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Resim sanat1 yirminci ylizyll boyunca ontolojik anlamda kendisi iizerine diislinmiistiir.
Resim temsil ettikleri, gosterdikleri, gostermedikleriyle anlam kazanmistir. Ressamin konumu
izleyicinin goriis alanini belirlemekten ¢ikmistir. Bunun yerine ressamlar izleyicinin gérme alanina
hiicum eden imgeler iiretmeyi tercih etmislerdir. Bu yiizden resim dogaya agilan bir pencere degil,
gorme alaninin diizensizliginin bir temsili sayilabilir. Bu konuda arastirma yapmak i¢in pek ¢ok teorik
fikir 6ne siiriilebilir. Psikanaliz de bunlardan birisidir.Fransiz psikanalist Jacques Lacan’in bakis
kavrami gorsel sanatlarda ilgi gormiis kavramlarindandir. Bakis, zamansiz ve kiiltiirel baglamlari
olmayan anlamlariyla insan soyuna Ozgiidiir. Lacan i¢in 6znenin merkeziliginin kirilgan oldugunu
gosteren anlamdadir. Bakis, kesin anlamimi vermedigimizdir. Ancak o her zaman olacaktir. Insana
0zgili olan bakis, kem goz ile karsilik bulabilir. Bakis, ressamin ilgisini ¢eker. Ressam igin bakis,
gorme alanimi asandir. Lacan’in psikanalitik ¢ercevede tanimlarini yaptigi bakis konusunda resim
sanatinda gdsterme, mevcut hale getirme, deforme etme, silme veya goriiniirliigiinii gliclendirme gibi
ressamlarin temsil stratejileriyle iliskili diigiincelerin iiretilebilecegi goriilmiistiir. Bu iliski igerisinde
bu c¢alisma, once Lacan’mn bakis kavramini psikanaliz ve sonra sanat ile ilgisi igerisinde sanat
tarihinden secilmis 6rnekler etrafinda anlatma amacinda olmustur. Ornekler klasik bati resim sanati
tarihinden, modern bati sanatin ve ¢agdas sanattan segilmistir. Bakis kavramu ile iligkili olarak bati
sanat1 0rneklerine odaklanilmasinin nedeni sanat tarihi agisindan degisimleri veya bakis konusundaki
fikirleri gostermek olmustur. Calismada konu edilen 6rnekler, resmin gosterim tarzini anlamak ve
bakis konusunda neler sOylenebilecegini gostermek adina sanat teorisi agisindan ele almmustir.

Caligmamizin sonucunda ise Lacan ve konu edilen ressamlarin bakis konusunda ortak denilebilecek
diisiinceler iirettiklerine varilmistir.

Anahtar Kelimeler: Jacques Lacan, Bakis, Temsil, Imge, Resim sanati.
Abstract

The art of painting in the ontological sense during the twentieth century. The painting has
gained meaning as they represent, show and do not. The position of the painter turned out to determine
the viewer's field of vision. Instead the painters preferred to produce images that attack the viewer's
visual field. Therefore, the painting is not a window that opens to nature, but a representation of the
irregularity of the visual field. Many theoretical ideas can be put forward for research. Psychoanalysis
is one of them.French psychoanalyst Jacques Lacan’s concept of gaze has received considerable
attention in the visual arts. The meanings of gaze are timeless, and lack a cultural context, and as such,
gaze is unique to the human race. To Lacan, its meaning is an indicator of the fragility of the subject’s
centrality, leading him to define gaze from a psychoanalytical perspective. From the viewpoint of
painting, gaze may be associated the ideas directing painters’ strategies of representation, such as

making visible, making present, deforming, erasing or reinforcing visibility. The look is that we don't
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give the exact meaning. However he will always be. A person-specific look can be matched by the evil
eye.Keeping this connection in mind, this article aims to explain Lacan’s concept of gaze, and its
relationship with both psychoanalysis and art, using examples from art history. Examples have been
the history of classical western painting, modern western art and contemporary art. The reason for
focusing on the examples of western art in relation to the concept of view was to show the changes in
the history of art or the ideas about the view.The examples presented in the article are approached
from the perspective of art theory, with the aim being to understand the style of representation a
painting uses, and to demonstrate what could be said abut gaze. The article concludes that Lacan and

the examined painters likely had much in common in terms of their perspective of gaze.

Keywords: Jacques Lacan, Gaze, Representation, Image, Art of Painting.
1.GIRIS
Fransiz psikanalist Jacques Lacan, postmodernizm tartismalari i¢inde kiiltiirel ¢alismalar ve sanat
alaninda diger ¢agdas Fransiz diisliniirleri gibi teorisi ilgiyle karsilanmig isimlerdendir. Lacan'in teorisi
kiiltiirel arastirmalarda feminizm ve Marksizm gibi teorilerle iliskiye gecirilerek kullanilmasinin
yaninda sanatta, 6zellikle sinema sanatinda ilgi gérmiistiir. Bu ilginin odak noktas1 ise bakis ve arzu
olurken sinema teorisinde Lacanci diisiinceler ve teorik yorumlamalar zengin igerikler ve aragtirmalar

kazanmustir’.

Lacan'm kimi kavramlar1 veya diisiinceleri popiiler olmus ve sikca diger teorik calismalarda
kullanilmistir. Ayna evresi, imgesel, sembolik ve gercek kavramlari, "kadin yoktur" ifadesi ve bakis
bunlardandir. Ozellikle sanat teorisinde Freud ile birlikte diisiinceleri ilgi cekicidir. Bu ilgi cekicilik
sanatsal yaraticihi@in agiklanmasindan ¢ok belli bash kavramlar gevresinde yapitt odak alan okumalar
ile zamanin resim sanati konusunda ¢ok sey sdyleme imkani sunmaktadir. Bu ¢alismada da Lacan'in
“Seminer 11. Kitap”inda karsimiza ¢ikan bakis kavrami iizerine diisiinceleri ve resim sanatinda bakig
olgusunun nasil disiiniilebilecegi arastirilacaktir. Burada amaglanan Lacan'in bakis iizerine
diistincelerinin bir 6zetini sunmak ve bunlarin resim ve imge {lizerine neler sdylediklerini anlatmaktir.
Lacanci bakis ile kastedilen Lacan'in teorisinde bakisin anlaminin ne oldugu asagida agiklanacaktir.

Ancak bundan 6nce resimdeki bakis ile neyin kastedildigini kisaca agiklamak gerekiyor.

imge veya imgeler izleyicisiyle belli bir mesafe ve gérme tarzi ile iliskiye gegmektedir.
Resmin yiizeyi, izleyicisi ile simetrik bir ilgi i¢inde olurken izleyici baktiginin karsiligini, neyi
gordiigiinii, kendisine neyin nasil gosterildigini bilmek ve onu anlamlandirmak istemektedir. Burada
mimesis iligkisi veya resimdeki konunun ele alinmasindaki yorumlamanin iirettigi sahne ile izleyici

arasinda bir tanima durumu vardir. Boylelikle izleyici gordiigii yiizeyde dolanirken kendisine verilen

