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ABSTRACT 

The imagery of mirror that we encounter in painting and literature since Tanzimat usually has references to female sexuality.  

The woman sees her beauty, elegance, and charm through the mirror. The mirror is the confrontation field of the individual 

who is fascinated or destroyed by her own image. What is seen in this field is between reflection and reality. Although the 

person reflected in the mirror is usually a woman, it can also appear as a confrontation field for a man who uses the woman as 

an object. At this point, the mirror carries an indirect reference to the use of the woman as a sexual commodity. The man hates 

his own action and shatters his reflection in the mirror. The confrontation of the cheated, raped woman with the mirror is not 

active like that of the man. Passive actions in the form of hiding and moving away correspond to the woman's otherness and 

positioning by the patriarchal order in the mirror.  
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TÜRK RESMİNDE VE EDEBİYATINDA AYNA İMGESİ 

 

ÖZET 

 
Tanzimat’tan bugüne resim ve edebiyatta karşımıza çıkan ayna imgesi genellikle kadın cinselliğine göndermeler taşır. Kadın 

güzelliğini, zarafetini, çekiciliğini ayna aracılığıyla görür. Ayna kendi imgesiyle büyülenen ya da yıkılan bireyin karşılaşma 

sahasıdır. Bu  sahada görülenler  yansıma ve gerçek arasındadır. Aynanın yansıttığı kişi genellikle kadın olmakla birlikte, kadını 

nesne olarak kullanan bir erkeğin yüzleşme sahası olarak da karşımıza çıkabilir. Bu noktada ayna, kadının cinsel meta olarak 

kullanılmasına dolaylı bir gönderme taşır. Erkek kendi eyleminden nefret eder ve aynadaki yansımasını parçalar. Aldatılan, 

tecavüze uğrayan kadının ayna ile karşılaşması ise erkeğinki gibi etken değildir. Saklamak, uzaklaşmak şeklindeki edilgin 

eylemler, kadının ötekiliğinin ve ataerkil düzen tarafından konumlandırılışının, aynadaki karşılığıdır.  

Anahtar Kelimeler: Ayna, Resim, Edebiyat, Kadın, Cinsellik 
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     1.GİRİŞ 

 

Sanat eserinde kullanılan “ayna” kimlikle ilgili göndermeler taşır. Aynaya yansıyan ile 

yansıtılanın bire bir aynı olup olmadığı sorgulanır. Tanrı’nın imajı olmanın yanı sıra, Antik 

Yunan’da ayna Afrodit’in simgesidir. Narcissos, gölün sularını ayna gibi kullanır ve suretini 

görür. Hamlet, annesi kendi gerçekliğiyle yüzleşsin diye onu aynaya bakmaya zorlar. Oscar 

Wilde’ın “Dorian Grey’in Portresi” romanında Dorian, zamanın tahribatına uğramaz. 

Dolayısıyla ayna burada bir anti-dünyadır.  

Yansımanın gerçek bir özerkliğe sahip olup olmadığı konusunda Lacan’ın “ayna” 

imgesinden söz edilebilir. Altı aylık bir bebekle altı aylık bir şempanzenin ayna karşısındaki  

davranışlarını karşılaştıran Lacan, çocuğun aynadaki imgesi karşısında büyülendiğini; 

şempanzenin ise korktuğunu ve aynadan uzaklaştığını belirtir. Ayna, öznenin durmaksızın 

kendi imgesiyle büyülendiği ve yakalandığı  bir karşılaşma sahasıdır. Aslında  aynadaki imge, 

bakan kişinin aynısı değildir, yabancılaştırılmış bir şeydir,  öznenin düşüdür ve ona ne 

gösteriyorsak ayna onu yansıtır. Batı sanatında olduğu gibi bizim edebiyatımızda ve 

resmimizde de ayna imgesi kadın bedeniyle ilişkilendirilerek kullanılmıştır. 

 

2. RESİM VE EDEBİYATTA AYNA İMGESİ 

Tanzimat’tan bugüne kadar ayna imgesi farklı biçimlerde karşımıza çıkar. Genellikle 

karakterin iç dünyasında yaşanan çalkantılar aynada  / ayna aracılığıyla yansır. Sait Faik’in 

ifadesiyle: “Her nevi kendi kendine konuşmaları istediğimiz kadar  ayna vesilesiyle uzatabiliriz.  

