu 
ontolojik kopuşun tarihsel tezahürleri olarak okunabilir. Estetik nesne önceki ontolojik 
bağları olan İlâhî Sanat’ın bir tecellîsi veya varlığın bir âyeti olmaktan çıkarılarak 
özerk bir sanat yapıtına ya da öznel bir beğeni objesine dönüştürülmüştür.

Yûnus Emre’nin tevhîdî perspektifi, bu parçalanmış özne gibi nesne anlayışına da 
bütüncül bir alternatif sunma potansiyeli taşımaktadır. Tıpkı öznenin katmanlarında 
olduğu gibi, Yûnus’un düşüncesinde nesne de tek boyutlu bir yüzey değildir. O hem 
görünen bir sûret hem de o sûretin ardındaki mânâyı taşıyan çok katmanlı bir yapıdır. 
Bu nesne, aynı zamanda hakîkati hem gizleyen bir perde hem de o hakîkate işaret 
eden bir mazhar (tecellîgâh) olma gibi paradoksal bir işleve sahiptir.

Katmanlı yapı, tasavvuf düşüncesinin genelinde var olan ve sık kullanılan 
terminolojisiyle “kabuk” (kışr) ve “öz” (lub) olarak kavramsallaştırılan diyalektik ile 
başlar (Schuon, 2006, 7). Bu diyalektik, Yûnus’un “Sûretden gel sıfata...” (242/1) 
çağrısıyla doğrudan örtüşür: Her nesne, öncelikle bir “kabuk”, yani bir sûret olarak 
mevcuttur. Sadece dış görünüşe odaklanmak, hakîkati ıskalamak ve kabukta takılıp 
kalmak anlamına gelir. Gerçek tecrübe, sûretin ötesine geçerek onun varlık sebebini 
oluşturan mânâyı, yani “öz”ü idrak etme çabasıdır. Bu paradoks, sâlikin mânevî 
yolculuğu, yani “zevk tebdili” ilerledikçe, perdenin giderek şeffaflaşması ve ardındaki 
mânânın görünür hale gelmesiyle çözülür. Nesne bağlamında ise aslında her iki 
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durumda geçerlidir ve izafi varlığının bir ifadesidir. 
Bu diyalektik, Yûnus’un kuş sesini yorumladığı şiirde çarpıcı bir biçimde 

somutlaşır. Kuşun fiziksel varlığı ve mekânı (“yumurta” ve “yuva”), zamansal ve 
mekânsal kayıtlar olarak hakîkatin önünde birer perdedir: “Kuş hod yumurtayıdı 
yuva hod perdeyidi” (259/3). Burada “yumurta”, henüz kendi başına estetik bir değer 
taşımaktan ziyade, içinde potansiyel bir hayatı barındıran ve yeterince olgunlaşmamış 
bir hazırlık kabuğu olarak işlev görür. Bu perdeler, aklın ve sıradan duyuların işlediği 
zâhirî âlemi temsil eder ve Mutlak Hakîkat’in doğrudan idrakini engeller. Ancak 
mânevî terbiye, tam da bu kabuğu kırma sanatıdır. Nitekim Schuon’un da belirttiği 
gibi, tasavvufî ifadelerin asıl fonksiyonu, hakikatin kendisini kelimelerle tüketmek 
değil, sadece onun sınırlarını çizen birer “işâret” olmaktır; amaç, “ifade edilemeyenin” 
doğrudan tecrübesine ulaşmaktır (Schuon, 2006, 8). Bu “işâret”ler, “cân kulağı” ile 
dinlendiğinde anlam kazanır ve sesin ardındaki asıl kaynak, yani “öz” kendini gösterir. 
Kuşun ötüşü, artık biyolojik bir ses değil, kuşun içinden gelen İlâhî bir hitap, “Kudret 
Ünü” olur (23/5). Bu noktada nesne, Kur’ânî anlamıyla bir âyete dönüşür; yani, kendi 
varlığının ötesinde, kendisini var eden Yaradan’a işaret eden bir delil haline gelir. 
Nesne bağlamında bakıldığında kuş hâlâ kuştur; nesnedeki birlik varoluşsal olarak 
kaçınılmazken, öznedeki algı bir eğitim sürecine ihtiyaç duyar.

