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ÖZET 

Bu eser metni, feminist dalgadan hareketle video sanatında literatüre girmiş 

çalışmaların bazıları incelenerek oluşturulmuştur. Sanat tarihinde kadın sanatçıların 

patriarkal sistemdeki eşitsiz konumları ve günümüz sanatında kendilerine nasıl yeni 

bir yol buldukları, cinsiyet eşitliği bağlamından hareketle incelenmiştir. Kameranın 

video sanatında kullanıma başlanmasıyla kadın sanatçıların bedenlerinin bir parçası 

gibi gördükleri kamera ile ürettikleri eserler incelenmiştir.  

Öncelikle mekân tanımından yola çıkılarak iç, dış mekân, soyut, somut, sanal ve içsel 

mekân ile galeri ve müze mekânları incelenmiş, mekân ve şiirsellik üzerine 

odaklanılmıştır. Video sanatında öncü sanatçılardan bazılarının bu konu kapsamında 

önemli görülen eserleri, seçtikleri mekân bağlamında incelenmiş; galeri ve müzelerde 

çalışmaları yer alan kadın sanatçılara ağırlıklı olarak yer verilmiştir. Sanatçıların, konu 

ve mekân tercihleri eser metninin çatısını oluşturmuştur. 

Görsel ve işitsel unsurları sayesinde video sanatı, feminist sanatçıların normlara 

meydan okuması, toplumsal cinsiyet eşitliğini savunması ve önemli sosyal meseleler 

etrafında diyaloğu teşvik etmesi için etkili bir araç olmuştur. 19. yüzyılın sonlarında 

ve 20. yüzyılın başlarında ortaya çıkan ilk feminist dalga, bugün bildiğimiz şekliyle 

video sanatının ortaya çıkışından önceye dayanıyor. Ayrı bir araç olarak video sanatı, 

1960'larda ve 1970'lerde feminizmin ikinci dalgası sırasında önem kazanmıştır. 

Video sanatının feminist hareket üzerindeki etkilerinden ve katkılarından bazıları; 

1. Kadınların sesini duyurması 

2. Anaakım anlatıları alt üst etmek  

3. Cinsiyete dayalı şiddet ve ayrımcılığın ele alınması 

4. Kimlik ve beden politikasının sanatçılar tarafından keşfedilmesini sağlaması 

5. Teknoloji ve yeni medya ile ilişki kurmak  

6. İnteraktif işler ile izleyici katılımını teşvik etmesidir. 

Mekânlar, tarihsel süreçte dağıtılmış roller ve belirlenmiş toplumsal normlar ile 

kültürel beklentilerin cinsiyet eşitliği bağlamında önemini belirlemiştir. 

Cinsiyetlendirilmiş mekânların video sanatında kullanımı ile cinsiyet eşitliğine daha 

somut ve uygulamalı bir alandan dikkat çekilmiş, vurgu yapılmıştır. 

Maya Deren, Martha Rosler, Valie Export, Dara Birnbaum, Marina Abramoviç, 

Pipilotti Rist, Nam June Paik, Bill Viola, Nil Yalter, Guerilla Girls, Sadie Bennings 

gibi sanatçılara ait video çalışmalarının analizi bu çalışmada yer almıştır. Sadece video 

sanatından değil aynı zamanda karşılaştırmalı olarak edebiyat, film ve resimlerden 

faydalanılmıştır.  

Mekân çeşitliliklerine yer verilmiş, mekânların yaşanmışlıklarıyla birlikte ele alınması 

ve nesneler ile mekâna atfedilen cinsiyet algısının değişebildiğine dikkat çekilmiştir. 

Mekân tanımlamalarının sonucunda video ile çalışan sanatçıların, mekân seçimleri ile 

mekânların cinsiyetsizleşmesi ve cinsiyet eşitliğinin yaygınlaşması için önemli bir alan 

açtığı vurgulanmıştır.  

Eser metninin en sonunda bu gaye ile ürettiğim eserlerden birbiri ile bağlantılı üç 

videodan oluşan “Zoe Üçlemesi” adlı seri ile video sanatı tekniğine örnek olarak 

“Eternity-Sonsuzluk” isimli video çalışmalarım yer almıştır.  

 

Anahtar Kelimeler: Video Sanatı, Mekân, Feminizm, Cinsiyet, Eşitlik, Video Art, 

Enstalasyon, Video Performans   
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SUMMARY 

The text of this work has been created by examining some of the works that have 

entered the literature in video art based on the feminist wave. Based on the context of 

gender equality, the unequal position of women artists in the patriarchal system in the 

history of art and how they have found a new way for themselves in today's art are 

analyzed. With the introduction of the camera in video art, the works produced by 

women artists with the camera, which they see as a part of their bodies, are analyzed. 

Based on the definition of space, interior, exterior, abstract, concrete, virtual and 

interior space, as well as gallery and museum spaces are analyzed, and the focus is on 

space and poetics. The works of some of the pioneering artists in video art, which are 

deemed important within the scope of this topic, are analyzed in the context of the 

space they have chosen, with a focus on women artists whose works are exhibited in 

galleries and museums. The subject and space preferences of the artists formed the 

framework of the text of the work. 

Through its visual and audio elements, video art has been an effective tool for feminist 

artists to challenge norms, advocate for gender equality and encourage dialogue around 

important social issues. The first wave of late 19th and early 20th century feminism 

predates the emergence of video art as we know it today. Video art gained prominence 

during the second wave of feminism in the 1960s and 1970s. 

Some of the impacts and contributions of video art on the feminist movement; 

1. Making women's voices heard 

2. Subverting mainstream narratives  

3. Addressing gender-based violence and discrimination 

4. Enabling the exploration of identity and body politics by artists 

5. Engaging with technology and new media  

6. Encouraging audience participation through interactive works. 

Spaces have determined the importance of roles distributed in the historical process, 

social norms and cultural expectations in the context of gender equality. Through the 

use of gendered spaces in video art, gender equality is drawn attention to and 

emphasized from a more concrete and practical field. 

The analysis of video works by artists such as Maya Deren, Martha Rosler, Valie 

Export, Dara Birnbaum, Marina Abramovic, Pipilotti Rist, Nam June Paik, Bill Viola, 

Nil Yalter, Guerilla Girls, Sadie Bennings is included in this study. Not only video art 

but also literature, film and paintings have been utilized in a comparative manner. 

The diversity of spaces was included, it was emphasized that spaces should be handled 

together with their experiences and that the perception of gender attributed to objects 

and space can change. As a result of the space definitions, it is emphasized that artists 

working with video open an important space for the de-gendering of spaces and the 

spread of gender equality with their choice of spaces. 

At the end of the text of the work, the series titled "Zoe Trilogy (Zoe Üçlemesi)" 

consisting of three interconnected videos from the works I produced for this purpose 

and my video works titled "Eternity (Sonsuzluk)" as an example of video art technique 

were included. 

 

Anahtar Kelimeler: Video Art, Space, Feminism, Gender, Equality, Installation, 

Video Performance 
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1. GİRİŞ 

1960’lı yıllarda sanat tarihçileri tarafından video sanatının öncüsü olarak kabul edilen 

Nam June Paik ile başlayan video tarihi günümüzde gelişen teknoloji ile farklı duygu 

ve bakış sunmaktadır. Video sanatı örneklerini tarihsel süreçte inceleyerek video 

sanatının hem gelişimi hem de seçilen sanatçı örneklerinden yola çıkarak mekân 

kapsayıcılığının ne şekilde kullanıldığı ve içeriğe katkısı araştırma kapsamında 

olacaktır. 

“Sanatçılar için bir bakış açısı üretmeyi gerektiren “öznellik”, baştan verili bir özne 

durumu değildir. Öznellik yeni konumlar, yeni bakış açıları ve yeni perspektifler icat 

etmekse, video, sanatçılar için bir öznellik icat etme aracı olmuştur. Sanatsal tavırlar, 

duyarlılıklar, yaklaşımlar, hikâyeler her ne kadar kesişmelere imkan verse de her bir 

sanatçı için otonom öznelliklerin görsel hafızaya kaydı farklılıklar içerir. Video, ister 

bireysel ister toplumsala dair olsun, sanatçılar için zamansal ve mekânsal kaydetmenin 

hem aracı hem ortamı olur” (Özgür ve Çakar-Bikiç, 2017, s. 309). 

Video kameranın icat edilmesi ile kamerayı eline alan sanatçıların kameranın 

çekiciliğine kapılarak çekim yapmaları ve sonradan bunların izleyici ile buluşması ile 

video sanatının başladığı görülür. 1940’lı senelerde kamerayı eline alan sanatçılardan 

biri Maya Deren’dir (1917-1961) Deneysel film yapımcısı Maya Deren, avangart 

sinemanın öncülerinden biri olarak kabul ediliyor. Aynı zamanda yazar, şair, 

fotoğrafçı, etnograf ve dansçı olan Deren’in gerçeküstü filmlerinde hayal ile hakikat, 

zaman ve mekânın ötesinde hislerle birleşiyor. İnsan vücudunun hareketleri, soyut 

dokular ve duygusal jestler üzerinden şaşırtıcı bilinç katmanları oluşturuyor (Yeğinsü, 

2021). Avangart sinema öncülerinden Maya Deren’in de yer aldığı bu çalışma bir eser 

metni olduğu için hem video sanatında mekân kullanımını inceleyecek hem de bireysel 

yorumları da içerecek şekilde ifade edecektir. Toplumsal cinsiyet eşitliği bağlamında 

günümüz video sanatı ile karşılaştırmalı incelenecektir. 
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Video Sanatı, kadın sanatçıların sanat tarihinde yer alma mücadelesinde kendine yer 

bulur. Feminist hareketten kapsayıcılığa günümüzde mekânın niteliği, kimliği bize bir 

ifade biçimi sunar. Bu çalışmada sırasıyla; feminist hareketten başlayarak toplumsal 

cinsiyete geçiş süreci, mekân tanımı, temel sanat ve tasarımda mekân anlayışı ve 

mekân çeşitleri, video sanatında mekânın kullanımı ve bu kullanımın feminist 

yaklaşıma etkisi, video performans, video enstalasyonlar, video sanatında mekânlara 

cinsiyet bağlamında yaklaşımı, video sanatında mekân kullanımı, ülkemizde video 

sanatı ve son olarak yapıtlarımda mekân kullanımı eleştirel bir bakış açısıyla 

irdelenecektir.  

Görsel olarak irdelediğimizde, mekânın niteliği, kimliği toplumsal cinsiyet açısından 

nasıl bilgi sunabilir sorusundan yola çıkarak video sanatında yer alan mekân seçimleri 

ilk aşamada tarihsel süreçte araştırılacaktır. Eser metni kısmını oluşturacak ikinci 

aşamada ise kendi yaklaşımımla bir bağ kuracağım.  

Tüm bu araştırma ışığında video çalışmalarını yorumlarken sanatçıların 

açıklamalarından, onlar üzerine yazılmış metinlerden faydalanarak kendi 

çalışmalarımı anlamak, hem kendi üretimlerimi geliştirecek hem de literatüre katkı 

olacaktır.  

Video sanatı örneklerinden literatüre geçmiş seçilen sanatçılar üzerinden mekân 

sınıflandırmasına göre tarihsel bir inceleme yapılacaktır. İnceleme 1960-2000 yılları 

arasındaki video sanatı örnekleri ile sınırlandırılacaktır. Video sanatında mekânın 

kimliğinin nasıl bir önem arz ettiği toplumsal cinsiyet perspektifinden incelenecektir.  

Eser metninde ise inceleme kısmında yer alan sanatçılardan esinlenerek, onların 

üretimlerindeki yöntemler ve yaklaşımlardan yola çıkarak video çalışmaları yapılacak 

ve sergilenecektir. 

Çalışmada video sanatı eserleri incelenecektir. Maya Deren, Martha Rosler, Valie 

Export, Dara Birnbaum, Marina Abramoviç, Pipilotti Rist, Nam June Paik, Bill Viola, 

Nil Yalter, Guerilla Girls, Sadie Bennings gibi sanatçılara ait video çalışmaları analizi 

bu çalışmada yer alacaktır. Eser metninin en sonunda bu gaye ile ürettiğim eserler 

incelenecektir. 
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2. MEKÂN TANIMI İLE TEMEL SANAT VE TASARIMDA 

MEKÂN ÖRNEKLERİ 

İlk olarak bazı kullanacağım kelimelerin kökenleri ile başlamak istiyorum. 

Kelimelerin kökenlerine baktığımızda içerdikleri anlam tanımlamada kolaylık 

sağlayacaktır. 

Türk Dil Kurumu (TDK), Mekân, 

(mekâ:nı), Arapça mekān 

1. isim Yer, bulunulan yer. 

2. isim Ev, yurt. 

3. isim, eskimiş, gök bilimi Uzay. 

"İçinde bulunan nesneleri ve olayları kapsayan, belli bir sınırlanması olan, genişliği, 

uzunluğu ve yüksekliği olan yer" olarak tanımlar. Sanatta ise mekân, sanat yapıtının 

içinde yer aldığı fiziksel veya soyut ortamlar tanımlanır. Bir fiziksel alanı veya sanatsal 

kompozisyonun içerisinde yaratılan alanı ifade eder. Mekânın kullanımı, 

kompozisyonun denge, oran ve ritim gibi öğelerini etkileyebilir ve izleyiciye farklı 

duygusal deneyimler sunabilir. 

Fransızcada “espace” hem mekân hem uzay anlamına gelmektedir. Bu sözcük 

Türkçe’ye espas olarak geçmiştir.  

“Mekân, bakışımızı durduran, görüşümüzün takıldığı şeydir: engel: tuğlalar, bir açı, 

bir kaçış noktası: bir açı oluştuğunda, hareket kesildiğinde, yeniden yola çıkmak için 

dönmek gerektiğinde mekân var olur. Mekân ektoplazmik bir unsur barındırmaz: 

sınırları vardır, aynı anda her yöne sapmaz, tren yolu rayların sonsuzluktan evvel 

kesişimleri adına yapılması gereken her şeyi yapar (Perec, 2022. s. 129). Burada 

Georges Perec, hem görsel hem de bedensel olarak mekânı sınırlılıkları ile tanımlıyor, 

anlamını sorguluyor.  
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Görme alanı ile mekânı tanımlayabiliriz.  

Mekân Feşmekân (özgün adı: Especes d’espaces) kitabında giriş kısmında kelimelerle, 

harflerle oynayarak mekân tanımlamasını bildiğimiz anlamları dışında bir sayfa içinde 

yaşatıyor. Bunu yaparken bir sayfa içinde bize mekân kurgusu yaşatıyor. İnsan hayatı 

boyunca türlü türlü mekânlara yolculuklar yapıyor. Tanımlayabildiği ya da 

tanımladığının bile farkında olmadığı mekânlar arasında bir mekândan bir mekâna 

geçiş yapılıyor. Bu geçişlerde başkalarına çarpmamaya gayret etmenin yaşamak 

olduğunu vurguluyor.  

Mekân kavramını farklı alanlarda nasıl kullanıldığına kısaca bakacak olursak, 

Mimaride mekân, tasarım ve planlama süreçlerini kapsar. Galeri, müze tarafından 

sınırlanan alanlar, ev, odalar bu mekân kavramı içinde algılanabilir. Algılanmayan 

mekânlar dış mekânları oluşturabilir.   

Mekân ait olunan, ait olunduğu hissedilen yer ve aile olarak da düşünülebilir. Mekânı 

mekân yapan içindeki insanlardır.  

Mekân kavramı hissedilen duygu, kültür ve coğrafyaya göre değişir. Kimi zaman 

beden bir mekâna, tapınağa dönüşür.   

Gaston Bachelard Mekânın Poetikası kitabında basit hayalleri ile övülen mutlu mekân 

incelemesinden bahseder akabinde düşmanlık, nefret mekânlarından çok az 

bahsedileceği bilgisini verir. Önümüzde keşfedilmesi ve açıklanması gereken bir yapı 

vardır: Bu yapının en üst katı 19. Yüzyılda inşa edilmiş, giriş katı 16. Yüzyıldan kalma 

konstrüksiyonuyla ilgili olarak yapılan titiz bir inceleme, bu yapının 2. Yüzyıldan 

kalma bir kulenin üstüne inşa edildiğini ortaya koyuyor. Mahzende, romalılardan 

kalma temellere rastlıyoruz; mahzenin altındaysa içi toprakla dolmuş bir mağara var; 

bu toprağı kazdığımızda, üst katmanda çakmaktaşından yapılma araç-gerece, daha 

derin katmanlarda da buzul çağına ait bitki örtüsü kalıntılarına rastlıyoruz. Ruhumuzun 

yapısı da işte aşağı yukarı buna benzer. (Jung, C. G., Akt. Bachelard, G. s.29) 

Sanatçıların kullandığı mekânları seçme yöntemleri, tercihleri Jung’un bahsettiği bir 

yapı gibi örüldüğü görülür. Genellikle tuval resmine başlarken nasıl ki astar atılır video 

sanatçısı da öncelikle mekânı düşünür, araştırır ve kendi yaşadığı ya da çalışmanın 

içeriğine göre duyusunu en iyi yansıtacağı mekânı incelikli olarak seçer. 
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Az önce değinilen görsel sınırlılıklarla oluşan mekân için kendine mekândan kesit 

alarak bir kadraj seçer.  

2.1.  Mekân ve Poetika 

Sanatta mekân, Gaston Bachelard'ın Mekânın Poetikası adlı kitabında derinlemesine 

incelenir. Bachelard, mekânın farklı disiplinlerde şiirde, edebiyatta rolünü araştırır, 

felsefi yaklaşımlar sunar, psikolojisini inceler. 

Özel bir iç mekân olarak ev, anıları, hayalleri ve duygusal deneyimleri tetikleyen bir 

yerdir. Örneğin, çocukluk anılarına dayanan evin tavan arası veya bodrumu gibi 

gizemli alanlar, hayal gücünü besleyen ve yaratıcılığı harekete geçiren yerler olarak 

değerlendirilir. 

 Mekânın Poetikası, görsel hafızamızın, hayal gücümüzün sınırları kadar geniştir. 

Poetika (şiirbilim) şiirsel bir anlatım ifade eder. Görsel olarak duygulara, psikolojiye 

hitap eden bir anlatım barındırır. Her izleyici kendi duygularının alt çekmecesinde 

baktığı sanat eserinde kendine ait bir iz bulur. Sanat eserinde samimiyet bu köşeleri ve 

duyguları uyandırmakta sağlanabilir. 

Örneğin, Maya Deren’in avangart filminde kullandığı mekânlar hareketli görüntüye 

şiirsellik katar (Revoirvideo, 2020). 1943 senesinde çektiği 14 dakikalık Meshes of 

The Afternoon filmi hem mekân hem de sembolizm anlamında gelecekte video 

sanatçılarına ilham kaynağı olan filmlerinden birisidir. Filmde Maya Deren uzun 

dalgalı saçları ile eski bir tapınağa benzeyen mekânda dolaşır merdivenleri çıkar, 

basamaklarda sürünerek ilerler, iç mekân bir odanın kapısını çalar ve içeriye girer. Oda 

günlük bir oturma odası gibidir. Mekân duygusu olarak kimlik, algı ve bilinçaltı 

zihnimizde dolaşır. Sanki hepimizin oturma odasından bir köşedir. Sembol olarak 

anahtar, erillik sembolü bir bıçak, gelincik çiçeği yer alır. Figürlerin birisinin yüzü 

aynadır hem hayal dünyasını hem de kimlik sorgulamasını ifade eder. Aynalama 

tekniğinde kendini, hayatı, kimliği sorgulatır. Bu ve bunun gibi filmleri ufuk açıcı ve 

sanatsal form üzerinden özellikle ilerleyen senelerde video sanatına özellikle kadın 

sanatçılara, iç mekân, dış mekân ile hayal dünyasına yönelik soyut ve içsel mekâna 

sürrealist bir yaklaşıma örnek teşkil eder. 
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Mekânlara atfedilen şiirsellik sembolizm ile güçlenir. Mesela köşeler, kapılar, 

pencereler, eşikler ve tüm bunların geçmiş zamandan günümüze kadar geçirdiği süreç 

ve hatta bizden sonra devam etme ihtimali olan yaşamlara büyük bir güç ve gizem 

katar. Bunun temel nedeni, anılar ve duygusal bağlar taşımasıdır. Hatıraların canlı 

kalmasına yardımcı olabilir ve geride kalanlar için önemli bir bağ kurabilir. Bu durum 

eşyaların zamanla tarihi ve kültürel bir değer kazanmasına katkıda bulunabilir.  

Ev, düşlemeyi barındırır, düşleyen korur, ev, huzur içinde düş kurmamızı sağlar. İnsani 

değerleri yalnızca düşünceler ve deneyimler teyit etmez. İnsana derinlemesine işlenmiş 

değerler düşlemeye aittir. Hatta düşlemenin, kendi değerini arttırmak gibi bir ayrıcalığı vardır. 