Aynaya bir genç kız baktırır.  Bir erkek düşündürtür.  Kendi kendine vurgunlara ayna öptürür. 

İhtiyarlara ölüm, tabut, kefen gösterir, veremlilere korkunç ateşlerinin ışığını aynadaki 

gözlerinde yakarız. Aynaya düşman  kesilmek, onunla dost olmak da mümkün” (Faik, 1954: 

10). 

Nabizade Nazım’ın “Zehra” romanında Sırrıcemal karakteri, yaşadığı depresyonu aynada 

görür. Halit Ziya Uşaklıgil’in “Aşk-ı Memnu” romanındaki Bihter, yaşadığı  çalkantılı aşkın 

oluşturduğu şizofreniyi ya da çoklu kişilik bölünmesini ayna aracılığıyla yansıtır. Halide Edip 

Adıvar’ın “Döner Ayna” romanında Hanife yaşadığı tecavüzle yüzleşemez ve aynayı saklar. 

Suat Derviş’in “Pişman Değilim” öyküsündeki baş karakter, aynaya bakıp güzelliğini görünce 

yaşadığı çirkinliklerin ayrımına varır. “Fosforlu Cevriye”  romanında Cevriye  kendisinin ilk 

kez karakolun aynasında görür. Sait Faik’in “Plajdaki Ayna” öyküsü anlatıcı karakterin 
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yaşadığı iç çatışma ve devamında aynanın parçalanmasıyla sonlanır. Cihat Burak’ın “İstihare” 

öyküsünde kendi çıplak bedenini ayna karşısında izleyen düşsel kadınlarla karşılaşırız ve bu 

kadınlar konakların, köşklerin gizemli odalarından yalnızca gece yarısı çıkarak evin 

sakinlerinin dışında farklı bir yaşam sürerler. Edebiyatta karakterin iç dünyasını yansıtan ayna, 

resim sanatındaki kullanımında değişen toplumsal yapıyı kadın bedeni üzerinden tanımlar.  

Osmanlı toplumunda cariyelik/odalık kadını alınıp satılır bir nesneye indirgeyerek onu 

hiçleştirir. Nabizade Nazım’ın “Zehra” romanı bu konuyu ele alır.  Çerkes cariye Sırrıcemal 

evin beyi Suphi’den hamile kalır. Suphi ona Makrıköyü1’nde bir ev tutar.  Ancak aradan bir 

süre geçince Suphi, Sırrıcemal’i de ihmal etmeye başlar. Kendisine ait bir geliri olmayan  

Sırrıcemal, geçim kaynağını elinden kaçırmak üzeredir. Sırrıcemal’in ayna karşısında yaşadığı 

bunalım ve kimsesizliğin çalkantılarıdır. “Aynanın karşısına geçti. Birbirinin omzundan baş 

gösteren  yüzlerce imgesi de kendisini öfkelendirdi. Bu imgeler, başının, ellerinin her türlü  

devinimlerini hep bir dizi üzerinde taklit ediyordu. Bunları  kendisiyle alay ediyormuş gibi 

düşündü. Az kaldı aynayı kıracaktı” (Nazım, 2003: 97). Sırrıcemal’in aynadaki yansıması, 

yerleşik ahlak değerlerinin sözcülüğünü yapan öteki insanlardır. Bir erkek tarafından 

kullanıldığının, çöküşünün yaklaştığının sözcülüğünü ayna yapar. Sırrıcemal’in asıl öfke 

duyduğu kendisidir. Kendisiyle alay edeni bir başkası olarak tasarlar ve tasarladığı bu kişiyi 

aynadaki yansıması olarak görür. Çaresizlik, iç çatışma, kölelik; ayna imgesinde toplanır. 

Yüzlerce imge, yüzlerce çatışmadır. Romanın sonunda Sırrıcemal,  çatışmalarını intihar ederek 

sonlandıracak ve acılarından kurtulacaktır. 

Meşrutiyet romanında “ayna” imgesinin en güçlü kullanıldığı eserlerden biri “Aşk-ı 

Memnu”dur. Bihter, Adnan Bey’le evlenmeyi kabul ettiği ilk an çok mutludur. Çok 

düşünmeden verilen evlilik kararı, Bihter’in ayna karşısında çatışma yaşamasına neden 

olacaktır. “Odasında gezindi, geçerken aynada kendisine tebessüm etti; orada artık kocasız 

kalmak tehlikesine maruz biçare Bihter’i değil Adnan Bey’in zevcesini güya selamlamış, tebrik 

etmiş idi” (Uşaklıgil, 2002:47). 

