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OZET

GORSEL SANATLARDA PERDE iMGESI

Merve KORKMAZ
Diizce Universitesi
Giizel Sanatlar Enstitiisii, Resim Anasanat Dali
Danisman: Dog. Dr. Burhan YILMAZ
Aralik, 2020, 170 Sayfa

Bu tezin amaci, sanatta perdenin ve perde imgesinin hangi anlamlarda kullanildigina bir
151k tutmaktir. Giindelik hayatta kullanilan perde ve sanat tarihi icerisinde goriilen ve
giiniimiizde de sanat eserlerinde kullanilan perde imgesi lizerine arastirma yapilmis, bu
arastirmalardan elde edilen bulgular siralanmistir. Bu bulgulara gore perde ilk olarak
sanat tarihinde goriildiigli sekliyle, sonrasinda sanattaki muhtemel anlamlari ile
sonrasinda ¢agdas sanattaki kullanimi ile ele alinmistir. Son olarak da bu tez bashgi
altinda gergeklestirilen sanatsal uygulamalardaki kullanimi ile perde hem imge hem de
kavram olarak irdelenmistir. Tez arastirmasi icerisinde golge tiyatrosundaki perdede
imgenin yansitildig1 ara¢ olan perdeden giiniimiizdeki sinema perdesi ve projeksiyonun
perdesine kadar gelen siirecler birer durak gibi ele alinmistir. Golge tiyatrosunda hareket
eden imgeler bulunmaktadir. Hayal perdesi olarak da adlandirilan gblge oyununun var
olabilmesini saglayan yiizeyin perde ile iliskisi arastirilmistir. Bu imgelerin
olusabilmesi icin gerekli olan 1siktir. Isik sayesinde perdeye golge diiser ve iki boyutlu
bir gosteri diizenlenir. Buradaki golge ve perde iliskisinin etkisi Platon’un magara
alegorisinde de bulunmaktadir. Platon’un magara alegorisinde golgelerin distiigi
zeminin bir perde oldugu ilizerinde durulmaktadir. Buradan hareketle resmin bir perde
olarak ele alinmasiin yani sira, resim sanatinda perdenin bir 6ge olarak resme girdigi
orneklerin bulunmasi ve siralanmasi gerceklestirilmistir. Sonrasinda da camera
obscuranin perdesi, fotografin bir perde olarak durumu ve sinemanin perdede yansimasi
ele alinmistir. Sinema perdesinde art arda gelen gorintiilerin bir biitiin olarak

izlenilmesi perdede hareket kazanmaktadir. Arastirmanin konusu olan Perde Imgesi



tizerine ¢aligmis sanatgilar ve perde olarak sayilabilecek eserler incelenmistir. Perdenin
saklanmak, ortaya ¢ikarmak, yansitmak ve Ortiinmek gibi anlamlarda nasil kullanildig:
verilmeye calisilmistir. Bu tiirden sorgulamalar da tezin sanatsal uygulamalar kisminda

islenilmistir.

Anahtar Sézciikler: Perde, Sanat, Imge, Gérsel Sanat.



ABSTRACT

CURTAIN IMAGE IN VISUAL ART

Merve KORKMAZ
Diizce University
The Institue of Fine Arts, Department of Painting
Master Thesis
Supervisor: Dog. Dr. Burhan YILMAZ
December, 2020, 170 Pages

Aim of this thesis is to shed light on which meanings are used for curtain in the art and
image of curtain. Researching was carried out on the image of curtain which is used
nowadays in works of art, curtain uses daily life and is seen in art history and findings
which are obtained from these studies are listed. According to these findings, curtain
firstly is considered inside art history, then probable meanings in art, after then
utilization of modern art. In conclusion, the curtain is examined both an image and a
concept with using in artistic practices under the title of thesis. Moving images are there
in the shade of theatre. The relationship between surface provides existing of shadow-
show, also called shadow-show screen and curtain was researched. Light is necessity for
arising these images. In this way, effect of relationship between shade and curtain is
there in Plato’s Cave Allegory. In this allegory, it is emphasized that surface which
falls the shades is a curtain. In this way, effect of relationship between shade and curtain
is there in Plato’s Cave Allegory. In this allegory, it is emphasized that surface which
falls the shades is a curtain. From this point of view, although painting is considered as
a curtain, it is found and listed examples about curtain in painting art goes into as an
element. Thereafter it is discussed Camera Obscure’s curtain, photograph’s position as a
curtain and the reflection of the cinema on the curtain.Images which are sequential seem
as a whole in the cinema curtain, it facilitates movement to the curtain. Also, it is
worked how the meaning of curtain as taking cover, revealing and covering is used.
These inquisitions are treated in the artistic practices of this thesis.

KeyWords: Curtain, Art, Image, Visual art.
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GIRIS

Sanat tarihine bakildiginda perdenin bir¢ok alanda birgok teknikle ele alindigi
goriilmektedir. Bu ¢alismanin olusumunda perde konusunun sanat tarihindeki sanat
eseri ornekleri ve glinlimiizde cagdas sanatta kullanim bigimleri etkili olmustur. Sanat
tarihindeki iiretimlerde perdenin birgok farkli anlamlarda ve islevlerde karsimiza ¢iktigi
acikca soylenebilir. Perdenin ¢esitli bigimlerde kullanildigi eserlerin hangi anlamlar
acisindan gergeklestirildigi, sanatcilarin yapitlarinda perdeyi nasil kullandig: tezin sanat
tarihi agisindan odaklandigi bir konudur. Arastirmalarda goriilmiistiir ki perde gesitli
donemlerde ve giiniimiizde sanat eserlerinde hem nesne olarak hem de imge olarak

sik¢a kullanildigr goriilmektedir.

Burada oncelikle sanatta bir imge olarak karsilastigimiz perde imgesinin kaynagi
olan perde nesnesine bir bakmak dnemlidir. Bu perde bir giinliik kullanim esyasidir.
Nesne olan perde, Tiirk Dil Kurumu sozliigiinde goriisii, 15181 engellemek, “bir seyi
gizlemek igin pencereye veya bir agikh@in Oniine gerilen 6rti'”  olarak
adlandirilmaktadir. Aym1 zamanda perde, “lizerine bir cismin goriintiisii yansitilan
saydam olmayan yﬁzeyz” olarak sozliikte yer almaktadir. Sozliikkte bu sekilde yer alan
perde arasgtirmanin genel anlamiyla buralardan beslenerek yazilacaktir. Sozliikkte bu
sekilde iki anlamda da yer alan “perde” hakkinda yapilan arastirma genel olarak hem

birinci hem de ikinci anlamindan beslenerek yazilmistir.

Bu ¢aligma boyunca giinliik kullanim nesnesi olan perde, resim sanatinda imge
olan perde, tiyatro ve sinema perdesi gibi perdenin gergeklige bagh kullanimi ele
almirken, goz perdesi, hayal perdesi, goriintii perdesi gibi soyut anlamlar1 da iceren
perde kavrami iizerinde de durulmaktadir. Bunun yaninda perdenin bir nesne olarak
birgok bagka kavram ve durumla ilgili olma halini de ¢aligmaya eklemek gerekmistir.

Goriintii, gbrme, gosterme, yansitma, golge, agma, kapama, saklama, agiga ¢ikarma gibi

"Tiirkge sozlitk anlami bkz. https://sozluk.gov.tr/
“Tiirkge sozlitk anlami bkz. https://sozluk.gov.tr/



bir dizi kavram ve olgular konumuz igerisinde perde kavrami g¢evresinde olmak

kosuluyla ele alinmaktadir.

Anlam diizeyinde bir perde tanimini kurmak i¢in iinlii klasik Yunan filozofu
Platon’un idea diisiincesinden bir drnek vermek yerinde olacaktir. Platon idealar evreni
konusunda 6nerdigi magara 6rneginde insanlar magaranin girisinde dururlar, disaridan
gelen 15181n etkisiyle golgeler magaranin dibinde bir ylizeye diiser. Disaridaki 1s1k
idealar diinyasindan gelir, bu diinya ise magaranin dibindeki gélgelerden ibarettir. Bu
nokta tam olarak burada ele aldigimiz perde, golge ve yansima konulariyla ¢ok
yakindan iligkilidir. Bu magara metaforundan ve idea evreni ve bu evrenin bir yansimasi
olan bu diinya diisiincesinden yola ¢ikarak kurgulanan bir kuram olan yansitma kurami
da genel anlamda gercek¢i olarak {iretilen sanat eserlerini tanimlamak igin
kullanilmaktadir. Iste bu noktada bir yansima ve yansitma fikri ortaya c¢iktigindan sanat
eserinin kendisi de bir perde olarak ele alinabilir mi? Bu soru bu g¢alismanin temel
meselelerinden birini ortaya koymaktadir. Bu soruya aradigimiz yanitlar bize perde

konusunun sanat agisindan ne oldugunu buldurmaya yonelik olacaktir.

Magara 6rneginde oldugu gibi golge tiyatrosu da 151k, figilir ve perde aracilifiyla
kurulan bir olusumdur. Burada perde, opak- saydam olmayan- bir zemin elde etmek
amaciyla kullanilmaktadir. Bu perdeye goriintiiniin yansitildigt ve bu olusumdan
yararlanilan bir gosteri alani elde edilmektedir. ilk 6rnegi olarak Karagéz ve Hacivat
oyununun sergilenmesinde kullanilmistir. Bu gosteri tiyatrosunda karsilikli konugmaya
dayanan iki boyutlu tasvirleri bulunan perde de ise yansitilarak oynatilan golge
oyunudur. Bir diger O0rnek ise sinemada kullanilan yine yansitict gorevini iistlenen
sinema perdesidir. Elde edilen goriinti ti¢ boyutlu hale gelerek izleyiciye
aktarilmaktadir. Beyaz perde de yonetmenin alani ve anlatmak istedigi konu daha

gercekei olmasi 1lgi ¢ekici olmustur.

Giinliik hayatta kullanilan perde ise, 6rtlinmek saklanmak amaci ile ya da giines
1s181indan kacinmanin bir yolu olarak kullanilmigtir. Perde iceriye giren giines 1s18in1
kesmektedir. Ayn1 zamanda perde, mahremiyeti saglamak amaci giitmektedir. Kisiye ait

ya da oda igerisinde bulunan kisilerin 6zel alan yaratmasinda yardimci olmaktadir.



Bahsedilen bu konularla ilgili perde, gerek perdenin nesne olarak kompozisyonu
desteklemesi amaci ile gerek de perde olarak adlandirilabilen soyut anlamlariyla sanat
eserlerinde yerini bulmaktadir. ilk &rneklerden ve giiniimiiz sanatinin &rnekleriyle
sanatcilarin isleri degerlendirilip incelenmistir. Perde kompozisyonda renk dengesini
korumak, mekanin konumunu anlamak, ya da sembolik olarak yer alarak bir anlam
ifade etmektedir. Malzeme olarak degerlendirildiginde mekana ait olan bir his ve izi
tasimakta oldugu goriiliir. Performans ve video sanatlarinin igerisinde de yer alan perde
performanstan ileri gidip yapilan gosterinin daha etkili olmasini saglamistir. Perdeler
tizerinde hayat bulan golge, bir¢ok sanatei i¢in ilham kaynagi olmustur. Isikla var olan
perde tizerindeki imgeler, 15181 engellemek icin kullanilan perde, bu iki sdylemle sanat

eserlerinde yer almaktadir.



2. PERDENIN MUHTEMELANLAMLARINI KURMAK

2.1. Nesne Olarak Perde

Insanlik tarihinin ilk zamanlarindan beri perde kullanilmasi séz konudur. Perde,
giniimiizdeki gibi birden fazla c¢esitli tlrli olan tekstil malzemesi olarak
kullanilmamigtir. Magara ve kovuklarin kapilarini kapatmak tizere kullanilmistir.
Perdenin yillar i¢erisindeki kullanim alan1 “Perdenin Tarihi” boliimiinde detayli olarak
incelenecektir. Perde nesne olarak 1sinma, korunma, ortiinme ve kapatma kavramlari
icerisinde kendine yer bulmustur. Giinlimiizde i¢ mekanlarin en 6nemli nesnelerinden
biri perdedir. Perdenin birden fazla ¢esidi bulunmaktadir. Ozellikle i¢ mekanin
dekoruyla uyum saglama amaci giitmektedir. Perde, 15181 engellemek, i¢ mekandaki
mahremiyeti saglamak i¢in kullanilan ve neredeyse her evde bulunan giindelik bir
nesnedir. Perde, ev ortaminda etkilesimin yiiksek oldugu bir nesnedir. Bu nesne 15181

engellemek amagh kullanilsa bile 15181n i¢ mekana girmesi i¢inde kullanilmaktadir.

“Gelisen teknoloji, iiretim, moda ve ticaretiyle artik evlerin ve mekanlarin
cagdas siisleri olan perdeler, ¢esitlilik ve trendleriyle her gecen giin daha da 6zel bir
tirtin kimligine biiriinliyor, ustalarin ellerinden ¢ikan segkin modelleriyle de evler ve

mekanlar adina dikkat ¢ekmeyi siirdiiriiyor ” (Asici, 2010, s.9).

Bu bilgi perdenin i¢ mekandaki zamanla degisen teknoloji ile birlikteki gelisimi
hakkinda bilgi vermektedir. Ote yandan nesne olarak kullanilan perde sanatcilara
sanatsal bir malzeme olmaktadir. Giiniimiiz sanatcilar1 esyay1 bellegin temsili yerine
koyarak imgesellestirmektedirler. Esyada goriip sezdikleri ya da deneyimledikleri
duyumlari yapitin anlam mertebesini derinlestirmek tizere kullanmaktadirlar (Bayraktar,
2019, 5.439). Gozde Ilkin, nesnelerin mekana ait izler tagidigimi ve gegmisin giiniimiizle
ilgisinin oldugunu sdylemektedir. Ilkin, yapitlarinda mekan, nesne ve kisilerin izlerini
biraktigin1 diistindiigii perdeleri, kumas parcalarini birlestirerek yeni sanatsal formlar

uretmektedir.



Jale Erzen’e gore “Sanat bellegin 6nemli bir roliinii stlenerek esyanin farkli

yorumlamalarin1 ya da anlagsmalarini yiizeye tasimaktadir” (Aktaran, Bayraktar, 2019,
5.439).

Sanatsal iiretim igerisinde kullanilan perde nesnesi, maddi bir varlik olmaktan
uzaklagmistir. Esya bellegin bir temsili ve kendisi de bir bellek olarak sanatgilara kiiltiir,
toplum ve kimlik arastirmalari yapabilmeleri adina yeni bir gozlem alani olmustur

(Bayraktar, 2019, s.443).

Perde nesnesini fark eden sanatgilar, sanatsal {iiretimlerinde cokga perde
nesnesine ve imgesine yer vermislerdir. Perde nesnesi varolus sebebi olan Ortme,
saklama ve 1sinma amaci dogrultusundan uzaklasarak yeni imgelere ve yeni nesne

olusumlarina doniismiistiir.

2.2. Perdenin Tarihi

Giinliik kullanim nesnesi olan perde, bir oOrtii, bir ayirict veya yalitict olarak
ortaya ¢ikmistir. Perdenin ilk olusum siireci izlendiginde, goriisii, 15181 engellemek, bir
seyi gizlemek icin pencereye veya bir agikligin 6niine gerilen ortii olarak tanimlanabilir

(Asici, 2010, s.9).

Antik Yunan ve Roma donemlerinde tapinaklarin i¢ mekan dekorasyonlarinda
kullamilmistir. Uzeri baskili kumaslar daha ¢ok tercih edilmistir (Perdenin Tarihgesi,
tarihsiz). Perde ayn1 zamanda i¢ mekanlarin en 6nemli tasarim ve siisleme araci olarak

kullanim alanlarinin i¢inde yer almaktadir.

Insanhigin en dogal icgiidiilerinden biri, bir alanimi belirleme ve ait olundugu
yasam ortamini kapatma, kendine ait alan olusturmaktir. Magara icerisinde yasayan
insanoglu magara kapilarint ya da benzer oyuklar1 O6rtmekte kullandiklari degisik
tirlerde hayvan postlar1 kullanmislardir (Asici, 2010, s.11). Insanlarin temel
gereksiniminden biri olan barinma i¢in olusturulan ev adi verilen konaklamamizi ve
bircok islev i¢in kullandigimiz evlerin i¢ bolmeleri icin ilk dénemlerde elde edilen

bilgilere gore perde bir boliicii gorevi listlenmistir. Olynthos, Pompei ve Hercumaneum



gibi tarihi yerlerde yapilan kazilarda antik ¢agdaki yapilarin kapi kanadi yerine perde
kullanildig1 bilgisine ulagilmaktadir (Asici, 2010, s.11).

Tarihsel kaynaklara gore pencere perdesi ilk kez Latinler tarafindan
kullanilmistir. Ancak Orta Cag’da dahil olmak iizere tiim bu siirecte pencereler ¢ok
kiigiik boyutlarda tasarlanmis ve genellikle tahta kepenklerle kapatilmistir (Asici, 2010,
s.13). Perde, sadece Ortiinme, gizlenme ve dekoratif amaglarla degil, 1stnma amaci ile de
kullanilmaktadir. Magarada kap1 gérevi olarak kullanilan hayvan postlar1 soguk havanin
igeriye girmesini engelleyen perdelerdir. Ortagag’in karmasik ve giivencesiz ortaminda,
pencereler ¢esitli tahta kepenkler, yagli ve mumlu kagitlarla kapatilmaktaydi. Boylece
bir anlamda giivenli bir ortam olusturulmaya caligilmaktadir. Bu donemlerde sadece
soylularin evlerinde yiinlii dokumadan yapilmis perdelerin kullanilmis oldugu
bilinmektedir (Asici, 2010, s.13). Ortacag doneminde elyazmalarinda perdelerin
diigiimli oldugu goriiniir. Ortagag'in sonuna kadar, pencereler ahsap panjur veya agir
bir bezle kapliydi. Yataklarin her tarafi perdeli bir golgelik ile kaplidir (Perdenin

Tarihgesi, tarihsiz).

14. Louis’in Versailles sarayinda kendine ait olan yatak odasinin dort bir
tarafinin perdelerle dolu oldugu bilinmektedir. Ayn1 zamanda Kral Louis gorkemli
torenlerin biiyiik bir kismin1 bu odada gerceklestirmektedir. Biiyiik bir gérkeme sahip
olan saray, Kral 14. Louis déneminde sanata ¢ok fazla yer vermektedir. Gosterigin ve
hakimiyetin en biiyiik etkenlerinden biride devasa biiyiikliikkteki odanin her yerini
kaplayan perdeler olusturmaktadir. Bu dénemde kumas ¢ok pahali ve zor elde edilen bir
triindiir. Sadece zengin olan kisiler satin alabilmektedirler. 15. Louis doneminde
egemen olan rokoko {iislubunda pencere perdeleriyle yatak perdelerinin birbirleriyle
uyumlu olmasina 6zen gosterilirdi. Kat kat diizenlenen bu gosterisli perdeleri kordonlar,

kurdeleler, boncuklar, piiskiiller ve fiyonklarla stislerlerdi (Asici, 2010, s.115).



Gorsel 1: Kral 14. Louis’in Odast, (http://www.milliyet.com.tr/kral-14--louis-doneminde-versay-sarayi-
nin-sirlari--molatik-12515/?Sayfa=25 Erigim Tarihi: 01.02.2020)

“Dekorasyon alaninda kullanilan perde, Kralice Victoria’nin en ¢ok Ozen
gdsterdigi unsurlardan biri olmaktadir. Ingiltere’de Kralice Victoria déneminde kapi
kanatlarina ek olarak, odalardaki mobilyalarin désemelerine ya da yerdeki halilara ve

duvardaki kagitlara uyacak perdeler kullanilmaktaydi” (Asici, 2010, s.16).

Osmanli doneminde kullanilan perdeler ise yine ayni dekoratif amagl
kullanilmistir. 16. Yiizyilda 1. Selim doneminde sarayda dekoratif amacgli pencere
perdeleri kullanilmig ve bu perdeler iki kanatli, zengin drapelere sahiptir. 16. ve 17,
yiizyillarda Bursa’da iiretilen ipek kumaslar Osmanli saray kumas sanatinin en parlak
donemleri olmaktadir (Asici, 2010, s.16). Bu donemler igerisinde insanlar, uzun siire
pencereler tahta kafesler koyarak hem 1s1k ayarlamasini hem de evlerin ig¢inin
goriinmemesini saglamiglardir. Kafesli pencerelerin igine konulan perdeler sadece siis
amacli olarak yapiliyor ve bu perdeler el tezgahlarinda ince bezden dokunmaktaydi.
Biiyiik evlerde pencere kenarlarindan yere kadar inen ince ¢atma perdeler gecerliydi. Bu
evlerde kadife ipekliler ve agir yiinli kumaslardan ic¢i astarli kalin perdeler

kullanilmaktaydi (Asici, 2010, s.17).

18. yiizyilla gelindiginde ise Hereke’de kurulan fabrika sayesinde saray

icerisinde kullanilan dekoratif saray perdeleri burada iiretilmeye baslamistir (Asici,



2010, s.18). Daha sonrasinda gelisen teknoloji ile perdenin ¢esitliligi konusunda bir¢ok
cesit tretilmeye baslamistir. Keten ve tiirevlerinden olusan bezlerin iiretilmeye
baslamasi ile basta perde olmak lizere dokumanin ¢esitli kullanim tiirleri olugsmaya

baslamistir.

19. yiizyi1lda imparatorluk stili ortaya ¢ikmistir. Romal1 tanrilar1 ve imparatorlari
taklit etmek i¢in hayatin1 boyunca denemis olan komutan Napolyon Bonaparte'nin
donemi imparatorluk stilini dogurdu. (Liiks i¢ mekan igin tasarim perdeleri
Imparatorlugu, tarihsiz). Imparatorluktaki tasarim ortiileri (perdeler) 19. Yiizyilda
tavandan yere kadar uzun olacak sekilde dizayn edilmistir. Perde kumaslarinda agir
siislemelere yer verilmistir. Perdeler ¢ok agir olarak iiretilmistir. Devasa biiylik ve

gorkemli perdeler ile yasam alanlarini siislemislerdir.

Giliniimiiz evlerinde kullanilan perdeler ise evin i¢ dizaynm1 ve diger esyalarin
uyumuyla birlikte secilmektedir. Onceleri 1sinma amach olarak kullanilan perde
simdilerde bu amacini yitirmistir. Pencerelerin gelismesiyle evin i¢ kisminda kalacak
sekilde farkli uzunluklarda, kalinliklar ve farkli renklerde perde ¢esitleri tiretilmektedir.
Ic mekani goésteren yani yari saydam diyebilecegimiz perdeler iiretilmistir. Giines
151g1n1n bir kismini ev igerisinde tutabilmektedirler. Tam tersi olarak tiretilmis sifir 151k

gecisi saglayan kalin perdelerde iiretilmektedir.

Herhangi bir i¢ mekanin i¢ kismin1 gostermemek icin kullanilan perde, dis
mekandan korunmak amaci ile de kullanilmaktadir. Gérmek ve bilmek istenilmeyen dis
diinyanin varligimi opak olan bu perde ile yok saymak miimkiindiir. Disarida

gerceklesen bir olaya tanik olmamak i¢in perdenin bu opakligi kullanilabilmektedir.

2.3. Perde Kavramm Ag¢isindan Lacan ve Ayna Evresi

Perde kelime anlami olarak acgikligin oniine c¢ekilen bir ortii anlamina gelmekte
ayn1 zamanda yansitilan herhangi bir sey i¢in zemin gorevi gormektedir. Lacan’nin
“Ayna Evresi” yansitic1 bir yiizey olarak aynadan bahsetmektedir. Yansitici ylizey
olarak bahsedilen ayna, perde ile ayni islevi gormektedir. Ayna karsisindaki bebek 6zne,

kendi bedeninin imgesini yansitict bir ylizeyde ilk ayrimsadigi anda var olmaya



basladigin1 ve bu imgenin zihinsel bir kirilmasi oldugunu ileri siirer (Silverman, 2006,
s.23). Lacan perdeyi baska bir kategori olarak Seminar XI’da karsimiza ¢ikarmistir. Bu
kategoride perdeyle birlikte nazar1 da konu edinmistir. Lacan, nazar1 kamera ile
metaforlagtirmigtir. Kameranin yani nazarin bize dondiigii anda elde edilen goriintiiniin
yansidig1 yiizey perdedir. Perde iizerindeki goriintii bireyin durusunu etkilemekte ve
herkesin gorebilecegi kisi hakkinda elde edilecek dogru bilgi olarak algilanabilmektedir.
Perdede elde edilen goriintii dogru olmayabilir. Yaniltict 6zellige sahiptir. Bakisin bu
yaniltict goriintii karsisindaki tutumu ele alinmistir. Bu ve bunun gibi diisiincelerin yer

aldig1 Lacan ve perde imgesi bu tezin konusuyla dogrudan baglantilidir.

Ayna karsisindaki benden ile gorsel imgeler diinyasi ve duyularit olan insan
bedeni arasindaki olusumu Lacan, ayna evresindeki Orneklerle detayli olarak ele
almistir. Burada deginmek istedigim sey Lacan’in ayna evresinde yer alan kiigiik ¢ocuk
ve sempanze deneyidir. Bu ayna testi alt1 aylik ¢ocuk ile alt1 aylik sempanzenin ayna
karsisindaki tepkilerinin farkliliklarindan olugsmaktadir. Alt1 aylik ¢ocuk aynada olusan
yansimasina hayranlikla bakarken oradaki benligin kendisine ait oldugunu fark eder.
Alt1 aylik sempanze ise aynadaki yansimasini farkli bir hayvan ya da bir varlik olarak
algilamakta ve umursamamaktadir. Sempanze gibi diger hayvanlarda da aym tepki
tespit edilmektedir. Sadece insan irki aynadaki yansimasini kabul ederek onu bir imge

haline getirmektedir (Menciitekin, 2014, s.33).

Lacan, cocugun ilk kez kendi benlik’ini i¢inde bulundugu imgenin hem ‘6tekiligi’ hem de
‘aynilig1’ iizerine paradoksal olarak 1srar eder. Bir yandan ayna evresi méconnaissance 1 temsil
eder, ¢iinkii 6zne kendini olmadig1 seyle oOzlestirir. Diger yandan Oznenin aynaya bakarken

gordiigi, kelimenin dogrudan anlamiyla kendi imgesidir (Silverman, 2006, s.24).

Bebek burada hem kendi benligini bulmus hem de aynadaki imgesinin
otekiligini kesfetmistir. Bedenine ait olmayan seyle 6zlesen bebek i¢in aynadaki imge
kendisine ait ancak baska bir varliktir, yani aynadaki bir yansimadir, bu nedenle ayna
insann ilk karsilastig1 perdedir denilebilir. Iste bu noktada denilebilir ki burada ayna bir

perde (ancak ekran gorevi goren bir perde-yansitan bir perde) gorevi gormekte ilk defa

*Méconnaissance: Lacan ‘tantyamamus olarak ifade etmistir. Oznenin gercek olani degil imgesel olam
tanidigidir (Silverman, 2006, s.24).



kendi diginda gosterileni gosteren-yansitan bir perde durumuna girmektedir. Bu yoldan
ilerlemek ve ayna evresi konusunun biraz daha igerisine girmek konumuz agisindan

anlasilir olacaktir.

Ayna evresi, psikologlar tarafindan betimlenen bir davramisin ruhsal (ve libidinal)
mekanizmasini agiklar: alt1 ayliktan itibaren ¢ocuk aynadaki goriintiisiinii tanir ve bu
tanimayi “aydinlanma ifade eden bir mimikle”gosterir. Bebek, on sekizinci ayma kadar

kendisi i¢in bilyiik bir oyun degeri tasiyan bu deneyimi tekrarlar (Castanet, 2013, s.19).

Lacan bu ana bir “olay” Onemi atfeder: “ Heniiz yiiriime, hatta ayakta durma
kabiliyetine dahi sahip olmayan bebegin, aynanin 6niinde, kendisini saran bir insana ya
da bagka bir yapay destege dayanarak coskulu bir gayretle bu destegin engelini asip,
biraz egik de olsa bir poz vererek, goriintiisiinii bir anlifina sabitleme eyleminin
tekrarinin heyecan verici manzarasi, diislincemizi mesgul etmistir. ”Lacan burada bir
0zdeslesme “yani, bir goriintiiyii listlendiginde 6znede ortaya ¢ikan doniisiim” oldugunu

tespit eder (Castanet, 2013, s.19).

Cocuk i¢in artik iki farkli gorlintli vardir. Birinci goriintii aynadaki kendi bedeni
ikinci goriintii ise gézilin agisindan bedeninin goriintiisiidiir. Bir baska goriintii eklenirse

yani ti¢lincii olan goriintii ise cocugun annesi konumundaki aynada ona bakan bakistir.
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Gorsel 2: Lacan ve Ayna Evresi, (http://270.tritonti.com/lacan/)

Boyle bir perdenin karsisinda -yani perde olarak aynanin karsisinda kurulan bir
varliktir benlik. Diger yandan benlik 6zne degildir. Benlik ve 6zne ne iist tiste konabilir
nede kaynasabilirler, uyusmazlik vardir (Castanet, 2013, s.20). Burada ¢ocugun aynada
gordiigii kendisi benligin yerini tutmaktadir. Ozne ise ¢ocugun kendisi konumundadir.

Bu iki kavram1 Lacan birbirinden ayr1 tutmaktadir.

“Benlik 6zdeslesme siirecinde nesnelesir: Zamir (je) olarak kendi gergekligiyle olan
uyumsuzlugunu ¢ozmekteki diyalektik sentezlerinin basarist ne olursa olsun Benlik
(Moi), Oznenin olusuna asimptotik olarak katilacak (yani asla varamayacak) bir
kurgudur”(Castanet, 2013, s.20).

Aynada, akis ve karsiliklilik vardir. Birinden 6teki benzerine gegis kesintisizdir
(Castanet, 2013, s.22). Bu akis igerisinde goriinenler hareket halindedir. Hareket eylemi
stiresi igerisindeki aynada olusan goriintiiniin tiimiinii bellek kayit altina almaktadir. Bu

durum karsisinda Lacan, anlik yakalama demektedir.

“Aynada olusturulan benlik sudur: sayesinde 6znenin bir varlik-deger kazandig,
kendi olmayan ama tiimiiyle kendi olduguna inanmak istedigi bir imajdan gelen bir

sabitleme, yani imgesel bir yakalanmadir” (Castanet, 2013, s.22).
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Cocugun bu yakalanma, takip etme, hareketi dondurma siireclerinin
gerceklestigi yiizey perdededir. Lacan’in bu ayna evresindeki ¢ocugun kavrama ve
igsellestirme siireci i¢in gerekli olan bir zemin olmalidir. Birden ¢ok zemin elde

edilebilir ve bu zeminlerin imge diisiim yeri olarak perde konum alinmaistir.

Cocuk goziin bakis agisindan kendini kesfedebilir. Yine ¢ocuk goz bakis
acisindan otekini yani anneyi taniyabilir. Ama farkli bir bakis olarak anne ve kendi
bedeninin farkliligini ayna tizerinde fark etmektedir. Platon’un magarasindaki
golgelerin diistiigli zemin iizerindeki Gteki bedenlerin yansimalarinin duvar {izerinde
olugmasi gibidir. Buradaki fark ise ¢ocuk kendi bedeninin goz bakisindan bilmesidir.

Magarada ise mahkimlarin kendi bedenlerinin farkina varmamasidir.

Kaja Silverman, gorsel imago ve duyusal beden hakkinda Goriiniir Diinyanin
Esigi kitabinda aynay1 Lacan’in bagka bir kategorisi olan ‘perde’yi ele alir. Lacan
Seminar XI’da perde kavramini ikinci bir terim olarak ele aldigi ‘nazar’ kavramindan

bahsetmektedir. Burada ayna yansimasi olarak degil ‘perde’ olarak s6z etmektedir.

Ayna deneyindeki 6zne, artik perde lizerindeki yansimasina olan biiyiileyici ve
oteki karsiligina bir bagka anlam daha ekleyerek yeni bir kavram ortaya ¢ikmaktadir. Bu
yeni kavrami Lacan ‘kamera’ yani ‘nazar’® olarak isimlendirmektedir. Ayna
deneyindeki bebegi tutan anne nazara oOrnek olarak verilebilmektedir. izleyici
konumunda olan anne kamera/nazar bebekle yani 6zneyle birlesim igerisindedir. Lacan

bu durum i¢in sunlari s6ylemistir;

“Beni en derinde, goriiniir olanin i¢inde belirleyen, disarida olan nazardir.
Aydinliga nazar vasitasiyla girerim ve etkilerini nazardan goriirim. Bu yiizdendir Ki
nazar, 15181 kendinde cisimlestiren ve... benim fotografimi c¢eken... aragtir.”

(Silverman, 2006, s.197).