Düşleme, kendi varlığına doğrudan erişir. Dolayısıyla düşlemenin yaşandığı yerler de 

kendilerini yeni bir düşlemede yeniden kurar. Geçmişte oturduğumuz konutlar içimizde yıkılıp 

gitmediğinden, eski evlerin anılarını birer düşleme olarak yeniden yaşarız. Mekân içerdiği 

duygular, düşler ile kendi devir daimini sürdürür (Bachelard, 2023, s. 36). 

 

Resim 2.1 Rene Magritte, Empire of Light, Oil on Canvas, 1953-54 

Örneğin, René Magritte'in Empire of Light adlı tablosu gündüz ve gecenin bir arada 

olduğu gerçeküstü bir tablodur.  

Önde bir sokak lambası, lambanın arkasında bir ev vardır. Sokak lambası evin sadece 

birinci katını aydınlatır. Lambanın ışığı göz alıcıdır. Evin içinde lambanın sol tarafında 

ikinci katta bir odanın soluk ışığını görürüz ve evde birilerinin olduğu hissedilir. 

Gündüz ne kadar aydınlıksa gece tekinsizdir. Gökyüzünün berraklığı ve sokak 

lambasının gizemli ışığı zamanın ve mekânın sorgulandığı bir atmosfer yaratır. 
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Sanatçı; resimlerinin bir şey anlatmak zorunda olmadığını ve gizemin de aslında 

bir bilinmeyen olduğunu vurgular. Burada bakan kişinin hissettiği, kendi 

yaşamından kattığı deneyimleri resmin okunmasına katkı sağlar . Gerçeklikle 

alışılmadık bir bağlantı kurarak şaşırtıcı bir etki yaratır. 

Arka plandaki duvar, mavi deniz ve bulutlu gökyüzü manzarası, tabloya bir açıklama 

veya mantıklı bağlam sunmadığı için izleyiciyi hayrete düşürebilir ve düşündürebilir. 

Bu tür sürrealist mekânlar, gerçeküstü bir rüya gibi hissettirerek normalin ötesinde bir 

duygu yaratır. Bu mekân düzeni, muhtemelen hayal gücünü tetikler ve farklı düşünce 

boyutlarına yol açar. Tablonun mekânı, bir yandan merak uyandırırken diğer yandan 

da gizemli ve içsel bir duygu yaratır. İzleyiciyi gerçeklik ve hayal arasında düşünmeye 

sevk eder ve farklı yorumlara açık bir deneyim sunar. 

Bu neredeyse rüyalarımızda görebileceğimiz tuhaf ve şiirsel olarak nitelenebilecek bir 

mekân gibi durur. Hem duvar ile bir sınır çizilir hem de gökyüzü ve deniz endişe ile 

karışık ferahlık verir. 

Bachelard, Mekânın Poetikası kitabında, 

Şairler bizim kendi içimizde, temaşadan kaynaklanan öyle büyük bir sevinç keşfetmemizi 

sağlayacak ki biz de kimi kez yakınımızdaki bir nesne karşısında kendi içsel mekânımızın 

büyüdüğünü tecrübe edeceğiz. Örneğin hayranlıkla temaşa ettiği ağacın varlığına uçsuz 

bucaksızlık kazandıran Rilke’ye kulak verelim: 

Dışımızdaki mekân nesneleri ele geçirir, dile getirir: 

Bir ağacı var etmek istiyorsan, 

İç mekânla kuşat onu, varlığı sende olan şu mekânla 

Zorlamalarla kuşat onu.  

Sınırsızdır ağaç ve ancak senin vazgeçişinin bağrında 

  Düzene girerse gerçek bir ağaç olur.  

Son iki dizedeki Mallarme’ye1 özgü bir kapalılık, okuru tefekküre (düşünce, düşünüş) 

zorluyor. Şair, okura hayal gücüne dair güzel bir mesele sunuyor. “Zorlamalarla kuşat 

onu” öğüdü, bizi önce ağacı çizmeye sınırlarını dış mekânda belirlemeye zorluyor 

 

1 Stéphane Mallarmé (18 Mart 1842, Paris - 9 Eylül 1898, Vulaines-sur-Seine), Sembolizm akımının 

öncüsü Fransız şair. 
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olabilir. Ancak bu durumda algılamanın basit kurallarına uyup, “nesnel” oluruz ve 

artık hayal kuramayız. Öte yandan ağaç, tüm hakiki varlıklar gibi, “sınırsız” varlığı 

içinde kavranmıştır. Ağacın sınırları ise birer arazdan başka bir şey değildir. 

Sınırlarının arazlığı karşısında ağaç senden içsel mekânınla “varlığı sende olan” 

mekânla beslediğin hayalleri, o son derece bol hayallerini ona sunmanı beklemekte. 

Böylece ağaç ve ağaç düşçüsü, birlikte düzene girer, birlikte büyürler. Ağaç hülyaların 

dünyasında, asla tamamlanmış bir varlık olarak karşımıza çıkmaz (Bachelard, 2023, s. 

241-242). 

Şairlerin dünyasındaki mekânlar uçsuz bucaksızdır. Mekânları şiirsel olarak 

tanımlamak bir anlamda imkânsız bir anlamda yazan ve okuyanın hayal gücü ile 

sınırlıdır. Sıradan bir akşam üstü havanın kararması herkes için ışıkları açma 

zamanıyken bir sanatçı, bir şair ya da hayal gücü geniş birisi için gölgeler arasında 

dolaşmak, penceresinden ışık geçişleri üzerine metaforlar yaratmak mümkündür. Bu 

mekânların gerçekte göründüğünden farklı bir biçimde izlenmesi, bakılması, içsel 

olarak hissedilmesi ile ilgilidir. Bu mekânda yaşanılan süre, geçirilen an ve anılar bu 

metaforları geliştirir ve mekânın kimliği oluşturur. Görünen yanından ötedekini, gizli 

kalan yanlarıyla mekânın keşfini mümkün kılan bir bakış. 

Görünen mekân bile kullanım amacı ve kültürel anlamıyla göründüğünden çok farklı 

durumlar ortaya koyabilir. Mekânları kendi içlerinde; iç ve dış mekân, mimaride 

mekân, galeri ve müze mekânı, soyut mekân, sanal mekân ve içsel mekân olarak 

sınıflandırabiliriz. Bu sınıflandırmaya göre mekânlar aşağıda video sanatında mekân 

örneklerine göre yer verilecektir. İlk olarak günlük hayatımızın hemen hemen 

merkezinde yer alan iç ve dış mekân tanımları ile başlayacağız. 

2.2. İç ve Dış Mekân 

Video sanatında, iç ve dış mekân kavramları, belirli sanat eserine ve onun yaratıcı 

amaçlarına bağlı olarak çeşitli şekillerde ele alınabilir. Video sanatı için evrensel 

mekân tanımları bulunmamaktadır.  

Mekânın iç ve dış olarak ayrı ayrı tanımlanması çoğunlukla fiziksel sınırlara ve algısal 

farklılıklara dayanmaktadır. Video sanatında bu geçişli ilişki, bu sınırları 

bulanıklaştıran, algılarımıza meydan okuyan yerleştirmeler, tanımlamalar aracılığıyla 



   

 

9 

 

görülebilir. İç mekân genellikle kontrollü bir alan olarak kabul edilir, ancak her zaman 

dış etkilere karşı kapalı değildir. Begüm Özden Fırat tarafından kullanılan tanım olan 

akuzmatik (kaynağı bilinmeyen dış mekân sesleri) veya kamusal alana sızma, bu 

kontrollü ortamı bozabilir, dinamik etkileşimlere yol açabilir ve iç mekân yeniden, 

yaşanan duruma ve duyguya göre tanımlanabilir.  

Video sanatında bu dinamikler, duyguları uyandırma, düşünceyi harekete geçirme 

veya yerleşik mekânsal normları sorgulama amacıyla yer bulabilir. Kontrollü ve 

kontrol edilemeyen alanlar arasındaki kesişmeyi, ortamdaki ifadeyi, duyguyu ve 

estetik olanakları vurgulama aracı haline gelir.  

Her mekân tanımı kendi içinde diğer mekândan bir parça barındırır. Bir iç mekâna 

dışarıdan gelen bir sokak satıcısının tiz sesi dolduğunda dış mekân kapalı bir odaya 

taşınabilir ya da deniz kenarında, sokakta oynayan çocukların sesi salonda yankılansa 

odanın içinde bir deniz kenarındayızdır. Bu algılar ile oyunlar mekânların 

akışkanlığına en masum örneklerdir. Mekân tanımlarını ayrı ayrı incelediğimizde 

video sanatında mekân kullanımı ifadesinin nasıl anlamlar barındırabileceğini daha 

yakında görmüş olacağız.  

2.2.1. İç Mekân  

Video sanatında, iç mekân mekânları tipik olarak odalar, stüdyolar veya inşa edilmiş 

setler gibi kapalı ortamları ifade eder. Sanatçılar, kontrollü ortamlar oluşturmak için iç 

mekânları kullanabilir ve bu da onların iç mekânda pencerelerden giren gün boyu 

değişen ve farklı bir anlam, duygu yaratan ışık ve aydınlatma, ses ve görsel öğeleri 

daha hassas bir şekilde manipüle etmelerine olanak tanır.  İç mekânlar, sanatçının 

amaçlanan anlatısı veya konsepti için kontrollü bir zemin sağlayarak bir samimiyet, iç 

gözlem veya sınırlama duygusu uyandırabilir. İç mekân tanımlamasına çocukluğumda 

yaşadığım bir an örnek olarak değerlendirilebilir.  

Küçük bir oda, bir divan ve karşısında açık bir pencere. Sabahın çok erken saati... Gün ışığı 

odayı aydınlatıyor. Divanda yatıyorum... Pencerede ılık bir esintisiyle içeri doğru salınan 

perdeyi izliyorum. Ilık bir esinti yüzüme vuruyor...  Yan odadan fısıltı şeklinde anne va 

babamın sabahın erken saatinde uzaktan gelen bir akraba ile neşeli sohbetleri...  

Bu örnekte mekân tanımlamasında odayı aydınlatan ışık, esinti ile içeriye dolan perde 

görsel olarak iç mekân fikrini kolaylıkla ele verse de sadece yan odadan gelen sesler 
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bir iç mekân tanımlamasını oluşturabilir. Sadece ses olarak bile düşünsek yan odadan 

gelen fısıltı sesi iç mekân duygusu verebilir.  

İç mekân resimleri veya sesleri dış mekânı hissettirir. Dış mekânda ise iç mekân sesini 

algılamak zor olabilir. Sokak satıcısının sesi, bir fren sesi bizi sokağa taşırken iç 

mekânda bir kahve makinesinin sesi dışarıdan duyulmaz. Merve Ünsal’ın Simbart’taki 

Duble isimli işi içeri düşen gün ışığının betondan kalıbını alarak heykelleşmesini 

sağlıyordu, Australian Centre for the Moving Image (Acmi) Code Light Tate’s 

Collection ve  Vilhelm Hammershoi resmine gönderme yapan halı ise resimdeki ışığın 

aynısının halıya uygulanmasıydı. Mekân: Görseller. Kıraathane (Okuma ev). Mekân: 

Cumbalı mimarisiyle eski bir bina, ve bugün ağırlıklı olarak edebiyat okumalarının 

yapıldığı bir çoğul-sesli alan.  

Merve Ünsal bu mekâna, önce cumbasından yaklaşıyor ve soruyor: bu cumbadan 

kimler dışarıya baktı? Bunu bilmek hakikaten kolay değil, ama tahmin edilebilir. 

Sanatçı kamusal alan – mahrem alan ikiliğinin sembol kontrastı olan cumbanın 

penceresini tekrar canlandırıyor. Böylece sokağı evin parçası, evi sokağın bir parçası 

yapan cumbanın penceresi, bu kez iç-mekânda bedenin cisimleştiği ve ardından tekrar 

geçiciliğiyle eridiği bir süreçle zaman (zaman-dışılık) kazanıyor. Hiçbir fotoğrafın 

kaydedemeyeceği bu hakikati (dördüncü boyut olan “zaman/yaşam” boyutunu) 

kaydederek, mimarinin kalıcılığı içinde, bedenin geçiciliğinin iz’lerini sürüyor. Bu 

aslında tam anlamıyla bir yok oluş değil, zamanda akıp, giden yaşamlarımızın bir 

kaydı. Bu kayıt mekân üzerinde heykel halinde bir zaman anıtına dönüşüyor. Aynı 

işlem diğer odalarda da devam ederek, iç/dış bükey müdahalelerle dolaylı bir biçimde 

yaşanmışlığı çağrıştırıyor. Tüm bu süreç elbette tek başına oluşmayacağından; bir 

hikaye anlatıcısının hikayesini anlatacağı ortamın oluşturulması gerekirliğinden 

hareketle, son olarak sanatçı iş(birliği)’ne dayalı süreci –toplumsallığımızı - görünür 

kılıyor -toplumsal belleğimize (belleksizliğimize) vurgu yaparak (Ünsal, 2019). 

İç mekânda bir oda, pencereleri, tavanı, duvarları olan bir alan kolaylıkla 

tanımlanabiliyor. Bir ev, oda, bir berber dükkânı, bakkal, bankalar, otel resepsiyonu, 

odaları, banyolar, mutfaklar, kapalı alışveriş merkezleri gibi iç mekân tanımlayan bu 

liste uzayabilir.  
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Çalışkan okurlar kütüphanelerde kitap okuyorlar. Öğretmenler derslerini işliyorlar. 

Öğrenciler not tutuyorlar. Muhasebeciler alt alta rakam sıralıyorlar. Pastacı çırakları, 

sıra sıra keklerin arasına krema dolduruyorlar. Piyanistler tuşlarda geziniyorlar. 

Yazarlar masalarının başında, derin düşüncelerde, sözcükleri yan yana diziyorlar. 

Masallara layık. (Perec, 2022, s. 27). Bu mekân tanımları kafamızda hızlıca mekân 

canlandırır. Video sanatında iç mekân çekimleri kamera açısından farklılık gösterir. 

Belli açılarda mekân tanımlaması anlatılmak durumundadır. Geniş açı mekânın 

sınırlarıyla alınabilir. Genelde video sanatında çekilen iç mekân çekimlerinde kamera 

hareketi sınırlıdır. Video sanatının yaygın olmaya başladığı 1960’lı senelerde tekniğin 

olanakları sınırlıdır. İlerleyen bölümlerde video sanatçıların işlerinden bahsettiğimizde 

genelde tek bir açıda sabit kamera tercih edildiği gözlemlenmiştir. Mekânı tanımlamak 

için köşeler kullanılır. Örnek olarak Martha Rosler’in semiyotik mutfağı gösterilebilir. 

İç mekân video sanatında, içerik planlı ve kurgusal olabilir. Martha Rosler’in 

videosundan, video sanatı başlığında ayrıca bahsedilecek, incelenecektir. İç mekânda 

gerçekleşen çekimde sanatçı sabit kamera önünde mutfak eşyalarını alfabetik sırayla 

ve her birini ayrı ayrı bir ses tonu ve duyguda vurgulayarak tanıtır. Mutfak genellikle 

bir iç mekânda yer alır. Ev içinde açık ya da kapalı bir alan tutar. Dört köşedir, belki 

içine bir masa, sandalye sığar belki de küçücük bir alanda sadece işlevine yönelik 

kullanılır yani yemek ve bulaşık temizliği gibi. Mekân tanımlamasını mutfak 

eşyalarının varlığı gerçekçi kılıyor ve belirginleştiriyor. 

İç mekânları video sanatında ifade edebilmek için mekânda yer alan çeşitli obje ve 

nesnelerden yararlanmak gerekebilir. Mekânın ışığı, sesi bir iç mekânı tanımlamada 

yardımcı olacaktır. Ama bir video sanatında anlatmak istenilen konuya göre tercih 

yapılmalıdır. 

Boş bir odada çekim yapacaksak bir açı belirlenir ve belirlenen açıda çalışmanın 

içeriğine göre yerleştirme yapılabilir. Odanın bir köşesi bir mutfak olabileceği gibi 

banyo haline de getirmek mümkündür. Ya da bir salon köşesi, okuma köşesi, ütü, 

temizlik odası olarak bu örnekler çeşitlenebilir.  

Sanatçılar, içsellik ve dışsallık, hapsetme ve özgürleşme ya da özel ve kamusal alanlar 

arasındaki etkileşimi keşfederek anlatısal veya kavramsal gerilim yaratmak için bu 

alanları amaçlı olarak birleştirebilir. Sonuç olarak, video sanatında iç ve dış 
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mekânların yorumlanması ve tanımlanması özneldir ve sanatçının niyetine, belirli 

sanat eserine ve izleyicinin algısına bağlı olarak değişebilir. 

Mekânın cinsiyeti de yerleşik olanların ötesinde yorumlanabilir. Kadın ve eşyaların 

mekânsal bağlantısı tarihsel süreçte şekillendiği görülebilir. İç mekânlarda şeyler 

patriarkal bir çerçeve içindeki etkileşimleri arttırabilir. Mesela iç mekânda olan 

mobilya, çamaşır makinesi, temizlik araç ve gereçleri düşünüldüğünde nesnelerin 

cinsiyeti sembolize edilerek mekâna ayrı bir anlam kattığı, ev eşyalarının tasarımı ve 

pazarlaması bireylerin patriarkal bir çerçevede ev işlerini nasıl algıladığını ve bu ev 

işlerinin mekânı kapsadığı, mekân tanımına açıklık kazandırdığı düşünülebilir.  

Rebekka Endler, Eşyaların Patriyarkası (2022) kitabında, eril kodlu teknolojik 

aletlerde “hakimiyet” demek, güç kullanmak demektir; dişil kodlu ev aletlerinde ise, 

“kullanım” sadece destekleyici bir işleve sahiptir. Erkek matkapla deler, testereyle 

keser, çekiçle vurur ve böylelikle ev işleri “yapar”. Yemek hazırlamanın duvara bir 

çivi çakmaktan daha fazla yaratıcılık ve sanat ruhu gerektirdiği kolaylıkla iddia 

edilebilir, fakat yine de çivi çakmak erkeklere has bir el becerisi gibi görülür. Buna 

karşın öğle ya da akşam yemeği, yemeği yapan kim olursa olsun, günlük bir 

zorunluluktur (Endler, 2023, s. 95). Bu görüş çok tanıdık ve klasiktir. Üzerinde çokça 

düşünmeden evde bulunan aletlerin, kabloların olduğu bir çekmecenin cinsiyeti olsa 

hemen erkek, mutfak ya da temizlik malzemelerinin dolabı, çekmecesi için de kadın 

denilebilir.  

İç mekân tanımlaması en temel anlamda bu şekilde düşünülebilir. Ama iç mekân içine 

açık bir pencereden giren sesler, rüzgar, yağmur gibi dış mekân sesleri kimi zaman iç 

mekânda dış mekân etkisini oluşturmayı sağlar.  

2.2.2. Dış mekân 

Video sanatında dış mekân alanları genellikle manzaralar, sokaklar veya doğal 

ortamlar gibi açık hava ortamlarını ifade eder. Sanatçılar genellikle dış dünyayla 

bağlantı kurmak, çevrenin dinamiklerini, ışık oyununu ve daha geniş bir bağlamda 

konuların etkileşimini yakalamak için dış mekân alanlarını kullanırlar. Dış mekânlar, 

çevredeki dünyayla bir özgürlük, genişleme ve bağlantı duygusu uyandırabilir. 
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Walter Benjamin'in Pasajlar kitabında dış mekân tanımları yer almaktadır. Kitap, 

Walter Benjamin'in Paris'teki 19. yüzyıl pasajlarını incelediği bir eserdir. Pasajlar, 

kapalı ve kubbe altında bulunan alışveriş galerileridir ve şehir yaşamının bir parçası 

olarak önemli bir rol oynamışlardır. 

Benjamin, bu pasajları birçok açıdan inceler ve kentsel yaşam, modernite, kapitalizm 

ve tüketim kültürü hakkında düşüncelerini ifade eder. Bu bağlamda, kitapta çeşitli dış 

mekân tanımları, sokaklar, meydanlar ve kentsel peyzajlar gibi konuları da içerebilir. 

Pasajlar, Walter Benjamin'in düşüncelerini ve gözlemlerini modern kent yaşamının 

dış mekânları üzerinden anlattığı önemli bir çalışmadır ve tarih, sosyoloji ve kent 

bilimine olan katkılarıyla dikkat çeker. 

Mimari mekânın tarihsel sürecine Walter Benjamin Pasajlar’da çokça yer verir. Paris 

pasajlarının çoğunluğu 1822’yi izleyen on beş yıl içerisinde yapılır. Bunların yükseliş 

döneminin birinci koşulu, tekstil ticaretindeki büyük yoğunlaşmadır...” Bir Resimli 

Paris Rehberi'nde şunlar yazılıdır: “Endüstriyel lüksün yeni buluşu olan bu pasajlar, 

bina kitlelerinin arasından uzanan, üstleri cam kaplı, mermer duvarlı geçitlerdir; 

sahipleri bu türden spekülasyonlar için bir araya gelmişlerdir. Işığı yukarıdan alan bu 

geçitlerin iki yanına en şık dükkanlar uzanır; bu nedenle böyle bir pasaj, küçük bir 

kent, dahası küçük bir dünyadır”der. Bu tanımlama pasajların önemini vurgular 

niteliktedir. Video sanatında özellikle video performans sanatında bu ve gibi yerler 

oldukça yer alır, ilham vericidir.  