Seyr ü sülûk ile sâlikin idraki derinleştiğinde, bu âyetler artık sadece işaret 
etmekle kalmaz, doğrudan İlâhî Güzellik’in tecellî ettiği birer mazhara dönüşürler. 
Bu, Yûnus’un Dîdar estetiği olarak adlandırılabilecek olan tecrübenin zirvesidir. Bu 
estetik tecrübe, Rûzbihân-ı Baklî’nin, güzelliğin kaynağına dair yaptığı ayrımla daha 
da netleşir. Baklî, tabiatta görülen güzelliği “fiil güzelliği” olarak, Tanrı’nın yaratma, 
şekil verme gibi eylemlerinin ve sıfatlarının bir tecellisi olarak tanımlarken, insanın 
(Âdem’in) güzelliğini doğrudan Zât’ın tecellîsi olan “aşkın nûru”nun kaynağı olarak 
görür (Baklî, 2024, 44). Bu perspektiften bakıldığında, Yûnus’un kuş sesinde veya bir 
çiçekte gördüğü güzellik, “fiil güzelliği”ne, yani İlâhî sanatın bir âyetine işaret eder. 
Ancak Dîdar estetiği, bu fiil güzelliğinin de ötesine geçerek, güzelliğin asıl kaynağı 
olan Zâtî tecellînin müşahedesini hedefler. Bu makamda sâlik, artık sadece Mısır 
şekerini değil, tüm varlığın tatlılığının kaynağı olan hakikat şekerini aramaktadır: 
Hakikate erenler için ise durum tamamen farklıdır; onlar için artık tüm varlık, dağlar 
ve taşlar bile İlahi bir tatlılık kazanmıştır, “‘sebil’dir; ‘tag u taş oldı bize külli şekker’” 
(Babacan, 2015, 46v/3).

Estetik öznenin tevhîdî idrakte çözülüşü, kaçınılmaz olarak estetik nesnenin 
statüsünü de sorunsallaştırır. Eğer gören özne, kendi benliğini aşarak Mutlak Varlık 
ile birleşiyorsa, görülen nesnenin mahiyeti ne olur? Modern felsefenin, karşısına 
sabit, bilinebilir veya bilinemez “kendinde-şey” bir nesne koyan yaklaşımının aksine, 
Yûnus Emre’nin şiirsel dili, nesnenin kendisinin de dinamik, katmanlı ve sâlikin 
idrak seviyesine göre dönüşen bir yapı olduğunu ortaya koyar. Bu karmaşık ilişkiyi 
en veciz şekilde ifade eden anahtar metin, onun meşhur “Çıktım erik talına anda 
yidüm üzümi / Bostân ıssı kakıyup dir ne yirsün kozumı” (407/1) beytidir. Bu beyit, 
estetik tecrübenin farklı aşamalarını ve bu aşamalarda nesnenin nasıl dönüştüğünü 
sergiler. Yolculuğun başında sâlik, nesneye kendi niyeti ve zâhirî algısıyla yaklaşır; 
bir “erik” ağacına tırmanır. Bu, nesnenin ilk, en dış katmanı olan sûretidir. Ancak 
sâlikin tecrübesi, başlangıçtaki niyetiyle örtüşmez ve erik ağacından “üzüm” tadı 
alır. Bu, “zevk tebdili”nin başladığı, estetik tecrübenin sûretin ötesine geçerek ilk 
mânâ katmanına ulaştığı andır. Nesne, artık sâlikin zannettiği şey değildir; tecrübe, 
nesnenin görünen formunu aşan ve sâlike yeni bir lezzet, yeni bir idrak sunan bir 
dönüşüm başlatmıştır. Ancak bu idrak, hem “erik” hem de “üzüm” olarak, hâlâ sâlikin 
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kendi mânevî mertebesine göre nesnenin büründüğü göreceli tezahürlerdir.
İzâfî tecrübe döngüsü, ancak nesnenin hakiki sahibi olan “Bostân ıssı”nın (Bostan 

Sahibi) müdahalesiyle kırılır. Bostan Sahibi, sâlikin ne erik ne de üzüm yediğini, yediği 
şeyin aslında bir “koz” (ceviz) olduğunu bildirir. Bu, estetik tecrübenin zirvesidir. 
Bostan Sahibi hem nesnenin hem de öznenin kaynağı olan Mutlak Özne’dir. Nesnenin 
asıl hakîkati “ceviz”, sâlikin ne zâhirî algısında “erik” ne de bâtınî tecrübesinde 
“üzüm” tam olarak açığa çıkmaz. Nesnenin mutlak bilgisi, ancak onun Sahibinin 
bildirmesiyle mümkün olur. Bu metafor, modern estetiğin temel açmazına tasavvufî 
bir açıklama sunar: Nesne, ne Kant’ın “noumenon”u gibi tamamen bilinemez bir 
sırdır ne de Husserl’in “epoché”si ile paranteze alındığı gibi sadece bilinçteki bir 
fenomendir. Nesne, Hakk’ın kendi isim ve sıfatlarını belirli bir sûrette açığa vurduğu 
bir tecellî mahallidir. Dolayısıyla nesnenin hakikati ne yalnız başına maddî formunda 
ne de öznenin yaşantısında belirir; o, Mutlak Özne’nin iradesiyle dinamik bir zuhûr 
noktası olarak hem özneyi hem de nesneyi aşan ilahî bir hakîkatin beliriş biçimidir.