Edebiyattaki derinlik hissi perspektifsel konfigürasyonun ürünüdür. Ayrıca üçüncü kişinin 

ustalıklı betimlenmesiyle, okur ve karakter arasında özdeşleşme sağlanır ki bu da perspektif 

aracılığıyla gerçekleşir. Halit Ziya’nın “Aşk-ı Memnu” romanındaki Bihter karakteri 

kendisinden yaşça büyük Adnan Bey’le evlenmiş, paranın mutluluk getirmediğinin ve 

arzularının ayrımına varmıştır. Halit Ziya Uşaklıgil, bu durumu yansıtmak için ayna imgesini 

                                                             
1 Bugünkü Bakırköy 
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kullanır. Aynaya bakan Bihter, Adnan Bey’in karısıdır; aynadaki yansımaysa onun gerçek 

kişiliği, aşk arzulayan genç kadının duygularıdır. Halit Ziya aynadaki yansımayı bir tabloya 

benzetirken, Bihter kendisini farklı perspektiflerle görür. Yazar bu kurguyu oluştururken 

karanlık/ aydınlık gibi derinlik sağlayan plastik öğeleri de kullanır: “Bu ziyanın altında  eşya 

bir samit rükudet (sessiz durgunluk) ile duruyor; yalnız ince, şeffaf  tüller; yekdiğerini  mahv 

ve ispat eden  yeşiller, maviler, sarılar, kırmızılar, gölgelerin  üstünden  kayıp akıyorlardı. 

Eşyanın, duvarların ta ötede gayet uzak bir resim şeklinde  Bihter’i gösteren  aynanın üstünden  

sakit bir şelale  seyelan ediyordu (akıyordu). 

Bihter karanlık bir rüyadan mülevven (renkli) bir rüyaya çıkmış gibiydi.  Bu, perilere 

mahsus bir alemi ihtar eden (hatırlatan) odasının müphem (belirsiz) ziyaları arasında  ta ötede, 

uzakta sanki tabaka tabaka derinleşen  bir yeşil mağaranın  kaybolmuş ufuklarında, kendisine 

titrek bir hayal şekliyle takarrüp ediyor (yaklaşıyor) görünen Bihter’i, o aynanın Bihter’ini 

gördü;  donuk bir gümüş levha ya yalnız beyazla tersim olunmuş (resimlenmiş) bir kadın ki, 

ince ipek gömleğinin içinden sıyrılarak uçacak, bir bulut olacak zannedilirdi. Bilinemez nasıl 

bir hisle, karşısında bu ince gömleğin içinde  titriyor görünen vücudu üryan (çıplak), tamamıyla 

üryan görmek istedi; (…) Uzun siyah saçlarını ellerinin asabi darbeleriyle tuttu, kıvırdı, 

bunların tam çıplaklığına nakısa (eksiklik) vermesini istemeyerek kaldırdı, ta başının üstüne, 

perişan bir küme şeklinde tutturdu. Böyle büsbütün çıplak, kendisine baktı. Uzun bir temaşa ile 

bu levhaya bakıyordu. Hemen kendisini  bu haliyle hiç görmemiş idi.(…) Bu vücut 

kendisinindi,  ona hafif bir tebessümle bakıyordu. Aynanın içinde bu beyaz resim, ince, gayet 

belirsiz, havaya benzer bir mavi çizgiyle zemininden ayrılmış gibiydi ve böyle etrafında açılan 

ince mavi halenin  arasında kabarıyor, bir cismaniyet kesp ediyor, levhasından ayrılarak 

Bihter’e, diğer Bihter’e yaklaşıyor; orada iki Bihter, bütün zapt olunmuş aşkları inkişaf ettirecek 

(açığa çıkaracak) ciğerleri yakan bir busenin  lerzişleri içinde, mahv ve harap eden bir 

kucaklaşma ile  birbirinin kollarına atılmaya müheyya (hazır) iki vücut peyda oluyordu” 

(Uşaklıgil, 2002: 212-213). 