Walter Benjamin'in "Flaneur"2 kavramıyla ilişkisi, onun düşünsel çalışmalarının 

merkezinde yer alan önemli bir unsurdur. Flaneur, bedensel olarak dış mekânı 

deneyimlemek için dolaşır. Çevresini detaylarına kadar inceler, şehir mekânını 

bedensel olarak deneyimleyerek, sokaklarda olan atmosferi içselleştirir. İnceler, 

yorumlar, kendini şehir manzarasının bir parçası olarak hisseder. Aynı caddeden 

defalarca geçse, aynı sokakta yürüse bile her zaman farklı bir deneyim içinde hisseder 

kendini. Dış mekânın en çekici özelliklerinden birisi bu olabilir. Değişkendir. Flaneur, 

şehirdeki sokakları, pasajları, meydanları gezerken, etrafa dikkatlice bakar, kentin 

 

2 Flâneur, Fransızca kökenli bir terimdir ve "sokakta dolaşan kişi" veya "gezen kişi" anlamına gelir. 19. 

yüzyıl Fransız edebiyatında ve düşüncesinde öne çıkan bir figürdür. 
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kalabalığı arasında kendini kaybeder ve çevresindeki yaşamı gözlemleyerek 

düşüncelere dalabilir. Bu figür, modern kentin karmaşık hayatını ve sosyal 

dinamiklerini anlamak için kullanılan bir araç haline gelmiştir.  

Benjamin'in dış mekân tanımı, kentin sokakları, pasajları, meydanları gibi fiziksel 

alanları içerirken, aynı zamanda bu mekânlarda yaşanan sosyal etkileşimleri, 

insanların günlük hayatını ve deneyimlerini de kapsar. Ona göre, kent mekânları, 

toplumsal ve kültürel dinamiklerin izlerini taşır ve insanların kolektif belleğiyle 

yoğrulmuş tarihsel ve sosyolojik öneme sahiptir. 

Özellikle Pasajlar kitabında, 19. Yüzyıl Paris'inin pasajlarını ve modernitenin 

yüzeyindeki görünmeyen katmanları inceleyerek, kentin dış mekânlarında yatan 

sembolizmi ve insanların iç dünyalarını gözler önüne serer. Video sanatında sanatçılar 

için büyük referans kaynağıdır. Bu çağrışımı Türk modern edebiyatının öncülerinden 

Yusuf Atılgan’ın Aylak Adam romanıyla karşılaştırabiliriz. Her iki yazar da farklı 

dönemlerde ve farklı kültürel bağlamlarda edebiyata, sanata katkıda bulunmuş önemli 

isimlerdir. İki yazarda modern kentteki yalnızlığı, anonimliği ve şehir yaşamının 

parçalılığını temsil eder.  

Aylak Adam Yusuf Atılgan'ın ünlü romanlarından biridir ve "Flaneur" kavramıyla ilgili 

yakın bir ilişkisi vardır.  

Aylak Adam, romanın başkarakteri olan C., İstanbul'un sokaklarında dolaşarak 

yaşamın ve insanların karmaşıklığını, yalnızlığını ve içsel çatışmalarını gözlemleyen 

bir karakterdir.  

Romanın ana mekânı İstanbul'dur ve çoğunlukla İstanbul'un sokaklarında ve 

çevresinde geçer. Kitap, başkarakter C.'nin gözünden anlatılır. C., iç dünyasında derin 

bir yalnızlık ve yabancılaşma hissi taşır ve bu nedenle İstanbul'un karmaşık ve 

kalabalık sokaklarında dolaşır. Kitabın dikkat çeken yönlerinden biri, C.'nin 

İstanbul'daki mekânlar ve çevresiyle kurduğu içsel bağlantıdır. Araştırmacı gözlemleri 

video sanatçılarının gözlemlerinden çok da farklı değildir.  
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Resim 2.2 Pipilotti Rist, “Ever is Over All, 1997, Ekran resmi 

Pipilotti Rist’in 1997 senesinde yaptığı Ever is Over All (Vobk, 2009) isimli video 

çalışması dış mekân için çok önemli örneklerden biridir. Elinde uzun saplı tropik bir 

çiçek taşıyan kadın kaldırımda mutluluktan uçarcasına büyük adımlarla yürür. 

Görüntünün etkisini arttırmak için zaman yavaşlar. Mekân, yavaşlamanın etkisiyle 

yaşanan her durum detaylarına kadar incelenir.  Rüya gibi bir ses enstalasyonu videoya 

eşlik eder.  

Sesin büyüsü ile hareket eden açık mavi elbiseli kadın elindeki çiçeği park etmiş 

arabanın camına mutlulukla indirir. Cam sese dahil olarak patlar ama bu patlama bir 

korku değil cinsiyet patlaması gibi bir haz verir. İki, üç araba camı paramparça 

olduktan sonra arkada yine kadın kimliğinde bir polis belirir elinde bir silah gibi 

taşıdığı kimliğe benzer uzun saplı tropik çiçeği ile gelecek arabanın camını sanki 

tabuları yıkmak ister gibi parçalayacak olan kadına bu polis hafiften gülümseyerek 

selam verir. Kurgusal bir video çalışmasıdır. Sokak tıpkı bizim dolaştığımız 

kaldırımlar, yanda mağazalar önünde park etmiş arabaları ile sıradan bir dış mekândır 

ve kadın polis her gün görebileceğimiz yanımızdan geçen polisler gibidir. Yargılar 

sanki bir çiçekle yok edilir. Seçilen mekân, ses etkileyicidir. Elinde uzun saplı tropikal 

çiçeğiyle kadın bir flaneuse3 gibi tanımlanabilir. Dış mekân kullanımı bakımından 

dikkat çekicidir. Kentsel bir sokak manzarasında zarif ve özgürleştirici, neşeli 

tavırlarıyla sanki feminist bir savaş başlatır. 

 

3 Flaneuse, kadınlar için kullanılır. Avare gezen kadın olarak tanımlanabilir. Burada avare kelimesi boş 

gezen demek değildir. Gezerken düşünür, üretir. 
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Resim 2.3 Beyonce, Hold Up, Video Klip, 2016, Ekran resmi 

2016 senesinde Beyonce Hold Up (Beyonce, 2016). isimli şarkısında 1997 senesinde 

çekilen Pipilotti Rist’in videosuna Ever is Over All a gönderme yapar. Pipilotti Rist 

gibi neşeli, özgür ve umursamaz şekilde bir sokakta yürür ve duran araba camlarını 

elinde olan bir beyzbol sopası ile patlatır. Bir dayanışma içeren bu karşılık “Ever is 

Over All - Herşey Bitti” mesajında sanki Her şey bitti ve şimdi yeniden temiz bir sayfa 

ile başlıyoruz, tüm yargılardan kurtuluyoruz ve özgürüz der. Mekân duygusu olarak 

günlük yaşamla o kadar iç içedir ki birazdan bu sayfayı kapatıp dışarı çıktığımızda 

kaldırımda yürürken karşılaştığımız kişiler, sokak satıcıları, arabalar ve sokak sesleri 

ile bu neşeli oyuna dahil olacak gibi hissederiz.  Çekim zamanları farklı da olsa iki 

mekânda da geçiş alanı olan kaldırım kullanılmıştır. Çekim açısı olarak dar bir açıdır. 

Tüm cadde görülmez. Bir kaldırım ve kadrajı kaplayan park halindeki araçlar kadının 

önünde duran engeller gibidir. Video sanatının ilettiği mesaj ve medya aracılığıyla her 

kesime ulaşması, sesini duyurması için değerli bir örnektir. 

2.3. Mimaride Mekân 

Mekân kavramı, mimaride bir yerin fiziksel, duygusal ve işlevsel özelliklerinin bir 

araya geldiği bir terimdir. Mekân, bir binanın iç veya dış alanları, odalar, salonlar veya 

genel olarak bir ortamın bütününü ifade edebilir. Bu terim, mimarların tasarım 

sürecinde mekânın kullanımını, düzenlenmesini ve deneyimini planlamalarını içerir. 

Mekân, insanların etkileşime girebileceği, hareket edebileceği ve yaşayabileceği bir 

alan olarak düşünülür. Mimaride mekân, işlev, estetik, ışık, malzeme ve diğer 

faktörlerle birlikte ele alınarak yaşanabilir ve etkileyici alanlar oluşturmayı amaçlar.  
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Siyah beyaz filmde ışık etkin bir şekilde rol oynar.Alman dışavurumcu sinemasında 

mekân ve ışık kullanımında genellikle ışık gölge oyunları yer alır. Kontrastlı ışık 

dramatik etkiyi güçlendirir bir anlamda bir yücelik sağlar. Duygusal yoğunluğu arttırır. 

Işık ve gölge simgesel bir anlatımla korku, endişe ve güç etkisini arttırır. Aynı zamanda 

ışık, mekânın atmosferini belirler.  

Metropolis filmi mekân bağlamında güncel sinemada olduğu gibi video sanatına da 

ilham vermiş önemli eserlerden biridir. Fritz Lang tarafından 1927 yılında çekilen bu 

bilim kurgu film mekân kullanımı açısından çok özgün ve önemlidir. Metropolis, 

oldukça görkemli ve karmaşık mekânları ile gelecekte yer alan bir atmosfer sunar. 

Tüketim kültürünü besleyen devasa bir metropol filmin merkezidir. Gökdelenler, 

yapay diyebileceğimiz yapılar, giriş çıkışın bulunmadığı labirent benzeri pasajlar 

filmde mekânın önemli olmasını sağlar. Bu görsel tasarımlar, sürrealist mekânlar, film 

ve video sanatında, sanal mekân tasarımlarında ve sembolik anlamları ile sanatçıların 

mekân üzerine düşünmeleri için ilham vermiştir.  

Metropolis filminin 1927 senesinde hazırlanan mimari tasarımı, o dönem için oldukça 

etkileyicidir. Filmdeki bu yapılar gelecekte her şeyin çok devasa, karmaşık ve 

büyüleyici olacağını işaret eder gibidir. Hem hızlı bir endüstrileşme hem de her şey 

abartılı şekilde filmdeki mimari örnekler, şehrin gelecekteki büyüleyici ve karmaşık 

yapısını göstermek için özenle tasarlanmıştır.  

Metropolis filminin mimari mekânlarında devasa yüksek gökdelenler, şehrin 

karakteristik yapısını oluşturur. Bu gökdelenler, insanların yaşam alanlarını ve çalışma 

mekânlarını içerir.  

Mekânların içindeki mekânlar olarak nitelendirilebilecek karmaşık makineler ve 

fabrikalar da önemli bir rol oynar. Bu mekânlar, filmdeki teknolojinin ve sanayinin 

önemli bir yönünü yansıtır. 

Metropolis filmi, pasajları içeren labirent benzeri mekânlara da sıkça odaklanır. Bu 

pasajlar, şehirdeki insanların hareket ettiği ve toplandığı alanları temsil eder.  

Büyük sahne ve gösteri mekânları, şehirdeki eğlence ve kültürel etkinliklerin 

merkezlerini oluşturur. 



   

 

18 

 

Yoksul kesimin yaşadığı alt şehir ve yeraltı tünelleri de gösterilir. Bu mekânlar, zengin 

ve yoksul sınıflar arasındaki ayrımı vurgular. 

Filmin sonunda katedral benzeri bir yapı da görülmektedir. Bu yapı, dini ve ruhsal bir 

simge olarak önemli bir roldedir. 

Metropolis filmindeki mimari tasarım, görsel olarak büyüleyici ve ikonik olmasıyla 

dikkat çekerken, aynı zamanda gelecek şehirlerin tasarımında ve bilim kurgu sanatında 

önemli bir referans kaynağı haline gelmiştir. Film’de şehrin kalbi olarak nitelendirilen 

merkezi makine patlar ve işçilerin kaldığı bölge sular altında kalır, böylece işçiler ve 

çocukları ölüm tehlikesiyle karşı karşıya kalır (Mort367, 2010). Dış mekânda 

rastladığımız gündelik mekânlar Bill Viola’nın işlerinde sıklıkla görülür. Bill Viola 

çağdaş bir video sanatçısıdır ve eserlerinde mekân ile birlikte doğum, ölüm, korku ve 

insanın dış mekânla ilişkisi gibi temaları ele almaktadır. Metropolis filmi ve Viola'nın 

videoları arasında karşılaştırma yapmak, farklı dönemlerin ve sanatçıların mekân 

algısını ve ifade biçimlerini incelemeyi sağlar. Her iki sanatçı da mekânı farklı 

perspektiflerden ele almaktadır ve mekânın insan deneyimindeki rolünü vurgular.  Bill 

Viola tarafından hazırlanan The Raft (Public Delivery, 2019) isimli video sanatında 

kurgu Metropolis filminden bir sahne ile karşılaştırmak isterim. Bill Viola’nın The Raft 

isimli çalışmasında bir grup insan bekler. 19 kişi birbirleriyle ufak bir iletişim 

halindedir ve ayaktadırlar. 10 dakika 22 saniye süren video yavaşlatılmıştır. Sesler ve 

hareketler ağır çekimde çok daha anlamlanır, hareketler daha derinleşir. Karakterler 

yavaş yavaş kalabalıklaşan gruba yürüyerek gelir aralarına katılır. 

Farklı yaş gruplarında, farklı renkte insanlar yer alır. Kimisi kitap okur, kimisi not tutar 

kimi de ilgi ile etrafına bakar. Sıradan bir günde herhangi bir durakta birbirini 

tanımadan duran insanlar gibidirler. Arada kaynaşmalar olur, birbirlerine 

gülümsemeler, ufak dokunuşlar başlarken birden beklenmedik bir şey olur. Kameranın 

sol tarafından 4. dakika 27. Saniyede tazyikli bir su kadraja girer ve sıradan, kendi 

haline olan insanları bertaraf eder. Kim nasıl korunacağını bilemez, şaşkın, güvensiz 

bir halde savrulmaya başlarlar. Bu esnada birbirlerine yardım etmeye çalışırlar, 

düşenler birbirini kaldırmaya ve beklenmedik felakette bir yakınlık hissedilmeye 

başlar. Aynı şekilde 1927 yapımı olan Metropolis filminde yer alan her boşluktan 

aniden çıkan su baskınında benzer bir sahne yer alır.  Hem bir filmde hem de bir video 
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sanatında görülen metaforik bir anlamda kullanılan su baskını kurgusu hiç yabancı 

değildir. Sınıf ayrımcılığı ve toplumsal adaletsizliğe gönderme niteliğindedir. 

Günümüzde en ufak bir yağmurda, fırtınada etkilenen iç ve dış mekânda yaşayan 

kesimlere baktığımızda bu durumu görebiliriz. Video ve sinemada kullanımı ile bu 

durumlar için bir duygu, ifade biçimine dönüşmektedir. 

Hem mimarisi hem de mekân tasarımları, tekniği ile unutulmaz etkiler bırakır ve bu 

film var oluşu itibariyle pek çok sanat dalına ilham verdiği gibi pek çok tezin de konusu 

olmuştur. 

 

Resim 2.4 Metropolis, Freder ve Maria, çocukları sular altında kalan işçilerden 

kurtarır, 1927, Ekran resmi 

 

Resim 2.5 Bill Viola “The Raft” 26. Saniye, 2004, Ekran resmi 
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Resim 2.6 Bill Viola “The Raft” 36. Saniye 2004, Ekran resmi 

‘Makine mantığı’, ‘makine ahlakı’, ‘makine estetiği’ ve temelde ‘makinenin ruhu’ 

söylemleri ile modern mimariye de yansıyan makineye duyulan hayranlık, 20. yüzyıl 

başında toplumun bilim ve teknolojiye bakış açısının sonucudur... Le Corbusier’nin 

(2010) Bir Mimarlığa Doğru adlı yapıtında “Konut; uçak, gemi, araba gibi içinde 

yaşanacak bir yaşam makinesidir” diyerek ilan ettiği modern mimari, avant-garde’ın 

teknolojik ilerlemeye duyduğu hayranlıktır (Yüksekli-Akgün, 2013).   

Metropolis filminde teknolojik gelişim eleştirel bir şekilde yer alır. Film sadece bir 

bilim kurgu olmaktan çıkar. Mimarinin mitik boyutu ise sadece teknolojik ütopya ile 

sınırlı kalmaz, aynı zamanda modern mimarinin tarihselciliğin reddiyesi ile kovduğu 

tüm kadim mitler filme üşüşmüştür (Yüksekli-Akgün, 2013).  Yedi: Sanat, Tasarım ve 

Bilim Dergisinde Metropolis Filmi: Aydınlanmanın Diyalektiği, Modernite, Mit ve 

Modern Mimari konulu makalesinde Berrin Akgün Yüksekli film ile bağlantılı 

aydınlanmanın, modernite ve modern mimarinin çözümlemesini Metropolis üzerinden 

yapar. Mimari’de mekân sadece bir konstrüksiyon değildir kurgusu ve tasarım 

aşamasıyla farklı kültür ve coğrafyalarda çeşitlilik gösterir.  

Hem The Raft hem de Metropolis’in mekânlarında iç ve dış mekân bir arada kullanılır. 

Metropolis’te mekân tanımlıyken Bill Vola’da arka plan belirsiz, boş bir sahneye işaret 

eder, bu insanlar nerede beklemektedir? Durak, sokak, metro vs bir ipucu yoktur. 

Metropolis’de iç mekândan su baskını başlar. Çocuklar, yetişkinler kaçışır. 

Merdivenlerden sular akar dışarıya taşır. İnsanları dış mekâna sürükler. Herkes dış 

mekânda toplanmaya başlar ve bir çember oluşturur. Kaynağı belirsiz su akışının 

olduğu The Raft’ın çekim mekânı bir stüdyo gibidir. Fon siyahtır. Küçük bir alanda 

günlük yaşamdan bir sahne teatral bir biçimde tekrarlanır gibidir. Mekânlar konuları 
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gereği izleyiciyi içine dahil eder. The Raft’da siyah fon dış mekân duygusu ile 

sonsuzluğu simgeler gibidir. 

Bu mekânların konuya göre, kameranın açısına, ışık ve gölgeye ve içeriğe göre 

değişimine vurgu yapar. Genelleme içinde belirli bir düzende ve standartta tasarlanan 

galeri ve müze mekânları da kendi içlerinde bu değişimi gösterir.  

2.4. Galeri, Müze Mekânları 

Her müze aslında ideolojik bir kesittir, beyaz küp ise başka bir bakış açısı sunar. Hangi 

tip bir müze, galeri mekânından söz ettiğimiz anlaşılana dek genel yargılardan söz 

edebiliriz, sonra özelleştirebiliriz.  

Yapıt, yapıt olarak değerlendirilmesi sürecinde kendi dışındaki herhangi bir şeye 

dikkat çekecek her türlü etkenden soyutlanmıştır. Galeri mekânı bu yönüyle, belli 

değerler üzerine inşa edilen, birtakım geleneklerin sürdürüldüğü belli değerler üzerine 

inşa edilen, birtakım geleneklerin sürdürüldüğü başka kapalı sitemlere benzer. Biraz 

kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvarı gizemiyle 

şık bir tasarım buluştuğunda, benzersiz bir estetik mekân ortaya çıkar. Bu mekândaki 

güç algısı o kadar yoğundur ki yapıtları mekânın dışına çıkarmak onları yeniden 

seküler bir statüye düşürebilir. Buna karşılık sanatla ilgili düşünsel varsayımların 

odağı haline geldikleri böyle bir mekânda nesneler sanat statüsü kazanır (O’Doherty, 

2019, s. 30). Türkçesi Ahu Antmen tarafından dilimize kazandırılan Beyaz Küp, Galeri 

Mekânının İdeolojisi kitabında İrlandalı sanatçı ve eleştirmen Brian O’Doherty galeri 

mekânının nötr ve tarafsız olan arka planının izleyicilere ne şekilde sunulduğu, sanata 

odaklanmayı ve eserlerin içeriklerini algılamaya teşvik ederken ne şekilde bir “kutu” 

haline dönüştüğünü eleştirel bir yaklaşımla ele alır.  

Bu bembeyaz ve sadece sanata odaklanılan mekânda bir yangın tüpü de sanat eseri 

olarak izleyici tarafından algılanabilir. Galeri mekânında ışıklandırma tavanda ya da 

eserler üzerindedir. Yürüyüş yaparken ses çıkmaması için yerler özel kaplanmıştır. 

Belki sadece dinlenmek için bir sıra bulunur. Özellikli bir bank değildir düz, beyaz 

renk bir dikdörtgen sıra. 
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Galeri ve müze sergileme mekânlarının tarihsel süreci, sanat eseri algısı değişim 

gösterir. Kilise, saray, salon ve evler gibi alanlarda sanat eserlerinin sergilendiği 

görülür.   