! Bu konuda Tood McGowan'in sinema teorisinde Lacanci kavramsal diisiinmenin degisimini ve bakis kavramini odak alan "Gergek Bakis"
adli ¢alismasina bakilabilir (2012). Yine McGowan ve Shelis Kunkle'nin "Lacan ve Cagdas Sinema" (2014) ve Slavoj Zizek'in " Lacan
Hakkinda Bilmeyi Hep Istediginiz Ama Hitchcock'a Sormaya Korktunuz Her Sey" (2012) adl galigmalara bakilabilir.
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bu tanima imkaninin kendisine ¢izdigi yolu kullanmis olur. Resimdeki kompzosiyon dgelerinin diizeni
ve trettikleri etki simetrik konumun tanima ilgisinin kurulusuna isaret etmektedir. Modernist sanata
kadar bati1 resminde yiizeydeki diinyanin taninabilir olmasi bu simetrik bakisa iyi bir érnek olurken
modernist resim ile birlikte yabancilastirici, soke edici, baska bir diinyanin sembolik ifadesi olan
etkiler, bu diizenin bozulmasinin 6rnekleri olmuslardir. Bu tarz resimler karsisinda izleyicinin ilk
tepkisi, onu anlamamak kendi bakisini kesen ve estetik anlamda haz almasini engelleyen bir
yabancilik olmustur. Lacan'in bakis kavrami boyle bir tarihsel degisimde yol gosterici tema seklinde
anlagilmasa da yardimci olmasi agisindan 6nemli goriilmektedir. Bu arastirmada Lacanct bakis hem
Lacan'in psikanalizinde ve sanat diisiincesinde hem de modernist resmin yukarida da betimlemesi

verilen teamiiller? disinda kalan sahnelemesi i¢inde agiklayici imkanlar sunacaktir.

Caligmada konu alinacak olan eserlerin bir ¢oziimlemesi degil de yukarida belirtilen teorik
cergeve icinde kendileri hakkinda diisiinlimde bulunacak ve izleyicinin estetik deneyimi {izerine bir
bagka yaklagim olarak giizelden baska duygularin anlamina deginilecektir. Bu agidan Lacan'in insan

varolusuna 6zgii olan bakis olgusunun sanatta nasil varlik gosterdigi anlatilmaya calisilacaktir.

2. Bakis Kavram ve Onunla ilgili Olan Kavramlar

S "

Seminer'de bakig kavrami hakkindaki derslerin ana basligi "objet petit a olarak bakis {izerinedir"
(Lacan, 2013: 75). ‘Objet petit a’, Tiirkge'de 'kii¢iik a nesnesi' seklinde ¢evrilirken Lacan, bu ifadenin
tercime edilmemesini tavsiye etmistir. ‘A’ isareti, Oteki veya bagkasi anlamindadir. Kiiciik a
nesnesinin kabul goérmiis agiklamasi, onun "arzunun-nedeni” oldugu seklindedir (Castanet, 2017: 57).
Lacan'da dort tane a nesnesi goriiliir: Freudcu anlamlara sahip olan meme, diski ve Lacan’in bunlara
ekledigi bakis ve ses (Leader, 2004: 60,61). 11. Seminerde de kii¢iik a nesnesi, diirtiisel nesne olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Castanet, 2017: 57). Lacanci anlamda arzunun tiiketilebilir veya nesnesine
kavusmasinin imkansiz olmasi kiiciik a nesnesinin anlami konusunda agiklayici olmaktadir. A
ifadesinin yani 6teki veya bagkasinin anlami ise arzunun her zaman 6tekiyle ilgili olmasi veya 6tekinin
arzusu olmasidir. Her dilde kiigiik harfle yazilan bu a isareti, imgesel anlamda o&tekine isaret

etmektedir (Homer, 2013: 99). iki anlamda 6teki a nesnesinin imgesel oteki ile biiyiik harfler yazilan

Oteki arasindaki farki bu imgesel olan hakkinda fikir vermektedir.

Kiiciik a nesnesindeki imgesel 6teki, Lacanci anlamda kisilik ve benlik olusumda 6nemli evre
olan bebegin sekizinci ayiyla baslangi¢c gosteren ayna evresindeki Otekiye isaret etmektedir. Lacanci
bliyiik oteki ise, sembolik diizene aittir. Sembolik ve imgesel arasinda kolayca ayrim su sekilde
yapilabilir: Imgesel gorsel ve isitsel alanda imgelerin dolanimda olmasidir. Imgesel, "seylerin
kirintisint gosteren imgelerdir, mesela bir tirnak, bir giiliisiin ¢izgisi, bir sahnenin ayrintisi, bir renk,

bir melodi” ile ilgilidir (Nasio, 2009: 49). Sembolik ise "birbirlerine ¢ok siki kurallarla uyan ve her

2 Teamiiller konusunda Richard Leppert’in “Sanatta Anlamin Gériintiisi” (2009) adli kitabina bakilabilir. Teamiiller ve imgeler ile olan iliski
agisinda ozellikle s. 23-25.

49



X
[ Volume: 5, Issue: 2, 2018, pp 47-66

YILDIZ JOURNAL OF ART AND DESIGN

b

zaman birbirlerine bagli bir gésteren sistemidir” (Nasio, 2009: 50). Bu ayrim gosteriyor ki kiigiik a
nesnesi, pargali, belirsiz ve biitlinlesmeden nasibini almamis olandir. Bu pargali nesnede akip duran

arzu, 6tekinin veya otekine olan arzudur. Bu 6teki ise 6zellikle annede anlam kazanmaktadir.

Skopik diirtii, gorme alaninda kisini arzulamasi ile ilgilidir. Buna Lacan, tekinin Arzusu seviyesi
demektedir (Lacan, 2013: 112). Lacan terminolojisinde sikga kullanilan ‘Gteki’ ifadesi, benlige
tahakkiimde bulunan, ona zuliim eden anlaminda disiiniilmemelidir. Oteki, benlige varligim
hissettiren ve onun varliginin garantisini de saglayandir (Homer, 2013: 43). Mesela anne, bebeginin ilk
karsilastigi, onunla ilk bag kurdugu &teki figlirdiir. Annenin varlig1 bebek i¢in sadece besin kaynagi
olma gorevinde degil, kendi benligi i¢in gelistirici bir karst unsur olmasiyla anlamlidir. Emme, bakma,
duyma, dokunma ile bebek, annesine olan bu yonelimleriyle kendi varliginin haberinde olmaktadir.
Bir bagka oteki figiirli psikanalizin baba taniminda kendisini gostermektedir. Baba figiirii ailedeki baba
kadar Oedipus kompleksindeki otoriter role sahip baba ve onun toplumdaki goriiniimleridir. Babanin
otoriterligi toplumsal bag icin kural olusturucu ve kurallari igsellestirici bir giice sahiptir. Boylelikle
kisi kendi sinirlarim1 6grenmis olacaktir. Bu smirlarin psikanalitik ifadesi kisinin hazzin1 kullanma
konusunda oteki tarafindan egitilmesi olarak goriilebilir. Oteki, haz diiskiinliigiinii engelleyen
toplumsal bir aradalik giicti olarak da anlam kazanmus olur (Homer, 2013: 91).“Kii¢iik a nesnesi olarak
bakis” bashig1 o zaman sunlar1 sdylemektedir: Imgesele, imgeseldeki 6tekine ait arzumuzla ilgili bir

durum bulunmaktadir.

Bakig kavrami genel geger bir durum, varolusumuzun bir pargasi, bir evre iginde gelip gegen
veya tarihsel anlamda diisiiniilmemesi gerekendir. Lacan, "ben bir noktadan gérebilirim, ama
varolusumda bana her taraftan bakilir" diye yazar (Lacan, 2013: 80). Mevcudiyetimizin gorsel
alandaki durumunda hakimiyet kuran bir géz olma vasfimizin aslinda kolaylikla yitirebilecegimizi
sOyleyen bu ifade bakisin hakim olunmasit miimkiin olmadigini séylemektedir. Lacan, ‘bakis nedir’

sorusunu seminerinin muhtelif yerlerinde cevaplamistir.