Nihayetinde, Yûnus Emre için estetik tecrübe, bu Bostan Sahibinin huzurunda 
gerçekleşir. Gerçek estetik tecrübe, sâlikin kendi izâfî algısının (erik/üzüm) farkına 
varıp, nesnenin asıl hakîkatini (ceviz) bilen Mutlak Özne karşısında kendi benliğinin 
ortadan kalktığı bir şahitlik anıdır. Bu noktada, gören de görülen de görme fiili de 
Bostan Sahibinin tecellîsinde birleşir. Estetik özne ve estetik nesne, bu nihai idrak 
anına kadar, izâfî bir tecrübenin iki kutbu olarak görünmeye devam etmektedir.

Sonuç
Bu çalışma, modern estetik düşüncenin Aydınlanma ile başlayan ve onu ontolojik 

kaynağından koparan süreçte karşılaştığı temel bir sorunsalı, yani özne-nesne ikiliği 
etrafında şekillenen parçalanmışlığı merkezine almıştır. Çalışmanın amacı, Yûnus 
Emre’ye modern sorunlara çözüm üreten bir misyon yüklemek değil, onun mânevî 
dünyasının, modern estetiğin açmazlarını yeniden yorumlamak için bir yaklaşım 
sunabileceğini göstermektir. Bu karşılaştırmalı okuma, öncelikle modern estetiğin 
temelindeki özne-nesne ayrımının tasavvufî tevhîd anlayışında nasıl aşılabileceği 
hakkında bir bakış açısı ortaya koymaktadır. Bu dönüşüm, öznenin dolayısıyla 
estetik öznenin statik bir yapı olmadığını, aksine seyr ü sülûk adı verilen dinamik bir 
tasavvufî terbiye süreciyle inşa edildiğini göstermektedir. Bu süreçte, Batı estetiğinde 
sıklıkla sübjektif bir hazza indirgenen ‘zevk’ kavramı, “zevk tebdili” ile ampirik bilgi 
haricinde aklı aşan, epistemik bir idrak aracına dönüşür.

Yûnus Emre bağlamında konuya ilişkin en açık yaklaşım “erik dalında üzüm 
yeme” metaforu üzerinden varsayımsal estetik nesnenin ve tecrübenin dinamik 
yapısını ortaya koymasıdır. Bu metafor, estetik nesnenin sâlikin idrak mertebesine 
göre “erik”, “üzüm” ve nihayetinde “ceviz” olarak farklı katmanlarda tecellî ettiğini 
gösterir. Nesnenin asıl hakîkati, ancak Mutlak Özne olan “Bostan Sahibi”nin idrakiyle 
bilinir. Bu durum, estetik tecrübenin bir öznenin bir nesneye yönelimi değil, sâlikin 
kendi izâfî algısının farkına varıp, Mutlak Özne’nin müşahedesinde benliğinin ortadan 
kalktığı, fenâ sonrası, tevhîdî bir karşılaşma tecrübesi olduğunu ifade etmektedir. Bu, 
genelde tasavvufi özelde ise Yûnus Emre’nin, modern estetiğin parçalanmışlığına 
karşı estetik, etik ve ontolojik olanın yeniden bütünleşebileceği bir zemin sunduğunu 
göstermektedir.

Modern düşüncenin birbirinden ayırdığı “güzel”, “iyi” ve “doğru” kategorileri, 
tevhîdî perspektifte aynı İlâhî Kaynağın farklı tecellîleri olarak yeniden birleşir. Bu 
yaklaşımda estetik tecrübe, hakîkat arayışından veya ahlâkî kemâlâttan kopuk, özerk 
bir alan değildir; tam aksine, bu arayışın en derin ve en yetkin biçimde yaşandığı 
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merkezî bir tecrübedir denilebilir. Bu bütüncül yaklaşım, modern insanın yaşadığı 
yabancılaşma ve anlamsızlık krizine karşı, varlıkla, ilahi perspektifle yeniden organik 
bir bağ kurma imkânı sunmaktadır. Modern estetik tartışmalarında Kant’ın “kendinde-
şey” ile fenomen arasına koyduğu sınır veya Husserl’in “epoché” pratiği bağlamında 
belirginleşen ontolojik belirsizliklere karşılık, bu tevhîdî model varlığın bütünlüğünü 
tesis etme potansiyeli taşımaktadır. Bu bağlamda Dîdar tecrübesi, bu bütünleşmenin 
estetik zirvesini temsil eder; sâlikin tüm arayışı tek bir noktada, “Bize dîdâr gerek 
dünyâ gerekmez” nidasında birleşir. 
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Extended Abstract
This study addresses the ontological and epistemological fragmentation in modern 