Bu dönem içinde dikkat çekici noktalardan biri nadire kabineleridir. Küçük bir kutu, 

bir oda olarak bu dönem içinde yer alır. Başlı başına bir galeri ve bir müze mekânı 

olmaya adaydır. Nadire kabinleri, Barok ve Rönesans döneminde ortaya çıkmış, sosyal 

statü, bilgi ve zenginliği ifade etmiştir4. Antikalar ve egzotik nesneler koleksiyonudur. 

Nadire koleksiyonlarının temelinde toplanan nesneler, zamanlar ve mekânlar; yani 

‘harikalar’ aracılığıyla bütün bir evreni, tek bir özel odanın sınırları içinde toplama; 

evrene ve onun bilgisine sahip olma arzusu yatmaktadır. 

Nadire kabineleri, sarayların özel galerilerinden, özel odalara veya minyatür hazine 

dolaplarına kadar farklı ölçeklerde kurulur. Buralarda sanat ve tabiat, ölüm ve yaşam, 

gerçek ve hayal, deney ve büyü, bilim ve estetik, akıl ve imgelem aynı mekânda 

bütünleşir (Bal, 2012).  

Bu koleksiyon kişinin ilgi alanına göre değişiklik gösterir. Bir böcek koleksiyonu 

olabileceği gibi cenin, boynuz , mercan gibi farklılaşır. Ulaşılmaz olanları, tuhaf, sıra 

dışı, garip nitelenenleri izlersiniz. Koleksiyon sahibi kendi istediği zaman, istediği 

kişilere bu koleksiyonu sergiler. Belki sadece kendisine özeldir. Ayrıcalıklı, gizli bir 

mekânda, ya da bir kutu içinde oluşan dünyada seyredilir. Video kamera formu 

itibariyle bir çeşit dolap gibidir. İçinde sanatçının çektiği hareketli görüntüler saklı 

durur sanatçının izniyle yayınlanana kadar özel anlarda izlenir. Video kameranın 

bedenin bir parçası, başlı başına bir mekân olması fikri belki bu nedenle önemlidir. 

İstersen duvara yansıtarak izlersin istersen kendi ekranından bakarak. Tek başına bir 

galeri, müze olabilir. İçinde hareketli görüntülerin izlendiği yayınlanana kadar kişiye 

özel bir nadire kabinesi gibidir. Modern müzelerin öncesinde olan ve Rönesans’la 

birlikte yükselen nadire kabineleri, bireysel ölçekte ‘bu dünyayı mesken tutmak’ üzere 

nesneler aracılığıyla kurulan koleksiyonlara dayanan kişisel evrenlerdir (Bal, 2012).  

 

4 https://www.artfulliving.com.tr/sanat/ronesans-doneminde-koleksiyonerlik-nadire-kabineleri-i-18915 

adresinden erişilebilmektedir. 
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Sanatın Toplumsal Tarihi kitabında, Arnold Hauser, modern sanat tarihinin, sürekli 

olarak ve kesintiye uğramadan ilerleyen doğalcılığa paralel olarak geliştiğini 

belirtmiştir. Biçime sıkı sıkıya bağlı olma kaygısı, her zaman sürmüş olmakla birlikte, 

bir ölçüde daha ender ve daha kısa süreli olmaya başlamıştır (Huaser, 2021, s. 123). 

der ve sanatın gelişim sürecinden bahseder. İç mekânları, klasik sanattan esinlenmiş 

yüzeylerle birleştirmiş ve bu karışım günün toplumunu hiçbir şekilde rahatsız 

etmemiştir. Bu seçmecilik (eklektizm), devrin toplumun kararsızlığının ve 

alternatiflerin arasında bir seçenek yapabilmedeki beceriksizliğinin en belirgin 

kanıtıdır. Barok sanat, daima ussallık ile duyumsallık, biçimcilikle kendiliğindelik, 

klasikle modern arasında gidip gelmesine karşın, bu çatışmayı “uniform” olmasa bile 

tek bir üslup çevresinde toplamaya çaba harcamıştır (Huaser, 2021, s. 130). Rokoko 

bir akımdır ama mimaride bir üslup olarak da var olmuştur. Barok ve Rokoko 

arasındaki en büyük ayrım is Barok dini konular ve kutsal ortamları tasvir etmiştir.  

Dramatik ve duygusaldır, ışık mekâna hareket verir daha da dramatikleştirir. Rokoko 

tam bir lüks içindedir. Dünyevi yaşam, mekânlar dekoratif ve zariftir. Yaşam tarzıyla 

aristokrat ve üst sınıftan kişilere hitap eder. 18. Yüzyılda ortaya çıkan ve refah düzeyini 

yükselten orta sınıf, bundan sonra plastik sanatlarla ilgilenen bir kitle olarak toplumda 

en önemli rolü oynamaya başlar. O dönemde yazılmış belgeler, şimdiye dek benzeri 

görülmedik bir kalabalığın sanatı izlediğini, çoğunluğun yalnızca gelmiş olmak için 

orada bulunmalarına karşın, salonlara gitmenin bir moda olduğunu ve ciddi sanat 

meraklılarının giderek arttığını göstermektedir (Huaser, 2021, s. 148). Salonlardan 

önce nadire kabineleri üst sınıfa açıktı salonlar ile geniş kitlelere ulaştı ve orta sınıfın 

erişimini sağladı. Bu değişim kültürel ve sosyal anlamda değişim sağladı ve 

demokratik bir ortam sundu. Sanatın toplumsal gelişim ve değişimde rolünü arttırdı. 

Bu mekânlar ve sergileme ile ilgili dönemin resimleri referans olmaktadır. 

Örneğin Amerikalı mucit, tarih sahnesi ressamı olarak tanınan Samuel F.B. Morse 

tarafından 1832-33 senesi arasında yapılan Louvre’da Sergi Salonu isimli yağlıboya 

tablo tarihsel sergileme süreci için önemlidir. 
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Resim 2.7 Samuel F.B. Morse, Louvre’da Sergi Salonu, Yağlı boya, 1832-33 

 

Resim 2.8 İskoçya Ulusal Galerisi, Edinburgh 2023 

Resimler döneminde istiflenmiş ve kalın çerçeveleriyle birbirinden ayrılır. 

Odaklanılması gereken sadece çerçevenin içidir. Günümüz sergileme şeklinden 

oldukça farklı bir anlayıştadır. Dönemin sanatçıları için bu duvarın neresinde olmak 

değerlidir. Sanatçının popülerliğine göre göz hizasında, ortada olanlar favori 

ressamlar, en üstte olan henüz bu duvara yerleşmiş ve kendini ispat etmeye çalışanlar 

mı yoksa en altta olanlar boşluk doldurmak için mi vardır. Günümüz müze ve 

galerilerinden bazılarında benzer yaklaşımla sergileme halen mevcuttur. İskoçya 

Ulusal Sanat Galerisi buna örnek teşkil edebilir. Kalın çerçeveleri ile birbirinden 

etkileyici eserler müze atmosferinde yan yana çok etkileyicidir. Ancak resimleri uzun 

uzun incelemek ve baş başa kalmak zordur. İzlediğiniz muhteşem bir sanat eserinin 

yanındaki aynı minvalde bir diğer sanat eseri hemen sizi baştan çıkarabilir. Hem 

eleştirdiğimiz hem de vazgeçemediğimiz beyaz küplere aşina gözler için odaklanmak 

pek de kolay değildir. Yine de genel olarak bu duvarlar vermek istediği mekânsal etki 
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ile birlikte yerleştirmesi, ışık ve bilgilendirmeleri, çeviri ve dinlenme alanları ile uzun 

vakitler geçirilebilecek sanat dolu kültürel mekânlardır.  

Galeriler, genellikle çağdaş sanat eserlerini sergilerken, müzeler genellikle tarihi, 

kültürel veya sanatsal değeri olan eserleri barındırır. Tarihsel süreçlerinde sergileme 

mekânları izleyicinin odaklanması ve eser ile yalnız kalması, yoğunlaşmasına yönelik 

minimal düzenlemelere doğru evrilmiştir. 

Evrensel bir dil olarak düşünülmesi zor olsa da galeri ve müze mekânları için bazı 

genel özellikler bulunmaktadır. Bu mekânlar, sanat eserlerinin en iyi şekilde 

sergilenmesini, eserlerin korunmasını ve güvenliğini sağlayacak şekilde 

kurgulanmıştır.  

Galeri ve müze mekânlarının tasarımı, sanat eserlerinin özelliklerine, kurumun 

hedeflerine ve ziyaretçi deneyimine göre değişebilir. Her mekân, kendine özgü bir 

kimlik ve atmosfer oluşturarak, ziyaretçilere farklı bir deneyim sunabilir. Ancak 

müzeler hariç galeri mekânların geneli Mekânın Poetikası kitabında yer alan 

şiirsellikten uzaktır. Eğer ki mekân sergilenen işin bir parçası oluyorsa o zaman farklı 

bir mekân tanımı içine girmek mümkündür aksi halde gördüğümüz soğuk bir oda 

içinde bir parça sanat eseri olacaktır.  

Beyaz küp genellikle sanatçının toplumla arasındaki mesafenin bir simgesi, ama aynı 

zamanda o toplumla ilişkiyi sağlayan mekândır. Kurtarılmış alandır, sonsuzluğa 

doğrudan hattı olan bir tür müze öncesi müzedir, bir tavırdır, bir yerdir ama değildir, 

boş duvarların bir yansımasıdır, büyülü bir odadır, odaklanmış bir zihin ve belki de bir 

yanılsamadır. Sanatın sanat olma olasılığını içinde barındırmakla birlikte, o olasılığı 

karmaşıklaştıran da bir mekândır... Duvarları derinlik yanılsamasının bıraktığı kadar 

geçirgendir. O halde beyaz küp, içinde sergilenen sanatın içsel mantığını mı taşır? 

Sanatı bir kese gibi kapsamasından da belli olduğu gibi, o kapalı alan saplantısı bir tür 

organik tepki midir? Kapitalist kıtlık ve talep modellerine göre şekillenmiş bir 

ekonomik kurgu mudur? Öyle ya da böyle galeri mekânı sanatın sanat oluşundaki 

başlıca geleneklerden birisidir... beyaz küp meselesinin pek çok yönü vardır 

(O’Doherty, 2019, s. 101). Galeri mekânları sanatçı için Samuel F. B. Morse’un 

Louvre’da Sergi Salonu resminden farksız olabilir. Diğer resimlerden ayrılan kalın 
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çerçeve günümüz sanatçısı için beyaz bir duvar almak olarak görülebilir. Aynı 

zamanda eserlerini en iyi şekilde gözler önüne sermek anlaşılmak ister. 

Georges Perec, “Her apartman dairesi, değişken fakat sonlu sayıda odadan oluşur; her 

odanın özel bir işlevi vardır. Sonuç olarak oda dediğimiz şey, şekillendirilebilir bir 

mekândır der (Perec, 2022, s. 49). Aynı durum merdivenler için geçerli midir?  

 

Resim 2.9 Rachel Whiteread, İsimsiz Merdiven Boşluğu Heykeli, 2002 

Doç. Canan Zöngür, mekân, boşluk ve doluluk makalesinde, sanatta mekânın 

kullanımının yoğun olarak görüldüğü çağdaş sanat akımlarında mekâna farklı bir bakış 

ve bambaşka bir anlam yüklenmeye başlanmaktadır. Rachel Whiteread heykelleri, 

mekân boşluk, doluluk kavramlarına özgün bir yaklaşım getirmiş, önemli eserler 

gerçekleştirmiştir. 1963 İngiltere doğumlu sanatçı normalde göremediğimiz boşluğu 

görünür kılmıştır. Örneğin; bir evin odalarında, dolabın içinde, merdiven altında 

nesnel olarak göremediğimiz boşluk vardır. Sanatçı benzeri boşlukları 

görebileceğimiz, dokunabileceğimiz nesneler haline getirir (Huntürk, 2016: 356). 

Whiteread’in çalışması tipik olarak sıvı bir malzemenin bir kalıba döküldüğü ve 

katılaşmasına izin verildiği formdur. Bu form kalıpların biçimini alır. Şilteler, sıcak su 

termoforu, merdiven boşlukları gibi. Tutulması, kullanılması ve yerleşilmesi 

amaçlanan nesneler olarak referans noktaları daima insandır ve onları her zaman ikinci 

el oldukları için, sanatçının onlara müdahale etmesinden önce de yaşam sürmüş ve 

çalışmalara kendi tarihlerini getirmişlerdir. (Zöngür, 2019) Günümüz önemli 

sanatçılarında biri olan Rachel Whiteread, heykel sanatının temel kavramlarına farklı 
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yaklaşımı ile ön plana çıkmaktadır. Mekân boşluk ve doluluk kavramlarını tersine 

çevirerek boşluğu görünür hale getirmiş ve mekân boşluklarını somutlaştırmıştır... 

Sanatçının kalıbını almak için kullandığı gerek mekânlar gerekse objeler insana temas 

etmiş anıları olan sanatçının müdahalesinden önce de var olmuş ve sanat nesnesine 

dönüştükten sonra var oluşuna devam eden yapıtlardır demiştir Rachel Whiteread 

(Zöngür, 2019).   

Rachel Whiteread'in İsimsiz Merdiven Boşluğu Heykeli (Untitled Staircase) 2001 

yılında Tate Modern, Londra'da sergilenmiştir mekânı ve negatif alanları keşfetme 

tarzının bir örneğini sunar. İsimsiz Merdiven Boşluğu Heykeli, merdivenin boşluğunun 

dökümünü yaparak oluşturulmuştur. Merdivenin çevresindeki alandaki havayı ve 

boşluğu fiziksel bir varlık olarak somutlaştırır. Bu, sanatçının negatif alanları pozitif 

bir şekilde ifade etme eğiliminde olduğu bir yaklaşımdır. 

Heykel, izleyicilerin mekân ve alan kavramlarını yeniden düşünmelerini sağlar. 

Normalde boş olarak kabul edilen bir alanın nasıl fiziksel bir varlık olarak ifade 

edilebileceğini gösterirken aynı zamanda izleyicinin içine giremediği, kullanamadığı 

bir merdiven boşluğunu somutlaştırması da dikkat çekicidir. Mekânın ve nesnelerin 

alışılagelmedik biçimde sunulmasıyla izleyicilerin düşünce dünyasını zorlar.  

Perec “Merdivenlere kimse kafa yormuyor artık. Eski evlerin en güzel yeri 

merdivenleridir. Bugünkü binalarsa en çirkin, en soğuk, en saldırgan, en boktan yeri 

merdivenlerdir. Merdivenlerle daha fazla yaşamayı öğrenmemiz gerek. Ama nasıl?” 

diye devam eder (Perec, 2022, s. 62). 

İç mekân dediğimizde aklımıza, salonlar, mutfak, banyo, ebeveyn odası gelir peki 

merdivenler hem iç hem dış mekân olarak arada bir yerde kalabilir. Whiteread sanki 

Perec’e cevap vermiş gibidir.  

Mark Rothko gibi sanatçılar da mekân kullanımı konusunda önemli örnekler sunarlar. 

Rothko, soyut dışavurumculuk akımının önde gelen temsilcilerindendir ve eserleri 

genellikle büyük boyutlu ve duygusal yoğunluğa sahiptir. Eserlerini sergilemek için 

mekânı dikkatlice seçer ve tasarlar. Çünkü Rothko’nun resimlerindeki renk alanları 

tuval yüzeyinden mekâna doğru yayılma etkisi gösterir, mekân ile rengin ışığı yoluyla 

doğrudan ilişki kurar. Bu resimlerde sadece ışık ve renk etkisiyle değil, bunların 

yanısıra ruhsal etki ile de espas elde edilir. Yücelik ve insan bilincinin ölümsüzlüğünü 
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vurgulayan uzam anlayışı, romantik geleneğin izlerini taşır ve soyut ruhsallığı, 

işlerinin “Rothko şapeli” diye adlandırılmasına yol açar. Bunların ötesinde, 1950’lerde 

patlak veren varoluşçuluğun etkisi ve mekânın deneyimlenmesi esasına dayalı 

fenomenolojik bir mekân anlayışı Rothko’nun resimlerinde esastır. (Auping, 2007 s. 

142) 

Rothko’nun resimlerinde izleyici kendini renklerin içine girmiş gibi hisseder. Bu 

resimlerde, izleyici için, bulunduğu gerçeklikten yalıtılarak, dahil olabileceği yeni bir 

çevre ortaya çıkar. Onun resimlerinde her izleyici için kişisel bir öykü, kendi metafizik 

ufkunu yaratabileceği bir bireysel algı olanağı saklıdır. Işık ve gölge ile bir hesapları 

vardır bu resimlerin. Özellikle hayatının son döneminde ışıklı renkleri terkederek koyu 

bir palete yönelen sanatçı, bu paletle yaptığı karanlık resimlerden sonra ölümüne doğru 

giden yolu imler (Ülker, 2014). 

Rothko'nun mekân kullanımı, eserlerinin algılanması ve etkileşimi üzerinde büyük bir 

etkiye sahiptir. Büyük boyutlu ve yoğun renklere sahip soyut tabloları, doğru bir 

mekân içinde sergilendiklerinde daha etkileyici hale gelir. Mekânın aydınlatması, 

tabloların etrafındaki boşluklar, ziyaretçilerin tablolarla aralarındaki ilişki gibi 

unsurlar, eserlerin duygusal etkisini artırmak için tasarlanır. Rothko, eserlerini 

sergilemek için genellikle özel olarak tasarlanmış galeri mekânlarına ihtiyaç duyardı. 

Bir örnek olarak, 1960'larda New York'ta açılan Rothko Chapel (Rothko Şapeli) 

verilebilir. Rothko, bu mekânın tasarımında da yer aldı ve eserlerinin sergileneceği 

özel bir atmosfer hayal etti. Şapel, sade bir geometrik düzenlemeye sahiptir ve 

duvarları büyük boyutta Rothko tablolarıyla kaplıdır. Bu mekân, ziyaretçilere 

tabloların önünde durarak kendilerini bu duygusal deneyime bırakmalarını sağlar. 

Galeri ve müze mekânları bir sunum yerleri, sanatsal ya da kültürel eserlerin gösterim 

yeridir diyebiliriz. Bir amaç için varlıklarını sürdürürler. Resimler asılır, videolar 

duvarlara yansıtılır, duvarlara küçük tanıtım yazıları asılır, dekoratif düzenlemelerle 

sanatçı hayatı ya da tarihi bilgiler eklenir, performanslar yapılır. 

Birey olarak yaşanacak deneyim için Mark Rothko'nun mekân kullanımını, eserlerinin 

deneyimsel ve duygusal boyutlarını yaşamak için tek başınalığın önemli bir faktör 

olduğunu örnek gösterebiliriz. Mekân, Rothko'nun soyut tablolarının etkisini artırır ve 

ziyaretçilere kendilerini eserlerde kaybolmayı hissetme imkanı sunar. 
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Resim 2.10 Rothko Room, Tate's Seagram Murals display, Tate Modern, c.2006 

Mekâna Yayılan Sessizlik başlıklı makalesinde Özlem Özkan, Tate Gallery’deki 

Rothko Odası için sanatçının kendi belirlediği şekilde düzenlenmesi açısından 

önemlidir der. Sanatçı söz konusu yerleştirmede, yapıtlarındaki bu sessizliği mekâna 

da yayarak izleyiciyi bu durumun içerisine çeker ve orada tutar. Gri duvarlar ve 

azaltılmış ışık ile aktarmak istediği ruhsal durumu güçlendirir. Zemine daha yakın 

yerleştirilen devasa boyutlu resimlerde kullandığı kırmızılar, bordolar, siyahlar ve 

bunların yakın tonları bu duyguyu kuvvetlendirirken, izleyicinin resmin içerisine 

girmesini, o sessiz alanda aşkın deneyimi hissetmesini sağlar. Bugün Tate Modern’de 

bulunan Rothko Odası, galerinin yeniden yapılandırılması ile orijinali olmasa da, yine 

de sanatçının istekleri doğrultusunda oluşturulmuştur ve hedeflediği etkiyi 

yansıtmaktadır. Rothko’nun yerleştirmesi, sanatta özellikle 1950’lerden sonra 

gerçekleştirilen yerleştirmeler ve galeri mekânına müdahalelerle üretilen, izleyicinin 

yapıta dâhil olduğu anlayış ile de aynı çizgidedir. Burada mekân resimlerin asılması 

için gerekli olan duvarlarla çevrili bir yer olmaktan çıkıp, yapıtın bir parçası haline 

gelerek bütüncül bir durum ortaya koyar. İzleyici ise sanatçının renk, resim ve 

yaratılan bu sessizlik ile sanatında hedeflediği son derece aşkın ve ruhsal etkiyi 

algılayarak, kendi deneyimi ile bir anlamda yapıtın tamamlanmasına katılmış olur der 

(Özkan, 2016). 

Bu örnek sonrası günümüzde özellikle galerilerde mekân tasarımları önemini arttırmış 

ve işin içine dahil olmaya başlamıştır. Tüm eserler için bu söz konusu değildir. 

Sanatçının tercihiyle mekân kullanımı farklılaşır. Hatta çalışmanın içeriğini 

güçlendirir. Hem ses hem görüntü atmosferin daha etkileyici olmasını sağlar. 