Ne demek istedigimi hemen bir semayla anlatalim. Ozne kendini bu bakisa uydurmaya calisir calismaz,
o benek seklindeki nesneye doniisiir, yitip giden o varlik noktasi haline gelir, 6zne bunu kendi
yetersizligi zanneder. Ayn1 sekilde 6znenin, arzu seviyesinde bagimli oldugunu anladig: biitiin nesneler
iginde bakis, kavranilmazligiyla otekilerden ayrilir. Bu yiizden bagka her nesneden daha fazla yanlis
anlasilmistir ve belki gene bu yiizden 6zne, kendi yitip giden ve benek seklindeki niteligini kendini
gorilirken kendini gérme bilincinin yanilsamasinda simgelestirir, burada bakis aradan ¢ikartilir (Lacan,
2013: 91).

Bakisin sadece bana bakildigini hissetmem ile ilgili oldugu diisiiniilmemelidir. Bu ifade ile
sOylenmek istenilen gorme alaninda elden kagan bakisin her zaman olacagidir. "Seylerle olan
iligkimizin gérme yoluyla olusan ve temsillere ait figiirlerle diizenlendigi haliyle, bu iliskide bir sey bir

evreden Gtekine kayar, gecer, aktarilir ve hep bir dereceye kadar elden kagirilir- bakis dedigimiz sey
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budur" (Lacan, 2013: 81). O zaman gorme alaninda bana bakildigini hissediyor olmam, gérme
alanimda o kadar da hakim olamadiginin hissedilmesidir. Kii¢iik a nesnesinin arzu nedenli varliginda
arzunun kesin tatmin edilemez olusu burada goriilmektedir. Lacanci arzu taniminda kagimilmaz
eksiklik, kiiciik a nesnesinin bakis anlamindaki varligina dair bir seyler sdylemektedir. Gorme
alaninda kacip giden bakis, tuhaf sekilde bana bakan 6teki haliyle arzumun 6tekine dair ve ona ait
olmasiyla ilgisi bu anlama gelmektedir. Darien Leader, psikanalizin tanimin1 hem de arzunun ne

oldugunu ifade ederek sunlar1 yazar:

Bir isaretler evreninde dogariz ve psikanalitik bir perspektiften bakilirsa, bunun temel etkilerinden birisi
kayip tecriibesidir: Oidipus kompleksinin yasaklamalariyla annenin kaybedilisi, egitimin
kisitlamalariyla beden hazzinin kaybediligi ve konugma ile dilin {istlenilmesinin icerdigi farkli kayip
bicimleri. Ve kayip arzuyu, bir zamanlar sahip oldugumuza inandigimiz bazi seyleri bulma 6zleminin
yaratir. Sanat, medeniyet icinde bu arayisi sembolize etmek ve ayrintilarina girmek igin 6zel bir alan

saglar (Leader, 2004: 77).

Skopik alanda bu arzuya karsi egilimde olan 6zne Leader'in de ifade ettigi gibi bir zamanlar
kendisine ait oldugu seye kavusmak istemektedir. Ancak bu tiimiiyle miimkiin olamaz. Arzu ile
nesnesi arasinda siirekli bir mesafe, kapatilamaz bir bosluk olmak zorundadir (Zizek, 2004: 19). Bu
yizden de imgelerin gorevi bu kaybi ortmek, hatirlatirken de yasi tersine ¢evirerek s6z konusu

boslugun kendisinden zevk alinmasini saglamaktir.
2.1.Bakisin U¢ Diyagram

Seminerinde Lacan, bakis kavramimi ti¢ diyagram ile anlatir. Lacan, bu ii¢ diyagram ile
tarihsel bir bakis anlatis1 degil, bakisin tarihiistiiliigiinii, bir 6nceki kisimda belirtildigi gibi
varolusumuzdaki 6nemini ve islevini gostermeyi amaglamaktadir. Lacan’in ii¢ diyagrami bize sanat
konusunda da fikir verici diisiinceler sunmastyla anlamlidir. Ug diyagramda da bakis ile iliskimiz ve
ona kars1 nasil korundugumuz gésterilir. Ug diyagram ile gorsel sanatlarin bakis karsisinda imge, tablo
ve perde ile bakisi uzaklastirarak onun 6zneyi tedirgin edecek varligini savusturulmayi amagladigi

tizerine diislinebiliriz (Leader, 2004: 44).

nesne (object) imge (image) Geometral nokta

(geometral point)

Gorsel 1: Lacan’1in bakis konusundaki ilk diyagrami
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Ik diyagram (Gérsel 1) sunu sdylemektedir: ‘Geometral nokta’ adi verilen yerde 6zne
konumlanmaktadir. Bu 6znenin gérme alanidir. Nesne yani gérme alanmi i¢inde varlik bulan sey ile
Ozne arasindaki imge, nesnenin gérme alani i¢inde sabitlenmesidir. Bakis ise bu diyagramda nesneden
hareket etmektedir. Imge, koruyucu veya giivenli yiizey olarak 6znenin gérme alan1 gérevini almustir.
Lacan i¢in bu diyagramda ©znenin nasil yakalandigi 6nemlidir. Bakis, nesne icinden imgeye
yansiyarak, kendisine hakim olunur gibi goriinse de aslinda o imge iginden hareket edebilir
kabiliyetini korumaya devam etmektedir. O zaman imgeler kesinlesmis isaretler degildirler.

Kesinlikleri kadar kendilerinden kagan bir bakis olgusuna sahip olabilirler”.

Ozne, gorme alanmin merkezinde olarak her seyi kendisinde toplamaktadir. Bu modern batt
diistincesinin diyagrami olarak da okunabilir. Merkezi perspektif ayni1 zamanda gozlemcinin merkeze
yerlestigi bir diinya tasarimi demektir. Ozne bilgiyi elde eden, nesnesine de bilgi yoluyla hakim olan
konumdadir. Lacan bu diyagram ile imgeye sizan bakisin, nesneler diinyasinda dolanimda olan bakisin

kaginilmaz olarak 6zneyi aldatic1 oldugunu sdylemektedir”.

perde (screen) Tablo (picture)

151k noktasi
(point of light)

Gorsel 2: Lacan’in Bakis konusundaki ikinci diyagrami

Ikinci diyagramda ise (Gérsel 2) 151k noktasmin perdenin iizerine diiserek tabloyu olusturdugu
goriilmektedir. Burada 6zne tabloya igkindir, yani tablodadir. O olgusal anlamda bedenselligini
tabloda elde etmektedir. Ilk diyagramda geometral noktada konumlanan 6zne bu diyagramda tabloda

konumlanmaktadir.

Burada yapiy1 6zne diizeyinde aliyorum, ama aslinda goéziin 1sikla kurdugu dogal iliskide daha bastan
var olan bir geyi yansitiyor. Ben perspektifi kavradigimiz geometral noktada saptanan o nokta bigimli
varliktan ibaret degilim. Muhakkak ki g6ziimiin tabaninda tablo oluguyor. O tablo kuskusuz géziimiin

icinde. Ama ben tablonun i¢indeyim (Lacan, 2013: 104).