Romandaki Bihter karakterinin yaşadığı ikilem, gerçek yaşam ve düşlenen yaşam; 

aynadaki yansımayla karşımıza çıkar. Bihter’in kendisini ayna karşısında çıplak görme arzusu, 

kadınlığının ayrımına varmasını sağlayan Behlül aracılığıyla gerçekleşir. Kendisine onun 

gözleriyle bakar. John Berger, Batı resim sanatında çıplak beden ve ayna imgelerinin birlikte 

kullanılmasının kadının kendisinden duyduğu hoşnutluk olduğunu ifade eder. Ancak bu durum  

dolaylı olarak  kadını ahlaki olarak suçlayan niyeti gizlemek amacı taşır. 
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                  Tablo 1: Mihri Hanım, “Aynalı Gözde”, Suna İnan Kıraç Koleksiyonu 

 

Tintoretto’nun “Susannah ve Kentin Büyükleri” (16. yüzyıl) adlı resminde Susannah’nın 

kendini ayna karşısında izlemesini Berger,  bu bağlamda yorumlar. Hans Memling “Kendine 

Hayranlık” (15. yüzyıl) adlı resminde de elinde ayna tutan çıplak bir kadın, izleyene 

bakmaktadır. Resme bakanın erkek gözü olacağı düşünülmektedir. “Oysa aynanın gerçek işlevi 

çok daha başkaydı. Ayna, kadının kendisini her şeyden önce  ve her şeyden çok  seyirlik bir şey 

olarak gördüğünü anlatmak için konuyordu resme” (Berger, 2019: 51).  Mihri Hanım’ın 

“Aynalı Gözde” resminde kadın aynadaki suretine dalmıştır. Yüz ifadesinden kadının kendi 

görünümünden hoşnut olduğu anlaşılır. Bu kadın güzelliğinin ayrımındadır ve kendine 

güvenmektedir. İzleyen karşısında ilgisizdir. Erotik bir çağrışımdan uzak, tinsel bir güç taşır. 
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Bu güç, Mihri Hanım’ın yaşam öyküsü düşünüldüğünde, sanatçının gücünün tuvale yansıması 

olarak yorumlanabilir. 

Erken Cumhuriyet döneminin önemli yazarlarından Suat Derviş’in “suç” kavramını 

kadın sorunu ile birlikte masaya yatırdığı öykülerinden  “Pişman Değilim” (Derviş, 1927, 13-

19) öyküsünü İzzet Ziya  resimlemiştir. Öykü, yetimhanedeki kızların betimlenmesiyle başlar. 

Kahraman bakış açısıyla anlatılan öykü, 1930’da tefrikayla basılan Emine romanının ön 

çalışması niteliğindedir. Öykünün son bölümünde genç kadın, kendisine eziyet eden, yaşlı, 

çirkin, huysuz kocasını öldürür. Kadının duvara yansıyan ellerinin gölgesi ve kar fırtınası bu 

sonu okuyucunun hayal gücüne bırakır. Ayna bu bağlamda bir kırılma noktasıdır. Sokakta 

kalmanın acısını yaşayan karakter, evinin konforunu, kendisine eziyet eden adamdan kurtularak 

sağlamış olur.  Karakterin başına gelen olaylar dizgesi, genç kadını cinayet işlemeye götüren 

zorunluluk sürecidir. Öyküde yetim kız, kocasını öldürme gerekçesini  anlatır. Şimdiye kadar  

kendisine eziyet eden tüm insanların, hatta tüm kötülüklerin cisimleşmiş hali olarak onu 

görmektedir: 

 

Tablo 2: İzzet Ziya, Suat Derviş Pişman Değilim öyküsü  için illüstrasyon, Yeni Kitap, s.20 

(Boğazını her dakika artan bir zevkle sıktım ve şimdi pişman değilim) 

 

 “Onda parasızlara, muhtaçlara eziyet etmeye kendinde hak gören hodkâm insanlığın hain 

kalbini sezmiştim ve şimdiye kadar bana kucak açmayan, tatlı biz söz söylemeyen insanlığa  

bütün düşmanlığı ondan çıkardım. Onu nasıl öldürdüm bilmiyorum. (...) Şimdiye kadar bana 
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eziyet eden insanların hepsinin yüzünü aynı başta gördüğüm için onu her dakika artan bir zevkle 

sıktım. Ve şimdi pişman değilim” (Derviş,1927:19). 

İzzet Ziya’nın öykünün son bölümü için yaptığı resim, öyküyü yazanın genç kadının 

kendisi olduğunu düşündürür.  Genç kadın şimdiye kadar başından geçen olaylar dizgisini  

kaleme almaktadır. Böylelikle okur, öykünün kahraman anlatıcı tarafından, cinayet işlendikten 

sonra yazıldığını düşünür. Genç kadın cinayet işlemeden önce, hastalıklı kocası ona hakaretler 

ederek, yüzüne bardak fırlatır. Kaşı yarılan genç kadın eline gelen kan nedeniyle aynaya bakar. 