   

 

30 

 

Duygusal ya da düşünsel yoğunluğa davet eder bunun en iyi örneklerini bienallerde 

kullanılan alternatif mekânlar verir. Küratör Paolo Colombo tarafından 1999 senesinde 

hazırlanan 6. Uluslararası İstanbul Bienalinde Tony Oursler’in Kırılma isimli video 

çalışması buna güzel bir örnek oluşturabilir. Yerebatan sarnıcında tavandan sarkıtılmış 

küreler üzerine çeşitli göz hareketleri ayrı ayrı yansıtılmıştır. Göz, dik dik bakar, sakin 

ya da huzursuzdur, göz kırpar, sağa sola döner ve izleyici Yerebatan sarnıcının 

büyüleyici atmosferinde çeşit çeşit renkleriyle farklı kimliklere ait bu gözler ile baş 

başadır. Kendisi hem izleyen hem de izlenendir. O gözlerden birisi kendi gözleridir. 

Mekân atmosferiyle bu video enstalasyona ayrı bir anlam katar. Herhangi boş bir 

odada bu gözler farklı duygular oluşturabilir. Ama mekânın tarihsel süreci, kokusu, 

sesi izleyici için unutulmaz bir yolculuk olur. 

 

Resim 2.11 Tony Oursler, “Kırılma” 6. İstanbul Bienali, 1999 
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2.5. Soyut Mekân  

 

Resim 2.12 Mekân Feşmekân (Perec) kitabından (1), 2022 

 

Resim 2.13 Mekân Feşmekân (Perec) kitabından (2), 2022 

Bir mekân kullanıcısının günlüğü olarak tanımladığı kitabında Perec mekân 

duygusunu bir yazar olarak en iyi yaptığı şeyle yazarak görsel bir dil kullanarak sayfa 

tasarımı ile anlatıyor (Perec, 2022, s. 21-22). Kitaplar soyut mekânlar için örnek 

olabilir mi?   
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Aynı şekilde Ege Berensel’in 1990-2000 yılları arasında yazdığı şiirleri ha’lar 

(Berensel, E, 2020) iki boyutlu bir yüzeyde daktilo ile kelimeleri kullanarak herhangi 

bir kurala bağlı kalmadan kendi mekânını alanını oluşturuyor. 

 

 

Resim 2.14 Ege Berensel, Ha’lar, 1990,2000 (Berensel, 2021) 

Sayfa iki boyutlu bir yüzey, yani bir düzlem olarak mekân oluşturur. Bir deneme 

yazısı, bir hikâye, roman, şiir okurken o mekânları, karakterleri yaratmıyor muyuz? 

Kendi deneyimlerimizden yola çıkarak tanımları düşüncemizde canlandırıyoruz. 

Distopik kitaplar soyut mekân canlandırması için iyi örneklerden olabilir.  

Alice Harikalar Diyarında kitabının ilk baskısında yer alan kitap resimlerine 

baktığımızda resimlerin hayalimizde Alice’in harikalar diyarı mekânlarını tanımlar 

şekilde olduğunu görüyoruz.  
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Resim 2.15 Alice outgrowing White Rabbit house, John Tenniel, B.4 s.45, 1865 

Küçük bir kapı bulan Alice’i gördüğümüz kitap resminde fiziksel olarak Alice’i 

görüyoruz. Açtığı perdeden görülen küçük kapı bize mekânın nasıl olduğunu haber 

veriyor. Bu küçük kapıdan içeri girerseniz odanın içindeki her şey aynı boyuttadır. Ve 

bu mekâna sen sığamazsın der gibidir. Hikâyenin fantastik gerçekliğiyle, bakışıyla 

Alice bu odaya girer.  

 

Resim 2.16 Alice 2 Alice Finding a little door, John Tenniel, B.1. S. 8, 1865 
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Beyaz tavşanın odasında yaşayan Alice ne kadar devasa görünmekte ve mekânın 

küçüklüğü bir kitap resminde görülmekte ve sıkışmışlık, kapalı alanda kalmanın, 

çıkamayacağını hissetmenin umutsuzluğu Alice ile beraber hissedilmekte. Kitap 

resimlerinde mekânların önemi bu anlamda hayalimizde canlandırma anlamında önem 

taşır. 

Özellikle Ursula K. Le Guin Mülksüzler kitabında mekân tanımlamasında çok 

detaylıdır.  

Kitabın birinci bölümünde (Le Guin, 2022, s. 13). 

Bir duvar vardı. Önemli görünmüyordu. Kesilmemiş taşlardan örülmüş, kabaca sıvanmıştı; 

erişkin biri üzerinden uzanıp bakabilir, bir çocuk bile üzerine tırmanabilirdi. Yolla kesiştiği 

yerde bir kapısı yoktu; orada yerin geometrisine indirgeniyordu: bir çizgiye, bir sınır 

düşüncesine. Ama düşünce gerçekti. Önemliydi. Yedi kuşak boyunca dünyada o duvardan 

daha önemli bir şey olmamıştı. Bütün duvarlar gibi iki anlamlı, iki yüzlüydü. Neyin içeride, 

neyin dışarıda olduğu, duvarın hangi yanından baktığınıza bağlıydı...  

diye başlar.  

Mülksüzler kitabında soyut mekânlar ve fikirler bulunmaktadır. Roman, Ursula K. Le 

Guin'in yaratıcı bilim kurgu dünyasında geçmektedir. Anarres gezegeni, toplumun 

geleneksel mülkiyet kavramından uzakta, soyut ve felsefi bir anarşist toplum olarak 

tasvir edilir. Burada, bireylerin sahip olduğu şeylerin sınırlı olduğu ve toplumsal 

ilişkilerin dayanışma üzerine kurulu olduğu bir düzen mevcuttur.  Bu soyut ve 

düşünsel mekânlar, kitabın temel konusunu ve ana karakter Shevek'in farklı toplumsal 

yapılar arasındaki çatışmaları ve farklı düşünce sistemlerini keşfetmesini yansıtır. 

Romanın ana mekânı olan Anarres, soyut bir toplumsal yapıya sahip bir gezegendir. 

Burası, insanların mülkiyet kavramının olmadığı ve dayanışma temelinde yaşadığı bir 

yerdir. Bireyler, kısıtlı kaynakları paylaşarak ve karşılıklı yardımlaşarak hayatta kalır. 

Anarres'in kardeş gezegeni olan Urras, daha geleneksel bir toplumsal yapıya sahiptir. 

Burası, farklı sosyal sınıfların, politik yapıların ve mülkiyetin olduğu daha karmaşık 

bir mekândır. 

Ana karakter Shevek'in iç dünyası ve düşünceleri, kitapta en önemli soyut mekân 

olarak tanımlanabilir. Shevek, bilim ve felsefe alanlarında yaptığı düşünsel keşiflerle 
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Anarres ve Urras gezegenlerinin sosyal yapılarını sorgular ve değiştirmeye yönelik 

soyut düşünceler geliştirir. 

Kitap boyunca, karakterler arasında soyut felsefi tartışmalar yer alır. Mülkiyet, 

özgürlük, toplumsal yapı, dayanışma gibi konularda zihinsel mekânlar şeklinde ifade 

edilir. Yazarın başka romanlarında harita ile mekân görselleştirmesi tesadüf değildir. 

Kısaca tanımlamak gerekirse soyut mekân, fiziksel veya somut öğelerin soyutlanarak 

kullanıldığı bir mekân türüdür diye tanımlanabilir. Bu tür mekânlar, nesnelerin veya 

nesnel özelliklerin bir kenara bırakılarak, soyut kavramları veya duygusal deneyimleri 

temsil etmeyi amaçlar.  

Soyut mekânlar, genellikle sanatsal veya deneysel tasarımlarda karşımıza çıkar. Bu tür 

mekânlar, minimalist bir yaklaşımla şekillendirilir ve genellikle basit çizgiler, 

geometrik formlar, renkler ve ışık kullanılarak oluşturulur. Soyut mekânlar, 

ziyaretçilerin duygusal, estetik veya bilişsel deneyimlerini etkilemek için 

tasarlanabilir. 

Soyut mekânlar, ziyaretçilere kendilerini soyut bir düşünce, duygu veya deneyimin 

içinde kaybolmuş gibi hissettirebilir. Renklerin ve ışığın etkisiyle duygusal bir 

atmosfer yaratılabilir, geometrik formların düzenlenmesiyle hareketlilik veya denge 

hissi verilebilir. Bu şekilde soyut mekânlar, izleyicilerin yorumlarını ve deneyimlerini 

ön plana çıkaran bir ortam sunar. 

Mekânları soyutlaştıran bireylerdir. Mekân ile iletişim kurulmadığında mekân 

soyutlaşır, yok yerlere dönüşür. Marc Auge’nin Türkçesi Yok-Yerler olarak çevirilen 

Non-Places: An Introduction to Supermodernity kitabında bahsettiği mekânlar tam 

olarak bireyler tarafından yokluğa mahkûm edilmiştir. Soyutlanmış mekânlardır. 

Tüketim kültürü ile yanından geçip görmediğimiz mekânın içinde olup mekânı 

dışladığımız yerlerdir. Hatta kimi zaman mekânın geçmişi biliniyorsa bile isteye 

reddedilir bu mekânlar.  Yanından geçip gideriz. 

Marc Auge’ye göre yerler ve mekânlar, yok-yerler kavramı iç içe geçmektedir. Bir yer 

ani bir değişimle yok-yere dönüşebilmektedir. Yok-yerlerin ilk anlamı transit geçilen 

mekânlardır. Kimsenin iletişim ve yaşantı kurmadığı yerlerdir. Bu yerlerde amaç, 

varılmaya çalışılan hedef önemlidir (Kocadoru Özgör, 2022).  



   

 

36 

 

Bunun bir örneğini yaşadığım bir deneyimden bahsederek tasvir edebilirim.  

Annem ve kız kardeşim ile beraber sabah saatlerinde bir renk cümbüşünden, ıhlamur 

ağaçları ve bilumum şehir manzarasından geçerek Bursa’da Uludağ’a çıkmak üzere 

teleferik istasyonuna geldik. Çeşitli metal kontroller ve korumaları atlatarak bir sarmal 

şeklinde hiç durmayan teleferiğe atlayarak bindik. Bu atlama ve bir kutu şeklinde olan 

konstrüksiyon bir heyecan yarattı ve her şey çok somuttu. Teleferikte yol aldıkça kuş 

bakışı manzaralar etkileyici bir atmosfer sundu. Yaklaşık 25 dakika sonra birden bir 

sis içine girdik yavaş yavaş görüş yetimiz kayboldu; gördüğümüz beyaz bir boşluk 

içinde hareket etmemizdi. Annem somut olarak görmek isteği ile ilgili bir serzenişte 

bulundu farklı bir saatte yol almalıydık. Kardeşim ve ben endişelendik. Olan sanki 

soyut bir mekânda tüm duyularımın harekete geçtiği beni düşlere sürüklediğiydi. Sanki 

rüyalar alemindeydim hem uyumuyordum hem de bedenimi, sesleri algılıyordum. 

Mekânın Poetikası’nda bahsedilen duyguyu küçük bir kutuda dış mekânın şiirselliği 

ile görmeye ihtiyaç duymadığım lekelerden oluşan sis bulutu üzerinde süzülüyorduk. 

Hedefimize ulaştığımızda soyut mekândan somut mekâna geçişimiz ile sanki bir 

rüyadan uyandık ve uzun süre etkisinden çıkamadık. Bu deneyim benim için soyut 

mekân kavramına en yakın tanımdır.  

Prof. Dr. Beyhan Bolak Hisarlıgil, mekân yaklaşımı ile ilgili makalesinde (Bolak-

Hisarlıgil, 2008): 

İnsanlar kendi kendisini yorumlayan varlıklardır ve bu yorumlar günlük deneyimlerin kuşattığı 

bağlamlarda ortaya çıkarlar. Yorum kişinin geçmiş deneyimlerine, onun tarihselliğine 

dayanmaktadır. Anlama karşılıklı bir eylemdir; bugün ancak geçmişle birlikte, geçmişte 

bugünle anlaşılabilir.  

İnsan ve mekân birbirinden ayrı düşünülemez. Yaşanan duygu kişinin mekânla 

kurduğu ilişkiye ve geçmiş tecrübelerine aittir. Video sanatında bu mekânlar 

belirleyici rol oynar. Soyut mekân farklı duygularla kimlik ve kültür tanımlar, yol 

gösterir ve kendi başına anlamlar içerir. Birey olarak yaşadıklarımız, tecrübelerimiz, 

deneyimlerimiz, kültürel, sosyal becerilerimiz ile kendi soyut mekânımızı yorumlar, 

kurarız, hatta soyut mekânı dilediğimiz zaman değiştirebiliriz. Soyut mekânı boş bir 

sayfa gibi düşünürsek bu sayfa üzerine yaşadıklarımızdan yola çıkarak kendimize ait 

odalar çizebiliriz ve bu yaşadıklarımızı unutmak istersek silebilir yeni bir mekân 

kurgulayabiliriz. Bu tamamen bakış açımıza, kültürümüze ve hayal gücümüze bağlıdır. 
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Soyut mekân hem düşünen, tasarlayana özel olabilir hem de Alice Harikalar Diyarında 

ya da Mülksüzler kitabında olduğu gibi başkalarının hayal gücüne göre değişebilir. Bu 

yüzdendir ki okunulan kitap bir filme uyarlandığında hayallerimizin sınırlarına göre 

beğeni sunar ya da bu olmamış diyerek eleştirebiliriz. Soyut mekânların hafızası sanal 

mekânlara yön verebilir. Distopik, fantastik kurgulardaki mekânlar sanal mekânlar için 

zemin hazırlar.  

2.6. Sanal Mekânlar 

Sanal mekân, fiziksel olarak var olmayan bir mekânın dijital ortamda oluşturulmasıdır. 

Bu mekânlar, bilgisayarlar, sanal gerçeklik (Virtual reality), artırılmış gerçeklik 

(Augmented reality) veya diğer dijital teknolojiler aracılığıyla simüle edilir. Sanal 

mekânlar, kullanıcılara farklı deneyimler sunmak, etkileşime geçmek için kullanılır. 

Sanal mekânlar, görsel, işitsel ve hatta dokunsal unsurları kullanarak gerçekçi veya 

hayali ortamlar yaratabilir. Bu mekânlar, oyun endüstrisinde, simülasyonlarda, 

eğitimde, sanatta ve diğer birçok alanda kullanılır. 

Green box, chroma key ya da yeşil ekran olarak bilinen teknik kullanılabilir. Yeşil 

ekran (green screen), video prodüksiyonunda kullanılan bir tekniktir. Bu teknikte, bir 

kişi veya nesne yeşil bir arka planın önünde çekilir ve daha sonra bu yeşil renk, video 

düzenleme yazılımlarıyla istenilen bir sahne veya arka planla değiştirilir. Mekân 

oluşturmak, yerleştirmek için basit yöntemdir. Oscar Schelemmer’in Triadic Balesi 

yeşil ekran tekniği kullanarak çekilse bu samimiyet yakalanır mı bilinmez ama daha 

az zaman ve bütçe ile (günümüzde) hazırlamak mümkün olacaktır. 

Sanal mekânların tasarımı, kullanıcıların etkileşim ve deneyimi düşünülerek tasarlanır. 

Görsel elemanlar, 3d modeller, animasyonlar, renkler ve ışıklandırma gibi tekniklerle 

oluşturulur. Sesler, müzik ve diğer işitsel öğeler, mekânın atmosferini tamamlamak 

için kullanılabilir. Ayrıca, kullanıcıların sanal mekân içinde hareket etmelerini, 

nesneleri keşfetmelerini veya etkileşime girmelerini sağlayan kontroller ve arayüzler 

de tasarlanır. 

Ağ Toplumunun Yükselişi kitabında Manuel Castells’in bahsettiği, cep telefonları 

kişisel, profesyonel bağlantılara zaman uzam esnekliği kazandırır. Zamansız zaman, 
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akışlar uzamına aittir; dünya çapında birçok mekânda ise çeşitli kesimlerden oluşan 

toplumumuzu maddi olarak yapılandıran ve yapı bozuma uğratan zaman disiplini, 

biyolojik zaman ve toplumsal olarak belirlenmiş sıralanmalar geçerlidir. Uzam, 

toplumumuzda zamanı şekillendirir, böylece tarihsel bir eğilimi tersine çevirir. Akışlar 

zamansız zamanı tetikler, mekânlar ise zamana bağlıdır (Castells, 2013). 

Sanal mekânlar, gerçek dünyada sınırlı olan fiziksel mekânlara kıyasla daha esnek ve 

özgür bir deneyim sunabilir. Kullanıcılar, sanal mekânlarda farklı yerlere seyahat 

edebilir, fantastik dünyaları keşfedebilir veya etkileşimli simülasyonlarda rol 

alabilirler.  

Sanal mekân, video sanatıyla iç içe geçebilir çünkü her ikisi de görsel ve işitsel 

deneyimleri bir araya getirme fırsatı sunar. Sanal mekânlar, gerçek dünyada olmayan 

ortamların yaratılmasını sağlar ve video sanatçıları bu mekânlarda hikayeler anlatma 

veya duyguları ifade etme şansına sahip olabilir. Bazı video sanatçıları, sanal gerçeklik 

veya artırılmış gerçeklik gibi teknolojileri kullanarak sanal mekânlarla çalışmışlardır. 

Sanal mekânlardan bahsederken sanal deneyimler olarak yaklaşmak daha doğru 

olabilir. Bu deneyimler farklı duygu ve düşünce barındırabilir. Video sanatı başladığı 

zamanlarda kamera kullanmak ne kadar yenilikçi ve heyecan vericiyse sanal olarak 

izlenen ve kurgulanan deneyimler de o kadar heyecan vericidir. Buradaki fark bu 

tekniği kullanmak için yeterli donanım ve malzeme bilgisine sahip ve hâkim olmak 

gerekir. Örneğin Chris Milk’in Sığınağın İhaneti “The Treachery of Sanctuary” isimli 

eseri  dikkat çekicidir. 1 dakika 34. Saniyede izlenebilen videoda izleyici mekânda 

kendi kontrolünde bir performans gerçekleştirir ve bu süreci deneyimler (Creators, 

2012). Ses atmosfere eşlik eder. İnteraktiftir. Bu  teknik donanım ile gerçekleşebilecek 

bir çalışmadır ve her geçen gün bu tarz işlere deneyimler sunar.  Kinetik denetleyiciler 

ve kızılötesi sensörler ile izleyicilerin hareketlerinin gölgeleri uçan kuşlara dönmekte. 

Bir an için kuş olmanın duygusu içinde gerçekleşen yerleştirme mekânın sınılarını 

aşarak farklı bir görünüm yaratır ve gerçek dünyanın içinde sanal bir mekânda varlık 

göstermeyi sağlar. Gölgeler aracılığıyla gerçekleşen bu etkileşim sanal ve gerçek 

arasındaki sınırı bulanıklaştırarak bir nevi iki dünya arasında var olma hissi 

yaşatmakta, sanatın ve sanal mekânın güçlü bir sentezini oluşturmaktadır. 
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Resim 2.17 “The Treachery of Sanctuary” Chris Milk, 2012 Sergi videosundan bir 

ekran görüntüsü 

Sanatçılar veya tasarımcılar, gerçek mekânlardan esinlenerek soyut veya farklı bir 

bakış açısıyla yeni sanal mekânlar yaratabilir. Bu simülasyonlar, gerçek mekânlarda 

yaşanan deneyimleri taklit etme veya yeniden hayal ettikleri bir mekân ya da durum 

yaratmak için mümkündür. Sanal gerçeklik (VR) ile fiziksel dünyayı dışarıda bırakan 

sürükleyici bir dijital ortam içine dahil olur. Arttırılmış gerçeklik (AR), dijital içeriği 

gerçek dünyanın üzerine yerleştirerek bir mekânı sanal nesnelerle veya bilgilerle 

değiştirmek, zenginleştirmek mümkün olabilir kullanıcının gerçeklik algısını artırır. 

Hayal gücünün sınırları doğrultusunda geleneksel sanatın sınırlarını aşarak yeni 

yaratıcı olanaklar sunabilir. Aynı zamanda interaktif olabilir ya da sanal mekânlarda 

gezinebilir, etkileşime girebilir ve bu mekânları izleyici, kullanıcı keşfedebilir. 

Genel olarak, sanal mekânlar ve gerçek mekânlar arasındaki ilişki, yaratıcılık, 

simülasyon, değiştirilmiş gerçeklik ve dijital ifade gibi farklı yollarla şekillenebilir. Bu 

ilişki, teknolojik gelişmeler ve sanatın evrimiyle sürekli olarak yenilenir. 

Mevcut fiziksel sınırlamaları aşarak yeni deneyimler sunan, yaratıcı ve etkileşimli 

dijital ortamlar oluşturmayı amaçlar. Bu ortamlar yorucu olabilir tüm gün 

yürümüşsünüz ya da hiç su içmemişsiniz gibi su içme isteği yaratabilir. Sanal mekânlar 

ve gerçek mekânlar arasındaki ilişki, yaratıcılık, simülasyon, değiştirilmiş gerçeklik 

ve dijital ifade gibi farklı yollarla şekillenebilir.. Black Mirror dizisinin çoğu 

bölümünde sanal mekânlar yaratıcı bir şekilde kullanılmış bizleri farklı yolculuklara 

çıkarmıştır. Tüm bunlar ne kadar çekicidir bu sanatçının bakış açısına, sanatla 
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ilişkisine kullanmak istediği medyuma ve izleyicin algısına, beğeni ve yaklaşımına 

göre şekillenir.  