Ozne tablonun icindedir. Bunu sanatci acgisindan diisiinmek gerekirse sanatcinin kendisini
tabloda gostermesi, orada 6zne olma isteginde olmasiyla anlayabiliriz (Lacan, 2013: 109). Geometral

boyutta yakalanan 6znenin arzuyla ilgisi ne ise tabloda yakalananin arzuyla ilgisi sanat¢inin yaratim

® Calismamizin smirlarini genisletmemek adina bu konuda Roland Barthes’in “Camera Lucida” eserindeki fotografik imgelerin gérme
alaninda 6zneyi nasil etkiledigini anlatan kisimlarinin rnek olmasi agisindan degerli oldugunu belirtmeliyiz. Barthes, punctum adini verdigi
ve verili olmayan imgeden birden gérme alanina giren bir durumdan bahsettigi yerler imgede sakli bakis olasigini 6rneklemektedir (Barthes,
2011: 47).
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istegi konusunda bir seyler séylemektedir (Lacan, 2013: 101). Sanat¢inin tabloda varlik bulmasi ayna
ile karsilasan bebegin kendi yansimasinda yasadigi Oznelesme siirecinin bir benzerini imgede
yasanmasidir. Psikanalizin sanatg1 benligi tizerinden incelemelerinin bir devami olarak bu diisiince,
sanat¢inin eserinde muhakkak kendisinden izler kattigini sdylemektedir. Imgede sakli olan bu 6znellik
bakisin tuzaklarindan kagmak seklinde de okunabilir. Ancak tablo bakisin tuzagindan kagmanin aract

gibi goriinse de tabloda bakisla ilgili bir seyler her zaman olacaktir (Lacan, 2013: 109).

imge (image) S— X
perde (screen) Temsil 6znesi

(the subject of representation)

bakis
(the gaze)

Gorsel 3: Lacan’in Bakis konusundaki ii¢ilincii diyagramau.

Ucgiincii diyagramda ilk iki diyagranun iist iiste bindirildigi goriilmektedir. Birinci diyagram
ikinciyle smrlandirilir (Silverman, 2006: 199). imge/perde bakis ile temsilin 6znesi arasindadir.
Lacan, skopik boyutun isleyisini bu diyagram ile ifade eder (Lacan, 2013: 114). imge/perde bakis ile
temsilin 6znesi arasinda dolayimli bir iliski kurmaktadir. Temsil 6znesinin bulundugu yerde, kisi

bakigin {iriinii oldugunu bilir. Cilinkii bakis sayesinde o goriiniir hale gelmektedir.

Oznenin gériiniirliik alaninda kurulusunun en temelindeki islev budur. Beni goriiniirliik alaninda temel
olarak belirleyen sey disaridaki bakistir. Bakis vasitasiyla 1s18a girer ve 1s1gin etkisini bakistan alirim.
Dolayisiyla bakis, 1518 viicut bulmasini saglayan aragtir ve bakis, fotografimin ¢ekilmesini —sik sik
yaptigim gibi yine bir kelimeyi bilesenlerine ayirarak kullanmama izin verirseniz- fotografigimin

¢ikartilmasini saglayan aragtir (Lacan, 2013: 114).

Oznenin baskas: tarafindan kendisine bakildigim bilmesi de kendi mevcudiyetinin bilincinde
olmasidir (Lacan, 2013: 114). Perde/Imge bakisa karsi bir mesafelendirme, onun giiciine kars1 bir
koruyucudur. Skopik alanda nesnelerle ¢evrili olan 6zne kendisini glivence altinda hissedebilir. Cilinkii
o nesnelere karsi bilissel anlamda donanimlidir. Bilen gérevindedir. Nesnelerin 6zneye bakisi, 6znenin

bunun hissettigi an kendi varliginda kirilma meydana getirecektir (Lacan, 2013: 117).
3.Resmin Bakis1

Kisi bir yere bakarken kendisine de bakildigini bir siire sonra hissedebilir (Leader, 2004: 35).
Bu algilama ne kiiltiirel ne de tarihseldir. Her zaman s6z konusudur. Bakis konusunda diinyadaki
kiilttirlerin ortak tavirlarinin kem gézden kag¢inma veya onu kontrol etme seklinde olmasi da rastlanti
olarak goriilmemelidir. Bakis konusunda gelistirilen yorum ve stratejiler kiiltiirel anlamda ciddi bir

birikim olarak karsimizda durmaktadir (Taburoglu, 2018).
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Resimler &tekinin bakist konusunda bize ne sdylemektedir? Insanin iirettigi imgeler kendi
yasantisi i¢inde varolusunu genisletmek, iz birakmak, diinyaya karsi yorumunu tiretmek ve dogayla es
derecede denilebilinecek baska bir dogay1, kendi yasam alanini liretmesi demektir. Kiiltiir ifadesi ile es
olabilecek bu doga, sembolik diizen icinde dilsel bir yapilamsla varlik bulmaktadir. imgeler de bu
diinyanin dillerinden birisidir ve en 6nemlisidir. Ciinkii tiim dilsel diizen imgeler ile ilgilidir. Resim
imgeleri de Lacanci diyagramlar1 aklimizda tutarak 6tekinin bakisi karsisinda tedirginlik ile kendinden
gecmenin arasindaki gerilimi diizenlemektedirler. Bu gerilim kendisine bakildigini bilen insanoglunun
tedirginligi ile 6tekinin kendisinin kurucu unsuru oldugunu bilmesidir (Leader, 2004: 41). Resim ve
diger gorsel sanatlar ise bu tedirgin edici durumu perdelemek i¢in vardirlar (Leader, 2004: 45). Bu
perdeleme gergek ile karsilagsmanin temsil edilemez boslugu karsisinda hem o bosluga duyulan arzuyu
hem de dilsiz kalmayi engellemeyi amacglamaktadir. Sanatsal temsillerin meydana getirdigi
mesafelerin bir yerde anlaminin bu oldugu sdylenebilir. Yine de tablo, 6znenin giiven verici alanini

hissettirse de bu kesin goriilmemelidir.

(...) tabloda daima yoklugunu fark edebilecegimiz bir seyler vardir- algida tersi olur. Gérmede, goziin
ayirici giiciiniin o noktada azami etkisini ortaya koydugu merkezi alandir bu. Bu merkezi alan tablolarda
kagmilmaz olarak namevcuttur, tabloda onun yerinde bir delik bulunur- sonug itibariyle gerisinde
bakisin bulundugu gdzbebeginin yansimasidir bu delik. Dolayisiyla, hele de tablo arzuyla iliskiye
girdiginde, merkezi bir perdenin yeri hep kendini belli eder; bu pere vasitasiyla, tablonun karsisinda,

geometral alanin 6znesi olarak ben silinirim (Lacan, 2013: 116).

Bu silinme durumunu hissetmek, kisisel bir deneyim olarak degerlendirilebilir. Her resim bu
durumu hissettirmeyebilir de. Ancak illiizyonlar aldatici olmalar1 yaninda donukluklartyla diinyamiza
yabanci bir diinyaya izleyiciyi davet etmektedirler. Bu davet yiizeyde giiven verici bir yol veya tersi
olarak izleme edimini zora sokan bir Gzellik sergileyebilir. Her ikisinde de tanimanin, tablonun

izleyicisiyle simetrik ilgisinin olsa bile bu simetrinin kirilgan oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Gorsel 4: Kar Manzarasindaki Avcilar (1565).