Gördüğü şey ise güzel bir genç kadın yüzü yaşadığı çirkin muamelenin izi kanayan yarasıdır. 

Güzel olan yaşamalı, çirkin olan son bulmalı kararıyla cinayeti işler. Dolayısıyla ayna karar 

verme an’ıdır. Eziyetin son bulması ve yüzleşmenin eşiğidir. 

Mum ışığında genç kadın elinde bir kalem tutmaktadır. Öyküde sözü edilen olay gece 

yarısı gerçekleşmiştir.  Dolayısıyla mum ışığı zamana gönderme yaptığı gibi, kadının içinde 

başlayan aydınlanmaya da işaret eder. Bu aydınlanmayı sağlamak, kendisini baskı altında tutan 

insandan kurtulmakla olanaklı olmuştur. Ayrıca o, öldürdüğü kocasında, çocukluğundan o güne 

kadar kendisine evde hizmetçilik yaptıran, onu döven, küçümseyen insanların hepsini birden 

görmüştür. Dolayısıyla bu öldürme edimi, onun çektiği acılardan kurtuluşudur. İzzet Ziya,  genç 

kadını  başı dik, ileriye doğru  bakarken resimleyerek, öykünün başlığını vurgular. 

Halide Edip Adıvar tarafından 1954 yılında kaleme alınan “Döner Ayna” adlı roman 

aynayı zihinle ilişkilendirerek bir imge olarak kullanır. Bu kullanımın yanı sıra ayna gerçek 

anlamıyla  karakterin yaşadıklarıyla yüzleşmesine neden olur. Hanife aynayla karşılaşınca 

ondan kaçar; çünkü aynadaki yansımasında yaşadıklarının izi okunmaktadır. Oysa Hanife, tüm 

yaşadıklarını unutmak ister. Babasız büyüyen Hanife, annesi için istenmeyen çocuktur. Evlatlık 

olarak İzmir’e bir kadının yanına verilir. Babası nüfuslu bir ağadır. Hanife’yi himayesine 

almaya karar verir. Zengin bir köylüyle evlendirilmek üzereyken, Hanife, ağanın düşmanı 

Mürsel tarafından kaçırılır. Yolda Mürsel tarafından tecavüz edilen Hanife, ondan ayrılmayı 

düşünmez. Bunun nedeni hem korku hem de annesi gibi “kahpe” olmaktan kaçınmadır. 

Hanife’ye göre kadın kiminle birlikte  olmuşsa ona bağımlıdır. Dayakla, tehditle, küfürlere 

İstanbul’a kaçırılır.  Gerçekleri polise söyleyemez çünkü Mürsel onu ölümle tehdit etmiştir. 

Hanife  romanın ilerleyen bölümlerinde hizmetçilik yaptığı bir konakta, emekli bir askere aşık 

olur. İki kişi arasındaki aşk evlilikle noktalanırken, Mürsel kendi karanlığına gömülmüştür. 

Ayna romanda zihni/ belleği simgeleyen bir metafordur. Çağrışımlarına yarattığı 

yansımaları sağlayan ayna, Hanife’nin  geçmişini, düşlerini, acılarını, duygularını anlamlı kılar. 

“Ocaktaki ateşler tamamen kül olduktan sonra geçen hayatının tekrar bütün safhalarını ve bu 
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defa daha parlak olarak hafızasının döner aynasında birbirlerini kovaladılar” (Adıvar,1954: 22). 

Kendi yaşamını yönlendirmekten aciz Hanife, olayların akışında sürüklenmektedir. Tek bir 

çabası vardır: annesi gibi kahpe olmamak, olduysa bir çocuk dünyaya getirmemek. Kadına 

yönelik bu tek yönlü saldırı, ataerkil toplumun bir yansıması olup kırsal kesimde daha da 

keskinleşmektedir. Dolayısıyla erkek tarafından tecavüze uğrayan kadın  “kendisini 

koruyamamış, kuyruk sallamış” suçlamalarıyla karşı karşıya gelecektir. “Hayal, hakikat dönen 

ayna gibi mütemadiyen değişen yerler ve insanlar gösteriyordu” (Adıvar, 1954:60). Mürsel’in 

kendisi cebinde kırık ayna parçası ve tarak taşır. Gözleri şaşı ve saçları fırça gibidir. Ruhsal 