2.7. İçsel Mekânlar 

Psikolojide içsel mekânlar, bireyin iç dünyasını, düşüncelerini, duygularını ve 

bilinçaltını temsil eder. Bu kavram, psikolojik süreçlerin derinliklerindeki zihinsel 

mekânları ifade etmek için kullanılır. 

Sigmund Freud ve Carl Jung, psikanaliz ve psikoloji alanında önemli isimlerdir ve 

içsel mekânlarla ilgili fikirleri bulunmaktadır. Her ikisi de rüya analizinin bilinçaltnı 

algılamada önemli bir yöntem olduğunu kabul etmişlerdir (Uçar, 2020). İçsel mekânlar 

ve çekmeceler gibi kavramlar, onların teorilerinde yer alan bazı temel kavramlarla 

ilişkilendirilebilir.  

Sürrealizm ya da diğer adıyla Gerçeküstücülük bilinçaltı ile ilgilenmiş ve gerçek 

dışında hayallerin öne çıktığı bir akım olmuştur. Öncülerinden Dali’nin 

Antropomorfik kabin isimli çalışması bu teorilerin görsel ifadesi gibidir. 

 

Resim 2.18 Salvador Dali, Antropomorfik Kabin, Pano üzerine yağlı boya, 1936 

Antropoformik Kabin, ya da orijinal ismiyle “The Anthropomorphic Cabinet” 

Salvador Dalí'nin içsel mekânı ve antropomorfizmi bir araya getirdiği dikkat çekici bir 

sanat eseridir. "Antropoform" veya "antropomorfik," insana benzeyen veya insana 

özgü niteliklere sahip olan nesneleri veya varlıkları tanımlamak için kullanılan bir 

terimdir. Köken olarak Yunanca "ántropos" (insan) ve "morphe" (şekil) kelimelerinin 

birleşiminden türetilmiştir. Bu terim, insan dışındaki şeyleri insan şeklinde veya insana 

benzer şekilde tasvir etme veya anlamlandırma eğilimini ifade eder. Sanatta, 

edebiyatta ve mitolojide sıkça kullanılan bir kavramdır. 
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Bu eserde, iç mekân bir tür insana benzeyen bir varlıkla doldurulduğu görülmektedir. 

Antropomorfizm, nesnelere insan özellikleri atfetme anlamına gelirken, içsel mekân 

ise ruhsal ve zihinsel bir dünyayı temsil edebilir. Çekmecelerden oluşan gövde kısmı 

parçalanmışlık, yaralanmış ya da geçmişin ağırlığı karşısında öylece devrilmiş duran 

bir insan gibi... Bir eliyle dur işareti yapmaktadır. Zamanı durdurmak ister. Diğer eli 

düşmemesini sağlıyor ve kafası önüne düşmüştür alnından dökülen saçlar yüzünü 

kapatır. Kafasını kaldırsa bir canavar ya da melek ile karşılaşacağız. Elin işaret ettiği 

yerde küçük bir ışık vardır ve ışık önünde elinde şemsiye olan bir kadının minik bir 

silueti. İçsel mekânında, dünyasında yaşadığı deneyimleri, anıları, acıları altında 

sürünürken bu ışık hayat devam ediyor demek ister gibidir. Sürrealist tarzdaki bu 

zihinsel ve duygusal dışavurum sıradışı ve fantastik bir yüzleşmedir.  

Bu eser, izleyicilere düşünce dünyasının sınırlarını zorlamalarını ve nesnelerin insan 

duygularını yansıtabileceği bir evrende ne anlama geldiğini düşünmeleri için de bir 

kapı açmış oluyor. Zihnimizin katmanları gibi. 

Freud'un teorisinde, insan zihni üç katmana ayrılır: bilinçli, bilinçaltı ve süper-ego. 

Bilinçli katman, günlük farkındalığımızın olduğu alandır. Bilinçaltı ise bilinçli 

farkındalığımızın dışında kalan, gizli dürtülerin, isteklerin ve baskılanmış içeriklerin 

yer aldığı alandır. Bilinçaltı, birçok içsel mekânı içerir ve düşler, yanlışlıkla unutulan 

anılar ve düşünsel sembollerle doludur. Freud, bilinçaltının içsel mekânlarda yer 

aldığını ve bu içsel mekânların keşfedilmesinin önemli olduğunu savunmuştur. 

Jung ise kolektif bilinç dışı kavramını geliştirmiş ve içsel mekânlarla ilgili olarak 

mitoloji, semboller ve arketipler üzerinde odaklanmıştır. Jung'un psikolojik 

modelinde, insan zihni bireysel bilinç dışı ve kolektif bilinç dışı olarak ikiye ayrılır. 

Kolektif bilinç dışı, insanlığın ortak deneyimlerinden kaynaklanan, evrensel ve 

paylaşılan bir içsel mekânı ifade eder. Jung, arketipler olarak adlandırdığı derin ve 

köklü sembollerin bu kolektif bilinç dışı içinde yer aldığını söyler. 

Çekmeceler ise bu içsel mekânlara benzetilebilecek bir semboldür. Freud'un düşünsel 

işleyiş modelinde, bilinçaltında baskılanan içeriklerin bir şekilde depolandığı bir yer 

olarak düşünülebilir. Çekmeceler, bilinçaltındaki istenmeyen, rahatsız edici veya 

tehdit edici düşüncelerin veya anıların saklandığı, daha sonra hatırlanmak veya ele 

alınmak üzere açılabilen hafıza mekânıdır. 
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Bu şekilde, Freud ve Jung'un teorileri içsel mekânlar, bilinçaltı süreçleri ve sembollerle 

ilgili farklı bakış açılarını sunar. İçsel mekânlar, insan psikolojisinin derinliklerini 

anlamak ve içsel dünyanın keşfi için önemli bir rol oynar. 

Çocukluğunda yaşadığı evine ailesini kaybettikten sonra yerleşen arkadaşımın 

mekânla kurduğu ilişki ilginçtir. Hem yeniden boyanan duvarlar hem kendine ait 

eşyalarla yeni bir mekân ve temiz hava duygusu veren “ev” içinde yaşamaya 

başladıkça değişmiş, ailesinin anne ve babası ile geçen zamanın izleri mekânın 

değişimine rağmen hatırlanmış, bu hatırlayış mekâna yabancılaşma sağlamış ve kendi 

içsel mekânında hesaplaşma ile mekânla kurduğu ilişkinin değiştiğini görmüştür. 

Yaşam-ölüm, zaman, mekân ile doğa ilişkisi ve kişisel deneyim ve duygularının 

izlerine videolarında yer veren Bill Viola’nın yakın plan çekimlerinde dahi kapalı 

alanlar duygusal deneyim yaşatır. Tam anlamıyla içsel bir yolculuğa çıkabiliriz. Bill 

Viola’nın videoları içsel deneyimleri ve insan duyguları üzerinedir. Çalışmalarında 

içsel mekânlara odaklanır diyebiliriz. 2000’lerin sonlarında “Üç Kadın” isimli 

çalışması, bireyin iç yaşamını dönüştüren zaman ve süreçleri sorgulayan, "Değişimler" 

serisinin parçalarından birisidir. Mutasavvıf İbn El Arabi’nin “yaşamı sonu olmayan 

bir yolculuk” olarak tanımlaması üzerinden hareketle oluşturulan videoda, önce 

karanlık bir alandan sessizce bir anne ve iki kızın gelişi, bir tür zaman geçidi gibi 

düşünülebilecek su duvarından geçtiklerinde ise renk – ya da can- kazandıkları 

görülür. Kısa bir süre sonra ise anne karanlık alana geri dönüleceğini belirterek, 

çocuklarını bir kez daha bu alana çeker. Bu kez Hades ve Persephone öyküsü akla 

gelmektedir (Arapoğlu, 2019). Bill Viola’nın çalışmalarının çoğunda su sahneleri 

görülür. Bu videoda farklı yaş grubundan kadınlar anne ve kızlar yavaşlayan bir 

çekimde birbirlerine yaklaşır ve zaman zaman uzaklaşırlar. Kadınlar bazen izleyiciye 

direkt olarak bakar. Bazen de kaygısızca kendi zaman döngüleri içinde hareket ederler. 

Kurguda anne siyah beyaz hayaletimsi bir yok oluş yaşar. Hayaletleşir. 

Kaybettiklerimiz, kaybedeceklerimiz itina ile bize gösterilir. Genel çekimdir ve 

kamera sabittir. Bill Viola’nın 6 yaşında ciddi bir boğulma tehlikesi geçirdiği 

bilinmektedir. Su ile ilişkisi derindir. Bunu diğer çalışmalarında sıklıkla görürüz. 

Sanatçı yaşadığı bu travmalarla yüzleşiyor gibidir. İçsel mekânlar derin bir şekilde 

hissedilir. Yaşam ölüm döngüsü içinde sürekli bir devinim halindedir.  
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Resim 2.19 Bill Viola, Üç kadın, 2008, Ekran resmi
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3. VİDEO SANATI VE MEKÂN 

Video kelimesi, İngilizce “video” kelimesinden dilimize geçmiştir. “Görmek” 

anlamına gelen Latince “videre” kelimesinden türetilmiştir. Teknik olarak “video” 

kaydeden, oynatan, tekrar eden, ileri teknoloji için kullanılmış ve çeşitli dillerde 

kullanılmaya başlamıştır. TDK sözlük anlamı; isim – hem görüntü hem de ses 

kaydedebilen, daha önce kasete kaydedilmiş görüntü ve sesleri ekrana yansıtan aygıt, 

videoteyp’dir.  

Başlangıcında sinema da doğal algılanımı taklide zorlanmamış mıdır? Ve dahası, 

başlangıcında sinemanın içinde bulunduğu durum neydi? Bir yandan, plan sabitti, bu 

yüzden mekânsaldı ve biçimsel olarak hareketsizdi; öbür yandan soyut tekbiçimli bir 

zamana sahip projeksiyon aygıtıyla çekim aygıtı birbirine karışmıştı. Sinemanın 

evrimi, kendi özünün ya da yeniliğinin zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve 

projeksiyondan ayrılan çekimin özgürleşmesiyle gerçekleşecektir. Böylece plan 

mekânsal bir kategori olmaktan çıkıp hareketli bir kesit olacaktır (Deleuze, 2004, s. 

13). Gilles Deleuze, Hareket-İmge kitabında, görsel medyanın evrimini ve sinema ve 

video sanatı da dahil olmak üzere farklı biçimlerin, sanatsal olarak ifade edilecek 

kavramları nasıl kullanabileceğini anlamak için teorik bir çerçeve sağlar. Video sanatı 

kendine özgü özellikleri ve tarihiyle ayrı bir alan gibi olsa da Deleuze'ün montaj, 

hareketli kamera ve çekimin projeksiyondan bağımsız hale gelmesi gibi kavramları, 

video sanatının anlaşılması ve analiz edilmesiyle ilişkilidir.  

Deleuze Hareket-İmge adlı kitabında sinemanın evrimini ve insan algısıyla ilişkisini 

araştırdı. Sinemanın ilk zamanlarında doğal algının taklidi ile sınırlıydı. O zamanlar 

film, mekânsal ve biçimsel olarak hareketsiz olan sabit çekimlerden oluşuyordu. 

Projeksiyon cihazı ve kamera genellikle tek bir ünitede birleştirildi ve bu da biraz soyut 

ve tek tip bir zaman algısına yol açtı. Deleuze, bir sanat formu olarak sinemanın gerçek 

evriminin ve zaferinin birkaç önemli yenilikten kaynaklandığını ileri sürer. Bunlar;  
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Montaj: anlam yaratmak için farklı çekimleri bir araya getiren düzenleme tekniğidir. 

Film yapımcılarının doğal algının basit taklitinin ötesine geçen yollarla hikayeler 

anlatmasına, duyguları aktarmasına ve fikirleri keşfetmesine olanak tanır. 

Hareketli Kamera: Hareketli bir kameranın veya takip eden çekimlerin kullanılması, 

film yapımcılarının bir sahnede dinamik perspektifler ve hareket sunmalarına olanak 

sağladı. Bu, sinemanın karmaşık anlatıları ve duyguları aktarma yeteneğini daha da 

genişletti. 

Çekimin Projeksiyondan Ayrılması: Sinema geliştikçe çekim (tek bir sürekli film 

parçası) projeksiyon cihazından bağımsız hale geldi. Bu ayırma, görüntülerin 

oluşturulmasında ve işlenmesinde daha fazla esnekliğe izin verdi. 

Zamanında gelişen bu yenilikler sinemasal görüntünün doğasını değiştirdiği sinema, 

doğal algımızı taklit etmekten, karmaşık fikir ve duyguları aktarabilen, kendine özgü 

bir dil ve sanatsal biçim yaratmaya doğru ilerledi. Bu gelişmeler ile birlikte video 

sanatında sanatçıların eserlerine dinamizm katmak için hareketli kameraları kullandığı 

durumlar mekân ve hareket anlamında Deleuze'ün sinemadaki hareketli kamerayı 

araştırması, kamera hareketinin video sanatında kullanımı ve bunun mekân kullanımı 

bağlamında etkisi olmuştur. 

1960’larda taşınabilir video kamera ve kayıt aygıtlarının bulunması ve piyasaya 

sürülmesiyle birlikte video, televizyon endüstrisinin egemenliğinden kurtulma, sanatın 

ortamına ilk adımını atma şansının buldu. Böylece videonun ortamı, kişilerin bireysel 

kullanımına sunuldu. Nam June Paik ve Dara Birmhaum, elektronik görüntüyü sanatın 

ortamına sokan öncü sanatçılardı. Elektronik görüntü üzerinde 1960’lı yıllardı yapılan 

ilk denemeler, Nam June Paik’in ekrandaki elektronik görüntüyü bir mıknatısın 

yardımıyla bozmasından, kaydedilmiş bir video bandının oynatırken görüntünün 

zaman hızına elle yapılan müdahalelerden oluşuyordu. Glitch’ler sonucunda ortaya 

çıkan bu sürrealist görüntülerin ve ses kuşağındaki kayıtların ne özü ne de sonucu 

açısından televizyonla bir ilişkisi vardır. İlk video sanatçıları taşınabilir video kamera 

ve kayıt aygıtlarını kullanarak ve elektronik görüntü oluşturma sisteminin yapısal 

özelliklerinden kaynaklanan deneysel çalışmalara başladılar (Kılıç, 1996, s. 10-11).  
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Resim 3.1 Maya Deren, Portapak kamera ile, 1945 

Burada önemli nokta, taşınabilir kameraların, günlük hayata dahil olması sanatçıları 

cezbeden bir yeniliktir.  

Dansçı, şair, öğretim üyesi, senarist, yazar, fotoğrafçı ve aktivist olan Maya Deren; 

“Film yapımcısı olmadan önce şairdim ve çok yeteneksiz bir şairdim, çünkü görüntüler 

bazında düşünüyordum. Şiir, zihnimde oluşan görsel deneyimleri sözcüklere dökme 

çabasıydı. Elime bir kamera aldığımda ise evime dönmüş gibiydim. Sanki hep yapmak 

istediğim şeyi yazı formuna çevirmeme gerek kalmadan yapıyor gibiydim.” demiştir 

(Şimşek, 2020).  Aynı durum kamerayı eline ilk alan ve video sanatının Türkiye’de 

öncülerinden kabul edilen sanatçı Nil Yalter için de geçerlidir. Nil Yalter’de kamera 

ile tanıştıktan sonra kendi ifade biçimi olarak video sanatını tercih etmiştir (Salt 

Online, 2013). Kameranın büyüleyici etkisi ve hızlı sonuç alması, görüntüleri kontrol 

edebilmek ve televizyonda sunulan manipülatif yapının tersini oluşturmak iç 

güdüsüyle sanatçılar için yeni modern bir ifade olanağı sunmuştur. Kamera artık 

bedenin bir parçasıdır. “videografik zaman5 ve mekân, her şeyden önemlisi kadın 

sanatçıya, herhangi bir müdahale olmaksızın kendi sesini kullanması ve tanıması 

olanağını vermiştir” (Troy 1998: 1). 70’lerin ortalarında “video”nun vajinanın intikamı 

ve zaferi olduğunu öne süren Shigeko Kubata video kamera ile ilişkisini şöyle anlatır: 

 

5 Videografik zaman : Görsellerin zaman çizelgesinde bir araya getirme, hareketli hale getirilmesiyle 

oluşturulan zaman, kurgu. 
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“Vietnam‟lı kadınların bebeklerini sırtlarında taşıdıkları gibi ben de Portapak 

kameramı sırtıma alıp tek başıma dolaşıyorum. Videoyu ağır olduğu için seviyorum. 

Portapak ve ben yanımızda bir erkek olmadan Avrupa, Novajo ve Japonya‟da 

dolaşıyoruz. Portapak omuzlarımı, sırtımı ve belimi parçalıyor. Sibirya demiryolunda 

çalışan bir Sovyet kadını gibi hissediyorum kendimi” (Meigh-Andrews 2006: 8) 

(Çelikaslan, 2017).  

 

Resim 3.2 Portapak kamera örnekleri, Sony DV-2400 

1960'larda ve 1970'lerde, çeşitli sanatsal hareketlerden ve teknolojideki gelişmelerden 

etkilenerek ayrı bir sanat formu olarak ortaya çıktı. Sanatçılar, ortamın sanatsal ifade, 

eleştiri ve belgeleme potansiyelini keşfederek hareketli görüntüleri yakalamak ve 

manipüle etmek için video kameraları kullanmaya başladı. 

Bauhaus ekolüyle ilişkili bir Alman sanatçı olan Oscar Schlemmer, video sanatının 

gelişimine video sanatının popülerleştiği zamanda önemli katkılarda bulundu. 

Schlemmer'in fikirleri ve kavramları video sanatını büyük ölçüde etkiledi. 

 

 

Oscar Schlemmer 20. yüzyılın başlarında sanat hayatını aktif şekilde sürdürürken 

bugün bildiğimiz video sanatı henüz bilinmiyordu. Avangart performanslara yenilikçi 

çalışmalarıyla tanınan bir Alman sanatçı ve koreograftı. Schlemmer 

performanslarında, genellikle insan vücudu ile teknoloji arasındaki ilişkiyi keşfederek 
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dans, tiyatro ve kostüm tasarımı unsurlarını bir araya getirdi. Multidisipliner yaklaşımı 

ve deneysel ruhu sonraki nesil sanatçıları etkiledi. 

Hareket, renk ve formun sentezi üzerine teorileri, çalışmalarında çeşitli görsel ve işitsel 

öğeleri bir araya getirmeye çalışan birçok video sanatçısında yankı uyandırdı. 

Temmuz/Ağustos 1923 yılında günlük notlarında “…sanatın eskiden temelini 

oluşturan şeyler, insanların bilinci, etik, din gibi şeyler sarsıldı ya da tümüyle 

kayboldu. Yeni hala doğum sancısı çekiyor ve reddediliyor, kabul edilmiyor. Ama bir 

büyük tema hala değişmiyor, çok eski ama hala hep yeni olan, tüm zamanlarda tasvir 

edilen nesnesi ve yaratıcı konusu olan bir tema: insanlık, insan figürünün kendisi. 

İnsan bütün her şeyin ölçüsü olarak betimlenmiştir. Gerçekten! Mimari, ölçünün en 

soylu sanatıdır: o zaman güçlerinizi birleştirin!” (Harrison ve Wood, 2011, s. 342). 

Triadik Bale veya Almanca "Triadisches Ballet", Alman sanatçı ve koreograf Oskar 

Schlemmer tarafından yaratılan ünlü bir eserdir. Performans sanatı alanına yaptığı en 

önemli katkılardan biridir. Triadik Bale, Bauhaus olarak bilinen avangart hareketin bir 

parçası olarak 1922'de Almanya'nın Stuttgart kentinde ilk olarak gösterime girdi. 

Bale, renkli, geometrik ve soyut avangart kostümler giymiş sanatçılarla 

koreografisiyle karakterize edilir. Schlemmer'in amacı, dans, tiyatro ve görsel 

sanatların unsurlarını bir araya getirerek insan vücudu ve mekân arasındaki ilişkiyi 

keşfetmekti. Bale, her biri farklı bir renk ve temayı temsil eden üç perdeden 

oluşuyordu: sarı (Üçlü Bale), pembe (Dans Eden Katedral) ve siyah (Metal Dansı). 