Albert Diirer'in "Kar Manzarasindaki Avcilar"inda (Gorsel 4) agaclarm perspektif

kisaltimlaryla ¢izdigi rota gozii kendisine g¢ekerken resmin derinliginde meydana gelen manzara
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avcilarin omzundan izleyiciyi karsilamaktadir. izleme edimi Diirer’in matematiksel hesaba uygun
olarak nitelenebilecek kompozisyon diizeniyle sekil kazanmaktadir. Agaglarin olusturdugu rota,
derinlik duygusunun belirsiz gii¢lenigini, goziin 6niinde agilan parsel parsel dilimlenmis dogay1 sanki
icinde geciyormus gibi bir diizene sokmaktadir. Resmin sundugu izleme edimi goziin kendisini
kaybetmesini engellemektedir. Ressam hangi bigim dilini kullanirsa kullansin boyle bir izleme edimini
meydana getirir ve izleyiciye gérme alanini sunmus Olmaktadir. Ancak karanlikta kalan, belirsiz,
yiizeyde birden firlayan, birden kendisini gosteren dilsel ifadede temsili imkansiz olana isaret eden,
izleyici igin heyecan verici veya merak uyandirici denilebilecek bir dizi duygu durumuna neden olan
bakis, ressamin istegiyle veya istemdisi olarak da kendisini gosterebilir. Burada bakisin 6zne

iizerindeki giicii oldugunu soyleyebiliriz.

Gorsel 5: Kole Gemisi (1840).

William Turner'in "Kole Gemisi" (1840) kesit olarak goriiniir diinyanin maddiliginin firtina ile
karigmis kaotik renk kiimelenmeleriyle belirli bir animin resmidir. Ne izleyici ne de ressam belirli bir
yerde sabitlenecek bir gorme alanina sahiptir. Oliimiin temsili, batmakta olan gemiden atlayan ve
Olecekleri belli olan ancak kiiciik lekeler halinde firtina panoramasinda kaybolur gibi duran kéleler
iizerinde degildir. Sahneye girmek isteyen 6liim, firtinanin debdebesiyle sekillenirken izleyici, bakis
alanim kaybetmektedir. Resmin akademik Olgiitlerin diginda kalan bu tavri (Gombrich, 1992: 286)
aslinda merkezi izleyici ve ressam konumunu bozmastyla ilgilidir. Turner’in sert elestirilere maruz
kalmasi, resmin anlamlandirma tavri olarak Ronesans’tan bu yana gelen gérme tarzinin bozulmasini
gosteriyor olmasiyla alakalidir. Bu iki bakis alaninda &znenin konumu tabloda kendisini
konumlandirma ve konumlandiramama seklinde kendisini gostermektedir. Bu kisimdan sonraki

incelemelerde de benzer ikili bir durumu gérmek miimkiin olacaktir.
3.1.Lekenin Islevi Ve Hiper Gerc¢ekci Manzara

Yiizeyde izleyicinin islevi, gorme alaninin diizenlenmesiyle beraber yiizeydeki imgeler arasi

diizen i¢inde belirlenmistir. Bu durum, izlemenin terbiye edildiginin, resmin bir dilinin oldugunun
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izleyicisine hissettirilmesidir. RGnesans sonrasi sanatin estetiklestigi, imgenin de kiilt degeriyle birlikte
estetik deger kazanmasiyla izleme ediminin koklii bir doniisiim gegirdigi goriilmektedir (Danto, 2010:
26). Yanilsamanin yiikselisi, Yunan ve Roma sanatlarindaki mimesisin geri doniigiiyle ve yeniden
dogus donemi diislincesinin 6zne merkezcilligiyle anlamina kavusmustur. Boylelikle Ronesans

resminde yiizeyde dolanan bakig, hakim bir gérme alani iginde karakterini kazanmustir.

Mimesis, basitge gercekligi yansitma olarak goriilmemelidir. Mimesis, nesnelerin diizenini
saglayarak ylizeyde Oznenin dolasabilecegi bir diinya meydana getirmektir. Perspektifli mekan
illiizyonu bu amaca hizmet ederek, nesneler aras1 biyiiklik-kii¢iikliik, uzaklik-yakinlik gibi ilgiler

meydana getirerek onlar1 diizene sokmay1 amaglamaistir.

Ciinkii sanat neyin "iist" ve "alt", "6n" ve "arka", "sag" ve "sol" olacagina kendisi karar verme hakkini
elde edince, 6zneye sadece, aslinda bagindan beri onun hakki olani vermistir -yani antikgaginda haksiz
yere (ama kuskusuz tinsel-tarihsel bakimindan bir zorunluluktu bu) nesnel &zelligi olarak mekana
atfettigi seyi 6zneye geri vermistir: Modern resimsel mekanin yén ve uzaklik konusundaki keyfilik,
modern zihinsel mekanin yon ve uzaklik konusunda gozettigi ayrimsizliga isaret etmekte ve bunu

onaylamaktadir (Panofsky, 2013: 55).

Yeniden dogus déneminin goriis alanina kesfedici bir tavirla hitkmetmek isteyen 6znenin bakis
karsisinda zafer kazanmak istedigi sOylenebilir. Ronesans epistemesi, dogada sakli olan imzalarin,
Tanri’nin isaretlerinin bilinmesi ve diizenin matematiksel ve geometrik paradigma ile kavranmasi
iizerine kuruludur (Foucault, 2001: 58). Panofsky bunu vurgularken yine de nesnelerin
diizensizliklerinin perspektifli alanin i¢ine girmek i¢in direndigini de belirtmistir (Panofsky, 2013: 53).
Bu diren¢ Lacan’in bakig kavramiyla oldukga ilgilidir.

Gorsel 6: Biiyiikelgiler (1533).

Lacan’in bakis iizerine seminerinde verdigi 6rnek Hans Holbein’in “Biiylikelciler” (Gorsel 6)
adli tablosudur. Bu tablo bakisin direncini géze getirilmesiyle iyi bir 6rnektir. Holbein'in tablosu,

yeniden dogus déneminin gérme alanma nasil hakimiyet kurdugunu gostermektedir. Oyle ki bu

56



YILDIZ JOURNAL OF ART AND DESIGN

X
[ Volume: 5, Issue: 2, 2018, pp 47-66

b

caligmay1 Ronesans’in manifestosu olarak okumak da miimkiindiir. Resimde iki biiyiikelginin etrafim
sarmig olan ¢esitli nesneler, kesifte bulunmayi, bilgiyi tiretmeyi ve de sanatsal begeninin inceligini
gostermektedirler. Resimde zenginlik, biriktirmenin giiciiniin gdsterimi, Ronesans donemi kuzey
geleneginde Orta Cag'dan kalma minyatiir inceligiyle oldukca etkili verilmistir. Donemin optik
bilimiyle ilgilenmesi Holbein’in is¢iliginin teknik arka plani ve gorme tizerine ne gibi anlamlar
yiikledigi konusunda da bir seyler sdylemektedir. Sahne o kadar giiglii bir gérme ile verilmistir ki her
nesne uzakliklar1 ve yakinlikliklar1 diistiniilmeden ayni bakis ag1 ve mesafe icinde gosterilmistir.
Izleyiciye yakin olan zemin gizgileri ile en geri plandaki Osmanli halis1 ayn1 detaycilikla islenmis, tiim
nesnelerin goriiniirliigi esit sekilde verilmistir. Resmin alt tarafindaki anamorfik bigim ise bu diizenin

igerisinde leke gorevi goren etkisiyle bozucu bir goreve sahiptir.