Ayna evresinde Lacan hayvanlar1 ve insanlarin tepkilerini karsilastirmistir. Elde
ettigi sonuglarla ayna evresini gelistirmis ve insanlar1 diger canlilardan ayirarak ‘nazar

ile iletisim kurma, deneyim elde etme’ statiisiinii insanlara vermistir. Yukarida

*Lacan, nazar1 kamera ile metaforlastirarak ele almaktadir. Nazar g6z atma, bakma ve bakis anlamlarina
gelmektedir.
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bahsedildigi iizere sempanzenin ayna karsisindaki benligini umursamamakta hatta onu
baska bir varlik olarak gormekte, bebek deneyinde ise alginin yiiksek oldugu ¢ikarimi
yapilabilmektedir. Bebek burada kendisini aynanin karsisina getiren anneyle aynadaki
goriintiide ikisinin de varligini kavrar. Buradan da nazar ve nazari izleyen bir iist nazar
olusumunu fark eder. Lacan’a gore insanlar1 hayvanlardan farkli kilan sey, insanlarin
“hayali esaret altinda” olmak yerine, “Onceden yasadiklari ile birlikte goriislin alani
icerisinde” yer almalaridir (Menciitekin, 2014, s.28). Artik cocuk ayna karsisinda
gordiigli ile bir biitliin haline gelmekte ve bagska bir nesne araciligiyla kendini
taniyabilmektedir. Kendi gibi yakininda var olan diger kisileri de algilamaktadir. Cocuk
aynadaki goriintiisinde deneyim saglama konumuna daha gelmedigi icin elde ettigi
sonug¢ gorlntiisel bir varlik olmaktadir. Dolayisiyla bu sonu¢ onu yaniltict nitelik
tasimaktadir. Lacan ayna evresini “izleyiciler ve ekrandaki goriintii” arasindaki iligskiye
dikkat ¢cekmistir. Kameranin hem algi nesnesi (ekrandaki goriintiiler) hem de algilayan

Ozne (film izleyicisi) oldugunu diisiiniir (Menciitekin, 2014, s.36).

Simdi, ayna evresinin anlatimindan aynanin bir perde olarak goriilmesini
yakalayabildik. Diger yandan aslinda Lacan’in soziiyle de “bakis”in kendisinin bir
perde olmasmi onun da nazar olarak tespit edilmesini gordiik. Buradan hareketle
sinemadaki perde de aslinda sinemanin gosterildigi perdenin disinda gézdeki nazarin
perde olarak var olmasiyla ilgili oldugu goriiliiyor. Bu da ayna karsisindaki ¢ocuktan,

film karsisindaki izleyiciye gegmeye olanak sagliyor.

Izleyici olan bizler yansitilan ardisik bir siirii halinde pes pese goriintiiler
karsisinda filmi kurgulayan kisinin etkisi altinda kalan birer yaniltict olusumun
icerisinde bulunmaktayiz. Baudry, “ekranin izleyiciye gergeklik yerine goriintiiler
sundugunu ve bu sebeple gercegin kendisi olmaktan 6te gercegin sembolik oldugudur”

diye ifade etmektedir (Menciitekin, 2014, s.34).

Yansitilan perdenin buradaki bir baska konumu, gergegin sembolik olanini
izleyiciye goOstermektir. Dolayisiyla ‘nazar’ yaniltici, gercek olmaktan ote sembolik
yansitict durumundadir. Kamera, yonetmen, film prodiiksiyonunun var ettigi art arda
gosterilen goriintiilerle elde edilen -aynanin karsisindaki- nazarin bakisina sunulan

seyler biitiinliniin perdede gosterime sunulmasi duruma miidahale edemeyen deneyim
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kazanmayan ¢ocuk Ornegindeki gibi sadece goriilme iizerine olusturulmustur. Gérme
izerine olusan bu durumda aynanin bir yansitici, ekran oldugunu kabul ettigimizde
kisinin bu alan lizerinde hakimiyeti s6z konusu degildir. Buradaki gérme zihinle bir
baglant1 kurar ve yonetmenin istediginin disina ¢ikilmasina izin verilmez. Sonug¢ diger
gorenlerde farklilik gosterse bile perdedeki goriintii yonetmenin kurgusundan meydana
gelmekte ve onun istedigi sonucgla bitmektedir. Nazar durumu degistiremez, miidahil
olamaz. Farkli sonuglar1 zihninde iiretebilir. Zihinde olusan bu fikir toplulugu nazar
iizerinde duygusal izler birakabilir. Izlenemeyecek hatta katlanilamayacak goriintiilere
maruz kalma durumu yasanabilmektedir. Katlanilamayacak goriintii 6zneden Ozneye
degisiklik gosterse bile goriilme {izerine kurulan imgelerin varligin1 degistirmeyecektir

ve sadece gercek olmayan gosterilen var olacaktir.
Dany Nobus, Lacan’in ayna evresi hakkinda sunlari sdylemektedir:

“Ayna evresi, Lacan tarafindan her zaman, teorilestirmenin saglam bir parcasi;
insanin Oz-bilincinin, saldirganliginin, rekabetciliginin, narsisizmini, kiskangligini ve
imgeler karsisindaki merak ve biiyiilenmesini agiklama yolunda degerini hep muhafaza

eden bir paradigma olarak goriilmustiir” (Homer, 2013, s.33).

2.4. Perde imge Olusumu

Imge, duyu organlarimin digtan algiladigi nesneye ve bu nesnenin bilince
yansimasiyla olugsan yeni yansiyan gorilintlisii yani benzer goriintiidiir. Herhangi bir
nesnenin o olmadan direkt olarak hatirlanmasini saglayan somut ya da soyut olusumdur.
Imge, perdenin agilmasiyla etrafim aydinlatan 151k gibi sadece kendini gosteren yani
1518 varligr gibi 15181 tutamadigimiz ama olmasi1 gerektiginde var olan ve kendisi
hakkinda agiklama yapmayan bir varolustur. Imgenin verdik¢e gogalan ve artmaya
devam eden dogasi, cifte imge olusumu var olmayan var edilen Isa sureti ile
iliskilendirilerek aciklanacaktir (Sayin, 2002, s.9). Ilk ikona drnegi olarak bilinen nesne
Isa’nin terinin ¢iktig1 keten kumastir (saudarion). Olusan bu ikona tanriya ait bedenin

izi olarak nitelendirilmis ve inanilmistir.
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Gorsel 3: Francisco de Zurbaran, La Sainte Face, huile sur toile, 70 x 51,56 cm, Stockholm,
Ulusal Miize, (https://www.researchgate.net/figure/Figura-6-Francisco-de-Zurbaran-La-Sainte-
Face-huile-sur-toile-70-x-51-56-cm_figl 321701080)

Isa’nin 6liime giderken yiiziiniin bir kumas parcas: ile silinmesi suretinin
kopyasinin kumas parcasina gegmesi ile elde edilen bu parca artik var olmayan Isa’ya
olan sevgi ve saygi baginin siire¢ sonrasinda bu kumasa gdsterilmesini saglamistir. Bu
durumda Isa igin olusan bu imge aslinda yalancidir. Isa artik hayatta degildir. Onun
olduguna inanilan ilahi ve ger¢ek olmayan imge olusmaktadir. Burada ki imge, temsil
edilen Isa ile sadece benzesen degil, benzesmeyen benzesimdir (Saymn, 2002, s.17).
Tanr1 Isa degildir ama yansimasi olarak perdeye ¢ikan Isa’nin sureti tanrisallasarak yeni

bir varlik edinmistir.

2.5. Camera Obscura

Camera Obscura hayatin bir es zamanli goriintiisiinii ele gecirme aygiti olarak
bilinir. Aslinda bu aygit, disaridaki goriintiiyii iceri alir ve istenilen ylizeye bu imgeyi
yansitir. Giiniimiizdeki projeksiyon gibi bir islevle imgenin ele gecirilmesini saglayan
bir aygit, bu nedenle fotograf makinesinin atasi olmasinin yaninda daha c¢ok
projeksiyonun atasi gibidir. Ve sinema perdesinin icadindan 6nce Camera Obscura’nin
perdesi vardir. Bu nedenle imge meselesinin perde agisindan ele alindigi en ilging

tarihsel varliktir.
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Camera Obscura, deneysel incelemeler sonucunda duvara agilan kiiciik bir
delikten 15181n igeri siizmesi sayesinde karsi duvara bas asagi olarak yansimasiyla elde
edilen bir tekniktir. Camera Obscura, var olan diinyayr gbzlem yapmak, inceleme
durumlarinda ayn1 zamanda sanatsal tekniklerde ve bilimsel incelemelerde de yangin bir
bigimde kullamm saglayan ara¢ olmustur. Ilerleyen siire¢ icerisinde 17. ve 18.
yiizyillarda insanin gérme yetisini agiklamak, aciklanan 6znenin dis diinya ile olan

iligskisini tanimlayan niteliktedir (Crary, 1992, s.42).

One of the earlicst known illustrations of a box camera obscura
from Oculus Artificialis Teledioptricus, Johann Zahn, 1685

Gorsel 4: Tasmabilir Camera Obscura, (https://www.pinterest.fr/hervebeaudouin/camera-obscura/)

Bu donemler igerisinde camera obscura gercegi, hakikati yansitmak amaci
gitmiistiir. Bir sonraki ylizyilla gecisinde hakikati gostermek, hakikati tiretmek
amacindan uzaklagmaya baglamistir. Sanat iiretimi igerisinde sanatcilar, camera
obscuray1 kopya ¢ikarma makinesi olarak kullanmis ve resim yaparken yardimci bir
malzeme konumuna gelmistir. Johannes Vermeer’in camera obscura teknigini
kullanarak kopyalama teknigini kullandigt One siirilmektedir. Resimlerindeki
kompozisyon ve perspektif topografik diizende yerlestirilmistir. Perspektif hatasi yok
denecek kadar azdir. Resimlerinin okumalarinda ondeki figiir ile arkadaki figiir
orantilarimin su an alisgik oldugumuz ondeki varligin arkadakine nazaran 2 kati
biiyiikliikte resmedilmesi durumu o donem icin ¢ok kullanilan bir teknik degildir.
Vermeer’in ¢agdaslar1 17. yiizyilda bu perspektif teknik yerine neredeyse aralarinda

mesafe bulunan iki figiir oranlarini1 ayni biiyiikliikte resmetmektedir.
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Gérsel 5: 1887 Yilinda Camera Obscura ile Disariy1 izleyen Kiz,
(https://www.santamonicacentric.com/stories/4528/camera-obscura-turns-120)

Gergekei ressamlar, dogayr gergekgi bir bi¢imde resmetmek igin bir teknik
olarak yiizy1l igerisinde Camera Obscura‘dan yararlanmislardir. Camera Obscura resim
yapmay1 bilmeyen biri icin bile kolaylikla resim yapma yolu haline gelmistir. Bu
kullanim sekli, kusursuz bir kopya ve kopyanin da kopyasi olan yeni imgeler

uretmektedir.

Camera Obscura makinesinin mucitlerinden biri olan Giovanni Battista Della
Porta’nin® makinenin olusumu hakkindaki sdylemlerine deginmek gerekir. Yansitilan
imgenin ters goriinlimiinii yok etmek i¢in i¢gbiikey bir ayna yerlestirmistir. Della porta,
icblikey  mercegin  delige  yerlestirilmesiyle  ger¢egin  daha  hassasiyetle
yansitilabilecegini agiklamistir. Camera obscura, Della Porta i¢in gézlemcinin belirli bir

nesneye tamamen yogunlagsmasina izin veren bir yontem olmaktadir (Crary, 1992, s.52).

SGiovanni Battista Della Porta olarak da bilinen Giam Battista Della Porta, Bilimsel Devrim ve
Reformasyon zamaninda Napoli'de yasayan bir Italyan alim, polimath ve oyun yazariydi (Giam
BattistaDella Porta, 2020).
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Camera obscura, gozlemci ile kendisi arasinda bir bag olusturmakta ve gézlemci
olusan imge igerisinde yok konuma gelmektedir. Bir makine sayesinde ya da bir mercek
sayesinde olusan goriintiide gozlemcinin bir etkisi bulunmamakta duruma ortak
olmamaktadir. G6zlemcinin bedeni hayali konumda duruma sadece sahitlik etmektedir.
Bu makinenin elde ettigi yeni imge ya da imgelerin yansidig1 duvar burada perdeye
benzemektedir. Perdenin bir diger kullanim alani olan yansitilmak i¢in kullanilan perde
konumunu iistlenmektedir. Daha sonrasinda camera ve fotograf camerasina doniisecek
ve gelisecek olan bu makinenin ilk olusumunda yansitilacak alan olan yiizey gorevini
perde iistlenmektedir. Beyaz renkte olan diiz bir beze yansitilarak yeni imgeler elde
edilmigtir. Bu bdliimde camera obscuranin kopyalama, natiiralist gercekligin
yansitilarak elde edilen kusursuz dogallik olusturma alani1 ve yansitilan zeminin perde
ile olan iliskisi ele alinmistir. Camera obscura yoneltildigi yeri oldugu sekliyle- oldugu
andaki sekliyle- yansitmaktadir. Yasamin bir tlir canli yansitildig1 bir aygittir aslinda.

Yasamin bir kopyasini yaratan bir perde gibi isleve sahiptir.

Camera obscuranin canli yansitma durumu golge oyunundaki mantiga yakindir.
Golge oyununda da 151k, model ve perde siralamasi vardir. Model perde ile 151k kaynag:
arasinda oldugundan silueti perdeye diismektedir. Camera obscurada ise 151k® modele
carpar ve goziin gérme islemindekine benzer bir siirec isler. Her iki diizenekte de 151k,

model ve perde tigliisii gok onemli 6gelerdir.

2.6. Golge Tiyatrosu

Golge, bir 151k olayidir. Isik, saydam olmayan bir nesne tarafindan engellenir,
nesnenin bir ylizli aydinliktir ve nesnenin arkasinda ise karanlik olugmaktadir. Isigin
olmadig1 yerde ne nesne ne de golgesi goriilemez. Statik nesnelerin golgesi 15181n
hareketiyle hareket etmektedir. Hareket eden nesnelerin golgesi ise hem 15181n hareketi
hem de nesnenin 1s1k karsisindaki hareketlerine gore degismektedir (Giderer, 2017,

s.74). Golge tiyatrosunun varligr ise bahsedilen golge ve 1s18in hareketleriyle var

® Ortagag sonlarinda, Vitelio ve R.Bacon, Alhazen’in optik iizerine ¢aligmalarmi kendi yorumlariyla
paylastiktan sonra Oklitgi nosyonlar terk etmisti ve bir dizi ampirik deneyime basvuruluyordu: giinese
baktiktan sonra gozlerinizi kapatirsaniz, giines yuvarlagini bir siire daha gérmeye devam edersiniz; 15in
gbzden yayilsaydi, bu imkansiz olurdu. Bu nedenle, s6z konusu goz, disaridan gelen 1smlarin alicisi
olmalidir. Is1g1n izi, zayiflamis bir yanki olarak goziin iginde siiregider (Kofman, 2015, s.17).
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olmaktadir. Golge icin simdiden Oncesi belirsiz oldugu gibi, simdiden sonrasi da
belirsizdir. Beyaz bir kagida bir ¢izgi ¢izin ve sonra silin: izi kalmistir. Oysa golge,
toza, topraga bulanir; sahibinin yapmadigini yapar; kirilip bikiiliir, ezilir, erir, ancak
golgenin izi yoktur. Onun izi sadece anlikta gorsel olarak kalandir (Dilek Yalgin, 2006,
s.1). Golge, varliginin bulusunu ise opak olan bir maddenin iizerinde bulmustur.
Platon’un magarasinda bir duvar {izerinde, sinemanin gostereni olarak perde zemin

tizerinde buldugu gibi farkli zeminleri kendine yer olarak edinmistir.

“Golge tiyatrosunun olusumu farkli rivayetler lizerine agiklanmaktadir. Bir
rivayete gore; “camin heniiz kesfedilmedigi zamanlarda Cin’de pencerelere kagit
yapistirllmis. Isik yakildigi zaman, iceride dolasanlarin golgeleri pencereye aksettigi

icin goriinen hareketler hayal oyunun bulunmasina neden olmustur” (Dilek Yalgin,

2006, 5.8).

Golge oyununun bilinen en yakin Ornegi Karagdz oyunlaridir. Karagdz’iin
Osmanli topraklarina girisi bir kaynakta su sekilde aktarilmistir. Yavuz Sultan Selim
sayesinde olmustur. 1571°de Misir’t Osmanl topraklarina katan Yavuz Sultan Selim,
aralarinda golge oyuncularmin da bulundugu 600 civarinda Memliik sanat¢isini sefer
doniisii Istanbul’a getirmis ve dzellikle begendigi gdlge oyunlarini o sirada 21 yasinda
olan oglu sehzade Siileyman’in da (Kanunu Sultan Siileyman) izlemesini istemistir
(Dilek Yalgin, 2006, s.12). Bir baska kaynaktaki rivayette ise, Sultan Orhan’in Bursa’da
yaptirmakta oldugu camide ortaya cikmaktadir. Camide calismak iizere Karagdz
demirci, Hacivat ise ustabasidir. Cami yapimi sirasinda Karag6z ile Hacivat aralarinda
sakalasirlar, calisanlar ise bu duruma seyir halinde kalirlar. Durumun sonucunda diger
calisanlar isleri aksamaktadir. Aylar siirmesine ragmen yapimin ilerlemedigini 6grenen
Sultan Orhan aksamanin Karagdz ile Hacivat’in sakalarindan olustugunu ogrenir.
Karag6z ile Hacivat’t yanina ¢agirir ve onlar1 azarlar uyari verir. Bir siire sonra hala
durumun ayni sekilde ilerledigini goren Sultan Orhan mimarbasini yanina cagirir ve
mimarbast duruma sebebiyet verenlerin Karagéz ile Hacivat oldugunu soyler.
Sonucunca Sultan Siileyman Karagéz ile Hacivat’in idam edilmesini ister. Idamin halk
arasinda koti bir tesir birakmasi Sultan Orhan’t vicdanen rahatsiz eder. Karagdz ile

Hacivat’in nasil insanlar olduklarin1 6grendikten sonra bu hallerinin hikdye edilmesini
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ister ve Seyh Kiisteri de onlart hayal perdesinde oynatabilecegini sOyler. Bdylece

Karag6z Osmanli’da Seyh Kiisteri tarafinda icat edilir (Pay, 2012, s.2).

Islam diinyasinda ve Osmanli imparatorlugu’nda bu oyuna hayal-el-zill (gdlge
hayali), zill-el-hayal (hayal golgesi), hayal-el Sitare (perde hayali) gibi adlar verilir.
Golge oyunlart 16. Yiizyildan itibaren Osmanhida ‘Karagéz’ adiyla anilmaya
baslanmistir. Bu oyunlar1 oynatanlara da bir hayalin parcasi olmalar1 sebebiyle ‘hayali’

ad1 verilmistir (Dilek Yal¢in, 2006, s.12).

Gorsel 6: Hacivat Karagdz Perde Oyunu, (http://www.yenigaste.com/kultur-sanat/karagoz-hacivat-
kavgasi-h2934.html)

Perde iizerinde, oynaticist belli olmayan kisi tarafindan var edilen golgeler,
tasavvuf alaninda var olan diinyadaki kisilerle goriinmeyen bir ilahi tarafindan
yonetildigi, sekil verildigi fikrini hatirlatmaktadir. islam felsefesinin temel ilkelerinden
biri olan bu diinya gorisiinlin kaynagi, Platon’un {inli magara benzetmesine
dayanmaktadir. Karagdz perdesinin ‘ibret perdesi’ oldugu inanci, bu oyunun Tiirkiye’de
gercekei ve toplumsal bir nitelik kazandig1 devirlerde dahi siiriip gitmis; oyun baslarken

okunan ‘perde gazeli’, tasavvuftan gelme mistik havayr korumaktadir. Perdenin
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arkasinda yatan diisiince; biitlin yasayanlar ve esyalarin birer golge oldugu, tanrmin
kudretli elinin onlar1 idare ettigi ve hepsinin gelip geci olduguyla iliskilidir (Dilek
Yalg¢in, 2016, s.13). Perdenin baska anlamlarindan biride ilahi bir gii¢ bir el anlamina
gelen perde de oynatilmasini saglayan tanrinin gosteri alanlarindan biri olarak
gormekteyiz. Gosteri alan1 olarak Tanri perde ylizeyini yani diinyayr se¢mektedir.
Perdenin gosteri alani olarak yiiklendigi gorev tasavvuf alaninda Tanriy1 isaret
etmektedir. Burada Tanr1 yonetici yon veren olarak vasiflanmistir. Ayna yansimasindaki
oteki konumuna da deginmek gerekir. Buradaki 6teki ise perdedeki oynatict gorevi olan
tanridir. Platon Otekinin varligi konusunda anne 6rnegini vermektedir. Bu baglamda
diisiiniildiigiinde oteki yani arzu nesnesi asla yeri doldurulamayacak bir varliktir. Yeri
oldurulamayacak ve asla goriinmeyecek olan arzunun yeri tann ile iliskilendirilebilir.
Aynadaki goriintli ise golge tiyatrosunda hareket ettirilen gdlgelerin oynaticis1 olarak
ver bulan tanriy: isaret etmektedir. Ilahi bir gii¢ olarak var olan tanri goriilemeyen,
isitilemeyen, dokunulamayan ve yaratilmamis olarak bilinilmektedir. Tanriya ulagmak
anlaminda yapilmasi gereken dini ritlieller bulunmakta ama bunun sonucunda bile goz
ile goriinmesi miimkiin degildir. Golge tiyatrosunda tanrinin yonettigi imgeler
bulunmakta ve bu imgeleri izleyen bir kitle s6z konusudur. “Karagdz’iin oyun repertuari
yirmi sekiz oyundan olusmaktadir. Bu rakam, ramazan ayinda Tanriya tapinmakla
gecirilmesi gereken “Kadir gecesi” disindaki gecelerin sayisina denktir. Ne var ki,
bilinen Karagéz oyunlarmin sayist bu rakamin iizerinde olup, Karagdz sanatgilar
Ramazan aylarinda onlar arasindan sectikleri yirmi sekiz oyunla kendilerine gore bir

dagarcik meydana getirirler.” (Tuncel, 2012, 5.208).

Golge oyunu, bir metre genigliginde ve 60 santim boyunda perde ad1 verilen bir
beyaz bez lizerinde oynanir. Bu bez bir yag lambasi ile arkadan aydinlatilir. Karagoz
oynatan, 30 santim boyunda, deriden kesilmis ve ¢esitli renklere boyanmis tasvirleri,
50-60 santim uzunlugunda degnekler ile bu beze dayar. Degneklerin yontulmus olan
uclarint biraz mum 1s181nda 1sittiktan sonra, tasvirlerdeki etrafi peklestirilmis deliklere
sokar ve bu suretle onlar1 eglemege, dogrultmaya, saga ve sola hareket ettirmege

muvaffak olur (Taha Toros Arsivi, 1970, Karag6z).
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Golge oyunu dort boliimden olugmaktadir. Mukaddime/giris,
Muhavere/sdylesme, fasil/asil oyun ve hitam/bitis. Ilk olarak mukaddime/giris
boliimiinde perdenin yansitilacak ylizeyinde golgelerin olusmasini saglayacak olan
15181n yanmasiyla baslamaktadir. Hacivat, perdeye seyirciye gore soldan def esliginde
girer ve bir semai okur. Degisik makamlardan okunabilen semai bitince Hacivat “Off...
Hay Hak!” diyerek perde gazeline baslar. Perde gazeli, mukaddime boliimiiniin 6nemli
bir 6gesidir; oyunun anlam diinyasina dair tasavvufi bir ¢er¢evenin altini ¢izer. Perde
gazelinde genellikle oyunun kurucusu olarak zikredilen Seyh Kiisteri’ye atif yapilir
(Pay, 2012, s.3). Muhavere/soylesme boliimiinde ise, oyunun iki ana tipinin, Karagoz ve
Hacivat’in 6zelliklerini, ses ve karakter farkliliklarini ortaya koymaktir (Pay, 2012, s.4).
Fasil boliimiine gecildiginde, asil oyunun yer aldigir béliimdiir. Degisik konular, tipler
belli bir olay oOrgiisii ¢ercevesinde misiki esliginde perdeye yansir. Bitis boliimii
olduk¢a kisadir. Bu boliimde bazen oyundan ¢ikarilacak ibretlik noktalara deginilir.
Hacivat “Yiktin perdeyi eyledin viran, varayim sahibine haber vereyim heman!”
diyerek perdeden ayrilir. Karagoz ise “Her ne kadar siirc-i lisan ettikse affola!” diyerek
bir sonraki oyunun adini ve yerini sdyleyerek perdeyi terk eder. (Pay, 2012, s.5). Perde
tizerindeki golge varligim bir diger kopyasini olusturmaktadir. Olumsuz anlamlar
yiiklenen golge aslinda bedenin bir parcast bir ikizidir. Beden 15181 varligiyla yeni bir
viicut kazanmaktadir. Bu ikinci beden ilk bedene her zaman bagli ve ayrilmaz bir
biitiindiir. Isigin yoni ve varlhigi, azligr ve coklugu olusan bu ikinci beden igin yeni
goriiniim kazanmasii saglar. Bedenle iligkisinin irdelendiginde yasama ait izlerin
birakildig1 yeni alanlar olusur. Bunu hayal perdesi lizerinde yansitilmasi bedenin
varhiginin orada bulundugunun kanitidir. ikinci bir beden elde eden beden, hayal perdesi
tizerinde bir kopya olusturmaktadir. Beden 151k gecirmeyen opak bir yapidir. Isik var

oldugu siirece bedenin bir kopyast her zaman var olacaktir.

Goélge oyunu sinema, film veya fotograf ile iliskisi kurulabilen bir oyundur
ancak tarihsel olarak goélge oyunu bir adim bile ileri gitmemis, geleneksellik sinirinda
sabit kalmistir. Bu nedenle fotografin ilkesel &gelerini 15181 ve golgeyi, yiizeyi
kullanmakta olsa da herhangi bir sekilde ilerletilmesi gelistirilmesi diistiniilmemistir. Bu
nedenle gblge oyunu bash basma bir “perde methumu” olarak goriilebilir. Golge

oyununun geleneksellik smir1 igerisinde kalmasi, bdyle bir oyunun zamanda aym
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olmasi, bir sabitlik kazandirmasi olumlu goriilebilir. Perdenin goriintii agisindan
kullanimi i¢in bir basamak degil basli basina degismeyen bir kullanim bi¢imidir. Oysa
Bati perdenin kullanimini siirekli ilerletme ve isleme bi¢iminde ele aldigi igin
geleneksel olant korudugu gibi ilerleme yoniinde de caligmalarini stirdiirmistiir.
Ronesansla birlikte perspektif ve camera obscura, daha ileriki donemlerde fotograf,
kronofotograf, fenakitiskop ve nihayet film gibi gOriintli araglar1 goriintliniin
yansitilmasi ve sabitlenmesi ilizerinden yapilmis arastirmalarin tirtinleridir. Golge oyunu
ise bir an’a sabitlenmenin, giiniimiizdeki karsiligi olarak nostaljinin perdesine
dontigmiistiir. Golge oyununun perdesi bize Fotograf dncesi ¢aglardaki toplumlarimizin
hayal giiciinii anlama imkani veren bir perdedir. Go6lge oyunun perdesini Lacan’in ayna
evresindeki perdenin yani nazarin karsisina koymak su asamadaki bilgilerimizle pek
miimkiin gériinmiiyor ancak, belki de toplumlarimizin eski tarihi kisimlarinda bu oyun
meselesi lizerinden kendilerini bir aynada- perdede gordiiklerini sdylemek yerinde

olabilir.

Bu diisiince iizerine perde tiyatrosunda yer alan “Hacivat ve Karagdz” oyununu
sinema perdesinde de gérmekteyiz. Yonetmen Ezel Akay’in 2006 yilinda vizyona giren
“Hacivat Karagdz Neden Oldiiriildii?” filmi, sinema ve tiyatro perdesinin birlestigi uzun
metrajli bir filmdir. Film, Hacivat ve Karagdz’iin ortaya ¢ikma hikayesini konu alir.
Film donem olarak Osmanli’nin ilk kurulus yillarinda Osman Bey’in Bursa’yi
kusattiktan sonra buraya yerlestikleri zamani1 kapsamaktadir. Film igerisinde Hacivat
Celebi’yi son gorevinde Oliimden zor kurtulmus bir el¢i olarak gérmekteyiz. Karagoz
ise annesi ile yasayan bir yoriiktiir. Karag6z annesi ile birlikte yerlesik hayata gegmek
ister ve Bursa’ya gelirler. Sehrin meydaninda Karagdz’iin ¢ok sevdigi hayvani Altin
6lmek lizeredir ve buradan gecen Hacivat kendi ¢ikarlar i¢in Karagdzle sohbete baslar.
Karagdz ile Hacivat’n ilk karsilasmasi bu sahneyle izleyiciye aktarilmistir. Bu sahnede
cahil olarak adlandirilan Karagéz ve ondan daha tahsilli olan Hacivat’in aralarinda
gecen c¢ekismeli sohbetleri halki giildiirmiis ve dikkati iizerlerine ¢ekmistir. Hacivat ve
Karagoz arasinda gegen kisisel tartismalar ve agiz dalaglart olsa bile aralarinda iyi bir
arkadaslikta film igerinde islenmistir. Bu durum Ayse Hatun’un dikkatini ¢ekmistir.
Osmanli Beyligi’nin sefer kusatmasindan galibiyetle Bursa’ya geri donmeleri icin

hazirlanan kutlama gecesinde Hacivat’la Karagdz’iin meydana ¢ikmasini ister.
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Diizenlenen gecede Hacivat’la Karagoz’tin sivri dilleri herkese dokunmus ve baslar
belaya girmistir. Cami ingaatinin bitmeme sebebi olarak Karagdz ve Hacivat’1 sorumlu
tutarlar ve bu durum onlarin baglariin kesilmesiyle son bulur. Filmin kutlama
sahnesinde Karagéz ve Hacivat’in golgelerinin meydan duvarlarinda hareket ettigi
gosterilmektedir. Her yoniiyle film donem igerisindeki yasantiyi, insan iligkilerini ve
hayal perdesinin ilk olusum siireglerini gostermektedir. Filmin son sahnesinde Hayal-i

su sOzleri soylemektedir.

Bu diinyay1 6rmektir. Bu kelimeleri sdylerken beyaz bir perdeyi iki mumluk

arasina germektedir.

Bu ruhun 1s181dir. Bir bigak yardimiyla iki elinin avug i¢ini kanatarak ellerini

birlestirir.

Bu da ete kemige biiriimiisliigiin 4&demin viicudunun halidir. Sahnede gosterilen
perdenin arkasinda yer alan mumun {izerine bir toz doker ve mumun iizerinden iki adet

cinin ¢iktig1 gosterilir.

Ruh 15181 artlarindan aydinlandikca cisimler ve viicutlar bu diinyada goriiniir
olurlar. Kelimeleri sdylerken perde iizerinde Hacivat ve Karagdz’iin bilinen tasvirleri

goriliniir ve hareket etmeye baslarlar.

Isik soniince viicut kaybolur gider, geriye bombos bir diinya kalir. Hayal-i

dizeleri sdyledikten sonra muma iifler ve her yer karanlik olur.

Hayal perdesi ve sinema perdesi arasinda biiyiik bir benzesim ve etkilesim
bulunmaktadir. Hayal perdesinde imgeler bir hayal-1 tarafindan oynatilir ve
seslendirmeyi yine hayal-i gergeklestirir. Sinema perdesinde ise durum ¢ok farklidir.
Figiirlerin hareketleri bir cihaz tarafindan kayda alimir ve yonetmenin istedigi gibi
figlirler hareket eder. Sinema perdesinde yansiyan goriintii bu diinyaya aittir. Hayal
perdesinde oynayan hareketli golgeler kuklaya aittir. Karagéz ve Hacivat gosterisinde,
anlatilan olaylar canlidir ve o an yasanmaktadir. Kayit cihazinin olaya dahil olmasiyla

birlikte sinema perdesindeki goriintli daha onceden c¢ekilmis {izerinde diizeltmeler
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yapilmis goriintiidiir. Bu iki perde bir noktada birlesmektedir. iki perdenin de izleyiciye

aktarmak istedigi bir bilgi ve bir durum s6z konusudur.

Sinemanin temelini olusturan perde tiyatrosu iizerine Nilgiin Abisel su sekilde

aciklamisgtir:

Filmin {izerindeki duragan fotograflarin, belirli bir hizla ardi ardina perdeye diismesiyle elde
edilen hareket yanilsamasi, sinemanin temelidir. Hareketlerin “an”lari dondurularak film seridi
tizerine kaydedilirken ¢ok kisa da olsa kopukluklar olur. Film kareleri arasindaki siyah
bosluklarda bu kopukluklarin isaretidir. Diger bir deyisle, hareketin —ya da eylemin siiresinin-
¢ok kisa boliimleri kaydedilmez. Ancak, film izlenirken bunun farkina varmak miimkiin olmaz
ve hareketin akis1 bir biiylin olarak algilanir. Bir bagka yanilsamada iki boyutlu perde izerindeki

goriintiilerde ti¢lincii boyut izleniminin yaratilmasidir (Abisel, 2006, s.12).

Perde de var olan imgeler sinema ile birlikte bir bagka boyut kazanmaktadir.
Golge tiyatrosunda imgeler yiizeye iki boyut olarak yansimaktadir. Birbiri ardinca gelen
iki boyutlu imgeler bir bagska boyut olan ii¢lincli boyutu olusturmaktadir. Bu boyut
sayesinde goz, bakisindaki imgeyle ayni1 diizeye gelmektedir. Burada karanlik kutudan
da bahsetmek gerekir. Karanlik kutu goriintiiyii oldugu gibi karanlik bir ortamdan kiigiik
bir delik agilmasiyla bir bagka yiizeye yansitmaktaydi. Gergek ylizeyle tek farkli
goriintiiniin  bas asag cevirmesidir. Gorlintliyli yansitma ve dondurma eylemi
gerceklesmektedir. Camera obscura modeli, kendisini hali hazirda ters ¢evrilmis olarak

sunan bir “bilinen”in varligin1 ima ediyor (Kofman, 2015,s.16).