çirkinliği dış görünüşüne yansımıştır. İstanbul’a kaçırılan Hanife, kilitli tutulduğu gecekondu  

odasında bir aynayla karşılaşır.  Bu ayna yol boyunca yaşadığı dehşeti, acıyı, tecavüzü, hakareti 

yansıtır. Tüm bunlara ses etmeden katlanan Hanife ile yüz yüze gelmek,  onda bir şok etkisi 

yaşatır. Aynayı, dolayısıyla kendi yansımasını görmeye tahammül edemez.   

“Duvardaki aynaya akseden yüzü bir ölü gibi sapsarı, gözleri evlerinden fırlamış, arkaya 

doğru çekilen ağzının bir tarafı çarpılmış... Aynayı duvardan çıkardı, sepete sakladı, vücudu 

terle sırılsıklam odada dolaşıyordu” (Adıvar, 1954:143). Aynayla karşılan karakterin ne yaptığı 

önemlidir. Aynayı saklamak ya da kırmak karakterin kendisiyle yaşadığı yüzleşmenin olumsuz 

yanını vurgularken, kendini izlemek beğeniyle karışık bir sorgulama taşır.  

Hanife aynayı saklarken, aslında yüzleşemediği sorunların üstünü örtmektedir. Aynayı 

saklasa da kendisinden kaçamaz. Mürsel’in  karanlık işlere dalarak Hanife’yi yatılı hizmetçi 

vermesi, Hanife’nin çalıştığı evde iyi ve anlayışlı insanlarla karşılaşması genç kadının 

üstündeki baskının kalkmasını beraberinde getirir.  Hanife’nin Bilal Balkan’la yaşadığı aşk ise 

onun  zihin aynasını hızla döndüren bir olaydır. Şimdiye dek  yaşamadığı bu duygu karşısında 

şaşkınlaşmıştır.    
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Tablo 3: Şeref Akdik, “Ayna Önünde Köpekli Kadın”, 74,5x130 cm, tuval üzerine yağlıboya, 

İRHM. 

 

Kadın ve ayna arasındaki ilişki Cumhuriyet döneminde özellikle kentte yaşayan kadın 

bağlamında karşımıza çıkar. Kadının dış görünüşünde ve sosyal yaşamında başlayan radikal 

değişim,  aynayla ifade edilir. Cumhuriyet dönemi kadını  Kemalizm’in medeniyet  projesinin 

baş aktörüdür.  Kamusal yaşama giren ve çarşaftan çıkan kadın dişiliğini geri plana iterek 

toplumsal  ahlakı tehdit etmediğini kanıtlamak zorundadır. Şeref Akdik’in “Ayna Önünde 

Köpekli Kadın” resminde kadın ev içindedir. Saçları ensesinde kesilmiş, yüzü makyajsız ve şık 

kadın Cumhuriyet’in kadın imajıdır. Kadının sırtı seyirciye dönüktür. Karşısında durduğu boy 

aynasında kendisini izlemektedir. Başındaki modern şapka elinde, eldivenleriyle dışarıya 

çıkmak üzeredir. Kısa topuklu, tokalı koyu renk ayakkabılar giymiştir.  Kadının ayaklarının 

ucunda bir köpek durmaktadır. O da aynadan kadını izlemektedir. Bir üçüncü izleyici de resmin  

dışında resme bakandır. Köpek ve kadın bu süreçten habersiz, kendi iç dünyalarına dalmışlardır. 

Buradaki ayna, Cumhuriyet’in kadın imajını gösteren bir imgedir. Kısa saç, koyu renk tayyör 

ve hafif makyaj erken Cumhuriyet dönemi kentli kadın tipidir. Kadın kendisinde başlayan 

fiziksel ve zihinsel değişimi kanıksama çabasındadır, kendi ayakları üzerinde duran modern bir 

bireydir. Köpeğin evin içinde olması da, ev içi yaşamın dini kurallara göre düzenlendiği eski 

yaşam tarzının geride bırakıldığına vurgu yapar. 
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Ayna imgesinin dış mekânda ve bir erkekle doğrudan, bir kadınla dolaylı olarak 

kullanılması Sait Faik Abasıyanık’ın “Plajdaki Ayna” öyküsünde yer alır. Ancak buradaki ayna, 