Triadik Bale, geleneksel dans kavramlarına meydan okuyarak ve teknoloji ile modern 

tasarım unsurlarını birleştirerek, zamanı için devrim niteliğindeydi. Sanatsal ifade 

alanında kabul edilebilir olarak kabul edilenlerin sınırlarını zorladığı için etkisi, çağdaş 

dans ve performans sanatında hala görülebilir. "Makine-insan", makine ve teknolojiyi 

insan faaliyetleri ve tasarımıyla bütünleştirme kavramından yola çıkar. İnsan 

yaratıcılığı ile mekânik hassasiyeti tasarımlar ile uyumlu hale getirme fikri, Bauhaus 

felsefesinin önemli bir yönüdür. Oscar Schelemmer’in bu videosunda hareketleri 

kısıtlayan ve onları neredeyse makine benzeri figürlere dönüştüren renkli, soyut 

geometrik kostümler giymiş oyuncuların yer aldığı bale, insan vücudu ile formlar 

arasındaki etkileşimi göstermektedir.  
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Zamanında çok eleştirilmiş ve yoruma açıktır. Temel sanat ve tasarım unsurları bu 

performansta görülebilir. Renklerin kullanımı dikkat çekicidir. Sarı, pembe, siyah fon 

gösteriye derinlik ve anlam katar. Zıtlık, denge, oran ve orantı kostümlerle yaratılan 

hiyerarşi ve tekrarlar video sanatı öncülerinden birisi olarak değerlendirilebilir. Anish 

Kapoor’un  Sarı/Yellow isimli eserinde bu dansçıları hayal etmek güç değildir.  Eser 

kendi aurası ve atmosferini yaratır.  

Ek olarak, Schlemmer'in çığır açan bir multimedya dans performansı olan Triadik Bale 

konsepti, video sanatçıları üzerinde derin bir etki yarattı. Balenin soyut, geometrik 

kostümler ve koreografi kullanımı, video sanatında görüntülerin ve hareketlerin, 

bedenin manipülasyonunu öngörüyordu. Schlemmer'in fikirlerinden ilham alan 

sanatçılar, benzer ilkeleri video enstalasyonlarına ve performanslarına dahil ettiler. 

Ayrıca, Schlemmer'in denemeye ve sanatsal sınırları zorlamaya yaptığı vurgu, video 

sanatçılarını yeni teknikler ve teknolojiler keşfetmeye teşvik etti. Sanata yönelik 

vizyoner yaklaşımı ile geleneksel temsil kavramlarına meydan okudu ve video 

sanatçılarına videonun bir ifade, hikaye anlatımı ve eleştiri aracı olarak olanaklarını 

keşfetme konusunda ilham verdi.  

1977 senesinde Gerhard Bohner tarafından yeniden sahneye uyarlanmıştır. Kendisi 

Oscar’ın balesinin üzerinden yüz yıl geçmesine rağmen hala etkisini korumakta 

geometrik kostümleri içinde robot hareketleriyle insanlar bu gösterinin bir benzerini 

sahnelemektedir (Great Big Story, 2018). Mekân olarak kullanılan sahne renklerle 

değişir. Koreografi ile kostümlerin soyut ve geometrik yapısını güçlendirici şekilde 

mekân minimalist ve soyut şekilde tasarlanmıştır. Bir mekân olarak sahne burada 

önemli yer tutar. İzleyicisi vardır. Mekân, Bauhaus felsefesine uygundur. Hem renk 

ile duygu verilmiş hem de tasarım ile ön planda duran dansçılara vurgu yapılmıştır. 

Sarı olan kısımda yerde olan ince çizgiler mekâna hareket ve anlam katmaktadır. İç içe 

geçmiş kare çizgiler ön ve arkaya geçer ve savaş sonrası başlayan bir sanat hareketine 

gönderme yapar. Dansçı sanki bir hapistedir ve özgürlüğü için dans.  Mekânda 

kullanılan renk, çizgi ve formlar değiştikçe görüntülere ayrı bir duygu ve sonsuzluk 

atmosferi katar. Sanki robot harekeleriyle dans eden makine insanlar hem gerçektir 

hem de şaşırtıcı derecede yabancıdır. Geometrik formlar ve renklerle aynı zamanda 

kendi içinde büyük bir enerjisi vardır. 
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Oscar Schlemmer doğrudan video sanatı çalışmasa da, yenilikçi fikirleri ve disiplinler 

arası yaklaşımı kalıcı bir etki yarattı. Teorileri, kavramları ve sanatsal deneyleri, video 

sanatının gelişimi ve evriminin yolunu açarak, çağdaş sanat pratiklerindeki önemini 

vurguladı. 

Ulus Baker için video sanatı, imgeleri videografa verenlerle kurulan bir armağan 

ilişkisinin karşılığıdır. Videograf imgeleri kendisine verenlerin oluşturduğu (artı) 

değeri fark eder ve bunu saklamaz, biriktirmez, ya da boşa harcayarak tüketmez 

Baker’e göre ancak bu koşulla “kayıtsız” davranabilecek videograf “film nesnelerini 

asla pazarlama niyetine başvurmaksızın görüntüleri derleyebilecek, arşivleyecek ve 

üzerlerinde kamuoyunun düşünebilme” olanaklarını çoğaltabilecek bir kayıt ortamı 

sunacaktır (Özgür ve Çakar-Bikiç, 2017, s. 199). 

1970li yıllardan itibaren video sanatı daha görünür olmaya başladı ve sanatçılar 

kamerayı bir tuval gibi kullanmaya ritim ve tekrarlarla, ses ve görüntülerle eserlerini 

oluşturmaya başladılar.  

“Sanatçı, eski sanatçıların elektronik olmayan yetenekleriyle çoktan üstesinden gelmiş 

tanımlamalarının video versiyonlarını aşmalı ve ötesine geçmelidir. Bir düzenleyiciye 

(eş zamanlı iletilen görüntüleri dizimsel sıraya çeviren ve bunları düzenleyen bir video 

aleti) bağlanan çoklu kameraların nasıl olup da kübizmi “taklit” edebildiği doğrusu 

merak konusudur. Fakat eklenen geçicilik unsuru, kübizmin tekrar yaratımını 

doğrulamak için yeterli değildir, özellikle simgesel görüntüler sözkonusu olduğunda 

kullanılan kübist video imgelemleri, sadece yaşamlar, portreler ve manzaralar olursa.... 

Ressamlar bunları zaten yapmıştır. Aynı şey fütürizm, izlenimcilik vb. Akımlar için 

de geçerlidir. Buradaki risk, video sanatının hiçbir yeni düş gücünü kullanmadan, 

kendini kitsch aktarma boyutuyla sınırlandıracağıdır” der Kılıç (Kılıç, 1996, s. 102). 

Geleneksel sanat anlayışında zaten yapılmış olanı yapmanın anlamı olmayacağı yeni 

bir medyum olarak kabul edilen videonun zamanı yakalayan imkanları sanat tarihinde 

yeri olmayan kadınlar için uçsuz bucaksız bir manzara gibidir. Her şeye hızlıca 

ulaşabilir. Daha önce izlenen durumundayken izleyen, izleten durumuna geçebilir. 

Ulus Baker, videonun kadınlar açısından da görme eyleminin kendisini ifade ettiğini 

belirtir: 
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“Video onlar için sonunda “görüyorum” demekti: kadın vücudunu, kendi vücudumu başka, 

kişisel bir bakışla “görüyorum”… Kamerayı vücudumda gezdiriyorum ve benlerimi, apış 

aralarımın çirkinliğini (ya da isteyene güzelliğini) hissediyorum... Kameramla sokağa çıktığım 

zaman bana nasıl baktıklarının monitörü olabiliyorum... Video yansıtmaz, bir ayna vazifesi 

görür” (Baker, 2011, s. 20). 

70’lerden itibaren video sanatı, kadınların öznelliklerini keşfetmesinde önemli bir alan 

olmuş, aynı zamanda alanın biçim ve içerik olarak genişlemesini sağlamıştır. Kadınlar 

video ile artık bakışın sahibi konumunda olduklarını ilan eder. Bu bakış, Kaja 

Silverman‟ın önerdiği “üretken bakış” kategorisi bağlamında anlaşılabilir. 

Silverman’a göre, görülmek-için-olan’ın değil, deneysel ve yeni imgeler üretmenin 

peşinde olan bu yeni görme biçimi, hem kendi bakışını hem de izleyicinin bakışını 

üretken kılar. Bu bakış, ötekiliğe açılmış bir dişil bakıştır denilebilir (Çelikaslan, 

2017). Bu görme eylemi John Berger’ın görme biçimlerinde bahsettiği seyrediliştir. 

İlk fotoğraf kullanımı sanat ortamında nasıl tartışmalar yaratmışsa video sanatı da 

büyük tartışmalara konu olmuştur ancak bu çalışmada bu tartışmalara 

değinilmeyecektir. Video sanatçılarından bazılarının çalışmaları incelenecek ve 

sanatçıların eserlerini oluştururken seçtikleri mekânların etkisi, katkısı, anlam ve ifade 

biçimi üzerine devam edecektir. 

3.1. Video Sanatında Mekân Kullanımı ve İfadesi 

Video sanatında bazı mekânların tanımları kısaca yapıldı. Genel tanımlar bizlere 

sözlük anlamı ile kabul edilir bir imge yaratır. Tanımları okuduğumuzda bir yargıya 

varmamızı sağlar. Mekân kullanımı için toplumsal cinsiyet eşitliği bağlamında 

konuşmadan önce sanat tarihinde literatüre giren video sanatı işlerini 

izleyebileceğimiz belli başlı sanatçıları, çalışmalarını ve kullandıkları mekânları 

inceleyerek toplumsal cinsiyet eşitliğine dair yaklaşımları yorumlayabiliriz.  

İlk olarak video sanatının öncüsü hatta babası olarak da bilinen Nam June Paik ile 

başlamak gerekir. Tüm literatürde ismi geçmektedir. Hatta video sanatının babası 

tanımı kadın sanatçılar tarafından eleştirilir.  

“Television has attacked us for a lifetime, now we fight back,”, “Televizyon bir ömür 

boyu bize saldırdı, şimdi karşılık veriyoruz” (Pys, 2016) sözü ile Nam June Paik 
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eleştirel bir bakış açısıyla zamanında hızla artan teknoloji, iletişim ve kitle iletişim 

araçlarının kültürel yapıyı nasıl manipüle ettiğini gözler önüne serer. 

Mart 1963, Almanya'nın Wuppertal kentinde düzenlenen Exposition of Music—

Elektronik Televizyon Sergisi, yaygın olarak "video sanatının" yer almaya başladığı 

ve televizyonun sanatta hem bir nesne hem de bir konu olarak görüldüğü bir tarihtir. 

Orijinal adı “20 Oda için Senfoni” olan sergide dönemin popüler akımları olan 

Sürrealizm (gerçeküstücülük) ve Fluxus (akış) etkisinde olan çalışmalar görülür.  

Bizim için dikkat çekici olan sergide yer alan çalışmalarından biri 13 televizyondan 

oluşan enstalasyondur. Hurdalıktan buldukları bu 13 televizyon bir arkadaşı ile tamir 

etmiştir. Her biri farklı bozuk sinyal vermekte, şeritler veya dalgalı çizgiler olarak ve 

üst üste bindirilmiş hareketli görüntüleri gösterecek şekilde yerleşti. Sanatçı Nicholas 

Zurbrugg’a verdiği röportajında videoyu tabula rasa olarak gördüğünü söyler. “Video 

bir boş levhadır. Bir tabula rasa. Bu bağlamda sanatçı yaratımında videoyu kimi zaman 

enstalasyonlarına taşımış, kimi zaman görüntüye mıknatısla müdahale ettiği 

monitörleri üst üste ya da yan yana getirerek heykelsi yapılar oluşturmuştur.” (Beyaz-

Görenek, 2016) Bu heykelsi yapıların görüntü ve ses ile birleşmesi ile mekânlara 

zamanına göre benzersiz bir bakış açısı kazandırdı. Ve diğer sanatçılara ilham verici 

oldu. Mekân boş bir sayfaydı ona göre bu mekânı kendi içinde ses ve görüntüler ile 

oluşan heykellerle anlam kazandırdı. Teknoloji, medya ve insanın mekân algısını 

yerleştirmelerinde bir arada kullandı. Mekânla izleyicinin bu yerleştirmeler vasıtasıyla 

bir bütün olmasını, elektronik görüntü ve ses manipülasyonları ile zaman kavramını 

kullanarak bütünlük sağladı. Bu bağlamda cinsiyet eşitliği ile ilgili bir görüş içinde 

olduğun düşünmüyorum. Daha çok yerleşik kalıpları bozan bir ses ve görüntü ortaya 

seriyor, glitchler ortaya çıkarıyor, bu da var olana bir alternatif getiriyor. Tam 

anlamıyla kendini zamanın avangart üsluplarını izleyerek keşfeden bir sanatçı 

portresinde olan Nam June Paik geliştirdiği yöntem ve teknikle video sanatının öncüsü 

olmayı hak ediyordur. Mekânda yaptığı yerleştirme ile izleyiciyi sistem, toplum ve 

kendisi ile yüzleştirdiği çalışmalarında insan, mekân ve teknoloji kesişimi video sanatı 

ile ilgilenen sanatçılara ilerleyen süreçte kapılar açmıştır.  
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Resim 3.3 Nam June Paik, TV Cello, 1971 (Formerly the collection of Otto Piene 

and Elizabeth Goldring, Massachusetts, Collection Walker Art Center, T. B. Walker 

Acquisition Fund, 1992) 

Küratör Pavel S. Pyś  Nam June Paik ile ilgili makalesinde; 

Gösterimdeki bazı TV setlerinin izleyici tarafından etkinleştirilmesi gerekiyordu. Bir 

televizyon bir mikrofona bağlıydı ve kişinin sesinden etkilenen bir sinyal iletiyordu. Başka bir 

TV bir pedala bağlıydı ve bir seyirci tarafından tutulduğunda benzer şekilde bozuk bir görüntü 

gösteriyordu. Televizyon sömürülecek, kurcalanacak ve nihayetinde insanlaştırılacak bir nesne 

olarak tasavvur eden Paik, "Televizyon bir ömür boyu bize saldırdı, şimdi karşılık veriyoruz.” 

TV Bra for Living Sculpture (1969) ve TV Cello (1971) gibi daha sonraki 

çalışmalarında olduğu gibi Paik, TV'nin kararlı bir iktidar aracı olduğu fikrini alt üst 

etti. Bunun yerine, onun etkisi altında, televizyon setleri ve televizyon, Charlotte 

Moorman (1933–1991) gibi davetli sanatçılar ya da aktif, katılımcı izleyici tarafından 

performans ve oyun araçları haline geldi (Pys, 2016). Oyun aracı haline gelen, kitleleri 

etkisi altına alan televizyon üst üste düzenlenmiş, manipüle edilmiştir. Ekranda olan 

bozuk görüntü belki toplumun ne şekilde bozuk bir düzene doğru manipüle edildiğinin 

göstergesi olan bir işarettir. TV genelde bir dünya gibi tasvir de edilebilir. Bir çeşit 

hayal dünyası, hazların odak noktası, insanların yaşamak istedikleri mekânlar, tatmak 

istedikleri lezzetleri sunan bir makinedir. Sosyal ve siyasal yapısı gereği televizyonun 

uyuşturduğu beyinleri önce bozuk görüntü ile karşılar. İzleyici bozuk ekranı 
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kurcalayarak kendi mekânını yeni baştan yaratmak ister gibidir. Çıkardığı akuzmatik6 

ses bir tür çığlık gibidir. Nam June Paik‘in çalışmaları izleyici etkileşimi ile video 

sanatında mekân kullanımına farklı bakış açıları getirmiştir.  

Paik’in diğer işine baktığımızda “TV Buddha" isimli çalışması bir galeri mekânında 

beyaz yatay bir kaide üzerinde eski model bir TV karşısında oturan bir buddha 

heykelinden oluşuyor. TV ile bağlantılı bir kamera TV arkasında yer almakta. Kamera 

buddha heykelciğini gözlemekte. Görüntü kameradan TV ye ulaşıyor. Kapalı devre bir 

televizyonda kendini izleyen bir Buddha heykelinin canlı video yayınını içermekte. 

İzleyici de bu işin bir parçası olmakta kamera önünden geçerken hareketsiz kendini 

izleyen buddha heykelinin hem seyircisi hem de işin parçası olmakta ve bir nevi 

interaktif iş olarak değerlendirmek mümkün.  

Bu video, geleneksel maneviyat ile modern teknoloji arasındaki paradoksal ilişkiyi 

yansıtıyor.  

Nam June Paik'in en ikonik eserlerinden biri olan TV Buddha, Doğu ile Batı, teknoloji 

ile maneviyat arasındaki karşıtlıkları ve paralellikleri çok basit ve dolaysız bir şekilde 

dile getiriyor. Bir CCTV kamerası, Paik'in bir antika dükkanından satın aldığı bir 

Buddha heykelini filme alır. Statik, sessiz görüntüsü, popüler bilimkurgu 

görüntülerinden esinlenerek yuvarlak bir TV setinde canlı olarak görünür. Burada 

Buddha hem izleyici hem de görüntülenen görüntüdür ve kitle iletişim araçları 

tüketicileri olarak kendi deneyimlerimizi yansıtır (Paik, 1974). 

Genel olarak, Nam June Paik'in video sanatı, kavramsal derinlik, teknolojik yenilik ve 

sosyal yorumun bir karışımıdır ve bu da onu videonun bir sanat biçimi olarak 

geliştirilmesinde çok önemli bir figür haline getirir. Katkıları, dijital ve elektronik 

ortamda çalışan çağdaş sanatçılara ilham vermektedir. Galeri duvarlarında sergilenen 

işlere zamanın tüketim çılgınlığına avangart bir yaklaşım olarak değerlendirilebilir. 

Müze, galeri mekânında sergilenen çalışma bir oturma odasında yer alsa nasıl bir etkisi 

olurdu?  

 

6 Akuzmatik : Bedensiz ses olarak kısaca açıklanabilir. 
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Resim 3.4 Nam June Paik, TV Buddha, 1974 

Buddha tarihsel sürecinde MÖ 563-483 civarında antik Hindistan'da yaşayan ve 

Sakyamuni Buddha olarak da bilinen Siddhartha Gautama'yı ifade eder. Siddartha, 

Budizm'in kurucusudur ve "Uyanmış Kişi" veya "Aydınlanmış Kişi" olarak bilinir, 

değer verilir, saygı görülen kişidir. Temel öğretileri, aydınlanmaya nasıl ulaşılacağı ve 

acıya nasıl son verileceği konusunda yöntemler üzerinde yoğunlaşır. Herkes Buddha 

olamaz ve Buddha çoğunlukla yalnız, düşünceler içinde sakin bir yaşam izlediği 

gözlemlenir. Hep kendi iç sesini dinler gibidir. 

Tüm duyarlı varlıkların pratik yoluyla içsel aydınlanmaya ulaşabileceğini öne sürer. 

Buddha heykeli Budist uygulamalarda bilgelik, şefkat ve iç huzurun niteliklerini temsil 

eden ilham verici bir semboldür. Her şeyi hızlıca tüketen insanların tam karşıtıdır. 

Buddha’nın geleneksel anlamda bir işi, görevi olmaz. Çalışmadığı için teknolojik 

gelişimlerle ilgilenmez ve tüketim kültürünün bir parçası olmaz. Çevrecidir, 

hayvanlara ve doğaya saygılıdır, tek derdi kendi iç dünyasında huzur bulmak ve 

aydınlanma üzerinedir.  
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Nam June Paik'in eseri "TV Buddha"da Buddha heykeli bir galeri mekânındadır. Bu 

mekân beyaz duvarları ile izleyiciye bir hizmet sunmaktadır. Mekân kullanımı 

bakımından tripod üzerinde olan bir kamera önünde bir TV ve karşısında yatay 

kaidenin üzerinde bir buddha heykeli galeri mekânında izleyicilerin kendilerini 

izlemesi için durmaktadır.  

Televizyon izleyen Buddha heykeli, geleneksel bilgeliği temsil eder TV’de modern 

teknolojiye bir atıftır. Video kaydını izlediğimiz kamera ise an’ı o gün için şimdiki 

zamanı kaydeder. (Biz geçmişi izliyoruz) An’ı yaşamak buddha için önemli midir? 

Buddha için aydınlanma geçmişi düşünmeden şimdide yaşadığı an içinde kalmak, 

hissederek duyumsayarak yaşamak üzerinden aydınlanmaya ulaşır. Video sanatının 

öncüsü olarak tanınan Nam June Paik’in bu çalışmasının ayrı bir önemi de video’nun 

belge niteliğinde olması bir performansın kaydedilerek video sanatına yaptığı katkı 

için ayrıca önemlidir. Bu işin bir parçası hatta başlı başına kendisi olan video kamera 

başka bir video kamera tarafından kaydedilir. İzleyici de o an’a tanıklık eder. Teknoloji 

ile aydınlanmaya şahitlik eder gibidir. Tam karşıtını düşünecek olursak belki de 

buddha tv izlemekten ziyade sanki teknolojinin bir Buda’yı bile nasıl olumsuz 

etkileyeceğini göstermek ister gibidir. Buddha transa geçmiş gibidir. Teknolojinin 

yaşamlarımız ve bilincimiz üzerine nasıl bir deformasyonu, katkısı vardır 

düşündürücüdür. Bu galeri mekânında bir kaide üzerine TV karşısında transa geçmiş 

gibi duran Buddha heykeli ne kadar mekâna ait değilse aynı şekilde dış mekânda doğa 

içinde olan bir TV karşısında farklı anlamlar yüklenebilecek bir yerleştirme olacaktır. 