Golge perdesinden camera obscuraya gegiste bir evrimle s6z konusudur. Camera
obscura goriintiiyii sabitleyebilmektedir. Daha sonrasinda karanlik kutunun gelismesiyle
sinema ortaya ¢ikmistir. Sinemanin ortaya ¢ikmasi perde iizerindeki hareketli golgelerin
zaman igerisinde tercih edilmemesi s6z konusu olmustur. Perde iizerindeki imgeler iki
boyutlu olmakta ve canlandirma teknigi kullanilmaktadir. Giiniimiizde hala kullanilan
bu tiyatro eskiyi hatirlamak igin 6zel giinlerde tercih edilmektedir. Sinema perdesindeki
imgeler golge olmaktan c¢ikmis, golge tiyatrosunun vermedigi {iglincli boyutu

vermektedir.
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2.7. Platon’un Magara Alegorisindeki Golgeler ve Golge Oyununda Hayal Perdesi

Platon’un mutluluk felsefesi olarak adlandirdigi Devlet adli eserindeki magara
alegorisinin perde ile olan iliskisi bu boliimde agiklanacaktir. Platon, magara
alegorisinde dogduklar1 andan beri zincirli bir sekilde Onlerindeki magara duvarina
acilan golgeli bir gosteriye bakmaya zorlanan mahktimlarla dolu bir magaray: tasvir
eder. Bu mahktimlarin arkasinda gizli bir yol uzanir ve yol boyunca heykel tasiyan tuhaf
bir insan alay1 vardir. Tas veya tahtadan yapilmis heykeller, insana ve diger hayvanlara
benzer formdadirlar, onlar1 tagiyan insanlar yol boyunca yiiriirler, bazen sessizlerdir,
bazen de konusurlar (Andersen, 2019, s.61). Magaranin igerisinde derinlerde ates
yanmaktadir. Bu atesin olusturdugu 151k ise golgelerin meydana gelmesini
saglamaktadir. Magaradaki tiim mahkamlar yasamlar1 boyunca sadece duvardaki kendi
golgelerini gormektedirler. Buradaki gblgelerin diistiikleri duvar, perde islevi gormekte
ve kendilerine ait olan bedenlerinin yansimasidir. Ayni zamanda bu golgeler ‘Gteki’ ile
karsilagma olarak adlandirilabilir. Magaradaki mahk{imlar 6tekinin farkinda degillerdir.
Disarida yiiriiyen insanlarin ¢ikardiklart sesleri ise golgelerin sesi olduguna
inanmaktadirlar. Perde, buradaki konumunda 6tekinin gostereni konumuna girmektedir.

Sokrates, bu durum hakkinda sunlar1 s6ylemistir:

Magaradaki adamlarin kendilerinden veya birbirlerinden baska hi¢bir sey gérmediklerini, sadece
onlerindeki duvardaki heykellerin golgelerini gordiiklerini belirler. Baslar1 hareketsizdir, ancak
birbirlerinin seslerini duyabiliyorlardir. Tek duyduklari, arkalarindan gelip gecen kuklacilarin
yankilaridir ama bu esnada bildikleri tek gergegin de onlerindeki gdlgelerden gelen sesler

oldugunu diisiiniirler. Sonunda da dedigi gibi:

O zaman kesinlikle dedim, “bu adamlarin géziinde gercek, yapay nesnelerin golgelerinden baska
bir sey olamaz (Andersen, 2019, s.62).

Gergek olarak algiladigimiz her sey aslinda birer kopyadir. Yani var olanin
kendi imgesidir. Platon ve Sokrates’in bu sdylemlerinde diinyanin bir gosteri perdesi
oldugunu varsayilmalidir. Gergek olan yani kendi imgemizin birer yansimasi olarak bu
hayatta gosteri perdesinde yer almaktayiz. Belki de oOtekinin varligmmi hala
konumlandiramamaktayiz. Platon’un magaradaki golgeleri, genel olarak insan yagamina

benzese de yani biz olsak da deginilecek bagka bir yer olarak sinemada karsimiza
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cikmaktadir. Karanlik bir oda da 1s18in igeri girmesiyle magaradaki perde de olusan
imgeler bu sefer sinema perdesinde ortaya ¢ikmaktadir. Golge alayi, bu durumda,
heykel tasiyan adamlardan degil, hareketleri, sanat eserleri, fotograf ve video
mekanizmalartyla zaman i¢inde heykeller gibi ¢ergevelenmis ve sabitlenmis insanlarin

ve nesnelerin faaliyetlerinden yansitilir (Andersen, 2019, s.63).

Buradaki durum aslinda sinemanin fikir olarak magaradaki mahkiimlarin kendi
golgelerinin  yansimasini izlemesine benzetilmektedir. Yalmiz aralarinda farklar
bulunmaktadir. Magaradaki mahk(mlar kendilerinin farkinda degillerdir. Eger
zincirlerinden kurtulup egitilseler bile hala bir fark bulunmaktadir. Bu fark ise
mahklmlarin kendilerinin farkinda olmayislaridir. Sinemadaki izleyici ise ara
verebilmekte igerideki kendine ait olanla disar1 ¢ikabilmekte ya da disaridan misir gibi
her seyi sinema ortamina getirebilmektedir. izleyici her tiirlii deneyimle i¢ i¢eyken
mahktmlar hi¢gbir deneyim elde edememektedir. Yani perde de yansitilanlarda izleyici
kendinin ve gosterilenin farkinda ve deneyim kazanmaktadir. Platon’un alegorisinde
g6z ard1 edilen nokta ise siradan alginin konumunu i¢cermektedir. Algilama, nesneleri
tanimlama ve adlandirma, nesneyle onun anlik goriintiisii arasinda ayrim yapma ve ayni
zamanda degisiklige ugramis bir nesneyi tanima kapasitesini igerir (Andersen, 2019,
5.67). Gergek olarak algiladigimiz seyden bahsederken, algiladigimiz seyin ayni
zamanda disiindiigimiiz seylerden bekledigimiz tepkileri vermeleri isteriz. Bir
bebekten beklenen davranig onun aciktiginda aglamasi ya da herhangi bir ihtiyacim
belirtmek i¢in verdigi rahatsiz edici tepkileri algiladigimiz seyin her zamanki
tepkileridir. Platon basitce diinyayr kendi basimiza anlamlandirdigimiza inanmaz
(Andersen, 2019, s.67). Magara alegorisi, her birimizin diinyaya bakis acisinin
digerlerinden farkli oldugu yalitilmis bir 6zne olarak algi resmi One siirer. Golgeler
zihinlerimizde degil, cevremizdedir ve magarada yalniz degilizdir, baskalariyla

beraberizdir (Andersen, 2019, s.67).
Platon’un Devlet Kitabinda su diyalog gegmektedir:

“Ya onu aydinlhiga ta kendisine bakmaya zorlarsa? Gozlerine agr1 girmez mi?
Boyuna bagina bakabildigi seylere cevirmez mi? Kendi gordiigii seyleri, sizin

gosterdiklerinizden daha acik, daha segik bulmaz mi? (Platon, 2020, s.233).”
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Algiladigimiz her sey bu diinyaya aittir. Dolayistyla sinemadaki kisilerin
yansitilan perde {iizerindeki imgelere bakisin1 diisiinecek olursak her birinin aym
durumlara farkli bakis acilar1 ile bakmalar1 anlamina gelmektedir. Perde de
algiladigimiz imgeler bu diinyaya ait olmakla birlikte asli olan ger¢egin birer yansimasi

durumundadir. Yani perde gercegin, algilanan gercegi yansittiglr zemin konumundadir.

Gorsel 7: Platon ve Magaraya Diisen Golgeler, (https://www.turkhabersaati.com/platonun-unlu-
magara-alegorisi/)

Platon’'un  magaradaki  golgelerinin  hareketleri  bir bagka perdeyi
animsatmaktadir. Hayal perdesi, hareketli perde olarak da bilinen gdlge tiyatrosudur.
Golge tiyatrosunun zaman igerisindeki gelisimi az sonra ele alinacak sinemanin

dogusuna zemin atmistir. Rekin Teksoyun Sinema Tarihi kitabinda gélge oyunundan su
sekilde bahseder:

Golge oyununun Avrupa'ya 17. yiizyilda geldigi samliyor. Ingiliz yazar Ben Jonson'un 1633'te
yazdig1 A Tale of Tub'lin bir sahnesinde golge oyunu oynatilir. Londra'da her yil diizenlenen
Bartholomew Fair'de Italya'dan gelen kuklacilarin gdlge oyunu oynattiklari biliniyor.
Almanya'da Goethe, evinde gdlge oyunu oynatir. Londra'nin en {inlii gblge oynaticisi, Ambroise
(asil adi Ambrogio) adinda bir Italyan’dir. Ozellikle, firtinada bir geminin batisin1 konu edinen
oyunu biiylik ilgi goriir. Golge oyunu 1880'de sanat yonii agir basan bir gosteriye doniisiir
(Teksoyun, 2009, s.16).
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Sinemanin temelinin olusmasinda etkisi yliksek olan perde iizerine diisen
hareketli golgenin yakalanmasi igin gelistirilen fenakistiskop’tur. Rekin Teksoyu,

fenakistiskop’un goriintiiyii nasil hareketli hale getirdigini su sekilde agiklar:

Fantoskop (fantoscope) diye de bilinen fenakistiskop, bir yiiziine, sézgelimi ip atlayan bir
adamin ip atlarken yaptigi cesitli hareketler cizilmis, her resmin (genellikle on alti resim
¢izilirdi) ortasina da bir delik agilmig, daire bigiminde bir kartondan olusur. Plateau'nun
aciklamasina gore: "Daire bir ayna karsisinda dondiiriildiigiinde, deliklerden bakan goz, kartonun
tizerindeki resimlerin aynada canlandiklarini, kendilerine 6zgii hareketler yaptiklarini (adamin ip
atladigini) goriir; oysa donen bir ayna araciligtyla degil de 6nden baksaydi, resimlerin birbirine

karistigin1 gérecekti (Teksoyun, 2009, s.19).

Fenakistiskop, hareketli imgenin olusumu saglanmistir. Bu yeniklerin ardi ardina
gelmesi sonucunda sinema artik bulunmus ve ilk etkilerini magaraya diisen golgeden
almistir. Platon’un magara alegorisini sinema tiizerinden yorumuna ddnecek olursak,
Platon’un magara alegorisi temel 6zellikleriyle sinemadan elde edilen deneyimlerle bir
tutulabilir. Magaranin igerisinde kendilerinin ne olduklarini bilmeyen ayaklar1 ve elleri
bagli olan insanlar vardir. Magaranin derinliklerinde yanan atesin 1s181yla duvar
konumunda olan perde zemine diisen hareketli golgeler bulunmaktadir. Bu hareketli
figiirler bir anlam i¢cermeden diizensiz bigimler seklinde var olmaktadir. Tiim golgeler
mahklimlar tarafindan tanik olunacak sekilde, gélge, kendisini ve onun ardindaki
etkinligin yankilarint oynar (Andersen, 2019, s.76). Perde zemininde yankinin ve
gdlgenin oynamast s6z konusudur. Golge ve yanki oyunlart bir ekran yoluyla
yansitildiginda veya sunuldugunda goriindiigi gibi kendisini film ile karsilastirir

(Andersen, 2019, s.76).

Bir baska konum olarak gdlge burada gosterilmek i¢in kullanilan zemin degil,
yankiin ve golgenin (sinemadaki figiirlerin biiriindiikleri yeni kisiler ve olaylar) bir
baska Ozgiir kisiye deneyimlerin ya da fikirlerin aktarim yolu olarak karsimiza
cikmaktadir. Izleyiciler bu hareketleri eylemler, yavas yavas devam eden bir hikaye
icinde gelismeler olarak anlamli olan motive edilmis hareketler olarak anlarlar
(Andersen, 2019, s.77). Mahkamlar, karartilmis sinema salonunda minderli koltuklarda
oturan, tutsak olmayan ama Onlerinde agilan gosteri tarafindan ele gegirilen seyirci ile

karsilastirirlar (Andersen, 2019, s.77). Gosterilen hikdye ancak ve ancak izleyicide ne
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olduguyla ilgilidir. Dolayisiyla hikdyenin kisiye ge¢cme durumu yani Oziimseme
kisminda kisinin kisisel alaniyla dogrusal iliski igerisindedir. Bireyin yasam siiresinde
neler yasadigi davranisina neler aktardigi bu konuda Onemlidir. Platon’un algisi
toplumsal olan mahkiimlart gibi, ekranda neyin Onemli oldugu, onu nasil
kavrayacagimiz ve ne anlama geldigi konusundaki algimiz kaginilmaz olarak

baskalariin tepkisiyle sekillendirilir (Andersen, 2019, s.78).

Sinema ile magaradaki gosteri perdesini ayiran bir diger 6zellik ise sinemaya
giden kisilerin gosterilenin bir kurmaca oldugunu bilmesidir. Kisiden kisiye fark
gostermekle birlikte bir kisim kitle kurmaca oldugunu bildigi halde gosterilenin
etkisinde kalmaktadir. Perde de kendine yakin buldugu bir durumda aglayabilir ya da
giilebilir. Yansitilan kurmaca da gercek olmadigmi bildigi halde bu tiir tepkilerle
yasanabilmektedir. Ya da durumun tam tersi bir elestiriyle begenmeyip orayi terk
edebilmektedir. Gosterilen kurmacanin amaci izleyiciye ne kadar ulasabildigiyle

ilgilidir.

Isik, gérmenin nesnesi degildir-nesnelerin goriintiilenmesini saglayan seydir ve
bu ya da su nesneden veya izleyiciden bagimsiz olarak var olan seydir. Seyirciyi, aygiti
ve imgeyi birbirine baglayan seydir ve sonsuz hi¢bir vizyon olamaz. Duvara yansitilan
ve izleyiciler tarafindan algilanan, yalnizca algilanabilen goriintiiye yol agar (Andersen,
2019, s.79). Isigin yansiyabilmesi igin gerekli olan yiizey ise magara alegorisinde
duvar, sinemada ise beyaz perdedir. Dolayisiyla bu iki farkli zeminin tek ortak yani
yiizeyde bulusmalaridir. Bu ylizeyler de perdenin islevleri arasinda yer almaktadir.
Perde de yansitilanin ne olduguyla ilgili ya da izleyende ne gibi etki biraktig1 tizerine

aciklanmaya calisilmistir.

2.8. Yansitma, Sanat Eseri Olan Perde

Sanatin ne oldugu sorusu giiniimiize kadar pek c¢ok yerde tartisilmis ve
konusulmustur. Sanat eseri aslinda gercegi yansitan bir “Perde” midir? Bu sorunun
cevabi, yansima ve yansitma kavramlariyla i¢ igedir. Sanat eserlerinde gordiigiimiiz,

dogadir, insandir, hayattir ve sanatci eserlerinde bize bunu yansitir; bir ayna tutar bu
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diinyaya sanki (Moran, 1999, s.17). Platon’un Devlet diyalogunda Sokrates, Glaukon’a
ressamin yaptig1 isi anlatmaya calisirken “Istersen bir ayna al eline, dort bir yana tut. Bir
anda yaptin gitti giinesi, yi1ldizlari, diinyayi, kendini, evin biitiin esyasini, bitkileri, biitiin
canlt varliklar* diyerek, ressamin yaptig1 isin diinyaya bir ayna tutmak oldugunu sdyler

(Aktaran, Moran, 1999, s.17).

Bu goriis altinda yaklasildiginda sanatg1 iirettigi yapitinda ya dogay taklit eder
ya da onda biraktig1 igsel yansimalar1 eserlerine aktarir. Sanat¢1 varligi ve gercekligini

anlatmaktadir.

Berna Moran, Sanat Elestirisi ve Edebiyat kuramlar1 kitabinda bu gercekligi
yansitma konusuna ii¢ farkli yaklasimda bulunmustur. Sanatin goriingliyli oldugu gibi
(ylizey gercekligi) yansittigini, Geneli (tlimeli) ya da 6zii yansittigi, sanatin ideal olani

yansittigini soylemektedir.
Sanatin goriingiiyii oldugu gibi yansittigi hakkinda sunlart sdylemektedir;

“Sanatginin su gordiigiimiiz diinyayi, buradaki nesneleri, insanlarin, elinden
geldigince onlara sadik kalarak yansittigina ya da yansitmasi gerektigine inanir bu
kuram. Moran, Eski Yunan’da 1.0. V. Yiizyil sonlarinda resimleriyle iin salan Zeuxis ve

Parrhasius 6ykiisiinii ele alir” (Moran, 1999. s.19).

Zeuxis ile ayni donemde yasayan Efesli Parrhasius'un kimin daha biiyiik bir sanatgir oldugu
konusunda girdikleri iddia, Gaius Plinius Secundus'un yazdigi Naturalis Historia kitabinda
gecmektedir. Ikili, iddiaya girdikten sonra birer resim c¢izerek perdeyle kapatmuglardir.
Yarisacaklar1 giin geldiginde, Zeuxis perdeyi kaldirmis ve ¢izdigi liziim resmini ortaya
cikarmistir. Uziimler o kadar gekici goriinmiistiir ki, ucan kuslar yere inip resmi gagalamislardir.
Sonra Zeuxis, Parrhasius'un resmi iizerindeki perdeyi kaldirmasini istemistir ve Parrhasius,
perdenin aslinda kendi ¢izdigi resim oldugunu agiklamistir. Bu sekilde Zeuxis yenilgiyi kabul
etmis ve demistir ki: Ben kuslar1 kandirdim, ama Parrhasius Zeuxis'i kandirdi (Moran, 1999.
s5.19).

Bu diyalogdan yola ¢ikarak perdenin sanatin yansimasi olarak kullanim yolu
oldugu soylenebilmektedir. Sanat bir perde midir? Magara alegorisinde perdeye

yansitilan gerceklik ile perdeye yansiyan sanat ayni gorevde olusmaktadir. Magara

31


https://tr.wikipedia.org/wiki/Efes
https://tr.wikipedia.org/wiki/Parrhasius_(ressam)
https://tr.wikipedia.org/wiki/Gaius_Plinius_Secundus
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Naturalis_Historia&action=edit&redlink=1

duvarina gercekler yansimaktaydi, sanat eserinde ise gercegin yansimasi durumu s6z
konusudur. Bu diisiimce iizerine Leonardo Da Vinci’nin Son Aksam Yemegi tablosunda
sanat eserinin neyi yansittig1 neyi gizledigi ilizerine incelemesi yapilacaktir. Ciinkii bu

eser yansittiklariyla, gizledikleriyle, orttiigli ve ortaya ¢ikardiklariyla bir perde gibidir.

Gorsel 8: Leonardo Da Vinci, 1495-8, Son Aksam Yemegi, siva lizerine tempera, 460x856 cm,
Santa Maria Delle Grazie, Milano,

(https://www.pivada.com/content/images/thumbs/000/0006544 _leonardo-da-vinci-son-aksam-

yemegi.jpeg)

Leonar Da Vinci’nin 15. Yiizyilda “Son Aksam Yemegi” Santa Maria dele
Grazie Manastir’inin yemekhanesi i¢in yaptig1 duvar resmidir. Resmin hikayesi ise su

sekildedir:

Incillerde anlatildigina gore, isa havarilerini yemegi hazirlamasi icin gonderir ve on iki
havarisiyle yemekte bir araya gelir. Isa on iki havarisiyle sofraya oturduktan sonra, “Gergekten
size diyorum ki, i¢inizden biri bana ihanet edecek,” der ve buna ¢ok iiziilen havarileri “Ben
miyim yoksa ey Rab” diye sormaya baslarlar. isa’nin cevabi sdyle olur: “Beni ele verecek olan

benim ile elini sahana batirandir (Aktaran, Ondin, 2016, 5.298).

32



Incil’de yer alan bu hikdye resimle bulustugunda Isa’ya yapilan ihaneti ortaya
cikarmaktadir. Resmi detay olarak ele aldigimizda masanin tam ortasinda Isa
oturmaktadir. Ellerini iki yana a¢mis, yapilan ihaneti kabul eder bir yiiz ifadesine
sahiptir. Isa’nin basinin oldugu yerde bir pencere agilmistir ve bu penceren giines 15131
goriilmektedir. Isa’nin ve havarilerinin baslarmin iizerinde haleleri yoktur. Isa’nin bas
tizerinde parlayan giines bu gorevi goriiyormus gibidir (Rynck, 2016, s.105). Bu 151k,

Isa’nin 6nemli ve kutsal bir oldugunun kanitidr.

Gorsel 8: Leonardo Da Vinci, 1495-8, Son Aksam Yemegi, siva lizerine tempera, 460x856 cm,
Santa Maria Delle Grazie, Milano, Resimden Ayrint

“Son Aksam Yemegi” genellikle manastirlarin yemekhaneleri i¢in uygun bir
tema olmustur. Bu ozelliklede Floransa manastirlarinda benimsenmistir. Nedeni ise
yemek yerken dua etmeyi, sakinlesmeyi ve rahiplerin kendilerini kutsal toplulugun

huzurunda hissetmelerini saglamistir (Ondin, 2016, s.301). Ondin’in bu sdzlerinden
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yola ¢ikarak soyle sOyleyebiliriz. Resim yapildig1 hikdye disinda yapildiktan sonrada bir

seyler hissetmekte ve anlatmaktadir.

Perde Tiirk Dil Kurumu Sézliigiinde su sekilde ele alinmusti: “Uzerine bir cismin
goriintlisii yansitilan saydam olmayan yiizey” olarak adlandirilan perde, Son Aksam
Yemegi resminde incil’deki sahnenin yansiyan yiizii olarak adlandirabiliriz. Son Aksam
Yemegi resminin bir diger 6zelligi ise gerceklik olgusunu yansitmasidir. Perde bir
yansitici olarak ele alinabilir. Perde bir yiizeydir ve iizerindeki bir seyler yansitir ve
anlatir. Cagdaslarinin goéziinde bu calismanin en giiclii taraflarindan biri, gergeklik

yanilsamasi ve yaydigi dogalciliktir (Rynck, 2016, s.106).

Gorsel 8: Leonardo Da Vinci, 1495-8, Son Aksam Yemegi, siva lizerine tempera, 460x856 cm,

Santa Maria Delle Grazie, Milano, Resimden Ayrinti

Gorseldeki bakirlarda havarilerin  giysilerinin  yansimalar1  bulunmaktadir.
Yukarida bahsedilen gergeklik algist ve dogalcilik bu kesitten ortaya g¢ikmistir.
Leonardo, resimde ihanet eden Yahuda’nin tipini ve konumunu nasil resmettigi tizerine

Ondin, Rénesans Diisiincesi ve Resim Sanatin kitabinda sdyle ele almustir:

Vasari’nin Son Aksam Yemegi ile ilgili olarak aktardigina gore, Leonardo Da Vinci’'nin sabah
erkenden iskeleye tirmanip, aksama kadar ¢alistigina, caligirken yemek yemegi bile unuttuguna,
kimi giinlerde resme el siirmedigine, sadece saatlerce resmi izledigine manastirin rahipleri tank
olurlar. Manastirin bas rahibi, Leonardo Da Vinci’nin resmi geciktirdigini goriince Milano
Diikii’'ne onu sikayet eder. Diik de sanat¢iyr sorguya ceker. Leonardo Da Vinci’nin cevabi su
olur. “Yahuda’nin tipini bir tiirlii hayal edemiyorum. Hain biri nasil olur diye. Ama sonunda
buldum. Bag rahibi model olarak kullanacagim.” Diik ¢ok giiler ve bas rahibe Leonardo Da

Vinci’yi rahat birakmasim soyler (Ondin, 2016, 5.297).
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Bu alintida bahsedildigi gibi Leonardo Da Vinci figiirlerinin ifade ve yiizlerine

Onem vermistir.

Sanat tarihgilerin bu resim hakkinda birden ¢ok yorumu bulunmaktadir. Resme
bakildiginda Isa’ya ihanet eden Yahuda diger havarilere gore daha asagida
resmedilmistir. Lenonardo Da Vinci, Isa’nin hemen yaninda oturan Magdalal
Meryem’i gizlemistir (Gorsel 9). Figiir kesilip Isa’nin sag tarafina yerlestirildiginde

basini oglunun omzuna koyup aglayan anneyi temsil etmektedir.

i — )
- T e e SR R S T et T e, A . y
S —— Lo R SR o S ity pacamt a1

Gorsel 9: Lenonar Da Vinci, Kayaliklar Bakiresi, ahsap tizerine yaglh boya, 1.99x1,22 m, Luvre
Museum, Fransa, (https://www.arthipo.com/artblog/unlu-klasik-tablolar/leonardo-da-vinci-

kayaliklar-bakiresi.html)
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Bir bagka yoruma goére nota yaziminda kullanilan bes ¢izgi bulunmaktadir.
Resimde bulunanlarin elleri ve ekmekleri notalarla eslestiginde bir melodinin var
oldugu one siiriilmektedir. Leonardo Da Vinci’nin miizigi sagdan sola yazmasi g6z
oniinde bulundurularak notalar ortaya ¢ikmaktadir. Kirk sekiz saniyelik bir melodinin
gizlendigi bulunmustur. Dolayisiyla detaylartyla incelenmis bu resimde Leonardo Da
Vinci resmiyle bir seyler anlatmakta ve gizlemektedir. Sanat tarihinde onemli bir yere
sahip olan bu resim Incil’den bir sahne anlatmakla kalmayip sanat¢1 baska anlamlarda
gizlemistir. Leonardo, resmi hem gosteren-yansitan hem de kapatan gizleyen bir perde
olarak kullanmay1 bilen bir sanatgidir. Resim elbette gosterir, ancak gizler de...
Gostermedigi isaret ettigi, alegorik olarak anlattifi ve tamamen sakladigi- gizledigi
6lciide resim kalicidir. Resim donemine ve giiniimiizii aydinlatan bir perde olmaktadir.
Sanatsal tretimlerin hepsi cagdaslarina ve ondan sonraki gelecek her nesil icin bir

anlam ifade etmektedir.
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3. NAZAR VE PERDE

3.1. Nazarin Bir Bakis Meselesi Olarak Ele Alinmasi

Goriintliyli ¢esitli sekillerde yeniden canlandiran film, ister istemez yonetmenin
istedigi sonuglara gotiirmektedir. Goz, filmde pes pese dizilmis imgeleri izlerken
resimde tam tersi bir durum olusur. Bu durum izleyicide resmin her bir ayrintisini,
parcasini tekrar doniip bakma istegi uyandirir. Kameranin -fotograf makinesinin-
icadindan sonra insan goziliniin makinenin gozii ile karsilastirilmig, insan goziiniin
yakalayamadig1 hizi, hareketsizligi yeni bir géz, mekanik g6z olarak yerini dolduracagi
savunulmustur. Teknik ac¢idan bakildiginda ise kameranin govdesinde bulunan mekanik
perdeden yararlanilmaktadir. Makinenin igerisinde bulunan perdenin a¢ilip kapanmasi,
gOriintliniin, 151810 igeri alim siiresiyle ilgilidir. Hareketi yakalamak i¢in bu perdenin ne
kadar siireyle acik kalacaginin hesaplanmasi gerekmektedir. Herhangi bir sahnedeki
hareketlilik ya da hiz hissi vermek i¢in makinedeki perdenin hizindan yararlanmaktadir.
Bir nevi bu durum goriintiiniin olusmast i¢in mekanik bir perdenin hiz ayari ile
yapilmaktadir. Is181 icerisine almak i¢in hiz orantisiyla birlikte agilmasi gereken bir
perdenin olmasi kisisel alanda kullanilan perde ile ayn1 gérevi gérmekte ve benzer bir
metafor olusturmaktadir. Rus film yonetmeni Dziga Vertov’'un mekanik goz olarak

adlandirdig1 makine hakkinda sunlar1 soyler:

“Bir goziim ben. Mekanik bir goz. Ben, makine, size ancak benim gorebilecegim
diinyay1 ag¢iyorum. Kendimi bugiin de, bundan sonra da insana 6zgii 0 hareketsizlikten

kurtartyorum” (Berger, 2014, 5.17).

Burada tam olarak filmin, mekanik goziin nazariyla iretildigini sdylemek
mimkiin miidiir? Mekanik goziin —kameranin- yoneldigi ve kaydettigi goriintii
yonetmenin-kameramanin nazarini- bakisini igermektedir. Bu nazar, bu durumda
yonetmenin-sanat¢inin arzulariyla olusturulmustur. Aslinda bu arzu olmaksizin bakisin

nazara doniisemeyecegini varsaymamiza neden olan durumu agiklar.
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3.2. Nazar, Goz ve Bakis

Lacan’in seminerlerinin bir baska konusu Objet Petit a olarak bakis tizerinedir.
Buradaki kiiciik a ifadesi ‘Oteki ya da baskasi anlamindadir. Lacan’da dort tane a
nesnesi bulunur: Freudcu anlamlara sahip olan meme, diski ve Lacan’in bunlara
ekledigi bakis ve ses (Aktaran, Umer, 2018, 5.49). 11. Seminerde de kiigiik a nesnesi,
diirtiisel nesne olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Castanet, 2017 s.57). Lacan’ct anlamda
arzunun tiiketilebilir veya nesnesine kavusmasinin imkansiz olmasi kiiclik a nesnesinin
anlami konusunda agiklayici olmaktadir. A ifadesinin yani 6teki veya baskasinin anlami
ise arzunun her zaman Gtekiyle ilgili olmasi veya tekinin arzusu olmasidir. Her dilde
kiiglik harfle yazilan bu a isareti, imgesel anlamda 6tekine isaret etmektedir (Aktaran,

Umer, 2018, s5.49).
Arzu ve nesne iliskisinde Lacan sunlari 6ne stirmektedir:

“Arzunun amagliliginda [...] bu nesne arzuya neden olan nesne olarak
diisiiniilmelidir. [...] nesne arzunun gerisindedir,” diye yazar. Nesne tortu statiistindedir,
indirgenemez bir kayiptir. Oznenin Oteki’nde simgesel nedenselligini bulma
girisiminden arta kalandir. Kiigiik a Oteki’nin 6tekiliginin kanit1 ve tek garantisi olur”

(Castanet, 2013, s.57).

Nesnenin arzudan geride olmasinin sebebi ise arzuya ulasabilmemizin pek
mimkiin olmadigindandir. Arzu elde edilemeyen bir ‘sey’ konumundadir. Bu sey
konumu, yerine doldurulmak istenen sonsuz bir dongii icerisinde var olmak gibi
diisiiniilebilir. Nesneyi olusturan arzu, karsiligimi bulamamakta ve bir kisir dongi
olusturmaktadir. Aranan arzu birden fazla nesne degistirebilmekte ama aranan parca
yerini dolduramamaktadir. Dolayisiyla nesnenin degisimi ya da ne olup olamadiginin

pek bir 6nemi yoktur.

XI. Seminer’de, nesne “a” Freud’un 1916’da “Diirtii ve Doniistimleri” adli
metninde verdigi anlamiyla diirtiisel nesnedir. Diirtii ile kii¢lik a yalnizca mantiksal bir
tutarlilig1 olan topolojik bir nesne statiisiindedir. Nesne sey’den bir parcadir (Castanet,

2013, 5.22). Devaminda ise Lacan nesne hakkinda sunlari sGyleyecektir. Nesnenin 6zii
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1skalamaktir. Yani diirtiisel nesne a, nesneler diinyasindan bir nesne degildir. O yapisal
eksikliktir, diirtiiniin ¢izdigi yol sirasinda kazandig1 bos yer, oyuktur. “Bizce bunun en
1yi ifadesi sudur — diirtii [nesnenin] etrafinda dolanir. Dolandirma, burada dilin verdigi
¢ift anlamla alinmalidir [...] hem turn, etrafinda doéniilen smnir tasi, hem trick, yani
dolandirma.” Ote yandan nesne a diirtii tarafindan yaratilmis degildir. Diirtii onun
etrafinda dolanir ve onu el gabuklugu ile asirir (Castanet, 2013, s.60). Nesnenin
etrafinda dolanan diirtli arzuya ulasamamaktadir. Bahsedildigi gibi arzu elde edilemeyen
bliyiik bir bosluktur. Bu durum tanriya ulagma ritiielleriyle benzer nitelik tasimaktadir.
Tanriya ulagmak icin bir¢ok yol denenir ve sonucunda asil olan o seyle karsi karsiya
gelmek miimkiin degildir. Burada tanr ile nesne (yani insanlar) arasinda gizil bir perde
bulunmaktadir. Tasavvufta perdeye kadar ulasilabilir ancak perde arkasinda ki
goriilemeyen ilaha ulagsmak miimkiin degildir. Perde de ulasim yollar1 ilahi kitaplar,
peygamberler ve ibadetler yoluyla gosterilen ilah ile baglanti kurma yollar
gosterilmektedir. Kisi ise imgeleri yiizeyde fark edebilir yorumlayabilir ve kendine 6zgii
yeni yollar kesfedebilmektedir. Dolayisiyla tanri ile drneklendirilen bu durum Lacan’in

Ozneye yiikledigi nazarin arzu olarak ele almasiyla baglantilidir.

Lacan goziin bakan kisi tarafindan acgiga c¢ikan ihtisamina odaklanmigtir
(Menciitekin, 2014, s.19). Goz ile bakis arasindaki iligkiyi ayr1 tutmus ve Ozneye
yiikledigi nazar vizyonunu arzu olarak adlandirmistir. Seylerle olan iligkimizin gérme
yoluyla olusan ve temsillere ait figiirlerle diizenlendigi haliyle, bu iligkide bir sey bir
evreden Otekine kayar, aktarilir ve hep bir dereceye kadar elden kacirilir. Bakis

dedigimiz sey budur (Erdem, 2013, s.81) .