Kurukafa oldugu ilk bakista bile anlagilabilecek olan bu bigim, resmin igine aniden giriveren
bir isgalci, yiizeyde dolasan g6zii, onun izleme edimine sekilde veren kompoziyonu bozar gérevdedir.
Izleyici, resme karsidan belli bir mesafe ile resmin gosterdiklerinin algilayabilecegi sekilde bakarken
bu sekil onun bakis acisin1 bozmaktadir. Izleyicinin anamorfik seklin, kurukafa oldugunu gorebilmesi
icin belli bir a¢1 degisimi ve hatta bedenini dik konumdan farkli konuma getirmesi gerekmektedir.
Lacan, bu sekilden hareketle Oznenin higlesmesinin goriildiiglinii yazar. Nedir bu hiclesme?
Psikanalitik aciklama ile igdis edilmenin "imgede cisme biiriinmesi", "arzularin temel diirtiiler
cergevesindeki biitlin Orgiitlenmesinin bir merkezde" toplanmasidir (Lacan, 2013: 97). Kisacasi

Oznenin gérme alanina hiikkmetmesinin sabitliginin bozulmasidir (Lacan, 2013: 99,100).

Eski Yunanli Zeuxis ile Parrhasios arasinda gegen olayda Zeuxis'in ¢izdigi iiziimleri
gagalamak isteyen kuslar hikayesi, sanat tarihindeki yanilsama mitlerindendir. Kuslarin aldatilis1,
kendilerini imgeye teslim etmeleri, imgenin gergeginin yerini alacak kadar ustaca resmedilmesiyle
ilgilidir. Parrhasios ise kendi resmini orten Ortilyii Zeuxis'in kaldirmasini istediginde Zeuxis resimdeki
ortiiyii ellemeye ve kavramaya calistign an yanildigimi gérmiistiir. Ortii de iiziimler gibi resmin ta
kendisidir (Leader, 2004: 46,47). Hem kuslar hem de ressam Zeuxis, yanilsamanin biyiisiiyle
aldanmiglardir. Bu anlatida ilging olan ise kuslar ve Zeuxis’in imgeyi ger¢egiyle karistaracak kadar
ortak goren tanima refleksleridir. Bilingli bir varlik olan insanim dogada kendi diizeni i¢inde geligimi
biling diizeyinde diisiiniilemeyecek kus ile aynt durumu yani illizyonu tanimayi paylasmasi da

oldukga ilgingtir.

Yirminci yiizy1l hiper gercekei resimlerinin de benzer bir duyum ve duyguya hitap ettigi

goriilmektedir. 1960l yillar ile birlikte popiilerlesen hiper gergekei resimler mimesise geri doniisii
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akla getirebilirler. Ancak hiper gergekgi resimler Ronesans donemi resimlerinin ayna oldugu

diistincesini oldukga ileri diizeye tagimaktadirlar®.

Gorsel 7: Biiyiik Otoportre (1967-1968).

Chuck Close'un otoportresi (Gorsel 7), Zeuxis ve Parrhasios'un imgeleri gibi izleyiciyi
kandirmaktadir. Canlilik o kadar ileri diizeydedir ki gz birden 6liim ile karsilagabilmektedir. Resimde
canlilik duygusunu diislindiirten aslinda sigara dumanin yavas siiziiliisiidiir ve onun disinda boyutuyla
izleyicisini kusatan yiiz gorme alanin1 zapt etmeye c¢aligmaktadir. Close'un otoportresinde gosterme
arzusu tedirgin edici asir1 detaycilikla bulugmaktadir. Yiizdeki her nokta, ince ince killarin resmedilisi
Holbein tarzi mesafe kaybmin benzeridirler. Ancak imgeler mesafe koymak igin vardirlar. imgeler
birer perde gorevi gorerek nesnesine ve dolayisiyla bakisin zapdetici kusaticiligina karsi dururlar.
Close ise hiper gercekgi tarzin ozelligini, gostermenin giictinii kullanmigtir. Hiper gercek¢i resmin
yanilsama konusundaki bu tavr1 modelin yerini alma arzusundaki imgeyi bize sunmaktadir. Bu yiizden
hiper gercekgi resimlere yapilacak 6vgii teknik agidan onlarin giiclii olmalar1 degildir. imgenin
gercekligi kusatan giiclinli izleyicisine sunmalaridir. Lacan'in dedigi gibi ve pek ¢ok ressamin da
bildigi gibi resim, bir tuzaktir. Her resmin oldugu gibi Close’un resmi de tuzaktir. Lacan ressamin
"bakis i¢in degil goz i¢in bir sey" sundugunu soylerken (Lacan, 2013: 109) ressamin gézii aldattigini

sOylemis olur.

® Ronesans resminin Platoncu ayna metaforunu tersine ¢evirerek yanilsamaya verdigi bilimsel denilebilecek bir deger s6z konusudur. Bunu
pek ¢ok dénem metinlerinde gorebiliriz. Bunlardan belki en 6nemlisi Leonardo Da Vinci’nin “Paragone”sidir (2015).
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Hiper gergekei resim gergeklik algisiyla oynayan tehlikeli yerine ge¢me oyununda bakisin
zaptedici giliclint, tedirgin edici varligimi kullanmak istemektedir. Hiper ger¢ek¢i imgenin
canlanacakmis gibi durmasi da bunu gdstermektedir. Imgenin canlanacakmis gibi olmasi ise tekinsiz
etkiyi beraberinde getirecektir. Freud'un “Tekinsiz” makalesinde cansizin canlanacakmis gibi
olmasmin insanda tekinsizlik duygusu meydana getirdigini yazar (Freud, 1999: 339). Close’un
canlanacakmis gibi duran ancak Roma 6liim maskeleri gibi 6liimii hatirlatan yiizlinlin imgesi de bdyle

bir amaca sahiptir.
3.2.Yiiziin Gizemi

Portre resim geleneginde yiiziin bir benzerini gérme, sanki aynaya bakar veya birisiyle
konusur gibi kendisini onda gorebilme seklinde anlasilmalidir. Bagkasinin yiiziinde kendini gorme
bicimsel simetrik iligki i¢cinde uzuvlarin yerli yerinde birbirlerini kargilamasi, gérmenin kesismesidir.
Modern portrelerde ise insan bic¢imi, deforme etmeler veya grotesklestirmelerle bu simetriyi

bozmaktadirlar.

Ilkel sanatlar1 akla getiren bu tarz resimlemeler, ilkel sanatlardaki temsili arzulamamaktadir.
Ilkel olarak goriilen diinya resminde 6zne ve nesne ilgileri diyalektik ve 6znenin hiikmettigi sekilde
degildirler. Her sey bir araya gelmistir ve ontolojik siniflandirmalar kesin ayrimlarin olmadigi bir
diinya tasavvurunu iiretmektedir. Modernist resmin ilkellik ilgisi ise imgesel olana, 6znenin kurulmus
ve semboligin i¢indeki varolusuna karsi gorsel, dokunsal ve isitsel olani yliceltmesiyle ilgili

goriinebilir. Tlkele doniis, modern insanim kuralli kiiltiir diinyasindan kacarak rahata ermesi olmustur.

Gorsel 8: Aglayan Kadin (1937).