aesthetic thought, shaped by the subject-object dichotomy inherited from the Enlightenment, 
as a fundamental problem. The radical distinction established by René Descartes between the 
“thinking substance” (res cogitans) and the “extended substance” (res extensa) disconnected the 
subject from the world of objects. This paradigm, systematized by Immanuel Kant’s aesthetic 
theory, centered the aesthetic experience within the subject’s inner world. This framework, 
while granting aesthetics its autonomy, isolated it from the totality of being, thereby weakening 
the organic bond between the beautiful, the good, and the true. In the void left by this process, 
aesthetics has often been positioned as a form of “secular sanctity,” as noted by thinkers 
like E. H. Gombrich and Terry Eagleton. However, having lost its ontological foundation, it 
has become susceptible to relativism and meaninglessness, leading to a crisis manifested in 
discussions of the “death of the subject” and the departure of the aesthetic object from the 
classical ideal of beauty.

The aim of this research is to reinterpret this issue by using the tawḥīd-centered Sufi 
perspective of Yūnus Emre as an analytical framework, carefully avoiding the anachronism 
of assigning modern solutions to a traditional thinker. Instead, his works are utilized as a rich 
source for a holistic reading of aesthetic experience. The methodology is based on conceptual 
analysis and textual close reading. In this context, the study examines Yūnus Emre’s ontology, 
which conceives the human being as a holistic entity of intellect, soul (jān), ego (nafs), body, 
and heart (gönül). This model demonstrates that the aesthetic subject is not a static structure 
but a dynamic process shaped by the struggle between the ‘ego-sultan’ and the ‘soul-sultan’ in 
the ‘realm of the heart’. This spiritual journey (sayr wa sulūk) enables the transformation of 
aesthetic perception through a ‘transmutation of taste’ (dhawq tabdīlī), marking an evolution 
from profane pleasures to Divine savor. The study investigates how this transformation, 
through purified senses like the ‘eye of the soul’ (jān gözü), elevates aesthetic experience into 
an epistemic form of apprehension (idrāk).

Simultaneously, the layered structure of the aesthetic object—as form (ṣūrat), meaning 
(maʿnā), a veil (parda), and a locus of manifestation (maẓhar)—is analyzed. Yūnus Emre’s 
metaphor of “eating grapes from a plum tree” reveals the dynamic nature of the aesthetic object, 
which manifests in different layers such as “plum,” “grape,” and ultimately “walnut,” depending 
on the spiritual station (maqām) of the wayfarer (sālik). The true nature of the object is known 
only through the apprehension of the “Owner of the Garden” (Bostān ıssı), who is the Absolute 
Subject. This suggests that aesthetic experience is not a subject’s orientation toward an object 
but a tawḥidic encounter of fanāʾ (annihilation) where the wayfarer, realizing their relative 
perception, witnesses their own self dissolve in the presence of the Absolute Subject. At this 
moment of holistic apprehension, the seer, the seen, and the act of seeing merge into a single 
reality. These findings indicate that Yūnus Emre’s works offer a ground for the reintegration 
of the aesthetic, ethical, and ontological dimensions, countering the fragmentation of modern 
aesthetics.

The categories of “the beautiful,” “the good,” and “the true,” which modern thought has 
separated, are reunited in the tawḥidic perspective as different manifestations of the same 
Divine Source. Aesthetic experience is no longer an autonomous field detached from the 
quest for truth or ethical perfection; on the contrary, it is repositioned as the central experience 
where this quest is lived most profoundly. This holistic approach offers a potential means of 
re-establishing an organic bond with being, challenging the alienation and meaninglessness 
experienced by modern humanity. In contrast to the ontological uncertainties highlighted in 
modern aesthetic discussions, particularly in the context of Kant’s distinction between the 
“thing-in-itself” (noumenon) and the phenomenon or Husserl’s “epoché,” this tawḥidic model 
holds the potential to restore the integrity of being. In this context, the experience of Dīdār (the 
vision of the Divine Face) represents the apex of this integration, where the wayfarer’s entire 
quest culminates in the cry, “It is Your Face we seek, not the world” (Bize dîdâr gerek dünyâ 
gerekmez).
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