Lacan’in kuramlarinda oncelikli olarak ele aldigi ayrilmaz bir biitiin olarak
‘nazar’dan bahsetmektedir. Dogum Oncesinden beri 6zneyi ¢epecevre saran bir kontur
gibi konumlandirilmistir. Lacan’a gore ‘Objet petit a’ bebegin aynadaki benlik ile
tamlig1 olusturan dteki ben’in ta kendisidir. Oteki kavrami ¢ocugun aynada gordiigii ve
daha sonrasinda gorecegi diger oOtekilerden olusmaktadir. Oznenin bakis kavrami
tizerine var edilenlerin onlart bilingli bir sekilde agiladigimizi degil, aslinda bizi
varliklarin izledigini 6ne siirmektedir. Bu fikrin ¢ikis sebeplerinden biri gencliginde

arkadagimi ona soyledigi sozlerden gelmektedir. Denizdeki sardunyalara bakarken,
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sardunyanin ona dogru 151k yansittigini goriir ve arkadasinin ona ‘sen onu goriiyorsun
ama o seni gormiiyor’ dedigi aklina gelir. Ancak Lacan o kadar emindir Ki; sardunya da
kendisini gormektedir. Lacan’a gore ‘bakis diyagraminin kokeni 1sik kaynagi® dir

(Menciitekin, 2014, s.25) .

“Objet a eksik olan bir nesne anlaminda degil de bizzat eksiklik anlaminda
Oteki’nin eksikligini temsil eder. Arzunun bir nesnesi yoktur. Arzu daima olmayan bir

seye yonelik arzudur ve boylelikle de olamayan nesneye doniik siirekli bir arayis igerir”

(Homer, 2016, s.122).

“Ozne kendini aynadaki gosterisinin nesnesi kilar, hatta aynadaki imgesine
mikemmel 0zdeslige ulagsa bile, s6z konusu yine aynadaki o6tekinin

tatminidir’(Castanet, 2013, s.28).

Yukarida bahsettigim bebegin aynadaki goriintiisiinde Oteki kavrami olarak
gordiigii ilk kavram olan annenin arzu nesnesi ile bebekteki arzu nesnesinin farkli olma
durumu ikisinin arasindaki kopusun olusumunu saglamaktadir. Otekinin arzusunun
Oznedeki degisikligi saglama cabasi bir yerde son bulur ve bu son bulustaki kalan sey
ise Objet a’dir. Ozne siirekli Objet a’nm yoklugu ve 6zlemi icerisinde kalir. Bunun
arayisi icerisinde devamli olarak bulamadigi bir Objet a’s1 olusmaktadir. Dolayisiyla
arzu siirekli yeri doldurulamaya, isimlendirilmeye ¢alisilan bir yap1 halinde kalacaktir.
Yeri doldurulamayan bir bosluk ve boslugu gecici olarak doldurulmaya calisilacaktir.

(Oraya her tiirlii nesneyi koyma ¢abasi giidiilmesidir).

Ozne Oteki’nin alaninda gdsterenin belirmesiyle dogar. Ama bundan otiirii, énceden ancak
potansiyel bir 6zne olan sey, gosteren olarak donakalir. Ozne tamda bu belirmedir; hemen &nce,
0zne olarak bir hi¢ iken, ortaya ¢ikar ¢ikmaz gdsteren olarak donar. Kendisini temsil eden ama

asla ona varligini kazandirmayan gosterenler altinda sabitlenir (Castanet, 2013, 5.39) .

Lacan’in Xl. Seminer’inde bakis ile goz arsasindaki karsilikli iligkisinde sdyle
bahsetmektedir. Nesneye bakan g6z Oznenin tarafindan, oysa bakis nesnenin
tarafindandir. Bir nesneye baktifimda nesne her zaman ¢oktan benim onu

gbéremeyecegim bir noktadan bana bakiyordur:
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Gorme alaninda, her sey karsit bir bicimde hareket eden iki terim arasinda
eklemlenir- seyler tarafinda bakis vardir, yani seyler bana bakarlar ama ben onlari
goriiriim. Incil’de son derece giiclii bir bicimde vurgulanan su sdzleri bdyle anlamak
gerekir: Gozlerin var ama goremezler. Neyi goremezler? Tam da seylerin ona baktigin

(Zizek, 2004, 5.150).

Dolayisiyla Lacan bakis kavramini aslinda bakilan nesnesin bakma eyleminin
oncesinde bakiyor oldugunu seminerlerinde anlatmaktadir. Bizler goriildiigiimiizden
haberdar olmadan aslinda 6tekiler tarafindan izlenme durumundayizdir. Daha
sonrasinda Lacan bakis ile goriis arasindaki farkin pornografi ile kalktigini agiklar.
Pornografi gosterilecek her seyi tim gergekligiyle gosterdigi ve higbir seyi sakli
birakmadigi i¢in bu ayrimin kalktigin1 sdylemektedir. Bakis, goriilen nesnenin
tarafindan olmak yerine, bizim, seyircilerin iizerine diiser, perde de gordiigiimiiz
goriintiiniin bize baktigi hi¢bir yiice-gizemli nokta igermemesi de bu yiizdendir (Zizek,
2004, 5.150).

Perde de tamaminin gosterildigi goriintiiye bakan izleyicidir. Pornografide
otekinin konumunu perde tlizerinde gosterilen kisiler tamamlarken, bunu goren nesne
konumundaki kisiler ise izleyici kitlesi olmakta ve nesne bakisini izleyiciler

ustlenmektedir.

3.3. Lacan’in Bakis Alammin U¢ Diyagramu

Lacan seminerlerinde bakis kavramini {i¢ diyagram vasitasi ile anlatmaktadir. Bu
lic diyagramda varolusun sebeplerini bizlere anlatmaktadir. Lacan kendi bakis
diyagramimi aktarirken perspektif sistemin imge ile baglantistm ilk semada
gostermektedir. Bu semada 6zne nesneye ‘Geometral Nokta’yla belirtilen konumdan
bakmaktadir (Silverman, 2006, s.198). Geometral nokta ile adlandirilan yere 6zne
konumunu yiiklemektedir. Imge, 6zne ile nesne arsinda kalmakta yani gérme alani
icerisinde konumlanmigtir. Nesne ile 6zne arasinda kalan imge aslinda giivenilir alan
olarak kendini korumak {izere olsa bile Lacan burada bakist nesnenin nasil goriildiigii ile

ilgilenmektedir. Ozne diyagramda bakis alaninin merkezi konumundadir.
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Geometral nokta*
(geometral point)

nesne (object) imge (image)

*: perspektifsiz, bir cismin
perspektifsiz olarak yapilmg bir
betimlemesi, ¢izimi, tasavvuru
(Erdem, 2014 ¢.n., .93 ).

Gorsel 10: 1.Tablo, Nesnenin bakista bulundugu yer,
(https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/617861)

Ikinci diyagramda ise imgenin konumu perdeye denk diismektedir. Burada 151k
noktasindan ¢ikan 151k perdeye yansiyarak tabloyu olusturmaktadir. Tabloda olusan sey
ise nesne konumundadir. Geometral nokta ise ikinci diyagramda nesne goérevini
tistlenmektedir. Bu sistemlerin ilki geometral alanda temsilin 6znesini bizim yerimize
koyan sistemdir, ikincisi ise bizzat beni tablo haline getiren sistemdir (Miller, 2013,
s.113).

Lacan XI. Seminerinde geometral alan adin1 verdigi alanda, 6nce 15181n bize ipin
ucunu verdigini bu ipin bizleri nesnenin her bir noktasina bagladigindan
bahsetmektedir. Psikanalizin Dort Temel Kavrami kitabinda Lacan’in 151k noktasindan

¢ikan ip 6rnegini su sekilde anlatmaktadir:

Perde bi¢imindeki ag {izerinden yerden gecerken adeta bir ip islevi gordiigiini sdylemektedir.
Fakat bu ipin 1518a ihtiyaci olmadigini diisiiniin sadece gergin bir ip olsun. Bu yilizden kor kisi
biitiin agiklamalarimiz takip edebilir, yeter ki biraz gayret sarf edelim. Yani tipki saf optikte biz
¢esitli oranlarda ve temel olarak tiirdes iliskileri, uzamda bir noktayla bagka bir nokta arasindaki
denklikleri nasil hayal ediyorsak, aymi sekilde ayirt etmesini Ogretiriz, sonugta bizim

yaptigimizda aym ip tizerindeki iki noktanin yerini belirtmekten ibarettir (Miller, 2013, s.101).
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perde (screen)

151k noktasi Tablo (picture)

(point of light)

Gorsel 11: 2.Tablo, (https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/617861)

Sonuncu diyagram, ikinciyi birincinin {izerine yerlestirir ve birinci diyagramin
ikinci diyagramla her zaman simirlandigmi ileri siirer. Nazar birinci diyagramda
‘nesne’nin, ikinci diyagramda ‘igik noktasinin’ bulundugu yeri isgal etmektedir

(Silverman, 2006, s.199).

Beni goriiniirliikk alaninda temel olarak belirleyen sey disaridaki bakistir. Bakis
vasitasiyla 1518a girer ve 1518 etkisini bakistan alirnm. Dolayisiyla bakis, 15181mn viicut
bulmasini saglayan aragtir ve bakis, fotografimin ¢ekilmesini —sik sik yaptigim gibi yine
bir kelimeyi bilesenlerine ayirarak kullanmama izin verirseniz- foto-grafimin
cikartilmasin1 saglayan aractir (Miller, 2013, s.114). Lacan’in seminerinde verdigi
ornekler lizerinden devam edecek olursak genel olarak hayvanlarin erkelerine 6zgii olan
ciftlesme Oncesi zamaninda govde gosterisi yapmalari, kavga oncesindeki kendilerini

gosteren hareketlerinin karsiligini su sekilde agiklamaktadir:

“Varlik ya kendinden bir maske, bir ikiz, bir zarf, kalkanin yiizeyini kaplamak
izere soyulmus bir kabuk ¢ikartip verir ya da karsi taraftan bunu alir” (Miller, 2013,
s.115).

Varlik, var olabilmek ya da varligin1 kanitlayabilmek i¢in kendinden bir parca
birakmaktadir. Insan iligkilerinde de aym durum goriinmektedir. Dogal yasaminda
sadece yirtict hayvanlar ya da evcil hayvanlar degil insanlarda benzer sekilde kendini ve
yerini belirlemektedir. Sadece 0zne —insan Oznesi, insanin Ozii olan arzu Oznesi—
hayvanin tersine, bu hayal tuzagina kendini kaptirmaz. Kendini orada fark eder. Nasil

m1? Perde islevini ayirt ettifi ve onunla oynadigi i¢in. Nitekim insan maskeyle
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oynamay1 bilir, maske demek onun Gtesinde bakisin olmasi demektir, insan bunu bilir.
Perde bu durumda arabuluculugun gerceklestigi yerdir (Miller, 2013, s.115). Lacan,
perdenin gosteri olarak-6zne bakimindan etkilerinin belirtirken, gosteri-olarak-6znenin
perdeyi gozdagi verme, kamuflaj ve giiliing hale sokma amaciligiyla ustaca idare etme

olanaginin ag¢ik oldugu yorumunda bulunur (Silverman, 2006, s.201).

“Perde, nazarin belirli bir toplum i¢in taniminin yapildigi yeri temsil eder ve
dolayisiyla hem o toplumun hem de o toplumda yasayanlarin nazarin etkilerini nasil

yasantiladigindan sorumludur” (Silverman, 2006, s.202).

o imge (image) e .
bakis perde (screen) Temsil 6znesi

(the gaze) (the subject of representation)

Gorsel 12: 3.Tablo, (https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/617861)

Lacan, bu ii¢ diyagramda nesnenin 0znenin varhigmi 1s18in etkileri {lizerine
bahsetmektedir. Olusturulan ilk iki diyagrami {giinciisliniin varligini olusturmaktadir.
Bakiglar arasindaki perdenin varliginin konumundan bahsetmektedir. Kaja Silverman,

Goriintir Diinya’nin esigi kitabinda bu durumu su sekilde yorumlamistir:

(3

“Toplumsal nazarin bize odaklandigini hissettigimizde, kendimizi “gercevelenmis”
hissederiz. Ancak bunun aksi dogrudur: Gergek bir fotograf makinesi bize gevrildiginde,
kendimizi 6znel olarak olusturulmus hissederiz, hasil olan fotograf sanki “kim”

oldugumuzu belirleyebilirmis gibi” (Silverman, 2006, s.203).

Burada da bahsedildigi gibi bakis bize dondiiriildiiglinde sanki oradan elde
edilen goriintii varligimizin en dnemli kanitrymis gibi hissederiz. Dolayisiyla perdedeki
goriintli ile bir savasimiz s6z konusudur. Perde iizerinde yansitilan goriintii herkesin
gorebilecegi, sanki tek dogru ve tek gergegin o oldugunu diisinmemiz bizde bu
durumun ger¢eklesmesini saglamaktadir. Oysaki perdedeki goriintii yaniltici, gercegi

her zaman dogru gosteren bir varlik olmayabilir. Laca’nin bahsettigi ulasiimasi zor olan
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“arzu” iggiidiisel olarak 6zneye yaptirdigi bir eylem olmaktadir. Arzu nesnesi yeri
doldurulamaz ve doyumsuz bir varliktir. Kameranmn, toplumsal olarak bize
bakmasindaki ¢ercevelenme hissinin bize ¢evrildigindeki bu degisken durumu arzu ile

iligkilendirilebilir.

3.4. Perdenin Tiyatro, Film ve Video ile Tliskisi

Bu béliimde perdenin tiyatro, film ve video gibi sanatsal iiretimlerde hangi amag
giidiilerek ele alindig1 incelenmistir. Tiyatroda var olan perdenin ne anlama geldigi,
sinemadaki beyaz perde kavrami arasindaki farklar ve kullanim sekilleri ele alinmistir.
Devaminda perdenin neyin yerine gectigi neyi temsil ettigi iizerinde durulmustur. Kaja

Silverman’in yazisinda Lacan’nin perdesi hakkinda sunlari sdylemektedir:

“Lacan perdeyi ‘opak’ olarak niteler, o halde perde sadece bir kap1 ya da pencere
gibi, kapattig1 seye ‘acilmaz’ kapattig1 seyin yerine kendisi geger” (Silverman, 2006,
5.201).

Goriintiiniin ilk mekan1 perdedir, bu sinema ve video i¢in gegerli bir arglimanken
tiyatro s6z konusu oldugunda goriintiiniin, dolayisiyla tiyatro oyunundaki yasamin
pargalara-boliimlere ayrilmasinm aracidir perde. Oyleyse perde sinema ve video
acisindan bir simgesel yuva iken tiyatro agisindan mekénsal anlamda yuvadir.
Sahnedeki olaylarin goriiniip gériinmemesini saglayan tiyatro perdesi, sinema ve video
perdesinin aksine gostermenin {istiinde saklama islevine de sahiptir. Belki de bu
saklama-ortme islevi nedeniyle giinlilk kullanim nesnesi olan perdenin adi tiyatro
perdesinin iistiine yerlesmistir. Iste bu anlamda izleyiciyi ve oyuncuyu da ayiran bir
varliktir perde. Goriintiiyii orterken izleyiciyi disa alir, bakisi bosluga ¢evirir ve nazari

imkansiz kilar.

Filmde, izleyici perdede olusan goriintiilerde yonetmenin gosterdiklerini kendi
benlik siizgecinden gecirerek bakisi oyuncunun bakisina indirgeyerek sorgu igerisine
girebilir. Oyuncunun bakis1 aslinda yOnetmenin izleyiciyi gotiirmek istedigi kendi
bakig1 olabilmektedir. Izleyici perdedeki goriintii ile baglanti kurarak oradaki aciy:

hissederek etkisi altinda kalmaktadir ya da oradaki sevinci hissederek bir mutluluga
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doniismektedir. Yonetmen perdede olusan, ardi ardana gelen goriintiileri 151k ile
yansitmakta perdedeki goriintiiyii ise nesne konumuna getirerek izleyiciye

aktarmaktadir.

Filmlerin sonunda kamera bir noktaya odaklanir ve bir sahne kadraji acilir.
Ardindan perde kapanir ve film biter. Filmin olay orgiisiinii bir kenara biraktigimizda
perdenin kapanmasi ile sinemanin sonu yani filmin sonu gelmektedir. Tiyatroda da
benzer bir durum s6z konusu olmaktadir. Tiyatronun boliimleri arasinda ki gegislerde,
oyuncu son eylemini gergeklestirir, 151k azalir ve perde kapanir. Bu durum karsisinda
izleyici yeni boliimiin baslangicini perdenin kapanma hareketi ile anlamakta ayni
zamanda perdenin kapanmasi ile boliimiin bittigini bilmektedir. Dolayisiyla perdenin
buradaki gérevi bir bitis ve yeni baslangici izleyiciye bildirmektir. 1ki sahne arasinda

kapanan perde iizerine Zizek sunlar1 sdylemistir:

“Algalan perde hikayenin figiirlerini ‘dondurur’ ve ‘tasa ¢evirir’ ve zamanlarini
durdurur. Goriintiilere hayat veren bakigin yegane varligidir ve sanki bu goriintiiler,
perdenin goriis alanin1 kesmesiyle olduklar1 yerde kalakalirlar. Ancak bu ortii tiyatro
zamaninin sadece duraklamasi degil, ayn1 zamanda yogunlasmasidir” (Zizek, 2012,

5.69).

Boliimlerin en sonunda ise tekrar sahnedeki perde kapanir ve tiyatronun sonu
gelmis, tiyatro bitmistir. Sinemada bir bagka amag i¢in bulunan perde ayni zamanda
gosteri perdesi konumunu korumaktadir. Sonugta bir bitis bile olsa ilk konumu kayit
cthazint sinemacinin diisiincelerini aktardigi bir organ olarak kullanilir ve bu cihazin
yansitma araciligiyla diisiince organinin yansimasinda kullanilir. Sinema, &znelere
gorsel alanin tizerinde kurduklari aldatict bir Gistiinliik verme yoluyla, onlarin imleyene
boyun egislerini baska bir kiliga sokarak gizler (Mcgowan, Kunkle, 2014, s.11).
Sinema, izleyiciye yamltici bir dayatma yapmaktadir. Izleyicinin 6zneliginin bir kenara
birakilip, kusursuz olacak sekilde kurgulanan yani dnceden belirlenen bir kurgusallik

olarak bakisa aktarilmaktadir.

“Tiyatro gosterisi” ifadesini, bir seyirci toplulugu Oniine eylem halindeki
birtakim bedenler ¢ikaran her tiirden gosteriyi —drama, dans, pantomim, vd.- kapsayacak
bicimde kullanilmaktadir” (Ranciére, 2009, s.10).
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Aslinda su sekilde ekleme yapacak olursak ‘tiyatro gosterisi’ sadece topluluk
oniinde bahsedilen bi¢imlerde var olamamaktadir. Bu sahneyi olusturacak her bir
maddenin tiyatronun olusumunda etkisi biiyiiktiir. Tiyatrodan bahsedildiginde akla ilk
gelen imgelerden biride perdedir. Perdenin agilmasi ile tiyatro sahnesi olusmaktadir.
Seyirci bu hareketli perdenin acgilmasiyla arkasindan gelecek olan oyuncuyu
bilmektedir. Dolayisiyla izleyiciye hareketli, devasa biiyiilk perdenin ac¢ilmasi
durumunda gosterinin baslayacagi, ardindan perdenin kapanmasi ile gosterinin bittigi
Ogretilmistir. Gosteri salonunda perdenin agilmasi ile onemli olan imgeye 1s18inda
yardimiyla dikkat c¢ekilmektedir. Tiyatro oyuncularinin imge olarak ele alinmasinin
sebebi ise, kendilerinin gostergesi degil perde kapanana kadar bagkalarina ait bedenler

ada orda olduklarindandir.

Burada perde deki 1sik yer degistirmekte, perde {lizerine degil perdenin
arkasindaki varliklara 1sik tutulmaktadir. Dolayisiyla perde iizerindeki 1sik tiyatroda

konumunu degistirmistir. Samih Firat, 15181 bu oyunuyla ilgili sunlar1 séylemektedir:

“Sinemadaki kadraj ayarlar1 ile yapilan etkiler tiyatroda 151k oyunlariyla
gerceklesmektedir. Isik, nesneleri saran, onlarin ayrilmaz pargasi haline gelen,
nesnelerin, bedenlerin, yiizlerin, ‘giyindigi’ bir sey (yansima durumu disinda)”
(Aktaran, Bayram, 2009, s.124).

Perde acildiktan sonraki kisim ise tam da ‘bedenlerin, yiizlerin giyindigi’ bir var
olma durumunu ortaya koymaktadir. Perdenin agilmasi 1s18inda var olma sebeplerinden
birini olusturmaktadir. Tiyatroda 1s1k, neyin {izerinde ya da neyi olusturmaktadir?
Devaminda bu sorunun cevabi aranacaktir. Tiyatrodaki bu 151k, bazen sadece bir nesneyi
aydinlatirken bazen tiim tiyatro sahnesini aydinlatmaktadir. Bu aydinlatma anlatilan
sahne i¢in onceden calisiimaktadir. Anlatilan senaryonun izleyicide birakilmasi istenen
hissi yaratma konusunda 1siklandirmalar kullanilmaktadir. Isik ayarlanabilir sekilde ve
aydinlatilmak istenen kisi ya da nesne iizerinde derecelendirerek yansitilmaktadir. Bir
yandan da tiyatrodaki 1s1gin bu sekilde kullanimi izleyiciyi yonlendirmektedir. Ornegin
korku sahnelerinde 1s1k bir anda belirmekte ve bir noktada odaklanmaktadir. Burada

izleyici 15181n bu azlig1 ve an1 hareketleriyle 15181 yonlendirme alanina girmektedir.
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Tiyatro yiizeyini de bir gosteri perdesi olarak diisiiniilebilir. Perde, sadece agilis
ve kapanis durumunu anlatmak {izere konumlanmamustir. Izleyiciye aktarilmak istenen
bir konu, bir durum, bir olus vardir ve bunun aktarilmasini saglayan tiyatro perdesi yani
tiyatro gosterisi kullanilmaktadir. Ger¢ek anlamiyla tiyatronun biitiinii ele alinarak bir
perde gorevi istlenebilmektedir. Perde opak bir zemin olarak literatiirlerde yer
almaktadir. Tiyatro sahnesini opak olarak diisledigimizde izleyiciyle i¢ ice gegme

durumu olusmaktadir.

Ozdeslesme iizerine Brecht, seyircinin biling ici ve dis1 konular hakkinda sunlar

sOylemistir;

Imgeselin bulasamadigi, ‘akla giizel goriinecek’ ve seyircinin biling dist
seviyesinden ¢ok biling seviyesinde katilacagi bir tiyatro hayal eder. (Silverman, 2006,
s.130). Devaminda Silverman ‘yalitilma’ konusuna dikkat ¢eker. Seyircinin sahnede
bulunun miizik, oyuncunun roliinden ve ardi ardina gelen sahnelerin birbirinden

bh)

yalitilmas1 gerektigini sdylemektedir. “Sanatlarin birbiriyle ‘kaynasmasi’ ” silirecini
0zdeslesmeye baglamaktadir. ‘Seyircinin oyuncuyla, oyuncunun oynadigt roliin

gozlemcisi olarak yaptigi 6zdeslesmedir’ demektedir.

Yiizeyde, sinema filmi sahne dramasina c¢ok yakin gorliniir. Ancak sinema
birka¢ 6nemli yonden sahne dramasindan ayrilir. Sinema resimsel sanatlarin canli ve
gorsel potansiyeline sahiptir ve bununla birlikte biiyiik bir anlati kapasitesine sahiptir.
Bir tiyatro oyununun sahnede izlemek ile sinemaya uyarlamasini ekrandan izlemek
arasindaki en biiylik fark bakis agisidir. Tiyatro salonunda oyunu istedigimiz gibi
izleyebiliriz ancak bir filmi yonetmenin bizden gormemizi istedigi kadariyla izleriz

(Baloglu, 2012, 5.53).

Sinemada perdenin kapatma, Ortiinme ve saklama kavramlarimi iceren film
orneklerinden “Kandahar’a Yolculuk” ve “Persepolis” filmleri detayli olarak ele

alinmistir.

Diinya ¢apinda bir¢ok 6diil almis olan “Kandahar’a Yolculuk” filmi Mohsen
Makhmalbaf tarafindan yazilmis ve ¢ekilmistir. Bu filmin incelemesi igerisinde gegen

konu ve kadmlarin “Siyah-ser”, “Siyah Kafalar” olarak adlandirilmasina neden olan
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ortileridir. Film “Nafas” adinda Afgan bir gazetecinin kardesini kurtarmak icin
Kanada’dan kendi iilkesine tekrar geri donilis yolunda yasadiklarini ele almaktadir.
Nafas geride biraktig1 kiz kardesinden bir mektup alir ve bu mektupta mayia basarak
sakat kaldigin1 ve yakinda olan giines tutulmasinda intihar edecegini yazmistir. Nafas
bir¢ok yol denemis ama bir tiirlii ona ulagamamistir. Giines tutulmasina ii¢ giin kala
¢Olden Kandahar’a ulasmaya calisirken yasadiklar1 bir belgesel gibi konu edilmistir.
Nafas karakteri yol boyunca kardesine ulagsmaya calisir ve onu tekrar hayata baglamak
icin kayit cihaziyla sesini kaydeder. Kandahar’a Yolculuk filminde Nafas karakteri

cihazina su notlar1 birakir:

Ulkeyi kadmlar olusturuyor, higbiri isme ve goriintiiye sahip degiller ¢iinkii
hepsinin {izeri Ortiilii. Afganistan’daki kadmlar “Burka” adini verdikleri bir ortii
giymektedirler. Bu giysi tim viicutlarin1 orten, sadece gozlerinin olduklari yerlerde
kiiciik delikler bulunan bir perdeye benzemektedir. Film ayni zamanda o donemde
insanlarin mayinlara basarak bacaklarint ve ellerini kaybettiklerini, gokyliziinden
paragiitle yere inen takma bacaklar1 konu aliyor. Biiyiik bir yokluk ve aclik soz

konusudur. Insanlar en basit hastaliklardan hayatlarini kaybediyor.

Mohsen Makhmalbaf, bir roportajinda Afgan dilindeki Nafas kelimesini su
sekilde acikliyor:

“Nafas sozciigli, Afgan dilinde soluk anlamina geliyor ve iilkede yaygin olarak
kullanilan kadin isimlerinden biri. Afgan kadnlarin giydigi, viicutlarint boydan boya
orten giysiye “ burka ” adi veriliyor. Bu giysi onlarin soluk almasini ve 6zgiirlesmesini

onleyici 6zellikte bir giysi (Mohsen Makhmalbaf, tarihsiz).

Ulkede ¢ok sayida kadin vardir. Bu kadinlar okutulamazlar ve erkekler igin
harem iyelerinden biri olarak tanimlaniyor. Filmin bir sahnesinde Nafas karakteri
yolculuga devam etmek icin yoksul bir aileye muhta¢ kalir. Erkegin dordiincii esi
roliinii kabul ederse yola devam edebilecegi soylenir. Yol boyunca ortiisiinii diizgiin

kapatmayan kadina sdyle sdylenir:

Pece yliziinli 6rtmek i¢in bir maskedir. Seni kapatmak icin. Bu kapali kalma
durumu kadinin biiyiik bir perdenin igerisinde yasamina devam etmesini saglar. Pecenin

ya da biiyiik bir perdenin tiim viicudu dogru kapatmasi erkek icin serefinin gostergesi
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olarak kabul edilir. Bu disiincenin yer aldigi kadinin erkek ic¢in yemek yapan,
ihtiyaclarimi karsilan, ortiinen ve her seyden yoksun birakilan kadini ele alan bir diger

film “Persepolis” animasyonudur.

Filmin yonetmenleri Marjane Satrapi ve Vincent Paronnaud’dir. Persepolis
filmi 1970’lerde iran’nmn Islam devrimi oncesi ve sonrasinda yasananlart konu
almaktadir. Marjane filmin baskarakteridir. Marjane ve ailesi laiklik ve demokrasiyi
desteklemektedirler. islam Devrimi 6ncesinde Sah iilkeyi ydnetmektedir. Marjane nin
ailesi sahin baskic1 ydnetimine kars1 ¢ikarlar. Sah’in diismesiyle halkin ¢cogunlu Islam
Cumhuriyetini se¢mislerdir. Devrimden bir yil sonra Irak, iran’a savas agar ve durum
iyiden iyiye kotiiye gitmeye baslar. Islam devriminin gelmesiyle kadimlar artik
ortlinmek zorundadirlar. Sokaklarda denetleme yapan kolluk kuvvetleri bulunmaktadir.
Kadinlarin oOrtiilerini diizeltmelerini, kosmamalarin1 kisacasi batiyr hatirlatan higbir
eylemi gerceklestirmelerine izin vermemektedirler. Devrimden iki yil sonra kizlarin
bulundugu okullarda 6gretmenler 6grencilerine tiirban 6zgiirliigiin simgesidir ve kadin
erkelerin bakisindan kendini korur denmektedir. “Kendini teshir eden kadin cehennemin
kor atesinde yanacaktir.” Gibi sdylemler siirekli olarak kadinlara sdylenen bir siddet
haline gelmistir. Ailesi bu baski arasinda kalan kizlarin1 yurt disina gondermek isterler.
Hava alaninda iki farkli imgeyle kars1 karsiya gelinmektedir. Marjane basi kaplidir ve
onu karsilayan sorumlu kadinin basi agik ve bakimlidir. Burada bati ile Iran arasindaki
farkliligr vurgulamaktadir. Film siyah beyaz olarak hazirlanmistir ancak Marjane’ nin
yurt disina ¢iktig1 sahne renkli olarak gosterilmektedir. Marjane yurt disinda farkh
evlerde kalmaktadir ve burada 6zgiirliigiin tadin1 ¢cikarmaktadir. Bas1 aciktir ve istedigi
gibi giyinip istedigi gibi alkol tliketip sigara kullanmistir. Eglence mekanlarinda
arkadaslariyla 6zgiirce eglenebilmektedir. Kendi iilkesinde Islam devriminden sonra bu
tiir eglenceleri evlerinde gizlice yapiyorlardi. Bu sekilde lise 6grenimi tamamlayan
Marjane iilkesine donmek ister. Ailesiyle konusur ve tekrar iilkesine doner burada bir

stire depresyonda kalir ve bir siire sonra tekrar hayata geri doner.

Universitede resim okumaya karar verir. Filmde okuldaki egitim sirasinda inlii
tablolarin iizerleri karalanmis ve model ¢iziminde simsiyah sadece ylizii goriinen figiir
¢izim egitimi verilir. Buradaki goriintii figlire nereden bakilirsa bakilsin ayni ac1 elde

edildigini gosterir. Kisa silire sonra Marjane okulda tanistig1 biriyle evlenir. Umdugu
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gibi olmayan evlilikten ¢cok mutsuzdur. Etrafindakiler bosanmamasini eger bosanirsa
bakire olmadig1 icin erkeklerin ondan her tiirlii seyi isteyecegini sOyler. Bu durumun
daha kotii olacagini ona kotli gozle bakacagini anlatirlar. Marjane anneannesine durumu
anlatir ve onun destegiyle evliligine son verir. Gizli sakli eglencelerinin birinde en yakin
arkadas1 Niliifer devlet tarafindan 6ldiriliir. Sebebi ise devlete karsi olan diisiincelerini
ifade etmesindendir. Arkadasinin Oliimiinden sonra orada kalmakta zorluk ceken
Marjane ailesi tarafindan bir daha donmemesi iizere tekrar yurt disina gonderilir.

Marjane yurt disina ¢iktig1 sahnede animasyon tekrardan renkli hale gelmis olur.

Her iki film 6rneginde de erkek toplumu yoneten kisidir. Kadinlar ise erkeklerin
emirlerine uyan bir canlidir. Kadinliktan yoksun birakilmigtir. Kadin her iki rejimde de
Islam adi altinda kadini bir yere, bir ortiiye hapsetmektedir. Ortiinme adi altinda
kadinlar bir perdenin altinda yasamlarini siirdiirmektedirler. Kadin bu toplumlar i¢in
cocuk yapmak, ihtiyaclarin1 karsilamak sadece erkeklere itaat eden varliklar olarak
gosterilmektedir. Kadinin o6zgiirliik yeri sadece evi ve esinden baska erkegin
bulunmadigr yerdir. Sosyal yasamdan soyutlanan kadin, bir perdenin altina
saklanmaktadir. Kandahar’a Yolculuk filminde bir sahnede kadinlar burkalarmin
altindan kendileri siisledikleri gosterilmektedir. Tirnaklarmma oje stirerler, kollaria
bilezikler takarlar ve burkanin atindan dudaklarma ruj siirerler. Ozgiirliik denen sey
burkanin altinda gergeklesebilmektedir. Filmlerde yer alan ortiiler aslinda birer
hapishanedir. Kadmi kapatmak ve onun iradesi diginda bir yerde yasamaya

zorlamaktadirlar.
Kandahar’a Yolculuk adli filmde son bes dakikasinda su sozler yer almaktadir:

“Hapishaneden kagmis olsak bile” dedi mahkiim Afgan kadin. Ama simdi o

hapishanelerin her birinde mahkiimum ben.

Ortiileri onlar igin bir hapishanedir. Ne kadar “burka”larinin altindan kendilerini
Iyi hissetmek i¢in siislenseler de onlar i¢in hapishaneden bir farki yoktur. Diger yandan
kendilerini iyi hissetmek icin gizli eglenceler diizenleseler de disarida bulunabilmek i¢in

kendilerini perdelerinin altina gizlemeleri gerekmektedir.
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4. SANATTA PERDE iMGESI

4.1. Ronesans ve Barok Doneminde Perde

Ronesans, kelime anlami olarak yeniden dogus, yeniden dirilis olarak
adlandirilmigtir. Ronesans donemi igerisinde sanatcilar Hiristiyanligin yol gostericisi

olan Incil igerisindeki sahnelerden beslenerek sanatsal iiretimler yapmislardir.

“Sanatsal formu, birlik, oran ve diizenin olusturdugu goriisiiniin gegerli oldugu
Hiristiyanligin erken déneminde, form noksanlig: ¢irkinlik olarak ele alinir ve sanatciya

yol gdsterenin diizen oldugu ileri siiriiliir” (Ondin, 2016, s.14).