Picasso, insan1 bedensel bir tutulmaya hapsederek salt sese indirgeyebilmektedir. O'nun
"Aglayan Kadin" (Gorsel 8) portresi bunun en nitelikli 6rnegidir. Kiibizm ile birlikte nesnelesen insan,

Picasso'nun resminde kendisine benzerini géremediginden batili soylu gilizelligin ertesinde geriye
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giden bir ilkellik gérmistiir. Bu geriye gidis, batili ilerlemeci diisiincenin ve bu ilerleme iginde
Oznenin konumunun yiikselen ve doniigen, gittikce giiclenen kaderinin yok sayilmasidir. Carpik
bigimlenme bakisin hakim olamadigi tedirgin gozler ve agizdan ¢ikan ses ile giiglii bir etki meydana
getirmektedir. Bu, ressamin kendisini korudugu diinyasidir. Picasso, resimleri konusunda gordiigii her
seyin, diinyanin "bir gilines 151g1n1in i¢cinde ugusan toz parcaciklarindan farkll" olmadigini ifade etmistir
(Manguel, 2002: 200). Bir baskasini yok saymak, otekini silmek Picasso'nun ressam goziinde
digerlerine karsit aldigr konumu gostermektedir. Ancak sanat eseri kendi basina yasar. Sanatcisinin
izlerini tasiyor olsa bile onu asarak, onun diisiinemeyecegi bir sekilde varlik bulur. Picasso'nun amaci
tasarimlarini anlik ve hizla meydana getirmek olsa bile, ¢gabasinin bakis1 kontrol etmek oldugu, bunun
icin ise Otekini elde etmek istedigi sdylenebilir. Calismamiz 6zellikle Freud'un sanatci yazilariyla
giindeme gelen psikobiyografi ozelligi icermese de Picasso 6zelinden kisaca yasamindaki hiz ve
siirekli degisen tarzin Otekinin hazzini elde edememek ve bununla yiizlestigi an digerine ge¢mek

oldugu ifade edilebilir.

Francis Bacon'un portreleri (Gorsel 9) bir yonden benzerlik isaretlerini elinde tutarken bir
yonden de insan bigiminin bozuldugu akis halini akla getirmektedir. Picasso'nun resimlerinde insan
bicimi sitilize edilmis sekillere doniisiirken, Bacon'da akis halindeki yiiz, gozlerdeki bakisin
sabitligiyle ters bir etki meydana getirmektedir. Bacon'un resimlerine bakan izleyici kendisi géremez.
Kendi yitimini gorebilir. Bacon'un portreleri karsisinda izleyicinin bakisi karsilik bulamadigi icin
yalniz kalmaktadir. Ayna imgesi karsisinda kisinin kendisini gérmesi kendisini bagkalarinin yiiziinde

gormesinden sonra kendisiyle bulustugu diger bir andir.

Gorsel 9: Lucian Freud (1965).

Lacanci ayna evresi bebeklerin kendi biitiinliiklii benliklerinin par¢a par¢a imgelerini
birlestirerek ve yanlarindaki yetiskin ile girdikleri iletisim i¢inde kendi farkina vardiklar1 bir donemdir
(Tura, 2015: 76). Lacanci imgesel evre, gorsel anlamda kendi benlik imgemizin insasini bize
gosterirken bagkasinin bakigiyla bulusmamizi anlatmaktadir. Bu bagkasi yetiskin birisi, anne veya
baba ya da bir bagka kisidir. Portrelerde buna benzemektedir. Resimde saklanan canlilik, ideal anin
yasamin gelip gegiciliginde kalici olmasidir. Portre resimlerinin amaci bu kaliciligi saglamaktir.

Aynada imge kaybolur, ¢iinkii aynada kendisine bakan onu terk ettifinde imgesiyle ilgisi bitmig
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olacaktir. Ancak resimdeki imge kalicidir ve siirekli bakmaktadir. Gozler, dudaklar, burun, sa¢lar veya

govde izleyiciye bakmaktadir.

Bacon kalicilik amacinda degildir. Akip giden ve siirekli doniisiim aninda olacak olan portreler
her ne kadar modelleri olsa bile onlarla bagin1 kopartmislardir. Bacon'un portreleri i¢in fotografi
kullanmas1 hazir imgenin ilhamindan faydalanmak veya teknik anlamda kolayci bir yol gibi
diisiiniilmeye miisaittir. Bacon'a diisen ise ylizii Siirekli degisim halinde diisiinmektir. Akip giden
uzuvlar iginde belirsizlesen yiiz, boya lekeleri ve gegislerinin olusturdugu asitmetrik iligkide
izleyicisine kendi benzerini gdstermeme istegindedir. izleyici kendisini tabloda gordiigii an akip giden
formlar bilmecesinde neyin ne oldugunu belirleme durumunda kendisini buluverir. Ancak Bacon
resimlerinde bir bilmece sormaz. O tabloda 6zneyi var eder gibi dururken ona huzursuz edici
baskaliklari, onlarin bakiglarini 6ne siirer. Bu huzursuzluk 6znenin biitiinciil imgesinin bozulabilecegi

endisesiyle ilgilidir.

Bacon, anlatisal sahnelemeler kurmama konusunda 1srarcidir (Bacon, 2011: 677). Tek basina
kalms figiirler, biiyiik bir bosluk icerisinde dolanmakta olsalar da onlar sadece bir rotay1 kat ederler
(Deleuze, 2009: 23). Anlam dizgesi i¢inde jestler ve mimikler karsilik bulamazlar. Portrelerde de
katedilen ve bitmeyen yiizlin hareketi izleyicinin simetrik bakisinin bozuldugu bir asimetri sunar.
Bunun 6znenin kendisini agmasi olarak gérmek de miimkiin olabilir. Ancak modern bireyin ontolojik
statiistinde organizma olarak insan bir hayvan olarak goriilse bile onun iizerindedir. Bir et olsa bile
tinsel anlamda diger organizmalardan farklidir. Bacon, Picasso gibi, bu ontolojiyle oynayarak 6znenin
g0Oriis alanina bir leke gibi girer. Picasso bitmeyen bir sesi hissettirmek isterken Bacon siirekli degisen

lekeleri 6zneye sunmaktadir.
3.3.Yiizeyin Giicii Ve Kara Delikler

Lucio Fontana'nin kesik tuval yiizeyleri (Gorsel 10) lekenin bagka islevini akla getirmektedir.
Fontana, diiz ve tek renkli ylizeyde actigi ¢izik ile tuvalin yiizeyinde yirtilma meydana getirirken
gorsel bir aldanma da {iretmis olur. Tuval bezinin olusturdugu siyah hat, boyasal etki gibi diiz rengin
yaninda yer almakta ve onunla boyasal bir birlesim meydana getirmektedir. izlemeyi ilk basta
yakalayan ancak kesigin hissedilmesiyle gérmenin bozuldugu bir etki ile karsilasiimasi Fontana'nin
kesik tuvallerinin meydana getirecegi deneyimin uygun bir betimi olabilir. Burada izleyicinin
goriisiinlin ylizeyin ardinda olana dogru kaymasina neden olan meraki resimsel olana dair ontolojik ve
epistemolojik diizenin kirillganlagmis bilgisine sanki tuvalin ardinda onun asili oldugu duvar degil de
namevcut olanin kendisiyle sonuglanmaktadir. Fontana'nin ¢aligmasi resim yiizeyini doldurmayi tersi
istikamette bosaltmaya ve boslugun giiciinii géstermeye bunu kesik tuval yiizeyinin ardinda olana
dogru bir kap1 agmayla gergeklestirmektedir. Ancak bu bosluk diisiincesi Yves Klein'deki dingin
boslugundan (Klein, 2002: 19) cok kesigin meydana getirdigi karanlik oteki tarafin ylizeye
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dolabilecegi sliphesi ya da tamamen onda olanlar kendisine alarak onu bosaltacagi seklindedir.
Lacanci imgesel ve sembolikten baska tigiincii esasli kavram olan gercek burada devreye girmeye

musaittir.