diğerlerinden farklı olarak görüntüyü çarpıtır. Kahraman anlatıcının aynayla kurduğu ilişki de  

alışılmışın dışındadır. Aynaya bakan bir erkektir ve öykünün sonunda imge kırılır, yansıma yok 

edilir. İnsanın kendisinin görüntüsüne bile tahammül edemediği bir anın simgesi böylelikle 

parçalanmış olur. “Sonradan deli olduğuna karar verilen bir adam plajın aynasını kırdı. Bu, 

insanı yemyeşil gösteren, altının sırı dökülmüş, camlaşmış aynanın insanları çirkin 

göstermesine içerledi diye tefsir ettiler” (Faik, 1954: 9). Hatta, insanlar aynayı kıran kişinin 

evvelce aynacı olduğunu, İtalya’dan ayna ithal ettiğini, sonra iflas edince ayna gördü mü  

kırdığını bile uydurmuşlar. “Güzel insanları çirkin gösteren ayna, onların derununu  tefriş eder.  

Böyle aynayı plajlara asamazlar.  Yoksa aynada insanların  çirkin taraflarını mı görmeğe 

başladın da...” (Faik, 1954: 9).  

İnsanları yeşil gösteren ayna, zaten bozuk olan toplumun yansımasıdır. Dünya kötü bir 

yerdir. Bu kötülüğü yapanlar kadar, buna ortak olanlar da sistemsel bir  yozlaşmanın parçasına 

dönüşmüşlerdir. Bir çocukla dostluk kuran adam, para karşılığı çocuğun annesiyle birlikte olur. 

Adam ve kadının birlikteliğini çocuk izler. Sonrasında adamın vicdanını rahatsız eden bu olay, 

aynada kendi yüzünü görmesiyle  netleşir. Aynadaki yeşil suret, adamın vicdanını simgeler. 

Adamın yansımayı  kırıp parçalaması yaşadığı vicdan azabının  sonucudur ve anlık bir boşalma 

sağlar. 

Cihat Burak’ın öykülerindeki ve resimlerindeki aynalar, geçmiş zamanı simgeler. 

“İstihare” öyküsünde  eski bir konakta  yer alan ayna, çocuk bakış açısının zengin düşlerini 

yansıtır. Kapalı kapılar ardındaki gizem burada vukuu bulur. “Kurbağa” adlı öyküdeyse ayna 

geçmiş zaman evlerinin gizemine işaret eder: “Zemin kattaki basık tavanlı oda oturma 

odamızdı, konsolun üstündeki karpuz lambalarının yanında kokulu Edirne sabunları sıralanır; 

akşam karanlığı basınca konsolun aynası bir perdeyle örtülürdü” (Burak, 2009: 91). 

Aynanın bir perdeyle örtülmesi ve bu eylemin  akşam saatinde gerçekleşmesi, gecenin 

tekinsizliğine gönderme yapar. İnsanların uyuduğu saatler, insan dışı ulvi varlıkların yaşam 

alanı başlar. Ayna, bu geçirgenliği sağlayan bir simge nesnedir. “İstihare” öyküsünde ise akli 

dengesini yitirmiş, Nazmiye Hala adlı bir karakterden söz edilir.  Kadın eteğini kaldırıp ayna 

karşısında kendisini izlerken, anlatıcı tarafından da izlenmiştir. “Nazmiye Hala deliydi, ara sıra 

tımarhaneye kapatılırmış. Bir gün sofadaki endam aynasında eteğini kaldırıp kendisini 

seyrettiğini hatırlıyorum; sonraları, çok sonraları, akıllısı delisi kadınların çırılçıplak kendilerini 

seyretmeye bayıldıklarını öğrendim” (Burak, Zenci Kalınız: 209-210).  
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Michel Foucault deliliği  negatiflik olarak tanımlar. Bu negatiflik olguların tamlığı 

içinde sunan bir negatifliktir ( Foucault, 2017: 373). “Cardonlar” öyküsünde de Burak, evin 

sakinleri yattıktan sonra eski gölgelerin evde gezindiklerinden söz eder. Bütün konağı, elinde 

idare lambasıyla dolaşan hayaletler, geçmişte bu konakta yaşamış insanların acıklı yaşamından 

izler taşır. 