Ronesans donemi yeni arayislar ve yeni diizenlemelerin olustugu bir dénem
olarak bilinmektedir. Sanatgilarin konu olarak Incil’deki sahnelerden uzaklasmalar
onlarin yeni konulara yonelmesini saglamistir. Sanat¢inin fikirleri sanat nesnesine

donlismeye baglamistir.

Ressamlar 14. yiizyilin basglarinda Ortagag’in alisilagelmis formlarimi geride birakarak, gérme
aligkanliklarint giinimiize kadar belirleyecek olan perspektif kurallarimi gelistirdiler. Sanat o
zamana kadar sadece dinsel temalarla yetinirdi. Insanlarm 6te diinyadan cok, bu diinyayla
ilgilenmeye baglamasiyla sanatin ele aldigi konu yelpazesi de yavas yavas degismeye bagladi.
Sanatcilar artik yeni temalara el uzatabiliyordu. Ressamlar, uzun ve yavag bir siire¢ icinde
zanaatkarlar statiisiinden kurtulmaya ve 6zgiir sanatcilar olarak fikirlerini ifade etmeye bagladilar

(Krausse, 2005, s.6).

Flippo Brunelleschi, o zamana kadar resimlerde kullanilmayan perspektifi
kesfetmistir. Perspektifin bulunmasi resimlerde derinlik hissinin kazilmasini saglamaistir.

Figiirler geriye gittikce kii¢lik olarak resmedilmigtir.

Ronesans, ressamlar i¢in yeni olan bircok seyin kesfedilmesini saglamistir.
Resimde renk, lic boyutluluk, 151k ve hareketlik ele alinmaya baglanmistir. Mekanlar
igerisinde kullanmlan detaylar 6ne ¢ikmaktadir. I¢ mekéanlarin resmedildigi resimlerde
nesnelerin kompozisyon igerisindeki dagilimina 6nem verilmistir. Resim igerinde yer
alan nesneler bir anlam icermektedir. Resimlerdeki tiim nesneler birer uyum igerisinde

resme dahil edilmistir.
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Jan Vermeer’in resimlerinde ¢okca perde nesnesiyle karst karsiya gelmekteyiz.
Vermeer’in resimlerinde perde genellikle resmin etrafinda biiyiik bir parca olarak yer

almaktadir.

Vermeer resimlerindeki insanlarla izleyiciler arasina mutlaka belirli bir mesafe koyar. Onun
figiirleri resmin genellikle tam ortasinda yer alirlar ve kenarlara hi¢ degmezler. Béylece seyreden
gozle fazla yakin bir temas kurmaktan kaginmis olurlar. Mekén, figiirlerin etrafimi siisleyen,
resmi olduran bir dekordan 6te, bash basina aktordiir; hatta kimi resimlerinde insanlar mekanin
siisli, dogal bir pargasi gibi dururlar. Sahne insanin tamamlayicisi degil, insan sahnenin

emrindedir (Krausse, 2005, s.41).

Bu alintida Vermeer’in resimleri iizerinden bir yorumlama yapilirsa ele alinan
resimlerde de goriilecegi gibi perde resmin tamamlayicisi, kompozisyonun bir pargasi
olarak resmedilmistir. Burada perdenin nesne olmasi ve mekanin tamamlayicisi olarak
bahsedilse de farkli anlamalarda da ele alinmistir. Perde nesnesi gizlemek, értmek ve

saklamak amaciligiyla da resimlerde kendine yer bulmustur.

Kuzey Avrupali olan Van Eyck’in sanat basarilarindan en 6nemli resimlerinden
birisi Arnolfini’nin Diigiiniidiir. Eyck’in bu resmi sanat tarihinde biiyiik bir 6neme
sahiptir. Bircok sembollerin bulunmas1 ve ustaca yapilmis olan detaylariyla olaya olan

taniklig1 gozler Ooniine sermektedir.
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Gorsel 13: Jan Van Eyck, 1434, Arnolfini’nin Diiglinii, mese panel iizerine yagli boya, 82x60 cm,

National Gallery, Londra, Birlesik Krallik, (https://www.istanbulsanatevi.com/wp-

content/uploads/2019/12/jan-van-eyck-arnolfininin-dugunu-tablosu.jpg)
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Sanatin Oykiisii kitabinda Gombrich, bu resim hakkinda sunlari sdylemistir;

Sanki bir sihirbazlik yapilmig gibi birden bire gergek diinyanin herhangi bir kosesi bir yiizeyde
canlaniveriyor. Her sey ac¢ik bir sekilde gozler oniinde: Hali ve terlikler, duvardaki tespih,
yatagm kenarma asilmug siiplirge, pencere pervazindaki meyve. Sanki Arnolfinilerin kendi
evlerinde ziyaret ediyor gibiyiz. Bu resim, olasilikla onlarin yasamlarinin 6nemli bir anim

“evlilik s6zli vermelerini” gosteriyor (Gombrich, 2006, 179).

Gorsel 13: Van Eyck, 1434, Arnolfini’nin Diiglinli, mese panel iizerine yagli boya, 82x60 cm,
National Gallery, Londra, Birlesik Krallik, Resimden ayrinti,
(https://www.istanbulsanatevi.com/wp-content/uploads/2019/12/jan-van-eyck-arnolfininin-

dugunu-tablosu.jpg)

Eyck, bu resimde kullandigi her bir nesneye farkli anlamlar yiiklemektedir.

Kullanilan tiim nesneler birer biitiin halinde ve kurgulanarak evlenme tdreninin
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kutsallig1 i¢in 6zel olarak yerlestirilmistir. Bir baska kaynakta ise Van Eyck’in resminde

arka planda bulunan yatagin iizerindeki perde nesnesi i¢in sunlar sdylenmektedir:

“Ciftin ardinda, yatagin perdeleri goziikiiyor. Kirmizi perdeler evli ¢ift
arasindaki sevginin fiziksel hareketine atifta bulunabilir”’(Arnolfini’nin Evlenmesi,

2018).

Jan Van Eyck’in Arnolfini’nin Diigiinii resminde ise evlilik torenini sahitleriyle
ve bunu destekleyen bir¢ok sembolle birlikte evliligin yliceligini, aralarindaki sevgi

bagini desteklemektedir.

Lacan’in ayna evresindeki oteki ve oOtekinin varliginin aynada goriinmesi
durumu bu resimde agik¢a islenmektedir. Ressam, bu resme dis biikkey bir ayna
yerlestirir. Izleyici bu aynadan 6teki bedenlerin odada yer aldigim gérmektedir. Odada
bu aynanin bulunmasi 6teki bedenlerin olaya taniklik ettiklerini gosterir. Lacan, aynada
goriilen Gtekinden bahsetmedir. Bu resimde hem aynada var olan kisiyi hem de aynada
var olan Gtekiyi izleyici olan bizler gérmekteyiz. Bu resmi bir perde olarak ele alirsak,
aynadaki 6teki bedeni, aynaya bakan bedeni ayni anda gorebilmekteyiz. Ressam, resmin
tizerine "Jan Van Eyck Burdaydi” ifadesini yazmaistir. Perde olarak nitelendirdigimiz bu
resim, perdenin iizerine yazilmis bir kanitin gostergesidir. Erkek ve kadin bedeni resmin
tam odak noktasinda poz verir gibi resmedilmistir. Poz vermek, o anin dondurulmasi
eylemiyle gerceklesir. Perde iizerine diisen sahne, sahitleriyle ve figiirlerin konumuyla

bir olayin belge olma niteligiyle izleyiciye aktarilmistir.
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Gorsel 14: Sandro Botticelli, 1486, Ventis’iin Dogusu,172.5x278,5 cm, ahsap tizerine tempera, Uffizi
Miizesi, Floransa, (https://artsandculture.google.com/asset/the-birth-of-
venus/MQEeg50LABEBVg?hi=tr)

Veniis’iin Dogusu, Italyan ressam Sandro Botticelli 15. Yiizyilda tuval iizerine
tempera teknigi ile yaptiZ1 tablodur. Botticelli’nin mitolojik unsurlart isledigi
resimlerinden biridir. Yunan mitolojisinde Titanlar soyundan Kronos ve babasi Uranos
arasindaki catisma sonucunda annesi Gaia’nin verdigi tirpanla babasinin uzvunu
kesmistir. Denize dokiilen tohumlarin su ile birlikteliginden de Veniis-ya da Aphrodite
dogar. Veniis’i kutsal giizelligin ve ebedi askin bir tiir gorsellestirmesi olarak sunan
Botticelli Veniis’ii bir istiridye kabugu iizerinde oldukca kendine 6zgii bir durus pozuyla

Kibris Adasi’na ¢ikarken resmetmistir (Sahin, 2019, s.759).

Resmin yapit ¢oziimlemesinde ise solda Tanrica Zephros, Veniis’i iifleyerek
karaya ¢ikmasini saglamaktadir. Sag tarafta ince detaylariyla hazirlanmis tizerindeki
elbisesi ise ¢icek detaylariyla siislenmis Tanrica Horae bulunmaktadir. Tanrica
Horae’nin elinde tutugu kirmizi ve yine detaylariyla islenmis ¢igek motifleri bulunan bir
perde vardir. Tanriga, denizden heniiz dogmus olan Veniis i¢in hazirlikli gelmis gibi
goriinmektedir. Miilkemmel glizellikte olan Veniis’iin viicudunu kapatmak i¢in elindeki
kirmiz1 perdeyi tutmaktadir. Tanriga, Veniis’e dogru viicudunu dondiirmiistiir. Durus
itibari ile elinde tutugu kirmizi biiyiik perde, Veniis’lin {izerine hemen giydirilmek i¢in

hazir bir konumda yerlestirilmistir. Kirmiz1 perdenin varlig1 Veniis’ii ortmek, kapatmak

57



icin oradadir ancak resimde ortiilmeden Oncesi gosterilmistir. Perde kapatma, ortme,
saklama gibi kavramlara sahipken resme ucusurken girmektedir. Dolayisiyla perdenin

bu konumu ¢iplaklig1 6rtme, giyindirme kavramlarina gonderme yapmaktadir.

Botticelli, mitolojiyi betimlemek iizerine nesneleri ve kisileri birbirini destekler
nitelikte yerlestirmistir. Veniis’iin Dogusu ruhun ilk masumiyetinin ve diiriistliigliniin
alegorisidir, madde diinyasina diismeden onceki halidir. Burada ruh, aklin elbisesi ile
giyinik hale gelmek iizere tutku riizgarlan tarafindan kiyiya dogru iiflenmektedir
(Ondin, 2016, s.214). Ondin’in Veniis hakkinda bahsettigi bu sozler iizerine Tanrica
Horae’ nin elindeki perde iki farkli olgunun birlesmesi i¢in kullanilmaktadir. Ruh ile akil
arasindaki  baglanti, kirmizi perdenin  Veniis’e  giydirilmesi  durumu ile
metaforlastirilmaktadir. Ronesans doneminde ruh ve akil dengelenmistir. Mitolojik bir
olaydan beslenerek yapilan bu resimde insan varliginin somut olmayan bir sekilde var

edilmesini konu almaktadir.

Bu kutsal spirit ilk kez kendini agmistir, sonra bunu ruha ve maddeye doniistiiriir ki bu hareket,
zaman ve iiretme nedeniyle denizdir. Ruh bdylece dollenir dollenmez, daha iit-akilli seylere
dogru yukari doniis hareketiyle ve maddedeki duyusal seylerin ¢ekiciligine olanak taniyan asagi

dogru bir hareketle kendi i¢indeki giizeli yakalar (Gombrich, 2006, s.72).

Lacan, arzuyu asla tatmin edilemeyen olarak adlandirmistir. Arzunun bir nesnesi
yoktur. Arzu daima olmayan bir seye yonelik arzudur ve bdylelikle de olamayan

nesneye doniik siirekli bir arayisi icerir (Homer, 2016, s.122).

Ask tanrigast bu resimde arzu nesnesi olarak kadin bedeni {izerinden
sahnelenmigstir. Mitolojide ask tanrisi olan Veniis, bu resimde arzu nesnesine
dontistiriilmiistiir. Resim ise izleyenlerin asla ulasamayacagi bir beden olarak var
edilmistir. Bu resimde yer alan Veniis, mitolojide arzunun odak noktas1 olarak
nitelendirilmektedir. Veniis'iin dogusunun 6ykiisii, tanrisal giizellik bildirisini yeryiiziine
getiren gizemin sembolidiir (Gombrich, 2006, s.204). Veniis’iin Dogusu, somut
olmayan, nesnesel olmayani gostermektedir. Dolayisiyla resim hayal perdesine
dontigmektedir. Veniis’e ait olan Ozellikleri aslinda var olmayana yiikleyerek
resmedilmistir. Veniis gercekte goriinmemistir. Hayal diinyasinda var olmus, hayal

perdesinde izleyiciye gosterilmistir. Hayal perdesinde gosterilen Veniis’e bakan
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izleyicidir. Veniis imgesini pornografik olarak tiim ¢iplakligiyla 6teki olan izleyiciye
aktarilmaktadir. Veniis, durusun zarafeti, basin hafif egikligi, yar1 diisiinceli, yar1 imali
ifadeleriyle siibtil giizelligin temsili olmustur. Ideal giizellik anlayisinin simgesi olarak
goriilen Veniis’lin pozu, doga yasalarina tabi degildir, zira olanaksiz bir dengeyle
hafifce saga dogru egilmis bir sekilde bir deniz kabugunun tam da ucunda durmaktadir
(Ondil, 2016, s.215). Bahsedildigi iizere Veniis ger¢ek olamayan bir imge konumunda

ve en giizeli temsil etmektedir.

Gorsel 14: Sandro Botticelli, 1486, Veniis’in Dogusu, 172.5x278,5 cm, ahsap iizerine tempera, Uffizi
Miizesi, Floransa, Resimden Ayrinti, (https://artsandculture.google.com/asset/the-birth-of-
venus/MQEeq50LABEBVg?hi=tr)
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Gorsel 15: Albert Diirer, 16.yy, Hakimin Adaginin Reddi, Ahsap baski, 29.4 x 21 cm, Almanya
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe, (https://www.pivada.com/albrecht-durer-meryemin-hayati)

Albert Diirer, 15. Yilizyilin Alman sanatinin en 6nemli isimlerinden birdir.
Doénem igerisinde birgok graviirleriyle 6ne ¢ikan ressam, graviirlerinde perdenin
varhigindan yararlanmistir. Kompozisyon olarak biiyiik bir alana sahip olan perde,
Hakim’in Adaginin Reddi graviiriinde resmin odagini olusturmaktadir. Resimdeki tam
ortada duran ayakta ve adagi tutan figiiriin arkasina konumlanmis perde acgilmak iizere
konumlanmistir. Resmin sag kosesinde ise insanlarin tam {iistiinde yer alan perdenin
goriilmek {izere topluluk tarafindan acildig1 gériilmektedir. Bu durum 6nemli bir olayin

gerceklestigi ve insanlarin bu duruma sahit olduklarini1 gostermektedir.
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Gorsel 16: Albert Diirer, 16.yy, Meryem’in Oliimii, Ahsap bask1, 29.6 x 20.9 cm, Staatliche Kunsthalle,

Karlsruhe, Almanya, (https://www.pivada.com/albrecht-durer-meryemin-hayati)

Diirer, 6nemli bir olayin gostermek ister gibi perdeyi resmin odagina
yerlestirmistir. Diirer’in ir bagka graviirii olan Meryem’in Oliimiinde ise yatagin iistiinde
yer alan devasi biiyiikliikte olan perde iki yanindan toplanarak agilmaktadir. Meryem’in
6lim yataginda olusunu gosteren Diirer, yine énemli bir olay1 gosterirken perdeleri
agmaktadir. Bu durum tiyatrodaki devasa perdelerin agilmasiyla benzerlik tasimaktadir.
Biiytik perdeler acilir, sahnenin tam ortasinda oyuncu belirir ve gosteri baslar.
Meryem’in Oliimii sahnesinde ise ayni benzerlik yer almaktadir. Perde sonuna kadar
acilmis ve Meryem’in son anlara taniklik etmekteyiz. Dolayisiyla buradaki perde
gercegi gozler Oniine seren, varligl ortaya c¢ikaran bir perdedir. Genel olarak Diirer’in

resimlerinde yer alan perde kompozisyonun ve olayin bir parcgasi olarak yer almaktadir.
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Gorsel 17: Joachim Wtewael, 1566-1632, Mars ve Venus'iin Vulcanus Tarafindan Yakalanmasi,
bakir, 21x15.5 cm, Mauritshuis, Lahey,
(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/00/Joachem_Wtewael_-

_Venus_en_Mars_verrast_door_Vulcanus.jpg)
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Wtewael’in yapmis oldugu bu resimde tanrilarin birbirlerini aldatma sahnesi yer
almaktadir. Aldatilmanin sonucunda diger tiim tanrilar olaya tanmik olmuslardir. Ask
tanricast Veniis ile savas tanris1 Mars arasinda gereklesen bu durumun Vulcanus

tarafindan yakalanma sahnesi olarak da adlandirilabilir.

Gorsel 17: Joachim Wtewael, 1566-1632, Mars ve Venus'iin Vulcanus Tarafindan Yakalanmasi, bakir,

21x15.5 cm, Mauritshuis, Lahey, Resimden ayrinti,
(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/00/Joachem_Wtewael_-

_Venus_en_Mars_verrast_door_Vulcanus.jpg)

Gorselde yer alan Mercurius’un perdenin altindan ¢ikis sahnesi, yasak olan bu
birlikteligi ortaya ¢ikardigini gostermektedir. Perdeyi kaldiran ve sirr1 ortaya ¢ikaran
Mercurius’tur. Onu agina oldugumuz altin degneginden ve carpict kirmizi sapkasindan
tantyoruz. Bir kartalin tasidigi ve elinde yildirnmlarini tutan Jiipiter’in Mercurius’a

dogru yaklastigin1 goriiriiz (De Rynck, 2016, s. 219).

Bu sahnede perde, saklanmasi gereken bir durumun gizlenmesini saglamak igin

kullanilmistir. Dolayisiyla perde bir seyleri gostermek i¢in degil bir seyleri saklamak ya
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da gizlemek icin kullanilmistir. Saklanilan sey de bir arzu meselesi olay1 olan yasak ask
olayidir.
Resmin hikéayesi, agk tanrigas1 Veniis, Vulcanus ile evlidir ancak savag tanris1 Mars ile yasak bir
iliskisi vardir. Zinalar1 her seyi goren giines tanrist Apollon tarafindan kesfedilir. Vulcanus
bronzdan bir ag yapar. Bununla asiklar1 yakalayip esir ederek ona neler yapildigina sahitlik
etmeleri i¢in tanrilari ¢agirir. Homeros’a gore tanrilar bastan sona tiim olay: eglendirici bulur.
Wtewael’in zamaninda bunun gibi hikayeler ahlaki bir boyutta yorumlanir; zira iliskisinin

yakalanmasi Tanri’nin her seyi goren goziinli ve giinahin onun tarafindan cezalandirilmasini

temsil eder; bu glinah ne kadar gizli olursa olsun ortaya ¢ikacaktir (De Rynck, 2016, s.218-219).

Perde buradaki konumu itibari ile disarida bulunan kisiler tarafindan bir giz araci
olarak goriilmektedir. Bu durum igeridekiler iginde gizli bir yerin olusumunu
saglamaktadir. Mercurius’un perdeyi kaldirmasi eylemi gizil olan yerin agiga ¢ikmasini
ve yakalanma anini gostermektedir. Dolayisiyla yasak olani miimkiin kilan bir araca

doniisen perde, acilma ani ile her seyi ifsa eden bir arag niteligindedir.
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Gorsel 18: Peter Paul Rubens, 1577-1640, Samson ve Delila, panel, 185x205 cm,
National Gallery, Londra, (https://www.tarihnotlari.com/peter-paul-rubens/samson-and-
delilah-1609-1610-by-peter-paul-rubens/)

Rubens’in bu resminde asil konu perde degildir. Burada Rubens, mitolojik bir
konuyu ele almistir. Rubens, yasadigi donemde dinsel, mitolojik ve tarihsel temalari ele

alan en biiylik ressamlardan biriydi (De Rynck, 2016, s.234).

Hikayenin olusumu resmin baskarakteri Samson’un diismanlarinin Delila’ya
bliylik miktarda para 6deyerek onun zayif noktasini bulmalariydi. Delila’ya asik olan
Samson, onunla Dbirlikteliginde saglarindan pargalar  kesildiginde giiglerini
kaybedecegini sdyler. Bunun {izerine bir senaryo kurularak Samson’un bos bir aninda
giiclerini kaybetmesini saglarlar. Mekan olarak genelev kullanilmistir. Bunun ¢ikarimini
ise resmin sol tarafinda bulunan yash kadinin dini bir kitapta yer almayisindan ve resme

ait olmamasindan anliyoruz. Mitolojik olarak bir¢ok yorum ¢ikarilabilen bu resimdeki
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perdenin ne amagla orda durdugu konusuna gelindiginde perde resmi destekler nitelikte

oradadir.

Bu donem resimlerinde 1sikla resim yapmak en Onemli unsurlardan biriydi.
Resimde yer alan 151k tiim yiizey iizerinde gezmekte ve dans etmektedir. Resmin sol tist
kosesinde yer alan perdenin iizerine diisen 151k resimdeki ana karakterlerin {izerine
diismektedir. Resim genel olarak karanliktadir. Figiirler i¢ mekandadir ve mekanin 15181
odak noktalarinda fazlalagsmaktadir. Resmin ortasinda ve iist kisminda yer alan bir diger
perde parcasindan sonra resimde bir karanlik s6z konusudur. Perdenin genel olarak bu
resimdeki konumuna bakildiginda toplanmis ve 1s18in ressam igin olmasi gereken

yerlerde kaldirildigin1 gérmekteyiz.

Gorsel 19: Raffaello, 1512, Sistin Meryem’i, tuval {izerine yagli boya, 201x269,5 cm, Gemalde Galerie
Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen, Dresden,
(https://resimbiterken.files.wordpress.com/2014/04/747px-rafael_-
_madonna_sixtina_gemc3adldegalerie_alter_meister_dresde_1513-14-

_c3b3leo_sobre_lienzo 265 _x_196_cm.jpg)
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Raffaello’nun ortaya koydugu form ve igerik birlikteligin her bir figiiriin
blitlinliniin ayrilmaz pargasit haline gelir. Sanat¢inin yapitlar1 yalnizca bir olayi
betimlemekten ibaret degildir, kompozisyon iginde olaylarm yorumu yer alir (Ondin,
2016, s.339). Raffaello, 6lmeden once kendi elleriyle tamamladigi son resim Sistin
Meryem’i, Piacenza’daki San Sisto Manastir1 i¢in Venedik kesisleri tarafindan siparis
edilmistir. Resmin odaginda Meryem ve Isa figiirleri arkalarindan gelen 151k ve

cevrelerindeki yiizlerce minik melek goriintiisii ile ¢evrilmistir (Sistin Meryem’i, 2013).

Hiristiyan inancina gore, Petrus, Yakup ve Yuhanna Tabor Dag’inda Isa’nin
giiciine tanik olurlar; Isa’nm yiiziinde gordiikleri giines gibi bir 1siktir. Bu 151k kutsal
olanin dagda havarilere kendisini bildirmesini ifade eder (Ondin, 2016, s.340). Dagda
gecen bu olayr resmeden Raffaello, bu 15181 ve havarilerin bu olay karsisindaki
saskinlig tasvir etmistir. Resmin sag ve sol kenarlarinda bulunan perde ¢ubuguna asili
koyu yesil renkteki perde dikkat ¢ekmektedir. Raffaello, bu saskinlik ve olagandisi
durumu resmederken perdeyi kullanmistir. Resimde hem kompozisyonu destekler
nitelikte hem de bu ilahi durumu goézler 6niine getirir durumundadir. Perde resmin
yanlarina dogru a¢ilmis ve toplanmis sekildedir. Tiyatrodaki perde gibi buradaki ilahi

durum perdenin agilmasiyla ortaya ¢ikmaktadir.

Bir bagka resim olan Ingres’in “XIII. Louis’in Adag1” resminde 1siklar icerisinde
Meryem ve Isa’y1 gormekteyiz. Perdelerin arasindan ve arkalarindaki biiyiik bir 151k ile
resmedilen bu resimler birbirlerini animsatmaktadir. Kompozisyonda bir sapel, iki
melek tarafindan agilan perdeler, figiirlerin altinda mihrap, bir baska melek c¢ifti
ellerinde bir yazi tutmaktadir ve Fransa Krali XIII. Louis Meryem’e taci ile asasini

takdim etmektedir (Venturi, 2018, s.64).

Mihrabin {izerine adeta bir heykelmis gibi sabit ve kat1 duran Meryem ve ¢ocuk
Isa yerlestirilmistir. Bir énceki resim gibi bu resimde de perdenin altinda duran Meryem
ve Isa figiirleridir. Onemli bir olaya sahitlik etmek ister gibi ¢ok sayida melek
resmedilmistir. Bu resmin sag ve sol tarafinda yer alan iki melek perdeyi bizzat
kendileri agmaktadir. Acilan perdenin ardinda ise biiyiikk bir 151k ve Meryem’in
kucaginda ¢ocuk Isa yer almaktadir. Iki resimde de perde ayni amagla resme dahil

edilmistir. Perdenin agilmasiyla oyunun baglamasi durumu bu resimde de kullanilmistir.
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Perde melekler tarafindan acilir ve ilahi kisiler tiim ihtisamiyla resimde yerini

almaktadirlar.

Gorsel 20: Ingres, 1820, XIII. Louis’in Adagi, tuval iizerine yagli boya, 421x262 cm, Notre-Dame
Katedrali, Paris, (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jean-Auguste-Dominique_Ingres_-

_La Baigneuse_Valpin%C3%A70n.jpg)
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Gorsel 21: Parmigiano, 1532-40, Uzun Boylu Meryem, panel, 216x132 cm, Uffizi, Floransa,
(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/6/6b/Parmigianino_-

_Madonna_dal_collo_lungo_-_Google_Art_Project.jpg)

Parmigiano’nun Uzun Boylu Meryem adli resmin Maniyerizm donemini en iyi
sekilde yansitan bir Meryem resmi olmaktadir. Resimde Meryem olduk¢a uzun boylu
olarak resmedildigi icin resim adini bu yorumlamadan almaktadir. Meryem figiiriiniin
orantist olduk¢a farkhidir. Kafas1 kiiciik olarak resmedilirken uzun bir boyun,
parmaklarda sanki kemik yokmus gibi uca dogru abartili bir incelme s6z konusudur.
Bebek Isa’nin ise bu biiyiikliigii ve yiiziindeki ifade ise gelecekte carmiha gerileceginin
habercisi gibi iizgiin ve soluktur. Resmin hemen sol tarafinda yer alan melekler ise
saskinlikla ve merakla Meryem’e bakmaktadirlar. Meleklerden birinin elinde bulunan
vazoda ise Isa’min carmiha gerilecegi goriintiisii yer almaktadir. Dolayisiyla resim
gelecege gonderme yapmaktadir. Resmin hemen sol tarafinda yer alan meleklerin

bulundugu yerde ise resmin derinligini olusturan bir perde yer almaktadir. Perde sanki
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bir seyler gostermek icin ac¢ilmig sekilde konumlandirilmistir. Perdenin agilan kdsesinin
igerisinden ¢ikan bir melek bulunmaktadir. Melegin yliziiniin bir kismi1 perdenin kenara
¢ekilmis ucunun altinda kalmistir. Resimde konumlanan perde sanki bir seylerin ortaya
cikarmak tizeri hemen orada acilmig gibidir. Beklide sanatg1 perdeyi kompozisyonun bir
parcas1 olarak ele almis olabilir. Resmin bu derecede Isa’nin ve Meryem’in basina
gelecek olanlar1 kanitlar nitelikte yapilmasi perdeye baska bir anlam katmaktadir.
Sadece kompozisyonu destekler nitelikte degil, bu olay1 ortaya ¢ikarmak niyetiyledir.
Bu yoruma ise, perdenin agilmak flizere bir yere yigilmis gibi resmedilmesinden

ulasilmaktadir.

Gorsel 22: Gerard Dou, 1658, Geng Anne, panel, 73,5x55,5 cm, Mauritshuis,
Lahey, (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Young_Mother, by Gerrit_Dou.jpg)

Rembrandt’m ilk 6grencisi Dou, Hollanda’nin Leiden kasabasindaki

cagdaglartyla biiylik bir tutku paylagmistir; gerceklik yanilsamasimin en etkili bigimde

70



gerceklestirmek igin incelikle boyamak (De Rynck, 2016, s.308). Dou, janr resmi
lizerine caligmistir. Bu donemde giinliik yasami konu alan resimler ¢ok sevilmistir.
Gergekeiligi arttirmak i¢in sanatgilar farkli yollara basvurmuslardir. Resimde yer alan

perde ise gergekeiligi arttirmak igin kullanilan detaylardan biridir.

Bir resimde perdelerin islevlerinden biri {i¢ boyutluluk yanilsamasini
giiclendirmektedir. Dou gibi “fotografik gercekgiler” 6zellikle bu motifi kullanmay1
seviyorlardi. Baska bir mekana ya da disartya agilan agik bir kapidan, pencereden,
merdivenden sanat¢inin géziimiize ilistirdikleri i¢in de ayni sey gecerlidir. (De Rynck,

2016, 5.308).

Resimde de goriildiigli iizere sol taraftaki camin oniinde pencerenin arkasina
atilan biiyiik bir perde goriilmektedir. A¢ilan perde, hemen Oniinde oturan geng¢ anne
figiiriinii aydinlatmaktadir. Resimde camdan gelen 15181n aydinligi kullanilmaktadir. Bu
resimdeki perde gercekligin olusumu saglarken agilmasiyla resimdeki 1s181n varligini da

saglamaktadir.

Metsu’nun resimlerinde yer alan konu yasadigi dénem igerisinde yer alan ¢iftler
arasinda iletisimi saglayan bir metottu. Ask mektuplart on yedinci yiizy1ll Felemenk
resminde yaygin bir temaydi —mektup yazmanin toplumun her kesimine giderek artan
bir sekilde yayildigir bir donem. Bu mektuplar iki cinsiyet tarafindan da yaziliyor ve

okunuyordu (De Rynck, 2016, s.316).

Resmim sol tarafinda yer alan kadin figiir, bir hizmetcidir. Goriildiigi gibi
merakla resmin iizerindeki perdeyi kaldirmaktadir. Hizmet¢i perdeyi kaldirarak bir
geminin firtinali sularda ilerlemeye calistigi deniz manzarasini gosteriyor —ihtiyatsiz
askin tehlikeleri i¢in tanidik bir metafor (De Rynck, 2016, s.316). Hizmetci kadin esini
ya da sevdigi birini bekliyordu. Hizmet¢i kadinin perdenin altinda aradig: sey bekledigi
kisilerden bir iz olabilir. Resimde yer alan perde iki sekilde orada konumlanmustir. lk
olarak hizmetcinin bir iz arama durumu digeri ise dnemli bir seyi saklamak i¢in
kullanilmustir. ilk yorumda perde kaldirilarak bir iz pesine diisiildiigii goriiliir. Digerinde
ise dnemli bir nesnenin saklanmasi igin iizeri kapatilmis Ortiilmiistiir. Perdenin arkasi,

resimler hem zararli giines 1siklarindan kurumak hem de resme daha 6zel bir hava
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katmak icin genellikle perdelerle ortiiliiyordu. Her zaman sergilenmiyor ya da her

ziyaretciye izletilmiyordu (De Rynck, 2016, s.316).

Perde ile ortiilen bu resimden yola ¢ikarak o6rtme, 6rtiinme kelimesinin i¢erisinde

barindirdig1 anlamlar ise su sekildedir:

Ortiinme, 6rtme kelimelerinden baska bir seyle araya perde koymak, gizlenmek
gibi anlamlar ¢ikarilabilir. Kelimenin kokeninde “setr” ifadesi yer almaktadir. Sozliikte
bu ifade 6rtme, kapama, gizleme anlamlarina gelmektedir. Kokiin devaminda ise “sitr”

ifadesi yer almaktadir. Bu ise perde anlamina gelmektedir.”

Gorsel 23: Gabriel Metsu, yak.1662-5, Mektup Okuyan Kadin, panel, 52,5x40,2 cm, National Galery of
Ireland, Dublin, (https://www.istanbulsanatevi.com/wp-content/uploads/2015/01/gabriel-metsu-mektup-
yazan-kad%C4%B1n.jpg)

" Osmanlica Tiirkge sozliik anlami bkz. https://www.luggat.com/index.php#ceviri

72



Johannes Vermeer, “Resmin Alegorisi” adli tablosunu 1666 yilinda baslayip
1668 yilinda tamamlamistir. Su anda Viyana Sanat Tarihi Miize’sinde bulunan resim
120x100 cm ebatlarinda tuval iizerine yagliboya teknigi ile yapilmistir. Genel olarak ev
i¢c sahnelerin yer aldig1 tuvalleri, donemin kabul gérmiis olan konularini en iyi sekilde
yansitmaktadir. Resme bakildiginda perdenin arkasindan odayi aydinlatan 15181
gormekteyiz. Isik ve perde arasinda bir siir bulunmaktadir. Onde duran kizi, duvari,
yukarida asili duran avizeyi, resim yapan sanatciy1 ve yerdeki karolar1 aydinlatmaktadir.
Karanlig1 bolen bir yap1 olarak perde resmin sol kosesinden sol alt kdsesine duracak

sekilde konumlandirilmistir.