Gorsel 10: Mekan Kavrami (1965)

Fontana, tuvaldeki kesik ile ontolojik bir oyun oynamaktadir. Yiizeyde acilan derinlik yiizeyin
kendi maddesinden olugmaktadir. Boya etkisine benzeyen siyahlik, firga veya benzeri bir aracin neden
oldugu leke seklinde goriinmektedir. Fontana'nin tuvalin ardina bakma Onerisi sembolik anlamda
tuvalin Oniindeki doga veya dis diinyayr degil, tuvalin kendi derinliginin kendisinde sakli oldugunu
sOylemektedir (Fontana, 2011: 695). Fontana, tuvale uyguladig1 kesikler ve delme islemleriyle sanki
bedene zarar veriyormus gibi siddet edimini izleyicisine sunmaktadir. Renk tayfinda en giiglii olan
kirmizinin yiizeydeki siddeti giiclendiren varligi veya tersine beyaz yiizeyin sakin ve sonsuzluk
imasinda bulunan varligr delikler ve kesiklerle her tiirlii siddeti animsatabilmektedir. Kesik ve
ardindaki karanlik, gercek ile olan yiizlesmenin meydana getirdigi endiseyi isaretlemis olur.
Karanligin i¢inden ¢ikacak olanlar1 veya kapi aralii misali kesilmis tuval bezinin gerginliginin

ardinda neyin oldugunu bilememek yiizeydeki géorme alanini bakisin istilasina birakmaktadir.

Izleyici, izleme edimini sanat¢inin zorlamasiyla gérme alanini kaybetme tehlikesi ile karsi
karsiya kalarak gerceklestirmek zorundadir. Tuvalin tasidigi diinyanin yoklugu, iizerindeki kesigin
ardinda dis diinyanin varligimin olmadigini ima eden karanlik, Bat1 resim sanati tarihinde yiizlerce yil
gelen resmin dogaya acilan bir pencere oldugu diisiincesine modernist bir negatif katkidir. Bu katki
Holbein'in bilingli anamorfik seklindeki gibi yanilsamayi, 6znenin dogay1 ¢ercevelemesini delip gecen
lekenin mevcudiyetini giiclendirmek ile gergeklesmektedir. Fontana, gercek’in belirsizligini, sembolik
olana, anlamlandirma diizeneklerine direng¢ gosteren varligin1 goze getirerek benligi delip gecen bakist

goriiniir hale getirmektedir.
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Gorsel 11: Kavusma (1952)

Jackson Pollock'un yiizeyde (Gorsel 11) gezerek resmini meydana getirmesini resim yapma
deneyimini yazi yazma benzeri bir deneyime doniistiirmesi gibi gorebiliriz. Yiizeyde ressamin konumu
tipk izleyicinin ki gibi belli bir mesafeden yiizey ile firca yardimiyla iligskide olmaktir. Pollock, tuval
bezinin tizerinde dolanarak performatif bir ressam edimi ortaya koymustur. Tuvalinin kargisinda sabit
sekilde duran ressamin gozii hareket eden bedeninin, géziin asil olmasini geriye iten rastlantisal boya
damlalariyla bedensel olan1 gostermektedir. Pollock'un sanki kagida damlatilmis miirekkep izlenimi
veren disiplinsiz, kendiliginden boya damlatmalarinin biiyiik yiizeylerinin duvara asildiginda meydana
getirdigi 6znenin gérme alanini bozan bir kapsayiciliktir. Pollock’un resimleri 6lgiileriyle goziin
sinirlarin1 agma arzusunda olduklarini belli etmektedirler. Yakinlasmak ve uzaklagsmak, resmi genel
olarak ve 6zel bir yerini gorme istegiyle hareket etmek Pollock resimlerinin izleyicisine sunduklaridir.
Lekeler goziin hareketini yorar sekildedir. Belli bir yere yogunlagmak ise imkansizdir. Bir orman gibi

g0zl ele gegiren bir giice de sahip bu resimler, gérme alanini belirledigi gibi isgal ederler.

Pollock’un resmi, lekenin 6zneye bir yer sunmadigi, belli bir gérme acgisiyla kendisine
yaklasilsa bile tiimiiniin goériilemeyecegi bir durum sunmaktadir. Bu tavir, gorme alanini delip gegen
ve Ozenin konumunu hice sayan, tablodaki varligini ise Turner’in Onerdiginin Gtesine gotiirerek
sabitligini bozar sekildedir. Turner, Kant’in giivenli yiicelik deneyimi konusunda olaym karsisinda
belli bir mesafe ve giivenli yerden bakmaya olanak vermektedir (Kant, 2006: 105-116). Ancak Pollock
bu giivenli yeri yok sayarak, biiylik yiizeyleriyle sergileme alanina hiicum eden bir baska mekansallik
meydana getirir. Pollock, mural resminin zamani1 geldigini s6ylemis olsa da duvar i¢inde agilan lekesel

yigmtilar sabitligi olmayan bir gérme alanin tiretmektedirler (Pollock, 2011: 610).
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SONUC

Sanat eseri diinyay1 anlamanin yollarindan birisidir. Hegel, estetik derslerinde sanatin hakikati
gbze getirme giiciiniin ge¢miste kalmis oldugunu ve yeni sanat diinyasi: olan modern sanata giriste
gelecegin sanat1 karsisinda izleyicinin sanat felsefesi ile ugrasmasi gerektigi imasinda bulunmustur
(Hegel, 1994). Modernist sanattan giiniimiize sanat ideolojik bir bakis ile insa edilerek, hakim
ideolojik cercevelemeler ve sahnelemeleri ters yiiz edebilmektedir. Modernist sanattan bu yana genel
begeniye uymamak, akademik kurallara karsi olmak, sok edici etkiler icermek, izleyicisini esere dahil
etmek, bitimsiz eserler liretmek, provakatif bir anlatim tarzin1 6nemsemek gibi birbirlerini destekler
gibi duran stratejilere rastlanmaktadir. Diinyay1 anlamak, onun verili sekilde anlagilmasini reddetmek
ve bunun igin var olan bakis a¢ilarini, temsilleri elestirmek, onlari bozmaktan gegmektedir. Diinyay1
anlamak yerine, mevcut hale getirilen diinyalari, yasantinin gerilerde kalan etkilerinin ve anlamlarin
gbze getirmek sanatin amacgladiklarindandir. Bu yiizden bakisin, elde edilmesi imkansiz duran ve
0zneyi hakim konumundan edebilecek giicte olan bu durumun sanatgilar igin ilgi ¢ekiciligi s6z konusu

diinyay1 anlamak konusunda sarsici bir gosterim sunmak agisindan diisiiniilmelidir.

Resmin bakig1 zapt etmesini beklemek ise imkansizdir. Ancak ressamin bakisi géze getirme
cabas1 yirminci yiizyil bati resminde ¢okg¢a goriilen bir durumdur. Bunun nedeni sanatin kendi {izerine
diisiinen tavrinin resmin sinirlarma kadar gidilmesinde kullanilmasidir. Lacanci bakis kavrami da,
sinemada oldugu gibi, resim sanatinin bu durumu konusunda fikir verici bilgiler ve diislinceler
icermektedir. Bu c¢aligmada da Lacanci bakis konusunda kendisinin irettigi diisiinceleri ele alarak
ornekler lizerinden ressamin bakis ile iliskisini aragtirmaya g¢alistik. Bunu gerceklestirirken Lacanci
bakis kavrami ile donemin ressamlari arasinda ortakliklarin oldugunu sdylemek herhalde abarti
olmayacaktir. Her iki tarafin da temsilin sirlarim1 diisiinmek ve bakis olgusu hakkinda fikirler
iiretildigi goriilmektedir. Her ikisi de zamanlarinin ortak fikir hakkinda bir yorumu, 6znenin ademi

merkezi konumunun aslinda ne kadar kaygan oldugunu sdylemektedir.
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