 

 

Tablo 4:  Cihat Burak, “Nü”, 60x81 cm, tuval üzerine yağlıboya, Neş’e- Celil Layiktez 

Koleksiyonu 

 

Cihat Burak’ın “Nü” resminde de   ayna karşısında kendisini izleyen çıplak bir kadın 

vardır. Kendi güzelliğine öylesine dalmıştır ki, arka kapıdan elinde mum ışığıyla giren siyahi 

kadını fark etmez. Siyahi kadın da ayna önündeki kadını izlemektedir. İki çıplak kadın arasında, 

kırmızı halıyla döşenmiş merdivenler kıvrılarak uzar. Mekân bir konak sofasıdır. İki çıplak 

kadının bir sofadaki bu durumları ne kadar gerçek dışıysa da tablonun  dışına doğru, izleyiciye 

bakan  iki kedi o kadar gerçektir. Eski konakların, yalıların olmazsa olmazı  cardonlara karşı 

mücadele eden kedilerdir. Siyahi çıplak kadın, “Cardonlar” öyküsünün girişindeki “eski gölge” 

betimlemesine uygun düşer. Ancak kadının elinde idare lambası değil de mum vardır. Resmin 

sol yanında  boy aynasında kendi güzelliğini seyreden  kadın da “İstihare” öyküsünde adı geçen 

Nazmiye Hala olmalıdır.  Gerçek ve düşün iç içe olduğu bu resim Cihat Burak’ın öykülerindeki 

alışıldık kurgu tarzından pek farklı değildir. Ayna, kadının kendisine duyduğu hayranlığı ifade 

eden bir simgedir. Cihat Burak “Mihar” öyküsünde kadınların ayna karşısında neler 

düşündüklerini merak ettiğini yazar: “Her şeyi merak ederim. Kadınların soyunup çırılçıplak 
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aynadan vücutlarını seyrederken neler düşündüklerini merak ederim. Neler düşünürler 

acaba?”(Burak, Cardonlar, 2009:105). Ancak John Berger, bu bakışın yalancı olduğunu ifade 

eder. Resimdeki çıplak, erkek gözü için yapılan seyirlik nesnedir, dolayısıyla ahlaksal açıdan 

suçlanması gereken kadın değil, ressamın kendisidir.    

 

3. SONUÇ 

Edebiyat eserlerinde ayna, kadının “öteki”leşmesini simgeleyen bir nesnedir. Sırrıcemal ve 

Hanife  bunalımlarını ayna  aracılığıyla yansıtırlar. Öte yandan Bihter’in yaşadığı çatışma  yine 

ayna aracılığıyla gösterilir. Bihter, gerçekte Adnan Bey’in eşiyken, aynadaki yansıma onun 

düşlerini ve arzularını simgeleyen bir nesnedir. Emine, aynada güzelliğini ve yaşadığı eziyeti 

eş zamanlı olarak görür. Delilik ile ilişkilendirilecek bir eser, Cihat Burak’ın “İstihare” 

öyküsünde adı geçen Nazime Hala’dır. Mekânın konak olması ve Nazime Hala’nın gecenin bir 

yarısı çırılçıplak kendisini izliyor olması, Cihat Burak’ın sürrealist eğilimine karşılık gelir ve 

negatif ben’i anlatır. Ayna, kendisini yansıtan kişi tarafından rahatsızlık yaratsa bile kadının 

eylemi edilgindir. “Plajdaki Ayna” öyküsünde ayna vicdanın simgesidir. Dolaylı olarak,  kadın 

bedeni ve çocuk istismarına göndermeler taşır. Anlatıcı konumundaki adam yolda arkadaşlık 

kurduğu bir çocuğun annesiyle, hem de çocuğun gözlerinin önünde birlikte olur. Dürtülerine 

engel olamamak ve ahlaksal olarak onaylamadığı bir eylemi gerçekleştirmek karakteri rahatsız 

eder. Aynayla karşılaştığında yok etmek istediği az evvel yaptığı eylemdir. Vicdanının onda 

yarattığı huzursuzluğu parçalamak, yok etmek ister. Resimde kullanılan ayna ise dönemlere 

göre farklılık gösterse de, bakan kişide hoşnutluk duygusu uyandırır. Kadının toplumsal 

yapıdaki konumuna gönderme yapan bu resimlerde izleyen, bir diğer kişi olarak sanat yapıtına 

ortak olur.  Dolayısıyla aynanın resim sanatındaki kullanımı  izleyeni dahil eden  çok açılı bir 

perspektif kurar. 
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