Gorsel 24: Johannes Vermeer, 1666, Resmin Alegorisi, tuval lizerine yagli boya, 120x100 cm,

Viyana Sanat Tarihi Miizesi, (https://www.wannart.com/vermeerin-kara-kutusu-resim-alegorisi/)
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Yiiksel Gogebakan’in Resmin Alegorisi adl1 yazisinda su alintilamay1 yapmustir:

Resmin sol tarafinda a¢ilmis olan iizerinde dekoratif siislemelerin bulundugu bir perde ya da hali
bulunmaktadir. Perde/hali adeta izleyiciye onun arkasindan oday1 izleme firsati veriyormus gibi
bir etkiye sahiptir. Bu durum ressamin baska ¢alismalarinda da tercih edilen bir kompozisyon
olarak dikkat cekmektedir. izleyiciye mekanin disinda oldugunu hissettiriyor. Vermeer tipki bir
tiyatroda gibi, perde kapandiginda gosterinin sona erecegi izlenimi vermektedir (Aktaran Tiikel,
Gogebakan, 2018, 5.107).

Resimdeki odak noktasinin kazanmasi i¢in Vermeer perdeyi kullanmistir.

Resimdeki derinligin kazanilmasi agisindan perde biiylik 6neme sahiptir.

Raphaelle Peale’nin Denizden Yiikselen Veniis adli resmi, kollar1 ve perdenin
altindan ¢ikan ayagindan anlasilacagi lizere perdenin arkasinda sanki ¢iplak, saglarini
toplayan bir kadin varmis gibi goriinmektedir. Peale bu resmi 1822 yilinda tuval
iizerine trompel'oeil teknigini kullanarak yapmistir. ilk bakildiginda izleyici, perdenin

arkasinda sakli olan kadinin ¢iplakligini gizledigi duygusunu hissettirmektedir.
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Gorsel 25: Raphaelle Peale, 1774-1825, Denizden Yiikselen Veniis, tuval, 74.3x61.3 cm, The
Nelson-Atkins Museum of Art,
(https://pbs.twimg.com/media/CXfou8rWkAEt1r6?format=jpg&name=small)

Inanilmaz gergeklikte yapilan perde kumasmin varh@ resmi ilgi cekici hale

getirmektedir. Perdenin bu denli etkilemesi tizerine Richard Leppert sunlar1 sdylemistir:

“Inceden inceye de olsa seyirciyle alay ediyor ve bize gdstermedigi kadina
bakan ressamin ayricalikli seyrini hatirlattyor —imgenin bir kandirmaca oldugunu
“anlayan”- seyirciye (Aslinda X 1sinlar1 gosteriyor ki —hi¢ de sasirtic1 degil tabi- Peale
kadinin bizim gérmedigimiz taraflarini asla ¢izmemistir)” (Leppert, 2009, s.53).
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Denizden Yiikselen Veniis’deki perde, ¢iplakligi gizliyor gibi olabildigince
ger¢ekmis gibi orda duruyorken, Jhon Haberle’nin Gece resmindeki perde ise var olan
ciplakligi gozler oniine sermektedir. John Haberle, Gece’yi ¢iplak bir kadin olarak
somutlastirirken, tabiri caizse perde ortadan kalkiyor: Simdi gérmeliyiz artik; ama neyi?
Sagdaki agir kadife perdeyi biiyiik 6l¢iide bitirmistir ressam. Bunun, aslinda yalnizca
temsil ettigi seyin kendisi olarak goziikmesi i¢in ¢ok 6zen gostermistir (Leppert, 2009,
5.56).

Bu resimde de ressam Peale’nin resminde kullandigi trompel'oeil® teknigi

kullanilarak perde resmedilmistir.

Denizden Yiikselen Veniis, izleyicide gorme ve saklama kavramlar iizerinden
sorgular nitelikte oradadir. Izleyicinin gérme arzusu ile oyun oynamaktadir. Lacan,

gormek istedigimiz ve olusan aldatmaca ile ilgili su sekilde bahsetmektedir.

“Genel olarak bakisin gormek istedigimizle iliskisi bir aldatmaca iligkisidir.
Ozne oldugundan bagka goriiniir ve gérmesi i¢in ona sunulan gérmek istegi degildir.

G0z bu yolla objet a gibi islev gosterir, yani eksiklik seviyesinde” (Lacan, 2013, s.112).

Sanatc1 burada gérmek istedigimiz ve onun gostermek istedigi sey arasinda oyun
oynamaktadir. Lacan, skopik diizeyde artik talep seviyesinde degiliz, arzu
seviyesindeyiz, otekinin Arzusu seviyesinde demistir (Lacan, 2013, s.112). Lacan igin
arzu tatmin edilemeyecek, yeri doldurulamayacak ve yasamin devamini saglayacak olan
istek olarak dile getirir. Otekinin arzusu ise bu resimde sanatginin izleyiciye yansitmak
istedigi kendi arzusudur. Izleyici kendi arzusunun degil sanat¢inin arzusuna

bakmaktadir.

Resimdeki kadin bedeninin Oniinde bir perde bulunmasaydi izleyici kendi
arzusunun pesinde olabilirdi. Ciplak olarak diisiindiiglimiiz kadin bedeni aslinda giyinik

bir sekilde resmedilmis olabilir. Perde ile karsi karsiya olmamiz asil gercegin ne

8Tr0mpel’0:i1 (tromploy), gbzii yaniltan illiizyonist resim. Fransizca bir terim olarak 1893 yilinda
kullanilmigtir. Bu sozciik "gbzii aldat" anlamina gelir. Bu dykiinmeci bicemin en Snemli &zelligi,
izleyicinin ilk bakista imgeyi temsil ettigi seyin ta kendisi oldugunu sanmasidir
(https://tr.wikipedia.org/wiki/Trompe_l'oeil).
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oldugunu o6grenmemizi engellemektedir (X isinlarinin varligini yok sayarsak). Bu

diisiincenin var olma durumu ise bize degil sanat¢inin arzusunda kalmistir.

Burada gozii aldatma durumu sdz konusudur. Izleyici perdenin arkasinda ¢iplak
bir kadin bedeni oldugunu diisiindiiren ressam, x 1sinlarinin gostergesi ile aslinda sadece
kadin bedeninin perde disinda kalan kisimlarini ¢izmistir. Dolayisiyla Lacan’in da

dedigi gibi bakisin goz karsisindaki zaferi (Lacan, 2013, s.111) olarak adlandirabiliriz.

Gorsel 26: Kitagawa Utamaro, 1790’larin sonlari, Erik Cigeklerini Gormek I¢in Perdeyi

Acgarken, tahta oyma baski, Victoria and Albert Museum Collection,
(http://collections.vam.ac.uk/item/O71806/rolling-up-a-blind-for-woodblock-print-kitagawa-

utamaro/)

Uzak Dogudan Avrupa’ya resimlerin gelmesiyle birgok eser hakkinda bilgi
sahibi olmaya baglanildi. Bu sanatgilardan biri ise Kitagawa Utamaro’dur. Kendine

0zgl sanat anlayisiyla tahta baskilar yapmaistir.

Figiir tiiriine getirilen son derece etkili Utamaro (1750-1806), kadin psikolojisine 6zel bir bakis
acis1 yazdirtyor. Bu surimono (6zel olarak gorevlendirilmis tahta baski), ince ve dikkatli bir
cizgiyle tasvir edilen zarif kadilar1 gdsteren erken ¢aligmalaria iyi bir 6rnektir. Ozellikle, koto
(13 telli Japon kanun) oynamay1 bitirmis kizin yiiz ifadesi ve korliigi yuvarlayan kadinin st
govdesi Utamaro'nun becerisini hassas detaylarda gosterir. Sahne muhtemelen bir hikayeye
dayaniyor, ancak genel olarak Edo doneminde iki popiiler eglence etkinligi gosteriyor: miizik
aletleri calmak ve erik veya kiraz ¢igeklerini goriintiilemek i¢in partiler tutmak (Erik Ciceklerini

Gormek Igin Perdeyi Agarken, 2020).
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Utamaro (1753-1806), resmin kenarmna geldigi ya da bir perdenin arkasinda
kaldig1 i¢in tam olarak goériinmeyen figiirler yapmaktan ¢ekinmiyordu (Gombrich, 2006,
5.525).

Gorsel 26: Kitagawa Utamaro, 1790’larin sonlar1, Erik Cigeklerini Gormek I¢in Perdeyi Acarken, tahta
oyma baski, Victoria and Albert Museum Collection, Resimden ayrinti,

(http://collections.vam.ac.uk/item/O71806/rolling-up-a-blind-for-woodblock-print-kitagawa-utamaro/)

Agilan perde iizerinde perdeyi agan kisinin golgesi yer almaktadir. Perde opak
bir nesnedir fakat kumagin kalinligina gore 151k gegirgenligi saglayabilir. Bu resimde
gblgenin olusmasini saglamistir. A¢ilan perde i¢ ve dis arasindaki ayrimin kalkmasini

saglamaktadir.
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Gorsel 27: Jean-Auguste-Dominique Ingres, Valpingonlu Yikanan Kadin, 1808, tuval iizerine yagh boya,
146x98 cm, Louvre, Paris, (https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jean-Auguste-Dominique_Ingres_-
_La_Baigneuse_Valpin%C3%A70on.jpg)

19. yilizyilin ilk yarisinin en Onemli muhafazakar ressami Jean-Auguste-
Dominique Ingres’dir (1780-1967). Jacques-Louis David’in 6grencisi ve isleyicisi olan
Ingres, David gibi klasik diinyanin destansi sanatina hayrandi. Ogretisinde, canli
modelden ¢iziminde titizligin gerekliligini vurguluyor, dogaclamadan, diizensizlikten
nefret ediyordu (Gombrich, 2007, s.504).

Ingres, resimde ciplak bir kadim1 yatagin lizerinde arkasi doniik bir sekilde

resmetmistir. Ilk bakildiginda bir yatak odas1 olarak goriilen bu resimde resmin sol alt
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tarafindaki ¢esme goze carpmaktadir. Cesmenin agik olmast birazdan yikanmak igin
hareket etmek iizere figiirtin orda oturdugunu diisiindiirmektedir. Resmin sol tarafinda
yukaridan asagiya dogru uzanan yesil renkte biiyiik bir perde bulunmaktadir. Perde katli
olarak resmedilmistir. Perdenin ag¢ilmasiyla mekanin geri kalan kismini ortaya ¢ikmustir.
Ozenle calisiilmis olan perdenin katlanan kisimlarindaki 1tk ve gdlge kusursuzca
detaylandirilmistir.  Resimdeki  kumas  pargalar1  6zenle  detaylandirilmustir.
Kompozisyondaki renk dengesini korumak i¢in biiyilik bir perde kullanilmistir. Resimde

bulunan perde ayn1 zamanda derinlik hisside uyandirmaktadir.

Gorsel 28: John Haberle, 1856-1933, Gece, tahta, 200.7x132 cm, The New Britain Museum, (Sanatta

Anlamin Goriintiisii Kitabindan tarama)

Iki resminde yapiminda kullamlan bu teknik, resimlerin {izerindeki diger
varliklarin  yogunlugunu azaltmaktadir. One c¢ikan perdelerin detayli olarak var
edilmesidir. ki resimde neyi gizlemek ya da neyi gdstermek istiyorsa perdenin bu
varlig1 ise yaramaktadir. Ciplakligi var etmek ya da gizlemek konusunda basariya

ulagmay1 saglayan gercek gibi resmedilmis perdelerdir.
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John Haberle’nin bu resmi tiyatrodaki perdenin ac¢ilmasi ile baslayan sahne
algisini olusturmaktadir. Sanki bir oyun var ve perdenin acilmasi ile kadin bedeni orada
durmaktadir. Bir olayin ya da bir durumun varlig1 perdenin bu agilisiyla baglamak iizere
konumlandirilmig gibi ordadir. Perdenin kadife olusu ve renginin tiyatrodaki kirmizi
biiyiik devasa perdeye benzemesi durumuyla da iliskilidir. Tiyatronun baslayisinin
habercisi olan o devasa perde, Haberle’nin resminin de sol kisminda durmaktadir.
Tiyatrodaki perde acildiginda da sag ve sol kenarlarda toplanarak bu resimdeki gibi
konumlanmaktadir. Resmin bu derecede benzemesinin nedeni tiyatro ve resimdeki

perdenin benzer durumlarinin olmasidir.

4.2. Modern Resim ve Perde

Magritte’nin en ¢ok bilinen sanatsal {iretimlerinden biri, pencere resimleri ve
resim igerisinde gergegi gizledigi resimleridir. La Condition Humaine (insan Durumu),
bir odanin igerisinde pencerenin hemen oOniine yerlestirilmis sovale bulunmaktadir.
Sovalenin iizerinde pencereden goriinen manzaraya bitisik bir sekilde gergevesiz ayni
manzaranin resmi goriilmektedir. Resme ilk bakildiginda pencereden disarida Ki
manzaranin goriildigli hissedilmekte ancak aslinda orada bir yamilsamay: temsil
etmektedir. Burada Magritte resmin imgesinin gergegi temsil ettigini, sovale {lizerinde
bulunan resmin ise ger¢ekligin bir temsili olarak kullanmistir. Her ikisi de birbirinin tipa
tip aynis1 olarak karsimizdadir. Magritte’nin bu yapitinda perdeye yiikledigi gorevi ise
bu yanilsamalarin, imgelerin ortaya c¢ikardigi tartismanin olusumunu saglamak igin
kullandig1 bir nesne olarak konumlandirmistir. Rene Magritte, La Condition Humaine

yapit1 i¢in 1933’te su sekilde bahsetmistir:

“Bir odanin iginden goriilen bir pencerenin Oniine, resmin kapladigr alanin
aynisin1 temsil eden bir tablo ¢izdim. Boylece, resimdeki aga¢ odanin disina,
arkasindaki agaci sakladi. Seyirci i¢in, hem resim i¢inde odanin iginde, hem de gercek

manzarada disindaydi”(Insanlik Durumu, 2019).

Rene Magritte bir bagka kaynakta ise sunlar1 soylemektedir:
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"Diinyay1 boyle goriiyoruz. Onu kendimiz disinda goriiyoruz ve ayni zamanda
onu sadece kendimizde temsil ediyoruz. Aynmi sekilde, bazen ge¢cmiste su an olanin
icinde konumlaniyoruz ve boylece alan sadece giinlilk deneyimin hesaba kattigi

anlamina gelen kaba hareketi kaybeder"(Makaleler Ile insan Durumu, 2009).

Rene Magritte, bu resim serisinde perdeyi yukarida da bahsedildigi gibi bir
nesne olarak kullanmistir. Perde, resmin hem igerisinde hem de disarisinda algisini
desteklemek amaci ile resimde yerini almaktadir. igeri ile disar1 arasindaki baglantiyr
saglayan bu resimlerde perdedir. Perde, resimde kendine bir bagka konum edinmektedir.

Gergekligi ve gercek disini belirmek amagli var olmaktadir.
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Gorsel 29: René Magritte, 1933, La Condition Humaine, tuval iizerine yagh boya, 100x81 cm, Ulusal

Sanat Galerisi, (https://www.thelegalpalette.com/home/2018/11/20/nbspmagrittesnbspla-condition-

humaine-a-tax-on-the-artists-mind)

83



Gorsel 30: René Magritte, 1962, Giizel Diinya, tuval tizerine yagh boya, 59.2 x 77.2 cm, Private

Collection, (http://www.ressamlar.gen.tr/rene-magritte/guzel-dunya/)
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Gorsel 31: David Hockney, 1964, Beverley Hills’te Dus Alan Adam, tuval {izerine akrilik boya,
167x167 cm, Tate Koleksiyon, Londra, (https://www.tate.org.uk/art/artworks/hockney-man-in-
shower-in-beverly-hills-t03074)

David Hocney, Amerikan Pop-Art sanatgisi olarak anilmaktadir. Birgok alanda
eserler iireten Hockney, parlak renkleriyle géze carpmaktadir. Resimleri animasyonu
andiran niteliktedirler. Diiz ve net ¢izgileri barindiran resimler iiretmektedir. Sanatci
1964’ Los Angeles’a tasindi ve ayni yil Beverly Hills’te Dus Alan Adam’1i yapti
(Thompson, 2014, s.288). David Hockney’in “Beverley Hills’te Dus Alana Adam” adli
resminde bulunan perde konumu figiirii destekler nitelikte orada durmaktadir. Daha
onceki resimleri gibi bu da tipik Hockney uygulamalarinin kullanildig bir fotografik
imge uyarlamasidir. Ornegin dus kabini boslugu, perspektife dayali bir alandan gok
izometrik bir alan olusturacak sekilde yanlar1 paralel halde diizenlenmistir. Heniiz
acilmig gibi goriinen dus perdesi... Resimdeki hareketlilik, sahnenin aniden

yakalandigin1 ima etmektedir (Thompson, 2014, s.288).

Perdenin agilmasi ile birlikte figlir yiiziinii izleyiciye ¢evirmektedir.

Mahremiyetin bozuldugu bir an ile karsilasmaktayiz. Ozel alanin disina ¢ikilmasi
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perdenin agilmasiyla gerceklesir. Sanatci beklide dus sahnesine izleyiciyi de katmak

istemistir.

Gorsel 32: Luciano Fabro, 1976-77, Attaccapanni (Elbise Askilari), bronz, el 6rgiisii keten, akrilik,
pamuklu dantel ipi, bes parga: 199x143x45 cm; 213x114x40 cm; 278x118x42 cm; 180x78x47 cm;
Castellodi Rivoli, Museod’ Arte Contemporanea, Rivoli, (http://www.genteditalia.org/2018/05/17/il-
piemonte-protagonista-allermitage-di-san-pietroburgo-con-la-grande-retrospettiva-arte-povera-una-

rivoluzione-creativa/luciano-fabro-attaccapanni-di-napoli-1976-77/)

Art Povera ya da “Yoksuk Sanat” akimi, 1690’larin ikinci yarisinda yogunlagan
kavramsal temelli 6zgiirliikgii sanat hareketlerinin Italyan kanadidir (Antmen, 2014,
5.213). Italyan sanat¢1 Luciano Fabro bu sanat akimi icerisinde eser iireten sanatcilar
arasindadir. Ahu Antmen’in 20. Yiizyll Bati Sanatinda Akimlar kitabinda Germano

Celant’in Art Povera akimi hakkindaki su sézlerine yer vermistir;

“Art Povera, piyasada satilmayacak kadar elle tutulmaz olan bu sirrin pesinde

olan bir grup geng Italyan sanat¢inin sanat tarihine mirasidir”’(Antmen, 2014, s.216).

Luciano Fabro, bu heykeli malzemeye yaklasimmi ve sanat¢inin roliiniin
maddenin daha sonra kendi anlamini tiiretebilecegi 6zgiin yerini, konumunu bulmasina

yardim etmek olduguna duydugu inancin iirliniidiir (Thompson, 2014, s.342).
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Fabro, bes pargalik Attaccapanni’yi —“elbise askilarim”- Apollon ve Daphne mitini yeniden
yorumlanmasi olarak yapti. Eros’un okuyla vurulan Apollon ¢aresizce asik olur. Daphne ondan
kagar ama Apollon kiz1 bikmadan usanmadan siirekli takip eder. Bu hikéye tiimiiyle giyinik ve
¢iplak bedenin —goriinebilenin ve goriis alaninda olmasi gerekenin- anlik goriintiisiiniin
goriniirliigiiyle alakalidir. Elbette Attaccapanni mitolojik bir hikdyenin birebir temsili degil,
siirsel bir analojisidir (Thompson, 2014, s.342).

Sanatci, bulundugu yerde asili duran bes adet renkli perde hissi veren heykeller
tiretmistir. Bu perdelerde renkler canlidir ve bir renk gecisi s6z konusudur. Katlari esit
olamayan bir diizen teskil etmeyen perdelerdeki renk gecisi ise zit renkleri
olusturmaktadir. Perdelerin i¢ kisimlarinda koyu renkler tercih ederken iist ylizeyinde
ise acik ve dikkat ¢ekici renkler kullanmistir. Her bir kumas (bir tiir perde), izleyiciye,
mitolojik hikdyenin Daphne’nin bir defne agacina doniistiigii sonunu hatirlatacak
sekilde bitkilerle —tomurcuklarla, goncalarla ve yapraklarla- siislii, rustik birer perde

cubuguyla “taglandirilmistir” (Thompson, 2014, s.342)

4.3. Cagdas Sanatta Perde Imgesi ve Sanatc1 Ornekleri

Kazimir Malevig, 1915 yilinda “Siyah Kare” isimli tablosunu tuval iizerine
yagliboya teknigi ile yapmistir. Bu resim 80x80 cm ebatlarinda olup su anda Rus Devlet
Miizesi Miizesi’de sergilenmektedir. Kazimir Malevic, siiprematizm® anlayisin
benimseyen bir sanatgidir. Siiprematist sanatcilar, duygudan bagka hicbir seyin
algilanamayacag1 bir “¢ol”e varir. Sanatc1 yasamin ve “sanat”in objektif-ideal yapisim
belirleyen her seyi —yani diisiinceleri, kavramlar1 ve imgeleri- saf duyguya varabilmek
icin bir kenara koyar (Antmen, 2014, s.90). Malevi¢’in bu eserinde imgenin
sonsuzlugunu vurgulamak istemistir. Yani imge sonsuz ve dzgiirdiir artik. Bu baglamda

Altas tezinde “Siyah Kare” hakkinda sunlar1 sdylemistir:

Siyah Kare eserinde imgenin bakis1 siyah perdenin arkasindadir. Bakis, siyah perdenin ¢ektigi
sinirin Ote tarafinda kalmistir. Var olan biitiin gergeklik ylizeyin goériinmeyen tarafindadir.
Malevig, imgeleri o6zgiir birakmak adina yiizeye siyah bir perde ¢ekmistir. Dalgasiz ve
kusursuzca duran siyah bir perde. Ardinda olan ya da olmayan higbir seyi gostermeyen bir

perdedir bu(Altas, 2018, 67).

%Siiprematizm, yaratici sanat i¢inde saf duygunun iistinliigidiir (Antmen, 2014, 5.90).
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Perde, varligin ve yoklugun temsili niteliginde ylizeyde durmaktadir. Perdeye
yiiklenen gosterge, saklama ve yansitma anlamlarinin disinda orada dylece yokmus ya

da varmis gibi durmaktadir.

Gorsel 33: Kazimir Malevig, 1915, Siyah Kare, tuval iizerine yagh boya, 80x80cm, Rus Devlet Muzesi,

(https://www.e-skop.com/images/UserFiles/images/Editor/minimalizm/kare.jpg)

Martha Rosler, “Savasi Eve Getirmek” adli seri seklinde olusan kolajlar
tretmistir. 1962-72 yillar1 arasina ait 20 imajdan olusan Savas: Eve Getirmek baslikli
seride Rosler, Life dergisinde yayinlanan Vietnam Savasi’na ait ¢atisma, yanan kdy ve
ceset fotograflari ile House Beautiful adli dekorasyon dergisinde yayinlanan ve Ikinci
Diinya Savasi sonrasindaki miireffeh bir Amerika’nin simgesi olan ev i¢i fotograflarim

birlestirmistir (Stoops, 2018).

Savasa ait bu karmasa ve dayanilmaz olan goriintileri kendi yorumu ile
birlestirecek carpici isler {iretmistir. Birbirleriyle baglantili olamayan birden fazla

parcayi birlestirerek bir diizen olusturmaktadir.
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Konforlu Amerikan yagantisinin sakladigi katlanilmaz gerceklik, bu yasantinin
gérmemek i¢in caba sarf ettigi ama politik sanat amagli fotomontajin yliziine vurdugu
katlanilmaz gerceklikti o 6lii cocuk (Ranciére, 2008, s.79). Bahsedilen resimde Martha
Rosler, 6lii bir ¢ocugu modern dizayn edilmis bir evin igerisinde kucaginda tutan bir

adami ele almaktadir.

Gorsel 34: Martha Rosler,“Balloons”, House Beautiful: Bringing the War Home serisinden 1967-72,
(https://www.e-skop.com/skopbulten/martha-rosler-savasi-eve-getirmek-1967-2004/3674)

Politik protestoyu tipki liikks meta ve reklam goriintiileri gibi bir moda gosterisine
doniistiiren bu goriiniisle gergeklik ¢arpismasinin, cagdas kolaj uygulamalarinda nasil

kullanildig gosterilmektedir (Ranciére, 2008, s.79).

Rosler, burada ev igerisinde aslinda var olan gergekligin perde yardimiyla
kapatilarak g6z ardi etme durumunu ele aldig1 sdylenebilmektedir. Dolayisiyla var olan
gerceklik, Amerikan toplulugu icin yok sayilan gerceklik olgusudur. Vietnam Savasi
montajlari, hayatin i¢inde sahte bi¢imde ayristirilan deneyimleri —uzaktaki bir savas ile
Amerika’nin oturma odalarini— birbirine bagliyor, medya temsilleri ile kamuoyu,
reklam ile politika, cinsiyet¢ilik ile siddet, “militarize” dis alan ile bariscil ev igi

arasindaki gii¢lii iliskileri teshir ediyordu (Stoops, 2018).
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Gorsel 35: Martha Rosler, “Cleaning the Drapes”, House Beautiful: Bringing the War Home serisinden,

1967-72, (https://www.e-skop.com/skopbulten/martha-rosler-savasi-eve-getirmek-1967-2004/3674)

Martha Rosler’in kolajlarina yapilan en iyi yorumlardan biri ise Ranciére,

Ozgiirlesen Seyirci kitabinda sunlar1 sdylemektedir:

“Goriintiilere seyirci kalmanin kot bir sey oldugunu bize gostermek i¢in eylem
goriintiilerine, hakiki gergekligin (lavraieréalite) goriintiilerine veya dogrudan hakiki

gercgekliklere dondiiriilebilecek goriintiilere ihtiyag vardir” (Ranciére, 2008, s.82).

Goriintiilerde Ranciére, izleyici sugluluk hissi ile karsi karsiya birakmaktadir.
Izleyici gozlerini bir perde gibi disaridaki gerceklige kapatmaktadir. Perdenin
aralanmasi ile gerceklikle yiiz ylize gelinmektedir. Bu kolajlar, savasin soguklugunun
karsisinda kayitsiz kalan bir toplum i¢in yapilabilecek en iyi sanatsal faaliyetlerden biri
konumundadir. Perdenin diger konumlarindan bahsederken, tiyatrodaki acilmasiyla
gerceklesen sahnenin baslangicini anladigimiz o anla bu an izleyici konumunda olan
toplumun savasin sonucglarinin  gercekligiyle karsi karsiya olma durumunu
anlatmaktadir. Perde agilir ve izleyici sahnedeki gergekligi izlemektedir. Kolajlardaki
perde agildiginda ise toplum (yani izleyici) savasin varligini yok sayma durumundan

men edilerek vicdani ile kars1 karsiya birakilmaktadir.
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Ik resimde kars1 karsiya kalman 6lii bir cocuk figiiriiniin gercekligi korkutucu
bir gerceklikle orada durmaktadir. Koldjda her sey (cocuk figiliriinii gormezden
gelinirse) miikkemmel denecek kusursuzlukta varligini  korumaktadir. Tersten
yorumlanirsa eger kusurun igerindeki kusursuzluk varlik gdstermektedir. Gergegi
gormezden gelerek bu durumu ise goze perde indirerek ya da gergegi géormememizi
saglayacak perdeyi gererek elde edilebilmektedir. Perde kaldirildiginda ise o gercekle
yiizlesme siireci baslamaktadir. Perdenin aralanmasi bile gercegin varliginin orda
oldugunu gosterecek bir durumdur. Aslinda orada var oldugunu tiim ¢iplakligiyla
bilinmesi yalnizca bu durumun igerisinden siyrilabilmek i¢inde kapatilmis bir perde s6z

konusudur.
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Gorsel 36: Martha Rosler, “Giacometti”, House Beautiful: Bringing the War Home serisinden,
1967-72, (https://www.e-skop.com/skopbulten/martha-rosler-savasi-eve-getirmek-1967-
2004/3674)

Goriinti i¢in varsaydigimiz yeterlilige, bu yeterlilik yanilgisina karsit olarak, sdziin 6zii itibariyla
yetersiz olmasindandir. Fakat bir tanim meselesinden bagka bir sey degil aslinda. Eger
goriintiiniin bir kopyadan ibaret oldugu tanimini esas alirsak, kopyanin Gergek’in biricikligine
ters diistiigli ve soykirimin biricik dehsetini silmekten baska bir sey yapamayacagi sonucuna

variriz elbette (Ranciére, 2008, s.84).

Kopyanin gercekligin biricikligini silme durumu sonucuna bulasilsa bile yok
saymanin bir bagka yolu olarak ele alinmasi durumu da s6z konusudur. Yok, sayma

durumunun elestirel bir yolu olarak olusturulan bu kol4jlar, perdenin agilmasi ile
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varligini tekrar olusturmaktadir. Perde burada var etme, yok edilen durumu tekrar var
etmek amaci ile kullanilmistir. Ustiinii 6rtme durumu burada perde araci ile
kullanilmistir. Ustiinii 6rtme, gérmek istenilmeyen ama orada oldugunu ya da tekrar giin

yiiziine ¢ikabilecek seylerin gecici siire ile varligini higce sayma eylemidir.

Noa Eshkol, dans ile resmin birlestigi hali ¢aligmalariyla 6ne ¢ikmaktadir. Noa
Eshkol, son yillarda dans alaninda modernizmin onciisii olarak 6n plana ¢ikmaktadir.
1924 yilinda Ingiltere’de dogmus ve burada dans okullarinda egitim almistir. Avraham
Wachman ile birlikte dans, fizik tedavi, hayvan davranisi ve otizmin erken teshisi olmak
lizere bir¢cok alaninda kullanilan Eshkol-Wachman hareket gosterim sistemini yaratti
(Kural Yok, Teori Yok- Sadece Tutku, tarihsiz). Yasami boyunca birgok sessiz
koreografiler bulmustur. Noa Eshkol, hareket gosterim sistemi ile olusturdugu bu

koreografileri The Chamber Dance grubunu kurarak hayata gecirmistir.
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Gorsel 37: Noa Eshkol, Oda Dans Grubu (ilk topluluk), 1954 yilinda Ohel Salonu'nda dans
eden Promenade . Merkezde Noa Eshkol. Fotograf: T. Brauner / Noa Eshkol Hareket Gosterimi Vakfi,

(https://www.cfhill.com/noa-eshkol)

1973 Yom Kippur Savasi sirasinda, dansgilarinin bir kismi gonderildiginde Eshkol, neseli,
renkli duvar halilart yaratmaya basladi. Bu etkinligi alayli, yapisal ve ¢ilgin dans pratigine
miikemmel bir antitez olarak nitelendirdi: “Kural Yok, Teori Yok - Sadece Tutku”. Bununla
birlikte, kendisi i¢in birka¢ Onemli yaratict kisitlama koymustur: kumas ve kiyafet
parcalarindan bagka bir sey kullanmamigtir; sadece makas ve sokmeyi yasakladi ve
dansgilarinin son kompozisyonlar1 birlestirmek icin gerekli dikisi yapmasina izin verdi.
Duvar halilari, kolektif yaratilig siireci ve giiglii bedensel mevcudiyetleri ile birlikte dnceden
belirlenmis sekil ve renklerin karmagsik montajlari, Eshkol'un hareket pratigi ile benzersiz bir
sekilde yankilanir ve geleneksel el sanatlari, modernizm ve dans arasinda biiyiileyici bir iligki

olugturur(Kural Yok, Teori Yok- Sadece Tutku, tarihsiz).

Eshkol’un hali serisi aslinda performansa dayanan bir seri olarak goriilebilir.
Insan hareketlerinden elde edilen yansimalari halilari iizerinde gdstermektedir. Ikisi
arasindaki baglantinin ayrilamayacagmi ve bir biitiinli insa ettigini ileri slirmektedir.
Halilarin1 burada perdenin yansitma gorevine de benzetebiliriz. Dansgilarinin ondan

ayrilmasi sonucunda ara vermeden devam etmek i¢in yeni bir zemin bulmustur.
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Dolayisiyla siire¢ igerisindeki gidisata bakildiginda sanat¢i bedenlerden uzaklasip,
baska bir yiizeyde yeni var olma siirecini baslatmistir. Sanat¢inin halilar1 bir bakima bir
ylizeyde var olmaliydi ve ylizey olarak da halilar1 tercih etmistir. Eshkol’un yansiyan

diger bir yiizii halilar olmustur.

Gorsel 38: Noa Eshkol, 1978, Biiyiik Bir Kolo (Halk Dans),
Pamuk, ¢im, krep, 220 x 205 cm, (https://www.cfhill.com/noa-eshkol)

95



Duvar halillar1 ¢ok cesitli ve zengindir: siirsel, gocukca, yansitici, diizenli veya eglenceli
olabilirler. Cogu parga, tiim bu &zelliklerin 6l¢iilii bir kombinasyonunu sergilemektedir. Siki
sikiya bagli bir dans hareketi olarak yagamis ve egitilmis bir grup benzer diisiinen birey
tarafindan bestelenmis ve idam edilmistir. Biraz yoldan sapan ve kendi yontemlerini ve egzotik
gelenegini gelistiren bir alay gibi. Eshkol'un her zaman miiziksiz grup dansini gérmek, bir ritiiel

veya bir dua formu gérmek gibidir (Kural Yok, Teori Yok- Sadece Tutku, tarihsiz).

Daniel Buren'in sergileri ve enstalasyonlar1 sadece mimari ve kurumsal
ortamlarindan tasarlanmis ve yaratilmistir. Buren, calismalar1 ile yer aldigi yerler
arasindaki iligkiyi tanimlamak icin “yerinde” terimini kullanir. Yerinde bir calisma
sadece onu yonlendiren belirli yerle ilgili olarak mevcuttur. Buren, ¢aligmasinda ev
sahibi alanin 6zelliklerini ele alir ve bunu yaparken, onu doniistiirme egilimindedir (Situ
Bolgesinde, tarihsiz). Daniel Buren, 1971 yilinda Guggenheim Uluslararas1 sergisine
katilir ve burada boykot edilerek sergi agilmadan bir giin Once eseri sergiden

cikartilmistir.
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Gorsel 39: Daniel Buren, 1971, Untitled, (Isimsiz), Altinct Guggenheim Uluslararasi Sergisi Acilist,
Guggenheim Miizesi, New York, (https://www.guggenheim.org/teaching-materials/the-eye-of-the-storm-
works-in-situ-by-daniel-buren/in-situ)

Buren, Guggenheim Miizesi’nin atriyumunu ikiye bdlecek ve mekanin mimarisini anlasilmaz
hale sokacak sekilde tavan penceresinden asagiya sarkitilanl0 metre genisliginde, 20 metre
uzunlugunda bir seritli afisten olugan Peinture-Sculpture’t  yaptiginda, Buchloh’un
bahsettigi hacklenmis mekan yaklasiminin bir 6rnegini sergiliyordu. Dan Flavin ve Donald
Judd’un, Peinture-Sculpture’in kendi eserlerinin goriinmesini engellediginden sikayet etmeleri
iizerine Guggenheim Buren’in heykelini kaldirmisti (Daniel Buren’in Kuramsal Elestirisi

Kuramlarin G6zdesi Haline Geldi, 2016).
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Gorsel 40: Daniel Buren, 1971, Untitled, (Isimsiz), Altinct Guggenheim Uluslararas: Sergisi
Acilist, Guggenheim Miizesi, New York, Katlar arasindan goriintii,

(https://danielburen.com/uploads/companies/8/media/1759/r2_1971 newyork 1152 048.jpg)

Katlar arasindan ¢ekilen bu goriintii tepeden yere kadar asilmis bir perde gorevi
iistlenmektedir. Guggenheim’in spiral mimarisinden otiirii yapilan bu seritler tim
mimariyl kaplamakta ve odagi kendi tizerine ¢ekmektedir. Perdelemek mi perdeyle bir
durum anlatmak ya da diistindiirme durumu olusturmak m1? Eser izlendiginde igerisinde
bu diisiinceleri barmdirmaktadir. Izleyiciler daire igerisinde yiiriidiiklerinde zaman diiz
bir perde zaman zaman ise heykelsi bir yap1 oldugunu gormektedirler. Sergideki diger
sanatcilar i¢in eserlerinin goriinmesini engelleyen bir perde olarak adlandirip sergide

bulunmasini istememislerdir.
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Gorsel 41: Daniel Buren, 1971, Untitled, (Isimsiz), Altinct Guggenheim Uluslararasi Sergisi Acilist,
Guggenheim Miizesi, New York, Katlar arasindan goriintii,

(https://danielburen.com/uploads/companies/8/media/1759/r2_1971 newyork 1152 048.jpg)
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Gorsel 42: Daniel Buren, 1971, Untitled, (Isimsiz), Altinct Guggenheim Uluslararasi Sergisi Acilist,

Guggenheim Miizesi, New York, Katlar arasindan goriintii,

(https://danielburen.com/uploads/companies/8/media/1759/r2_1971 newyork 1152 048.jpg)

1960-70 yillar1 arasinda Avrupa'da ve Amerika'da, sanat alaninda 'resimsel olmayan' (non-
pictural) hareketler (Pop Sanat, Op Sanat ve Yeni Gergekeilik gibi), 'diisiincenin gorsellige
baskin ¢iktig1' tavirlar (Minimal Sanat gibi), ve daha ileri bir asamada 'goze iligskin olmayan'
(anti-retinal), Marcel Duchamp'labaglayan, Minimal Sanat i¢inde degisen ve Kavramsal Sanat'la

daha belirgin hale gelen bir doniisiim ¢izgisi gézlenmektedir (Apa, 2007, S.7).

Bu anlayisin igerisinde bulunan Daniel Buren’nin resim sanatiyla ilgili Nilgiin

Ozayten sunlar1 sylemistir:

"Resim artik bir olayin goriintiisi olmamali, boyanin kendisinin gorselligi
olmaliydi". Boyanin kendi kendini sorgulamasi, gorselligin araci olarak sonsuza dek

yok olusu (Ozayten, 1992, 5.37).
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Resim sanati i¢in bu diisiincelere sahip olan Buren, ayn1 zamanda {irettigi yeni
islerinde mekanla olan baglantisi iizerinde durmaktadir. Islerini sergileyecegi mekanlara
gore iiretmektedir. Oncelikle mekan1 tanir igerisinde vakit gegirir ve sonrasinda orayi

birbiriyle en iyi sekilde baglayacak isler iiretmeye baglamaktadir.

Gorsel 43: Christo and Jeanne-Claude, 1995, Paketlenmis Reichstag, Aliiminyum yiizey ile polipropilen
kumas ve ip, Berlin, Almanya (https://www.tate.org.uk/art/artists/christo-905/lost-art-christo-and-jeanne-
claude)

Christo and Jeanne-Claude, mekan {izerine isler iiretmis ve bunlar1 proje adi
altinda uygulamiglardir. Cift 1995 yilinda Alman parlamento binas1 Reichstag’
paketlemislerdir. Parlamentodan izin alma siiresi uzun olsa da sonucunda projelerini

gerceklestirebilmisglerdir.

Projede de Almanya Parlamento binast Reichstag, tamamen kumas ile

kaplanmistir. Binanin dis ylizeyi, diisey katlamalar ve drapelerle c¢ok etkileyici bir

101



goriiniime biiriindiirilmis, proporsiyonlarin etkisi striiktiire gorkemli bir goriiniim
saglamistir. Kullanilan kumas giimiis renginde olup yapiya metal bir goriiniim
kazandirmistir. Eser 2 hafta boyunca sergilenmis, sonrasinda kaplamada kullanilan
kumas ve ekipmanlar tamamen kaldirilmistir. Cift yaptiklar1 her calismada oldugu gibi
calismalarinda da gevreci bir tavir sergilemistir (Cihaner Keser ve Oskay, 2015).

Bu proje, sarilarak bir yapinin 6ne ¢ikarilmasini saglamistir. Orada var olan yap1

aslinda daha 6nce goriildiigiinden daha fazla oradadir.
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Gorsel 44: Kara Walker, 2008, Kélelik! Kolelik! 1997, Kesilip duvarlara yaplstlrllmls kagit, 365,8 x
2590,8 cm, Yerlestirme goriintiisii, Hammer Museum, Los Angeles.
(https://turkishartcollectors.wordpress.com/2018/11/11/kara-walker-sanatiyla-etkiliyor/)

Kara Walker, siyah beyaz siluetleriyle taninan Amerikali bir sanatcidir.
Caligmalarini siyah biiylik kagitlar1 keserek tiretmistir. Walker, yapitlarinda kullandig:
kesik panoramik siluetleri Amerikan wrk¢iligin1 ve koleligin getirdigi goriintiileri ele

almaktadir. Bu kesik biiyiik kagitlar1 beyaz duvar iizerine yerlestirmistir.

“Goriintiiler i¢ savastan once Giiney’de yasayan siyahlara aittir ama gerek irksal
gerekse cinsel birlesenler ilk bakista sagma gibi goriinen yapittaki igneleyici tavr isaret
etmek amaciyla iyice abartilmistir. Yirmiden fazla figlir vardir ve hepsi gercek insan

boyutundan daha biiyiiktiir (Wilson, 2015, s.366).

Kara Walker, biiyiik siyah golgeleriyle bir gergegi beyaz perdenin Oniinde
sergiler gibi ortaya c¢ikarmaktadir. Sanat gercegi yansitir mi? Sorusuna cevap niteligi

tasimaktadir.
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Tony Conrad, 2008 yilinda Tate Modern’nin Tiirbin salonunda “Yansitilamayan:

Yansitma ve Perspektif” adli performansini gergeklestirdi.

“Genellikle matkap, motor sesi gibi endiistriyel miizikle —ya da endiistriyle-
iligkilendirilen ¢esitli 6gelere eslik eden bir yayli sazlar dortliisii (ki bu dortliide kemani
Conrad calmaktadir) ile etkisi iyice pekistirilen epik Yansitilamayan, miizenin elektrik

santrali oldugu giinlerle bag kuruyordu” (Wilson, 2015, s.102).

STHH TR

Gorsel 45: Tony Conrad, 2008, Yansitilamayan: Yansitma ve Perspektif, performans goriintiisi,
Tate Modern, Londra, (https://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-tate/case-

studies/tony-conrad)
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Gorsel 46: Tony Conrad, 2008, Yansitilamayan: Yansitma ve Perspektif, performans goriintiist, Tate
Modern, Londra, (https://www.tate.org.uk/research/publications/performance-at-tate/case-studies/tony-

conrad)
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Eski elektrik santralinin kalan bir jeneratoriin ugultusundan esinlenen performans, Tiirbin
Salonu'na yerlestirilen ve zeminden nabiz gibi hissedilebilecek hoparldrler tarafindan aktarilan
muazzam bir ugultu sesiyle basladi. Daha sonra, iki kiiglik motorun diisiik amfiyle sesi,
rahatsizlik hissine katkida bulundu. Bu sesi iireten sanatcilar, Tiirbin Salonu kopriisiiniin
platformu boyunca uzanan devasa bir 6glitme malzemesi arkasina gizlendi. Rakamlar daha sonra
arkadan aydinlatildi ve bir dizi sesli ve gorsel deneyi tamamladiklart i¢in kumas {iizerinde
yiikselen golgeler olarak ortaya ¢ikti. Yaklasik yarim saat sonra, Conrad ve diger ii¢c miizisyen
tarafindan ¢alinan bir dizi yayl ¢algi besteye eklendi ve mekan boyunca biiyiitiildii. Uyusmayan

tonlar1 ses saldirisina eklendi (Tony Conrad, 2016).

Yetmis dakika sliren bu performans, hem bir tiyatro hem de deneysel bir is
olarak iiretilmistir. Izleyicinin goz hizasmin yukarisina asilan perde iizerindeki hareketli
golgelerle bir baglant1 kurulmaya calisilmistir. Asili olan perde ve hareketli gdlgeler yer
almaktadir. Performans1 gerceklestiren kisilerle izleyici arasina bir engel konulmustur.
Bu engeli karsilayan ise perdedir. Perde de yansiyan golgeler ise 1s18inda etkisiyle
normal boyuttan daha biiyiik goziikmektedir. Performansin etkisini bu biiyiik golgeler
artirmaktadir. Film perdesinden farki yansiyan goélgelerdir. Kurgulanmis goriintii burada
yoktur. Tiyatrodaki gibi anlik ve canli goriintiiler izleyiciye aktarilmaktadir. Bu
performans igerisinde bircok 6geyi barindirmaktadir. Perdenin orda bulunmasi hem
sinema perdesine hem de golge tiyatrosuna gonderme yapmaktadir. Yansimanin
kurgulanmis olmamas1 anlik dogaglama hareketlerin gosterilmesi de tiyatro sahnesini

hatirlatmaktadir.

Fisun Onur, 2009-2012 yillarinda “Tekir’ Agit” adli bir seri ig iiretmistir.
Sanat¢1 kaybettigi kedisinin anisina bu seriyi olugturmustur. Onur, Tekir’in

fotograflarindan esinlenerek delikli perdeler iizerine kedinin siluetlerini islemistir

(Yalgin, 2016, s.73).
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Gorsel 47: Fiisun Onur, Tekir’e Agit, 2009-2012, Sergi goriiniimii, Arter,

(https://www.arter.org.tr/ir.aspx?w=1536&u=https://www:.arter.org.tr/Uploads/Event/55-file2_1.jpg)

Perdeler tizerine resmettigi kedisinin goriintiisiinii galeri tavanina asmigtir. Perde
parcalarinin igerisinde 1siklar bulunmaktadir. Karanlik oda icerisinde yanan isiklar
kedisinin siluetini ortaya ¢ikarmaktadir. Golge olarak galerinin duvarlarina
yansimaktadir. Kedisinin acisini sanatla bulusturan Onur, izleyicide buruk bir his
birakmaktadir. Tekir’e Agit yerlestirmesinde golge ile ii¢c boyutluluk hissi kazanmistir.
Fiisun Onur, Tekir'e Agit adli ¢calismasinda bir 151k kaynag: altina paralel asilmis ii¢
adet perde ile ¢esitli imgeler yaratmistir. Bu imgeler 151k kaynaginin 6niinde oldugu i¢in
perdelerin durusuna gore duvarlara golge olarak diismektedir. Perdenin orada bulunmasi
ile kedi figiirii duvarlarda dolagsmaktadir. Perde ve perde sayilabilecek duvar yiizeyinde

cift perde goriintiisii elde edilmistir.

Tekir’e Agit adli calisma, Platon’un magara alegorisinde soz ettigi hakikatin
olmadigr anlamimi veren godlgelerle benzer anlam tasimaktadir. Magara duvarmna
yanstyan golgelerle, galeri duvarinda yansiyan golge bir zemin {izerinde aym
anlamlarda birlesmektedir. Fiisun Onur, kaybettigi kedisinin goriintiisiinii kendi
belleginde kaldigi kadariyla izleyiciyle bulusturmaktadir. Tekir artik yoktur ve var

olanin bir kopyasi durumundadir. Asil benligin yeri ile 151k kaynaginin yardimiyla
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Online yerlestirilen perde ve perde {lizerindeki imgelerle olusan golgeler yer

degistirmistir.

Heide Hinrichs, benden ve mekan arasindaki iliskiyi konu alan Alman
sanat¢idir. Calismalarini  “beden ve mekan” arasindaki iliskilerin  sinirlarina,
siirlamalarina ve gozenekliligine igerik veriyor. Yazili bir dil veya sdzdizimi olsun, bir
dili bulmak - bilesenleri ve s6zdizimi - deneyimlerimizi ve dis diinyadaki deneyimli

algilarimizi kesfetmek i¢in bir arag. " olarak s6z ediyor (Heide Hinrichs, tarihsiz)

Gorsel 48: Heide Hinrichs, 2013, My Shiver Suspense, sergi goriiniimii, Galerie Tatjana Pieters,

(https://www.radiopapesse.org/en/archive/interviews/heide-hinrichs-uncertainty-and-joy)
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Gérsel 49: Heide Hinrichs — Villa Romana Uyeleri, sergi goriiniimii, 2013,

(https://www.radiopapesse.org/en/archive/interviews/heide-hinrichs-uncertainty-and-joy)

Gorsel sanatlar, tasarim ve tiyatro arasinda Adelaide Feriot’un galismasi,
zamansallik kavrami ile beden ve mekan iligkisi tizerine odaklanmaktadir (Adelaide
Feriot, 2018). Adelaide Feriot, 2016 yilinda canli bir resim olarak adlandirilabilen bir
seri Uretmistir. Bu performansinda yere bir kromatik ark ¢izen bir kumas yerlestirir. Bu
sirada gen¢ kadin onu yakalar ve pelerin gibi omuzlarina yerlestirir. Sonrasinda
seyircinin Oniine geger ve performans bitene kadar bu sekilde bekler. Bu kadife kumasg
parcalariin renkleri, Paris’teki 28 Mayis 2016’da gokyiiziiniin zorlu bir firtinadan
onceki anisindan olusmaktadir. Calismalar1 siklikla, dikkat ¢ekici bir sekilde, mekanik
bir aygit araci yardimi olmadan ani yakalamak girisimidir. Bekleme ve askiya alma
efektlerinde oynama, Adélaide Feriot, tim muhtesem etkileri ortadan kaldiran diistinceli
bir galigma yaratiyor. Firtina sonsuza kadar uzanmadan 6nceki bir an gibi (Adelaide

Feriot, 2016).
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Gorsel 50: Adélaide Feriot, 2016, Insulaire, Exposition Oublier L’architecture,
(https://www. labellerevue.org/en/exhibition-reviews/2016/forget-architecture-25-years-of-

architecture-at-vassiviere)

Gorsel 51: Adélaide Feriot, 2016, Insulaire, Exposition Oublier L’architecture,

(https://www.dca-art.com/oeuvres/insulaire-avant-lorage)
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Adélaide Feriot, daha sonra bedenler tarafindan sekillenen bir konu iizerine is
dretmistir (gorsel 52). Zaman ve mekanla birlikte calisarak galeri igerisine biiylik bir
perde yerlestirerek insanlarin perde {izerinde biraktiklar1 golgeleri sergilemistir.
Olusturulan bu yerlestirmede dogrudan bir viicut ve ritim ile baglantilidir ve genellikle

doganin gbzleminden tiiretilmistir.
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Gorsel 52: Adélaide Feriot, 2019, Avalerl'horizon (Ufkun Yutulmasi), sergi goriiniimii,

(https://www.palaisdetokyo.com/fr/evenement/adelaide-feriot-avaler-lhorizon)

Gorsel 53: Noa Eshkol,2019, istanbul Modern, Iplikten Céziilenler, sergi goriiniimii,
(https://www.hurriyetdailynews.com/istanbul-modern-presents-global-narratives-in-textiles-
141421)

110



4.3.1. Destek Yiizeyler Sergisi

Eyliil 1970°de Fransa Modern Sanat Miizesinde sanatgilarin “Destek Yiizeyler”
(Supports / Surfaces) ad1 altinda gruplandigi bir sergisi agilmistir.

Sergide, Andre-Pierre Arnal, Vincent Bioules, Pierre Buraglio, Louis Cane,
Marc Devade, Daniel Dezeuze, Noel Dolla, Toni Grand, Jean-Michel Meurice, Bernard
Pages, jean-Pierre Pincemin, Patrick Saytour, Valensi Claude Viallat sanatgilari yer
almaktadir. Grubun adi, boyamay1 en temel bilesenlerine ayirma girisimlerini ifade
eder. Yiizey, bir resmin tuvalini ifade ederken destek, bir resmin yapisal biitiinligiinii
veren sedye cubuklarini ifade eder. Resmin konvansiyonlarini ve siireclerini ortaya
cikararak, kesfetmek icin yeni olasiliklar sunarken formu belirsizlestirmeyi umuyorlardi

(Kapsam Dis1, 2019).

Gorsel 54: Destek Yiizeyler Sergisi (Supports / Surfaces), 1970, sergi goriiniimii, Modern Sanat Miizesi,

Fransa, (https://frieze.com/article/enduring-radicalism-supportssurfaces)

Sanatcilar tuvalin ilizerine yapilan resimleri reddetmislerdir. Onlar i¢in artik
sanatin sonudur. Bu diislince iizerine tuvali ¢evreleyen her seyden uzaklasmislardir.
Tuvalleri artik bir ylizey olarak diisiinmektedirler. Bez, kumas vb. tim yiizeyleri
kullanmiglardir. Sanatcilar islerini liretmek i¢in bir yiizey araciligi olarak perde gériimii

elde eden yiizeyleri tercih etmislerdir. Tuvallerin desteklerinden kurtulmalar1 asilmig bir
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perde goriintlisii kazanmaktadir. Resim bir perde midir? Sorusuna bir cevap niteligi
tasimaktadir. Resim yapmak i¢in gerilmis tuval bezine ihtiya¢ yoktur. Dolayisiyla
sanatcilar trettikleri islerde bunu da sorgulamaktadirlar. Her yiizey perde gorevi

gormektedir.

4.3.2. Iplikten Coziilenler Sergisi

“Iplikten Coziilenler”, tekstil malzemelerini yapitlarinda sanatsal ifade araci
olarak kullanan ve tekstil aracilifiyla kiiresel anlatilarin pesine diisen 25 c¢agdas
sanat¢inin nesne, resim, yerlestirme ve videolardan olusan calismalarinit bir araya
getirmistir (Iplikten Coziilenler: Tekstilde Kiiresel Anlatilar, (2019). Calismanin bu
boliimiinde sergiye katilmis olan sanatgilarin islerini ve yapitlarini hangi sanatsal
ifadeyle birlestirdikleri incelenecektir. Tiirk ve yabanci sanatcilarin perdeyi ya da
kumasi, tekstili sanatsal faaliyetleri igerisinde nasil yiiriittiikklerini inceleme amaci

giitmektedir.

Ulla Von Brandenburg, performans, ¢izim ve resim kombinasyonu ile
gerceklestirilen zengin karmasik ve ¢ok onlii bir uygulamaya sahiptir. \Von
Brandenburg'un caligmalarinin kelime dagarcigi, tarihin farkli anlarindan kiiltiirel veya
sosyal konularla etkilesim kurmak i¢in gegmisin hikayelerini, ritiiellerini ve
sembollerini kesfetmek igin tiyatro yaklasimlari ve yontemleri, sahne ve performans

kurallarin1 kullanma temelinden gelir (Ulla von Brandenburg, 2019).
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Gorsel 55: Ulla Von Brandenburg, 2018, Yedi Perde, Karisik ortam kurulumu, degisken

boyutlar. Kurulum goriniimii: Art Basel Hong Kong 2018, (https://www.pilarcorrias.com/artists/ulla-von-

brandenburg/)

Ulla Von Brandenburg, 2007 yilinda “Perde” isimli bir seri ortaya ¢ikarmustir.
Caligsmalarin1 Avon nehri tizerinde Stratford kasabasinda yer alan Royal Shakespeare
Theatre’da kullanilmak tizere 1932’de tasarlanan bir dizi perdeyi elden gegirerek bu kez
dikkatimizi performans gelenegine ¢eker (Wilson, 2015, s.76). Ulla von Brandenburg,
mekanlar1 kaplayan ve ¢ok biiyiikliikte var olan bu perdeler ile olan sergisi i¢in sunlari

sOylemistir:

Kumagslar bir miizenin beyaz kiipiinii kamufle etmemize, gizlememize ve drtmeme izin veriyor
ve boylece degerler sistemini ve diisiince gergevelerini degistirmeme izin veriyor. Goriinlise gore
baska bir yerde olabilecegimiz, baska bir deyisle bagka diinyalara girebilecegimiz alanlar
yaratmak i¢in kumaglari kullaniyorum. (...) Perdelerin asildig1 bir alanda, i¢ ve dis arasindaki ya
da farkl diinyalar arasindaki ayrim bulaniklagir. Ve bu bulaniklik nerede oldugumuzu merak

etmemizi sagliyor (Ulla von Brandenburg, 2020).

Mekan igerisine yerlestirdigi bu perdelerle izleyiciyle bir bag kurma durumu s6z
konusudur. Brandenburg, tiyatrodan esinlenerek, hayali ve sozlesmelerinden olusan,
gelisen bir proje hayal etti. Bireyler ve gruplar arasindaki iligkileri kesfetme ve ortak bir

sey yaratma ya da yaratmama olasilifi olarak anilan ritiiel kavraminin etrafinda,
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temalar, formlar, hareket, sahne, renkler, miizik, tekstil bir arada kullanmaktadir.
Sanat¢1, 1¢ dis ve kurgu ile gercekli arasina bir baglam olusturmak igin serisini

olusturmaktadir (Ulla von Brandenburg, 2020).

Gorsel 56: Ulla von Brandenburg, 2018, Yedi Perde, Karigik ortam kurulumu, degisken
boyutlar. Kurulum goriniimii: Art Basel Hong Kong 2018, (https://www.pilarcorrias.com/artists/ulla-von-

brandenburg/)

Gorsel 57: Ulla von Brandenburg, 2018, ugan arazi, Karigik ortam kurulumu, degisken boyutlar, Jut

Sanat Miizesi, Fotograf: Lu Guo Yolu, (https://www.pilarcorrias.com/artists/ulla-von-brandenburg/)
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Uli Fischer, cagdas tekstil sanatin1 en iyi yansitan sanatgilardan biridir. Alman
sanat¢1 Fischer, gecmise ait olan perde kumaslarini giiniimiiz teknolojisiyle birlestirerek

yeni triinler ortaya koymaktadir.

Uli Fischer, asinmis tekstil pargalarinin giinliik hayata olan ilgisinin yani sira
nesneler ve uygulamalardaki banallikten tlireyen bir sanatcgidir. Tekstilleri, patinasi ve
ampirik Oykiileri, yaslari, islevleri ve Ozlerindeki materyaller aracilifiyla “yasamla
isaretlenir”. Sanatciya gore her birinin kendi tarihi var ve ruhu vardir (Cagdas Tekstil
Sanatinda Ge¢mis ve Bugiin, 2017). Kumaslar birlestirerek yeni kumaslar elde eden

Fischer, kumaslarla resim yapan bir sanatgiya drnek olmaktadir.

Seyahatlerinde farkli {ilkelerden bir¢ok kumas toplayan Fischer, az ya da ¢ok
hasar gormiis malzemelerin tarthine bakarak diinyayr bir araya getiriyor. Arte
Povera’nin gozyaslar1 ve diger yaralanmalarla baglanmig gibi goriinen perdeleri, kefen
gibi diigiiniilmesini saglamaktadir. Sanat¢1 genellikle 150 yasindaki kumaslari yeni
tekstillerle birlestirerek 6nemli “zaman” faktoriinii yeniden canlandiriyor. Sanatsal
ifadesiyle, dokunsal ve yenilik¢i olan materyalizmin kendisi ile ilgilenir. Ayrica tim

anlatilardan kaginmak istedigi i¢in kumagin altinda kolajlar yapar (Uli Fischer, 2016).

Gérsel 58: Uli Fischer, Japon ikinci Diinya Savasi II bayrag, tarihi kenevir ve kagit akustik sekil tuval
tizerine dikisli, 107 cm x 102 cm, (https://www.uli-fischer.com/work/2011.htm-)
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Gorsel 59: Uli Fischer, Pamuk, ¢ivit mavisi, 132,5 x 180 cm (2 parga), (https://www.uli-
fischer.com/work/2011.htm-)

Uli Fischer, 2019 yilinda diizenlenen “Iplikten Cdziilenler” sergisi ile (gorsel 57)
Tirkiye’ye gelmistir. Bu sergi, sanatgilarin tekstil malzemelerini yapitlarinda nasil
kullandiklarin1 yansitmak amaglanmistir. Ayn1 zamanda 25 farkli sanatginin kiiresel bir

anlatiya nasil yansittiklarini bu sergi araciligiyla gozlemleme firsati bulunmustur.

Bu sergide yer alan bir diger Tiirk sanatci ise Gozde Ilkin’dir. Gozde lkin,
yapitlarinda buluntu kumas, perde ve ¢arsaf gibi tekstil {irtinlerini sanatsal malzemelerle
birlestirerek olusturmaktadir. Sanat¢1 daha &nce 15. Istanbul Bienaline katilmstir.
Burada olusturdugu devrik ev adli serisi igin eve ait hafizayr hangi nesnelerle
kurdugunu dile getirmistir. Pere Miizesinin blogunda yer alan bir yazida Ilkin’in

yapitlarindaki teknik ve malzeme kullanis1 hakkinda sunlar dile getirilmistir.

ilkin, Istanbul Bienali'nde kendi ailesine ait kumas ve ortiilerle olusturdugu bir dizi yapitini
sergiliyor. Ceyizlik carsaflar, perdeler veya masa Ortiilerini, bazilarin1 ona orgii 6gretmeyi de
gostermis olan anneannesinden 0grendigi kesme, delik agma, sokme, aplik ve baglama gibi

teknikler kullanarak doniigiime ugratiyor (Hafiza ve Simdi Kumaslarda, 2017).
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Gorsel 60: Gozde lkin, 2009, Gezek Kabul Giinii, bohga serisi iizerine boya ve dilis, 62x62 cm,

(https://blog.peramuzesi.org.tr/sergiler/hafiza-ve-simdi-kumaslarda-gozde-ilkin/)

Ilkin, seriyi olusturabilmek icin eve geri dénmiis, burada eve ait kumaslar, perde,
carsaf ya da masa Ortiisii gibi kumaslar1 topladigini sdylemektedir. Bu kumaslar
hakkinda ise su ifadeyi kullanir “hafizas1 olan kumaslar” bu kelimeler Ilkin igin seriyi
tamamlar nitelik tasimaktadir. Ilkin, bir seriyi olusturma siirecinde orayla baglant:
kurarak oralara ait olan malzeme arayis1 igerisine girmektedir. Dolayisiyla sanatgi
eserlerini kendinin de dedigi gibi hafizas1 yani oraya aitlik hissi olan malzemeleri
segmektedir. Bir nevi perdenin ya da onun 6zl olan kumasin sahitligi ya da tanikligin

eserlerine yansitmaktadir.
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Gorsel 61: Gozde Ilkin, 2011, Avcilik: Tarih Boyunca Miinasebetin Gergek Yiizii, yatak iizerine boya ve
dikig, 139x98 cm, (https://www.haberturk.com/bayramda-sanat-zamani-2511697)

Bedri Rahmi Eylipoglu, Tiirk resim sanatinda kumas ile boyama ya da kumasa
baski yapma ve bunlari yorumlama konusunda 6nemli bir yere sahiptir. Eyiipoglu,
“Iplikten Coziilenlenler” (Gérsel 61) sergisinde yer almaktadir. Bedri Rahmi’nin
“yazma” serisinin nerelerden esinledigi ve nasil yontemler izledigi lizerine Pinar Yazkag

sunlar kaleme almistir.

Bedri Rahmi’nin sanatinin nereden beslendigi sorusunun cevabi, yasami boyunca tutkunu oldugu
ve diyar diyar gezdigi Anadolu, onun sanatinin ilk ve en 6nemli kaynagi olmalidir. 1938'de yurt
gezileriyle baslar bu siireg. 11k yurt gezisinde Edirne’ye, ardindan 1945°’te Corum’a gonderilir.

118



Arada kisa siireligine Cankiri’ya gitmistir. Bu seyahatler, Bedri Rahmi’nin Anadolu’yu yeniden

kesfetmesini saglar (Yazkac, 2014, s.88).

Eyiipoglu, aynt zamanda ozan, ressam ve sair kimligiyle sanatin igerisinde yer
almaktadir. Bedri Rahmi Eyiiboglu da eserlerinde kullanmis ve onlar1 yansitmaya
caligmistir. Masal, destan ve diger anlat1 tiirlerindeki mitolojik karakterleri ve ebabil
kusu, geyik, balik, aga¢ gibi figiirleri Anadolu kilim ve yazmalarindan esinlenerek

kendi plastik diliyle birlestirerek denemeler yapmistir (Yazkag, 2014, 5.90).

Gorsel 62: Bedri Rahmi Eyiipoglu, Yazma Serisi,

(https://www.ismek.ist/blog/icerik.aspx?p=349)

Bedri Rahmi’nin yazmalarinda en dikkat c¢eken unsurlardan biride sanatin
elemanlar1 iyi bir sekilde kullanmasidir. Sanat¢inin bu eserlerinde rengin ve bigimin

ortaya ¢iktigini goriilmektedir.

Bedri Rahmi sanatsal iiretimi hakkinda su sozleri sdylemektedir:

Sanat¢inin iyi bir gozlemci olmasini, kendi gelenegini ¢agi iginde izleyip yorumlayabilmesi

gerektigini soyler ve sdyle der: “Ben kilimde, her seyden 6nce goriilmemis nakiglarin bir araya
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geldigini gérdiim. Onlar dort bes renk ile senfoni denilecek seyler yarattilar. Mektep medrese
gérmemis biri, yapacagi kilimi son ilmigine kadar kafasinda tasiyabiliyor, imrenilecek bir sey

bu. Ben bunu kiskaniyorum ve diyorum ki: Yapacagim, isleyecegim konuyu bu kadar diizenli

tastyabilmeliyim (Yazkag, 2014, 5.92).

Gorsel 63: Bedri Rahmi Eyiipoglu, Yazma Serisi, Bedri Rahmi Eyiipoglu, istanbul Modern, Iplikten
Coziilenler Sergisi , (https://www.ismek.ist/blog/icerik.aspx?p=349)

Bedri Rahmi Eyiipoglu’nun atdlyesinde yetisen ve oradan da mezun olan Giilsiin
Karamustafa ise tekstil malzemelerini sanatsal iiretiminde kullanmaktadir. Sanat¢inin

isleri ve siireci hakkinda sunlar soylenebilmektedir.

“Kumas, kolaj ve degisik gereclerle olusturdugu ¢alismalarinda, tarihsel biling
ve toplumsal yasam, gelenek-gorenek, ¢agdaslik, gecmise nostaljik bakis gibi, bir
anlamda farkli, bir anlamda birbirini tamamlayan tema ve sorunlar agir basar.
Kavramsallik ve zamansallik, donemsek siirecler gosteren caligmalarinin baslica

sorunsallik gostergeleridir” (Giilsiin Karamustafa, tarihsiz).

Calismalarinda gboze carpan mavileri ve diger renklerinde canliligiyla dikkat
ceken bir diger tekstil sanatcist ise Servet Kogyigit’tir. Sanatci, “Iplikten Coziilenler”

(gorsel 62) sergisinde de karsimiza ¢ikmaktadir. Ayn1 zamanda 2016 yilinda irettigi

120



“haritalar” adli isleriyle pamuklu kumaslar ve diigmelerle kolaji animsatan bir serisi

bulunmaktadir.

Hayali haritalar1 aracilifiyla politika, giincel olaylar ve cografya hakkinda
aciklamalar yapar. Vatansizlik, vatandaslik ve goc¢ i¢ ice gegmis temalart Kogyigit'in
calismasinda kilit konular haline geliyor. Eserleri karmasikliklart 1sirik biiyiikliiglinde
pargalara boler ve her par¢anin biitiine gore nasil galistigini gosterir; boylece sistemin
nasil calistigina dair bir fikir Oneriyor ve dahasi yeni bir versiyon sunuyor. Bize
alternatif tarihler ve kiiltiirel eslemeler sunarken, farkli cografyalari, tarihleri
birlestirmek i¢in ¢esitli tekstilleri birlestiriyor ve bunlart bir tuvalde sunuyor. Renkli
tekstil parcalartyla Kogyigit siyasi mekanlar inga ediyor. Sanati onlar araciligiyla isler

ve sonug verir (Haritalar, 2016).

Kogyigit, c¢alismalarinda genellikle gelenekler, yerel yasam tarzlari gibi

baglantili konulari ele almaktadir.
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Gorsel 64: Servet Kogyigit, 2016, Altin Astar, Tekstil kolaji, Boya, Nakis, Diigmeler, 120x170x4 cm,
(https://www.officinedellimmagine.com/servetkocyigit_works.htm )

Servet Kogyigit mengei baglamimi reddetmez veya silmez, daha ziyade
gecmisini, deneyimlerini ve karsilasmalarini hem bireysel hem de sanatsal ajans
yaratabilecegi kaynaklar olarak kullanir. Caligmalar1 giiniimiiz toplumunun karmasik ve
tabakal1 karakterini aktariyor ve akiskan sinirlar1 ve genislemis ufuklar1 olan kompozit

bir diinyay1, gerginligin niifuz ettigi bir diinyay1 yansitiyor (Haritalar, 2016).
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Gorsel 65: Servet Kogyigit, 2015, Ipuglari, Tekstil kolaji, 120x170x4 cm, Istanbul Modern Koleksiyonu,
(https://www.officinedellimmagine.com/servetkocyigit_works.htm)
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4.3.3. Bauhaus Dokuma Atolyesi

Bauhaus Okulunun temelinde yer alan atolye sistemi ile ortaya ¢ikan Bauhaus

Dokuma Atélyesi tekstil alaninda yeni bir yon kazandirmastir.

“20. yiizyilin sanat ve tasarima yon veren, sanati ve zanaati birlestirici ideallerle
donatilmis olan Bauhaus ekolii, tekstil sanatina ve tasarimina da yon veren bir harekettir

”(Arslan, 2019, s.348).

Okulun bu boliimii 14 y1l boyunca acik kalmistir ve 6grenci yetistirmeye devam
etmistir. Bu at6lyede amaclanan dogru geometrik tasarim ile dokumanin birlesiminden
yeni sanatsal iiretimler olusturmak olmustur. Ogrenciler dsnemin soyut sanat¢ilarindan
egitimler almistir. Bu boliim okul i¢in ticari kazancin en yiiksek elde edildigi 6nemli

atolyelerinden biri olmustur.

“Dokuma at6lyesinin tasarim ve Uriinleri, teknik, malzeme ve tasarim birlikteligi
icinde modernitenin icerdigi geometrik soyutlama egilimi ile modern bir tasarim {islubu
olusturmanin yani sira tekstil alaninda endiistriyel sekillenmeye de yon vermistir

”(Arslan, 2019, s.348).

Bauhaus Dokuma Atdlyesi, giiniimiizdeki tekstil ve dokumanin ilerlemesine
katki saglamistir. Dokuma atSlyesinin etkisini ele alarak burada yetisen sanatgilarin

isleri ise at6lyenin tasarim ve iiretim siireclerini ele alan ¢alismalar iiretmislerdir.
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Gorsel 66: Judith Raum, 2019, Installation (Kurulum), (http://judithraum.net/discussion-of-material-
stoffbesprechung-2019)

1930 ve 1933 yillar1 arasinda, Bauhaus'un son yillarinda, okulun tekstil atdlyesi,
Almanya'nin Saksonya'daki fabrikalar tarafindan tretilen iki dokuma perdelik kumas
koleksiyonunu ortaya ¢ikardi (Metaryal Tartigmasi, 2019). Judith Raum, kumaslarin

tasarim siireclerini ele alan video gosterisi gergeklestirmistir.

Judith Raum, Bauhaus’un son zamanlarinda olugan bu perdelik kumas koleksiyonu,
“Installation” (Kurulum) adli video yerlestirmesiyle tekrardan ele almigtir. Kurulumdaki pencere
aglarin1 baglangic noktasi olarak alan bir video pargasi, kumaslarin iretildigi politika ve tasarim
teorisinin baglamini yansitiyor. Dort boliimden olugmaktadir. Her birinde, dokuma atdlyesinden
farkli bir kahraman sesi (LillyReich, GuntaStolzl, Otti Berger) sesini yiikseltiyor (Metaryal
Tartigmast, 2019).
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Gorsel 67: Judith Raum, 2019, Installation (Kurulum), (http://judithraum.net/discussion-of-material-
stoffbesprechung-2019)

Sanat¢inin 2011 yilinda gergeklestirdigi bir diger isi ise “Even Running” sesli
materyallerle olusturdugu bir gosteridir. Return Gallery'de sunulan kisisel sergi ve ders
performansi, Alman emperyalizminin Alman Imparatorlugu ile Kkiiltiirel iliskiler

iizerindeki etkileriyle ilgili sanatsal arastirmalara dayaniyordu (Even Running, 2011).
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Gorsel 68: Judith Raum, 2011, Even Running, sesli materyallerle kurulum, ders performansi,

(http://judithraum.net/even-running-installation-2011)

Galeri alani, yerden tavana wuzanan genis, cadir benzeri bir yap1 ile
doludur. Cadir, zaman izleri ve farkli kullanimlarin ne olabilecegini gdstermek igin
boyanmis ve uzun pamuklu kumas pargalarindan yapilmistir. Alman ve Ingiliz
miithendisler ve diplomatlarin raporlar1 ve dosya girislerini okuyan sesler kumas

arasindaki boslugu doldurmaktadir (Metaryal Tartismasi, 2019).
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Gorsel 69: Judith Raum, 2011, Even Running, sesli materyallerle kurulum, ders performansi,

(http://judithraum.net/even-running-installation-2011)
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5. SANATSAL UYGULAMALAR

Perde ev igerisinde kisilerin 6zel alan yaratmalarin1 saglamaktadir.

Nesne olan perde serisinin {iretilme siiresince ev ortami igerisinde
bulunulmustur. Bakis alan1 igerisinde olan perde zamanla sanat nesnesine
dontstiiriilmiistiir. Bu golgeler ikinci bir yansiyan perde, olusumunu saglamaktadir.
Perdenin iizerine diisen 15181n yonii, 15181 azlig1 ve ¢oklugunun etkisi yeni bir goriiniim
olusturmaktadir. Perdenin riizgarin etkisi ile duvar ve zemin iizerinde biraktigi golgeler
incelenmis ve izlenmistir. Riizgarin etkisiyle, perde ve yansiyan golgesinin hareketi

devam etmektedir. Siire¢ icerisinde perde ve riizgarin iligkisine taniklik edinilmistir.

Perde imgesi sanatsal iiretimlerde perdenin yerini doldurulacak soyut ve somut
seyler olarak karsimiza ¢ikmistir. Perdenin riizgarin etkisiyle ugusmasi, 1s1k yansimalari

“Nesne Olarak Perde” serisinin iiretilmesini saglamistir.
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Gorsel 70: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval Uizerine akrilik, her bir tuval 25x25 cm, 2020

130



25x25 cm. Olglilerinde 6 adet tuvalden olusan bu seride tuval tizerine akrilik
calisilmistir. Bu seride kare tuval kullanimi perde imgelerinin net bir sekilde
islenebildigi bir diizeni tesis etmek i¢in tercih edilmistir. Her bir tuval perde imgesinin
bir tekrarin1 icermektedir. Bu yoniiyle perde imgesi tekrar ettirilerek giinliik kullanim
nesnesi olan perdenin bir sanat imgesine doniigme macerast ortaya konulmustur.
Buradaki tekrar, Andy Warhol’iin Cesitli eserlerinde oldugu gibi bir imgesel
serimlemeyi icermektedir. Burada yer alan perdeler, giinleri, zamani, zaman hakkinda
diistinmeyi mekanin bu ince ve hafif 68esi lizerinden kurulmasini saglamaktadir.
Mekanin disa ve mekanin disindan ige dogru bir yolun yumusak, hassas bir sekilde
acilmasi ve kapanmasinin bir yolu olan perde mekanin en ilging boliimiinii olusturan bir
nesnedir. Duygularin bir golge gibi yansidigi, evin igindeki her nefesin izini ylizeyinde

toplayan bu nesne varolussal olarak da dikkat ¢ekici bir noktada durmaktadir.
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Gorsel 71: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval tizerine akrilik, her bir tuval 30x30 cm, 2020

30x30 cm oOlciilerinde 18 adet tuvalden olusan bu seri bir 6nceki serinin devami
niteligindedir. Giindelik hayat icerinde yer alan perdenin zemin ve duvarda biraktig
golgeleri tuval iizerine aktarilmistir. Perdenin resmedilmedigi perdeye ait golgelerin yer
aldig1 resimler, 6ziinde perdeyi igermektedir. Perde ona ait olan golgesi ile zeminde ya
da duvarda kendine yer bulmustur. Giin igerisinde 1s18inda olusumuyla perde
golgelerine denk gelinmektedir. Siire¢ dahilinde perdenin zeminle, duvarla ve

mekandaki nesneyle olan iliskisi izlenmistir.
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Gorsel 72: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval iizerine akrilik, 100x130 cm, 2020

Perde ve evin i¢ mekani ile birlikte resmedilen biiylik olgekli resimlerde
perdenin mekan ile birlikteligi resmedilmistir. Serinin dncesindeki resimler hareketli
perde, perdenin zeminde biraktig1 golgeler olarak ele alinmistir. Sonrasinda olusturulan
caligmalar mekanla bir biitiinliik sergilemektedir. Perde, resimlerde biiylik bir alani
kaplamaktadir. Perde dis mekan ile i¢ mekan arasinda bir ara¢ gorevi gormektedir.
Perdenin bu serideki konumundan bir disaridan gelen 15181 engelleme ya da igeriyi

aydinlatan bir 151k siizgeci gorevi listlenmesidir.
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Gorsel 73: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval {izerine akrilik, 130x100 cm, 2020

Ev perdeleri yasam igerisinde yer alan nesneler ile bir uyum saglamaktadir.
Perde, dekoratif bir nesne unsuruna doniismektedir. Kullanim sekli olarak kisa, uzun ve
zeminle bir boyutlarda tercih edilmektedir. Dekoratif nesne unsuruna doniisen perdenin

tizerindeki desenler kullanildigr mekan ile uyum saglama giidiisii ile segilmektedir.

136



Gorsel 74: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval tizerine akrilik, 100x120 c¢m, 2020
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Gorsel 75: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval tizerine akrilik, 100x120 ¢m, 2020

“Nesne Olarak Perde” serisi, farkli alanlarda resmedilmistir. Bu alanlarin
farklilig1 perdenin kullanim seklini degistirmektedir. Yatak odasinda yer alan perde
daha opak secilmektedir. Opak olma durumu 15181n igeri girmesini engellerken icerideki
goriintiiniin  disaridan da goriinmesini engellemektedir. Perde, mahremiyet alaninin

olusmasini saglamistir.
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Gorsel 76: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval {izerine akrilik, 100x120 c¢m, 2020

Perde konum olarak ev igerisinde her alanda yer almaktadir. Bir evin
olusumunda en Onemli nesne olmaktadir. Kigisel zevklere gore secilen esyalarla bir

uyum igerisindedir.

Perde nesnesinin sanatsal iiretime doniisme siireci igerisinde Lacan’in nazar
kavramina deginmek gerekmektedir. Lacan, nazar1 kamera ile metaforlagtirarak onu
izleyici konuma getirmistir. Kamera kisiler tizerine dondiigli anda yani nazar tarafindan
izlendigini hisseden birey bu durumdan ka¢inma icgiidiisiine bagvurabilir. Nazardan

kacinma, nazar1 disarida birakma perde ile saglanabilmektedir.
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Gorsel 77: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval {izerine akrilik, 100x100 cm, 2020

Lacan, nazarin her seyi kayit altina alma ve bu kayitlar yansittig1 yiizey olarak
perdeyi sectigini sOylemektedir. Nazar yansitict ylizey olarak perdeyi segerken,
nazardan kaginma yolu olarak da ev igerisinde kullanilan perde nazarin 6zel alana

girmesini engellemektedir.
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tuval tizerine akrilik, 80x80cm, 2020

Nesne Olarak Perde,

>

Gorsel 78: Merve Korkmaz
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Gorsel 79: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval iizerine akrilik, 80x80cm, 2020

Perdenin nesne olarak kullanildig: bu seride giindelik yerlerin olagan goriintiileri
icerisinde resmedilmistir. Ev icerisinde yer alan perde, desenli, desensiz ve opak

gorintiileri ile resimlestirilmistir.
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Gorsel 80: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval lizerine akrilik, 80x100 cm, 2020
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Gorsel 81: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, tuval iizerine akrilik, 80x140 cm, 2020
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Nesne Olarak Perde isimli video gosterimi 2739 adet fotograftan olusmaktadir.
Yasantisal dongii, giin igerisinde bir¢ok fotograf ile kaydedilmistir. Giin dogumu ve giin
batimi stiregleri igerisinde art arda g¢ekilen goriintiiler yasamsal dongiiniin kayit altina
alimmasini saglamistir. Video gosterimi igerisinde perdenin agilip kapanmasi, ev

icerisinde bulunan kisilerin perde ile olan kapatma ve agma eylemlerini gostermektedir.

Gorsel 82: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, 2020, Video kesit

Video gosterimi, mekan icerisinde yer alan bir baska g6z konumundadir.
Gosterim boyunca mekan icerisindeki ya da pencerenin disindaki doga bir dongii
igerisindedir. Perdenin 6n kisminda bulunan bitkiler riizgarin etkisi ve zamanin akisina
bagli olarak bir hareketlilik gostermektedir. Perdenin arkasinda kalan sokak

goriintlisiinde ise giin icerisindeki sokagin hareketliligi de yer almaktadir.
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Gorsel 83: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, 2020, Video kesit

Video igerisinde yer alan figiirler, perde ile odanin igerisinde yer alan nesnelerin
birlikteligi gosterilmektedir. Figiirler kimi zaman fotograf karesi igerisinde hareket
halinde goriilmektedir. Kimi zaman ise figlirsiiz sadece perde ve riizgarin hareketliligi
yer almaktadir. Gosterim boyunca aydinligin iceri alinmasi ve rlizgarin igeri girmesi i¢in
perde agik brrakilmistir. Giin batimindan sonra mahremiyetinde saglanmasi agisindan
perde kapali konumda gosterilmektedir. Fotograf makinesin konumu ve disaridan gelen
151810 etkisi ile videoda goriinen nesneler ve figiirler siluet olarak yer almaktadir. Bu
gosterim hayal perdesinde yer alan hareketli imgeleri c¢agristirmaktadir. Hayal
perdesinde, perde iizerine diisen golgelerin hareketleri izlenmektedir. Video
gosteriminde yer alan bu siluetler perdenin lizerine diisen hareketli golgeler gibi

durmaktadir.
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Gorsel 84: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, 2020, Video kesit

Gorsel 85: Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, 2020, Video kesit
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Gorsel 86:Merve Korkmaz, Nesne Olarak Perde, 2020, Video kesit

Video gosterimi perdenin bir figiir tarafindan agilmasi ile baslamaktadir. Giin
dongiisii sabah saatlerinde baslangic gostermekte gdsterimin bitisi ise yine ayni
saatlerde sonlanmaktadir. Videonun baslangic ve bitis kareleri benzer eylemler
icermektedir. Videonun sonu ise baslangicta yer alan aym figiir, sonda kadraj
igerisindeki pencerenin agilmasi eylemini gergeklestirir. Kadrajdan ¢ikan figiirden sonra

rliizgarin etkisi ile hareket eden perde goriintiisii ile video biter.
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Gorsel 87:Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme, Mekéna 6zgii yerlestirme (Site specific installation),
2020

Perdeleme adli yerlestirme projesinde mekan bes ayr1 par¢aya boliinmiistiir. Her
bir boliim perde ile ayrilmaktadir. Bu ayrim sayesinde perdeler araciligiyla bdliinen
mekanlar arasinda yine perdeler aracilifiyla gecis saglanmaktadir. izleyici perdeler
arasinda dolasabilmekte perde ile dokunsal olarak iletisim haline gecebilmektedir.
Perdeler arasinda gezinebilme mekan ve zaman deneyiminin dokunsal bir 6ge olarak
perde {izerinden saglanma amaci vardir. Mekan iginde mekanlar, perdeler, her bir
boliinmiis mekan bir sahne gibi diisiindiirecek bi¢imde hissettirmektedir. Perde
dogrudan nesne olarak kullanilmasiyla gesitli anlamlar {iretilme amaglanmis, tiyatro,

sinema, resim gibi alanlara bir anlamsal gonderme yapmak amaglanmustir.
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Gorsel 88:Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme Mekéna 6zgii yerlestirme (Site specific installation),
2020
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Gorsel 89: Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme, Mekéana 6zgii yerlestirme (Site specific
installation), 2020

Ayna, bizleri yansittig1 gibi ayn1 zamanda arkaya saklama 6zelligi vardir. Perde
ile olusturulan bu ara boliimlerde figiirlerin hareketleri sonucunda yeni yansimlar
olusturmaktadir. Isigin etkisiyle birlikte yeni goriiniimler ortaya ¢ikmustir. Doganin
izlenimi sonucunda elde edilen gdlge bu yerlestirmede de 6n plana ¢ikmaktadir. Figiirler
perde ilizerinde golgelerini birakmaktadir. Isigin gelis agisinin farkliligr ile birlikte
duvarda da golgeleri gorilmektedir. Bu olusum Kara Walker’in golgeleri

cagristirmaktadir. Kara Walker, insan siluetlerini keserek galeri duvarlarinin yiizeyine
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yerlestirmektedir. Perdeleme ile olusturulan bolmeler arasindaki gegislerde siluet

seklinde figiirlerin golgeleri duvar ylizeyinde belirmektedir.

Gorsel 90-91: Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme, Mekana 6zgii yerlestirme (Site specific
installation), 2020

Isiginda etkisiyle yerden kirilarak duvar yiizeyine yansiyan golgeler Platon’un
Magara Alegorisini hatirlatmaktadir. Olusan bu golgeler varligin ikinci bir kopyasim
gostermektedir. Mekan igerisinde olusturulan bu bdlmelerin izleyiciyle bir bag kurma
durumu s6z konusudur. Iceride, disarida ve arada olma durumu, béliinen mekanda

izleyicinin yerlestirmeye dahil olmasiyla saglanmaktadir.
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Gorsel 92: Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme, Mekéana 6zgii yerlestirme (Site specific
installation), 2020
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Gorsel 93: Merve Korkmaz, Perdeleme, Yerlestirme, Mekéana 6zgii yerlestirme (Site specific
installation), 2020
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Gorsel 94: Merve Korkmaz, Kutsallasan Agag

Yasanilan c¢evre igerisinde her giin yanindan gelip gectigimiz agaclar
unutmamali ve onlarin var olduklarmi hatirlamaliyiz. Insanlarin kendilerine ve
yasadiklar1 ¢evreye daha bilingli yaklasmalar1 gerekir. Bu farkindaligi Dilek Agaci
motifiyle saglamak miimkiindiir. Dilek Agacina baglanan her bir kumas pargasi onu
kutsallastirmaktadir. insanlik dogadan bir seyler beklemekte ve inanglar1 dogrusunda bir
medet ummaktadir. Renk renk kumas parcalarinin baglanmasiyla agactan bir beklenti
igerisine girilmektedir. Bu beklenti sebebiyle agac, cevresindeki tiim olumsuz
etkenlerden ayrilmaktadir. Ozel olmasi onu diger agaglardan ayirmaktadir. Bir nevi agag

artik bu parga bezlerle her tiirlii tahribattan korunmaktadir.

Goriinen kumag pargalariyla {istiinli 6rtmezken, gériinmez bir ortii ile ¢evreden
uzaklagtirilarak koruma altina alinmaktadir. Aslinda onu cepecevre saran bir perde
bulunmaktadir. Bu perde ona zarar verecek katiiliiklerden korumaktadir. Benzer bir is
niteligi olarak Christo ve Jeanne-Claude 1998’de Fodation Beyeler’in 6niindeki parkta
178 agaci geri doniisebilecek kumaslarla kaplamislardir. Bu kumas agaclari don ve agir
yiikten kurtarmak amaglar kis aylar1 kullanilmaktadir. Bir ay siiren bu arazi sanatinda

agagclar hava sartlarindan ve gelebilecek tiim tahribatlardan korunmustur.
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Gorsel 95: Merve Korkmaz, Kutsallagan Agac

Dilek agaci niteliginde yapilan bu c¢aligma goériinmez bir perdeleme
olusturmaktadir. Perdelemeyle birlikte arazide bulunan agagla doga arasinda bir
boliinme olugmakta bu boliinme beraberinde korunma alan1 olusturmaktadir. Bu ¢alisma
dogada birden fazla agac tlizerinde uygulanip fotograflagtirilarak kayit altina alinacaktir.
Sanat nesnesi haline gelen dilek agaglari, hem galeriden uzaklagsmakta hem de doganin

igerisinde sanat nesnesine doniismektedir.
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Gorsel 96: Merve Korkmaz, Perdenin Hi¢ Beklenmedik Yere Miidahalesi

Ev igerisinde bulunan siis bitkileri zamanla sadece orada durmaktadir. Bu
cigeklere verilen 6zen zamanla azalmakta, siradanlagsmaktadir. Yasam icerisinde bir siire
sonra algilanmayan arada bir su verilen nesne haline gelmektedir.

Bizim igin bitkilerin neden bu psikolojik faydalar1 oldugu hala ¢ogunlukla bilinmiyor ve

zamanda ¢ok gerilere gidiyor, bizim tiirlimiiz i¢in yasamin onlar olmadan miimkiin

olmayacagmin bilingsiz farkindaligina baglaniyor olabilir. Varliklarinda bizi saran huzur,
ihtiyacimiz olan her seyin ve hayatta kalmak i¢in tiim sansimizin yesil diinyada ikamet ettigine

dair, atalarimizdan kalma bir farkindaligin yansimasi olabilir. Uzun zaman oldugu gibi, simdi de
(Mancuso, Viola, 2017, 5.47).

Yukaridaki alintida da bahsedildigi gibi yasam boyunca onlara ihtiyacimiz

vardir. Dolayisiyla onlar1 koruma altina almali ve bu biling i¢in dikkat ¢cekilmelidir.
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Gorsel 97: Merve Korkmaz, Perdenin Hi¢ Beklenmedik Yere Miidahalesi, Fotograftan ayrinti

Gorsel 98: Merve Korkmaz, Perdenin Hi¢ Beklenmedik Yere Miidahalesi, Fotograftan ayrinti

“Taglarin hareket ettigi ve agaclarin konustugu vakidir.”

Shakespeare, Macbeth
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Agaclarin konustuklar1 ve bitkilerin bizlerle iletisime gectigi kanitlanmigtir
(Mancuso ve Viola, 2017). Bitkilerin yirmiye yakin duyu organi oldugu bilinmektedir.

Onlarin bu kadar 6nemli oldugu gerekgesiyle korunmalidirlar.

Olusturulan bu iki projede esin kaynagi Christo ve Jean —Claude ¢ifti olmustur.
Dogayla olan bu birliktelikleri ve nesneleri paketleme, kumasla ve perdeyle birlesen
isleri etkili olmustur. Bu yerlestirme projeleri, dogayla i¢ igelik ve dogayr ayirma, 6zen
gosterme ve gelecek i¢in farkindalik uyandirmak amagla tretilecektir. Bu calisma
kapsaminda ev igerisinde siis olarak barindirilan ¢igekler, plastik ortii ile kaplanacaktir.
Plastik ortii ile paketleme islemi uygulanarak her giin géormekte oldugumuz nesne
oldugundan farkl1 bir nesneye doniisecektir. Burada 16. Istanbul Bienali’'nden soz etmek

gerekir. Bienal, plastik atiklardan meydana gelen yedinci kitadan bahsedilmektedir.

“Canlilar ile makinelerin, dogal ile yapay zekanin i¢ ice gectigi bu ¢agda ise sanat,
giderek insan1 merkezine almaktan vazgecerek yOniinii insan ile insan-olmayan
arasindaki smirin gegirgenlestigi bir diinyayr arastirmaya dogru ceviriyor (Istanbul

Kiiltlir Sanat Vakf1).”

Bu alintidan yola ¢ikarak bienal insan olmayan, insandan dolay1 ortaya ¢ikan
atiklar1 konu edinmektedir. Insan atiklari yeryiiziinde yeni bir ortii olarak yer
almaktadir. Kontrolsiiz tiikketilen bu atiklar dogay1 kapatmakta, evcillestirilen dogay1 da

ayni ¢aresizligin igerisinde birakmaktadir.

Bu baglamda saks1 igerisinde yer alan paketlenmis ¢igcegin varligma dikkat

cekilerek ayn1 zamanda plastik ortiiniin dogadaki konumu sorgulanacaktir.
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SONUC

Gorsel Sanatlarda Perde Imgesi adli tez calismasinda perdenin nesne olarak
sanatta imgeye donilisme siireci incelenmistir. Perdenin sanat tarihindeki yerini ve
kullanis bi¢cimi ele alinmistir. Platon’un Devlet kitabindaki bir diyalogda su sozler yer
alir: Yiiksek bir yerde yakilmis bir ates parliyor arkalarinda. Mahpuslarla ates arasinda
dimdik bir yok var. Bu yol boyunca algak bir duvar, hani su kukla oynattiklar
seyircilerle kendi arasina koyduklar1 ve iistiinde marifetlerini gosterdikleri bélme var ya,
onun gibi bir duvar. Bdyle bir yeri getirebiliyor musun goziiniin 6niine? (Platon, 2020,
s.231). Platon’un Bolme olarak bahsettigi yer aslinda perdedir. Perde lizerine yansitilan
hareketli golgeler bulunmaktadir. Platon’un magarasinda duvara yansiyanlar aslinda
gercek  bilinen yanliglardir. MahkGimlar  baslarim1  cevirebilselerdi  gercege
ulasabileceklerdi. Golge tiyatrosunda da benzer bir durumla karsilasiriz. Bu sefer perde
tizerine hareket eden figiirler kurgulanmistir. Golge perdesinin zaman igerisinde
gelismesi devaminda sanat tarihini etkileyen Camara Obscura’ya birakmistir. Burada
goriintiiniin sabitlenmesi saglanmistir. Silverman, camera obscuranin, insan bedeni ve
optik arasindaki birlesimi su sekilde agiklamigtir: Camera obscura’nin trettigi imgeleri
gorebilmek icin seyircilerin fiziksel olarak onun icine girmesi gerekir. Bu ylizden
camere obscura “insan 6zelligiyle [optik] aygitin nesneliginin hem uzamsal hem de
zamansal agidan eszamanli”ligin1 ve géziin diinyadan kesin olarak el etek ¢ekmesini de
ima eder (Silverman, 2006, s.192). Camera Obscura’nin bulunmasi sinema perdesinin
temelini olusturmaktadir. Gorlintliniin sabitlenmesinden sonra goriintiiniin art arda

hareket ettirilmesi sinemanin olusumunu saglamistir.

Lacan psikanalizinde nazar kavramindan bahsetmektedir. Nazar onun i¢in bir
metaforu ifade etmektedir. Nazar1 kamera ile metaforlastirir. Dolayisiyla kamera insan
ve etrafin1 kayit altina alan bir makinedir. Ve bu kayitlarin izlenilmesini saglayan yine
kameradir. Insan kendi hareketli hali kamerada gdrmektedir. Kendi ve etrafindakilerle

olan baglantisin1 kamerada Lacan’in degimiyle “nazar’da gormektedir.

Sanat tarihinde perdenin bir nesne olarak kullanildigi resimlere bakildiginda
Meryem ve Isa tasvirlerinde ¢okca yer almistir. Meryem’in mucizesi sahnelerinde

perdenin agilmasiyla 1518 baskin rolii de kullanilarak sahneler betimlenmistir.
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Anlatima destekleyici rol oynamustir. Perdenin imge olarak yer edinmesi Isa’nin
suretinin yapildigi tasvirdir. Burada imgenin kopyalanmasi ve gogalmasi konulari da ele
almmistir. Perde burada artik bir imge olarak var olmustur. Isa’nin imgesi. Sanat tarihi
icerisinde perdenin sanatin bir yansimasi oldugu 6ne ¢ikmaktadir. Her iiretilen is birer
perde gorevi gormektedir. Yansitilan ya da ¢izilen ya da herhangi bir teknikle var edilen
sanatsal liretimlerin hepsi perde olarak adlandirilabilir. Perdeyi bir zemin ya da bir
malzeme olarak diislemek bu ¢ikarimi ortaya ¢ikarmaktadir. Sanat aslinda bir perdedir.
Sanat¢inin yansittigi bir perdedir. Eski Yunan da 1.O. V. Yiizyilda yasamis iki énemli
sanatg1 arasinda gecen bir yarigmada Zeuxis ve Parrhasius’un oykiisii yer alir. Bu
Oykiide kimin biiyiik bir sanatgi oldugu iizerine bir iddiaya girilir ve sonucunda
Parrhasius’un resminin iizerinde asli olan bir perde oldugu disiiniilmektedir. Oysaki
resmin lizerinde bir perde yoktur ve as olan perdenin resminin yapilmis olmasidir.
Burada kusursuz bir ger¢eklik s6z konusudur. Resim sanatinda yansitilanin perde
oldugu ya da perdenin gergegi yansittigi one ¢ikmaktadir. Resim diinyaya tutulan bir
ayna ve bu ayna ise perdedir. Lacan’inda bahsettigi gibi perde, resmin ya da diger
sanatsal iglerin yerine kendisi ge¢mektedir. Tarihsel siire¢ icerisinde perde nesnesiyle
ilgili olarak perde ve imgesinin sanatsal yoruma gecis siireci ele alinmistir. Perde ile
ilgili yapilan calismalarin incelenmesi tez igeriginde yapilan uygulamalarin igerigini

olusturmustur.

Perde resminin Ronesans sanatindan gilinlimiiz sanatina kadar olan siireci
irdelenmistir. Ronesans doneminde perde daha c¢ok kompozisyonla bagintili olup
konunun yiiceligine eslik etmistir. Donem resimleri incelendiginde perdenin acilip
kapanma eylemi ¢okca resimlerde yer almistir. Bu agilip kapanma eylemi tiyatronun
baslama ve bitme ya da boliim aralarinin gegisinde kullanilan hareketi hatirlatmaktadir.
Tiyatroda perde agilir ve sanatgilar sahnede yer alirlar. Perdenin acildigi anda oyun
baslamis olur. Perde acilana kadar izleyici sabirsizlikla ve merak icinde bekleme
durumuna gelir. Aynt durumun hissi dénem resimlerinde yer almaktadir. Perdenin
acilmig olarak resmedilmesi ve 1s18inda etkisiyle resmin tam odaginda kisiler yer alir.
Ilerleyen siiregte perde nesne olarak resimlerde yer almaktadir. Perdenin kaldirilmasiyla
saklanan, ortiinen nesneler ortaya ¢ikmaktadir. I¢ ve dis arasindaki engel olarak

kullanilan perde disarinin igeriye dahil edilmesini saglamistir. Tiyatrodaki perdeden
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esinlenerek perde ve sahne arasindaki baglantinin ele alindigi ¢aligmalar bulunmaktadir.
Sanatsal iiretimlerin her alaninda kullanila perdenin konumu iizerinde durulmaya
calistimistir.  Video yerlestirmesi, performans gosterisi, izleyicinin de igerisinde
bulundugu performans diizenlemeleri, miizik ve performans arasindaki uyumun perde

tizerinde kendi yeni yorumunu bulmasi {izerine bir dizi iiretim incelenmistir.

Perdeleme adinda iirettigim mekana 6zgii yerlestirme projesi, dncesinde yapmis
oldugum resimlerden farkli bir yon edinmistir. Bu yon yeni deneyimler 6grenmemde
katkida bulunmustur. Bir enstalasyon yapmak i¢in oncelikle uygun bir mekan
bulunmalidir. Bu enstalasyon kapici dairesi olarak adlandirilan daha 6nce kullanilmamis
ve elektrik baglantist olmayan bir yerdir. Gergeklestirecegim projede mekanin kendine
ait 151k kaynagi olmadigi icin yapay i1sik kaynaklarina ihtiyactmin olmasi yeni arayis
yollart1 dogurmustur. Gergcek perdelerin mekan igerisinde kullanilmas1 perdeler
araciligiyla bir mekanin boliinmesini saglamistir. Yapay 151k kullanimi ise elde ettigim
boliimler arasindaki varligmm ikinci kopyasinin iiretilmesini saglamistir. Bu siireg
icerisinde yeni deneyimler elde edilmis, yeni bir malzemeyle c¢alisilmistir. Bir bagka
yeni calisma alani ise Nesne Olarak Perde isimli video gosterimidir. Bu gosterimin
olusma siiresi igerisinde zaman kavramimi 1yi kurgulamak ve diizenlemek
gerekmektedir. Ciinkii bir giinlin akisinin igerisinden kesitler alinarak bir gosterim
hazirlanmistir. Tez kapsami igerisinde yapilan sanatsal uygulamalarim, tuval iizerine
giindelik nesne olan perdenin resmedilmesi, giin doniimii igerisinde ¢ekilen fotograflarla
elde edilen video gosterimi, perde ile elde edilen mekanin boliindiigii enstalasyon ve

yerlestirme projeleri ile perde nesnesi ele alinip incelenmistir.

Sanat tarihi igerisinde perdenin varligina, bazilarinda ise perdeden bagimsiz salt
imge olarak perdenin varligina gondermede bulunarak sanatsal isler tiretilmistir. Sanat
tarithi ve Kiiltilir tarihinde incelemelerin ve arastirmalarin yapildigi bu tez, teorik olarak
glinlimiiz sanatinda golge arastirmalarina katkida bulunabilir. Agirlikli olarak perdenin
Cagdas Sanat sdylemlerinde ki yerini arastirilan tez yazisinda arastirmacilar i¢in tezin
icerigi Onemli olabilir. Ozellikle uluslar arasi sanatgilar ve biiyiik sanat

organizasyonlarindaki perdenin 6nemi ve konumu {izerine ¢ok sayida Tiirk ve yabanci
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sanat¢ilarin yer almasi diislintildiigiinde bu tiir ¢aligmalarin ne denli 6nemli oldugu

anlagilabilir.
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