Belki bir seçim bırakır ya TV ile transa geçilecektir ya da Buddha’nın yolunu izleyerek 

aydınlığa ulaşılacaktır.  

Nam June Paik’in galeri mekânını kullandığı iki çalışma interaktif bir video 

enstalasyon çalışmasına örnek olabilir. İzleyici işin içine dahil olurken kendisi de TV 

ve Buddha nın bir parçası oluyor kendisini bir galeri mekânında sergilenen bir nesneye 

dönüşünü inceliyor olarak yorumlanabilir. Video sanatında öncü olan Nam June Paik, 

TV’de kendini izleyen Buddha ile video sanatından bir örnek sunuyor gibi değildir. 

Eğer bu bir video çalışmasına örnek olsaydı şu anda TV’nin içinde yer alan görüntünün 

analizini yapıyor olurduk. Sunulan daha çok video yerleştirmenin ilk örneklerinden 

birisi olmasıdır. Ekranın içindeki görüntüden çok neden bir galeri mekânında bir TV 

ve TV karşısında kamerada neden bir Buddha heykelinin kendini izlediğinin bir 
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yerleştirmesi (enstalasyonu) ile dikkat çekmesi açısından önemlidir. Bu ve benzeri 

avangart yaklaşımlar Nam June Paik’i benzerlerinden ayırmış sanat tarihi kitaplarında 

video sanatı başlığında baş köşede yer almasını sağlamıştır.  

Nam June paik ile başlayan video serüveni hemen hemen tüm akımlarda olduğu gibi 

sanat çevresini bir süre etkisi altına alır. Video sanatında mekân kullanımından 

bahsederken belli başlı sanatçıları teze dahil etmeden geçemeyeceğiz. Bu figürlerden 

en önemlilerinden birisi Bill Viola’dır. Bill Viola, sürükleyici ve düşündürücü video 

enstalasyonları yaratmasıyla bilinen  çağdaş video sanatçısıdır. Videoları sıklıkla insan 

bilinci, maneviyat ve insan deneyimiyle ilgili temaları gösterir. Viola'nın çalışmaları 

genellikle ağır çekimlerle vurgu arttırılır, görüntüler hayal gibidir ve sanat teknoloji 

ile birleşir. Kullanılan ses sürükleyici ve duyusal deneyimleri arttırır. 

Bill Viola'nın videoları genellikle yaşam, doğum ve ölüm döngülerine değinerek kendi 

iç dünyasını sorgulayan insanlığın durumunu gözler önüne serer. 

Genel olarak Bill Viola'nın videoları, izleyicileri varoluş ve bilincin temel yönleri 

üzerinde düşünmeye davet eden iç gözlemsel ve meditasyona yöneliktir. Görüntülerin 

hem hüzünlü hem de büyüleyici görselliği karşısında izleyen kişi Viola’nın yarattığı 

mekânda kaybolur.  

Elektronik olarak neler yapılabileceğine, görüntülerin nasıl manipüle edilebileceğine 

ve gerçekten olağanüstü yaratıcı olasılıklara hayretle bakabilseniz de videonun temel 

yönü görüntü değildir. Benim için videonun temeli harekettir. Şu anda var olan ve bir 

sonraki anda değişen bir şey.7 der Bill Viola. Mekânsal anlamda dar kapalı alanlar 

sunsa da, mekân bir birikinti içinde kaybolsa ve mekândan çok harekete odaklansak 

da Bill Viola’nın çalışmaları dar, kapalı mekânına izleyiciyi hapseder. Mekân 

kullanımı anlamında içsel bir yolculuğa çıkarır. Video sanatında mekân kullanımı 

bağlamında içsel mekânlara tam olarak örnek verilebilir. 

Her ne kadar yakın plan yüzü (ya da dengini) tüm zaman-mekânsal koordinatlardan 

çıkarıp alsa da, kendine özgü bir zaman-mekânı, bir görüş, gökyüzü, manzara ya da 

 

7 Bill Viola, https://www.theartstory.org/movement/video-art/ “The fundamental aspect of video is not 

the image, even though you can stand in amazement at what can be done electronically, how images 

can be manipulated and the really extraordinary creative possibilities. For me the essential basis of video 

is the movement - something that exists at the moment and changes in the next moment.”Bill Viola 
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arka plan parçasını beraberinde taşıyabilir. Ve kimi zaman alan derinliği yakın plana 

bir arka plan sağlarken, kimi zaman da tersine, perspektifin ve derinliğin yadsınmasıdır 

ve orta planı yakın plana benzeten. Ama eğer duygu kendine bu şekilde bir mekân 

sağlıyorsa neden aynı şeyi bir yüz olmaksızın ve yakın plandan bağımsız, yakın plana 

tüm göndermelerden bağımsız bir şekilde yapmasın (Deleuze, 2004, s. 143). 

Gilles Deleuze’ün bahsettiği kendine özgü bir zaman-mekân Bill Viola’nın işlerinde 

görülür ve duygu kendine bir mekân sağlar. Bu mekânı gözle görmemize, 

tanımlamamıza gerek yoktur bir duygu, ifade biçimi yaratarak kendine yer edinir. 

Video sanatında mekân kullanımında en iyi içsel mekân örnekleri Bill Viola’da 

görülür. Bill Viola’nın videoları bir anlamda cinsiyetsiz mekânlar içerir. Ve toplumsal 

cinsiyet eşitliği ile bağlanmıyor gibi görülsede mekânların cinsiyetsizliği tam olarak 

da cinsiyet eşitliğine bir göndermedir. Herhangi bir cinsiyete atfedilemez. Bill 

Viola’nın videoları cinsiyet düşünmeksizin bireyleri iç yolculuğa sürükler ve kendi 

içine doğru bir yolculuğa çıkartır ve düşündürür. 

 

Resim 3.5 “The Reflecting Pool” ekran görüntüsü 1, Bill Viola, 1977-1979 

6' 54'' olan Bill Viola’nın “The Reflecting Pool” isimli 1977-1979 yılları arasında 

hazırladığı videosu “gündüzden geceye, hareketten sabitliğe, zamandan zamansızlığa 

geçiş görüntülerini kullanarak kişisel bir yolculuğun aşamalarını bir araya getiren beş 

bağımsız parçadan oluşan bir seriye aittir. Bu çalışmalarında Viola aynı zamanda 

manyetik bandın sağladığı özel efekt olanaklarını da araştırıyor.” (Viola, 1993). 

Video akan bir su sesi ile başlar.  

Dış mekândayızdır. Günün erken saatleri gibidir. Güneş ışığı ağaç dallarında ve 

yeşilliklerin üzerinde dolanır. 
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Yeşillikler içinde bir bahçe havuzunu karşıdan görürüz. 

0' 37'' Ekranın sağından birisi kare havuzun kamera karşısına doğru olağan bir şekilde 

yürür. Üzerinde salaş bir gömlek ve pantolon vardır. Ayakları çıplaktır.  

0' 43'' Basamak gibi görünmeyen bir kenardan atlar ve tam kameranın karşısında durur. 

Kıpırtısız durur ve izlemeye başlar. Sanki karşıdaki izleyicinin içini görmek ister ya 

da belki de kendi yansımasını izlemektedir. 

1' 38'' Birden bir sıçrayış sergiler ve bacaklarını karnına çeker pozisyonda havaya atlar. 

Bir taş gibi suya çakılması beklenir. 

 

Resim 3.6 “The Reflectin Pool” ekran görüntüsü 2, 1977-1979 

Ana rahmine dönen bir cenin pozisyonunda havada görüntü asılı kalır.  

Su akar, her şey olduğu gibi devam eder. Çıplak ayakları ile havada asılı kalan 

görüntüye akan bir su sesi eşlik eder. Yansıma yoktur artık. Dış mekân içinde yabancı 

bir şekilde havada asılı kalan figürün düşmesini beklerken geçen saniyelerde bahçe 

havuzu üzerinde yansımalar şekillenir, ağaçların yansımasına suya düşen bir şeylerin 

dalgası eşlik eder. Herhangi bir şekilde toplumsal cinsiyet eşitliği ile bağlanmasa da 

mekân kullanımı açısından hem dış mekânın kattığı duygu hem de dış mekân sesinin 

uyumu ile Bill Viola kurguda manipülasyon tekniğini kullanarak bir hayal alemine 

göndererek sorgulatır. Neler olduğunu anlamaya çalışırken havada asılı kalan cenine 

yürüyen yansımalar eşlik eder. Tek kişi değildir sanki farklı bir boyuttadır. 

3' 37. Saniyeden 4' 38. Saniyeye kadar cenin görüntüsü yavaş yavaş kaybolur. Sadece 

bahçe havuzunda yürüyen yansımaları izleriz.  

Gün döner, hava kararmaya başlar, bir insanın iç yolculuğu gibidir. 
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5' 52'' Hava kararmaya başlar. 

 

Resim 3.7 “The Reflecting Pool” ekran görüntüsü 3, 1977-1979 

6' 18'' Yeniden doğuşu simgeler şekilde ne olduğunu bilemediğimiz cenin havuz 

içinden kameranın tam karşısından kıyafetleri dahil herşeyden arınmış bir şekilde 

çıkar. 

Geldiği gibi yeşilliklerin ağaçların arasından geçerek yoklukta kaybolur.  

Kamera tekniği olarak bu ve benzeri işler gününmüzde çok kolay yapılsa da, 

zamanında teknik anlamda ilham verici olmuştur. Viola’nın işleri cinsiyet eşitliği ile 

ilgili mekân kullanımı ve mekânın yaptığı videoların merkezinde bir duyguya dahil 

olması anlamından dikkat çekici video sanatı çalışmalarındandır. 

“Herhangi bir mekân tüm zamanlardaki ve tüm yerlerdeki soyut bir evrensel değildir. Bu, 

kusursuzca tekil, yalnızca homojenliğini kaybetmiş bir mekândır; homojenliğini kaybetmek 

demek metrik ilişkilerinin ilkesini ve veya kendi parçalarının bağlantısını kaybetmiş olmak 

demektir, ki böylece uyuşmalar sonsuz şekilde gerçekleşebilir. Bu, mümkünün saf yeri olarak 

kavranan bir virtüel birleşen mekânıdır. Aslında böyle bir mekânın istikrarsızlığını, 

heterojenliğini, bağıntı yokluğunu gösteren şey, her türlü aktüelleşmeden, her türlü 

belirlenimden önce gelen koşullar olarak, tekilliklerin ya da potansiyelliklerin zenginliğidir. 

İşte bu nedenle eylem-imgeyi belirli bir mekânda aktüelleşmiş halleriyle nitelik ya da güç 

(şeylerin hali) olarak tanımladığımızda. Onun karşısına, güçleri ve nitelikleri bir yüz üzerinde 

aldıkları aktüel-öncesi hale geri taşıyan bir duygulanım-imgeyi koymak yetmez. O halde şimdi 

duygulanım-imgenin iki tür göstergesi olduğunu ya da birinciliğin iki figürü olduğunu 

söylüyoruz: bir yanda bir yüz ya da bir dengi tarafından ifade edilen nitelikli güç; ama diğer 

yanda herhangi bir mekânda sergilenen nitelikli güç ve belki de bunlardan ikincisi 

birincisinden daha incelikli, duygunun doğuşunun, yol alışının, yayılmasının önündeki 

engelleri kaldırmaya daha yatkındır (Deleuze, 2004, s. 145).”  
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Karmaşık ve soyut bir düşünce içeren bu pasajda mekân kavramı üzerine belirli bir 

yerde hayata geçirilmelerindeki niteliği veya gücü yorumlar. Bu, olayların veya 

eylemlerin nasıl ortaya çıktığı konusunda mekânın nasıl bir rol oynadığını 

göstermektedir, uzayın statik, evrensel bir alan değil, potansiyellerin ve 

gerçekleşmelerin ortaya çıktığı dinamik ve tekil bir alan olduğu fikri ni araştırıyor. 

Homojen mekân ve zaman anlayışını terk ediyor. Olayları ve duyguları 

şekillendirmede mekânın rolünü ve mekân içindeki olasılıkların zenginliğini dikkate 

almanın önemini vurguluyor. Her mekân benzersiz bir deneyim sunabilir ve 

potansiyeli önceden belirlenmez, bireye göre değişkenlik gösterir. Bill Viola'nın video 

sanatında sıklıkla çeşitli mekân ve ortamlardaki insan davranışları içsel 

yolculuklarındaki benzerlik ve farklılığına odaklanır.  

Bill Viola'nın video sanatı, izleyicilerde derin duygular uyandırır. Ağır çekim, 

sürükleyici ses manzaraları ve sembolik görüntüler kullanımı, izleyicinin deneyiminde 

sanal bir kaynaşma hissi yaratarak duyguların ortaya çıkmasına ve açılmasına olanak 

tanıyor. Mekânların kullanımı sanki bu dünyaya ait değil gibidir.  

Hem Deleuze'ün mekânın sadece fiziksel bir düzlemde nesnelerin konumlandığı bir 

yer değil, düşünsel ve duygusal bir akış olduğu felsefisi hem de Bill Viola'nın video 

sanatı mekân, potansiyel ve duygusal etki fikrini düşündürür. Deleuze'ün fikirleri, 

mekânların nasıl benzersiz ve potansiyel açısından zengin olabileceğini anlamak için 

kavramsal bir çerçeve sağlarken, Viola'nın video sanatı, izleyicileri çeşitli 

mekânlardaki tekil, duygu yüklü deneyimlere sürükleyerek bu kavramların pratik bir 

ifadesi olarak hizmet eder.  

Aynı şekilde Maurizio Lazzadato’da Video Felsefe kitabında Bergson’un 

düşüncelerine yer verir. Bergson, algı eyleme kapasitemizin olduğu yerdedir, 

diyecektir çok kez. Bu koşullarda, algı bir zaman, bir süre ilişkisidir: anlama yetimizin 

kategorilerini kullanarak, zaman mekânla ve “insan” eyleminin süresiyle karıştığı saf 

algının süresi. Bedenin ve zihnin (farklı tarzlarda olmakla birlikte) rolü, şeylerin 

süresinin art arda gelen anlarının-içinde ve kendileriyle birlikte eylediğimiz-bir 

zamanda ve bir mekânda birleştirmek, şeylerin süresini “insani” bir sürede 

sıkıştırmaktır (Lazzarato, 2017, s.  78). 
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Bedenin ve zihnin rolü, şeylerin döngüsündeki anları tek bir zaman ve tek bir mekânda 

birleştirip, belirli anlar veya mekânlar farklı bir şekilde görüntülenir. Bill Viola gibi 

video sanatçıları genellikle yarattıkları görsel deneyimlerin tekilliği ve mekânları 

kullanım yöntemleriyle benzersizdir. Viola'nın da aralarında bulunduğu video 

sanatçıları, çalışmalarında zamanı, mekânı ve görüntüleri manipüle ederek sanal 

füzyon fikrini yansıtan yeni, sürükleyici ve bazen gerçeküstü ortamlar yaratır. 

Lazzadato ve Deleuze'ün felsefi fikirleri, Bill Viola'nın çalışmaları da dahil olmak 

üzere video sanatını anlamak ve takdir etmek için teorik bir çerçeve sağlayabilir.  

Zaman, imajda verili değildir, bir durum içinde kurulur. Görmenin değil durumların 

makinesel bir düzenlemesi; işte videonun büyük yeniliği budur. Belki de video 

sanatçılarımızdan birinin şu tespitini bu anlamda yorumlamamız gerekir:  

“Video devriminin nihai hedefi, özneden özneye değil, mekândan mekâna, durumdan 

duruma iletişim kurabilmesidir... artık bir nesne değil, bir durum işlenmektedir. 

Herhangi bir durumu işleriz. Dünya kendi “sinema”sını yapar, ama yalnızca video 

teknolojisi yoluyla” (Lazzarato, 2017, s.  92) Lazzarato, video teknolojisinin sadece 

görsel bilgiyi değil, aynı zamanda bir sahnenin zamansal ve durumsal yönlerini de 

yakalayıp iletmemize olanak tanıdığından bahseder. "Konudan konuya değil, 

mekândan mekâna, durumdan duruma iletişim kurmak" derken, video teknolojisinin 

deneyimlerin ve durumların uzak mesafelere aktarılmasını nasıl mümkün kıldığını 

vurgular. Artık mesele sadece bir kişinin diğeriyle iletişim kurması değil; tüm bağlamı 

ve ortamı aktarmakla ilgilidir. Bu bağlamda videonun artık bir nesne değil, işlenen bir 

durum olduğu fikri, video teknolojisinin statik görüntülerin veya pasif kayıtların 

ötesinde geliştiğini gösteriyor. Dinamik, durumsal bilgilerin aktif olarak yakalanması 

ve paylaşılması için bir araç haline gelen video da tam bu noktada, bağlam, durum ve 

zamanın süreçteki rolünü vurgulayarak, iletişim kurma ve dünyayı algılama şekline 

büyük katkı sağlayarak bir medyum haline dönüşüyor ve bedenlerinin parçası olarak, 

görülme, duyulma ihtiyacını karşılıyor.  

Video sanatında mekân bağlamında çalışmaları incelerken Bill Viola’dan sonra 

inceleyeceğimiz sanatçıların birer video çalışmasına bakacağız ve bu incelemede 

mekânların cinsiyetli ve cinsiyetsiz mekân olarak ayrışma sürecini dikkate alarak 

ilerleyeceğiz. Feminist dalgadan toplumsal cinsiyet eşitliğine kadar uzanan süreçte 
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mekânlara atanan cinsiyetler, toplumsal cinsiyet eşitliği açısından dikkate alınarak 

çıkarımlarda bulunulacaktır. 

Bill Viola’nın video çalışmasında, içsel mekân örneği üzerinde durmuştuk. Video 

sanatında iç mekân örneğine Martha Rosler’in videolarından örnek vermiştik. Bu 

bağlamda Martha Rosler’in Semiotics of the Kitchen (1975) isimli videosu bir klasiktir. 

Rosler, eleştirel bir bakış açısıyla sanatı hem sosyal hem de politik konularla 

karakterize ediyor. En çok Semiotics of The Kitchen isimli çalışmada mekânın nasıl en 

etkin bir rol oynadığını görüyoruz. Mekân olarak mutfak kendi başına tek karede çok 

şey anlatır. Mekân bağlamında mutfak içinde yer alan aktörler olmadan da mutfak, 

cinsiyetli bir mekân olarak karşımıza çıkıyor. Bu mekânın sahibi kadındır mesajı net 

şekilde gözler önüne serer. Yukarıda iç mekândan bahsederken incelediğimiz 

Semiotics of the Kitchen 6' 09'' süreli bir videodur. Tüm video boyunca mutfak araç 

gereçleri ile duvar süsünden mekânın dokusuna kadar cinsiyet eşitliği bağlamında 

video sanatında mekân kullanımına iyi örneklerden birisidir. Tek bir kamera ile 

yapılan çekimde gördüğümüz kadının statüsünün ne şekilde belirlendiği ve zamanına 

göre nasıl şekillendiği ile ilgilidir. Geleneksel bir kıyafet ile masanın arkasında 

alfabenin harfleriyle tüm mutfak eşyalarını bir nevi agresif ve abartılı şekilde 

izleyiciye gösteriyor. Vurgulaması biraz öfkeli gibi ve jestleri ilerleyen dakikalarda 

sanki bir eyleme direnişe, karşı duruşa dönüşüyor. Mutfaktan çıkmak ister gibi. 

Toplumsal ilişkilere, cinsiyet normalarına güçlü bir eleştiri olarak ev hayatıyla ilgili 

geleneksel anlayışı altüst ediyor ve yapısöküme uğratıyor. Mutfak etkili bir isyan ve 

direniş mekânına dönüşüyor.  Semiotics of the Kitchen tam anlamıyla bu tezin 

konusuna en iyi örneklerden birisidir. 

Bir diğer örnek ise Chantal Akerman’ın La Chambre (Odası) adlı eseri video sanatında 

mekân kullanımına ev mekânı üzeride yapılan çalışmalara bir diğer örnek olarak 

izleriz. Video sanatında iç mekân kullanımına ev mekânı üzeride yapılan çalışmalara 

bir diğer örnek olarak verilebilir. Günlük yaşam içinde bir oda ve oda içindeki bir 

kişinin iç dünyasını panoramik bir şekilde görürüz. Video sanatı olarak 

gösterebileceğimiz bu filmde Chantal Akerman’ın çalışması bir kısa film değil video 

sanatı olarak çok düşündürücüdür. Genel olarak bu çalışmada karamsar bir hava 

vardır. Ev içinde iç dünyaya hapsolma gibidir. Kadın gözüyle bir mekânın 

algılanmasına bir izleyen olarak şahit oluruz ve biz de kameranın gözüyle izleriz. Bu 
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deneyimi izleyici olarak yaşar, içsel derinliklerine gireriz. Ev mekânının kadınlar için 

nasıl bir duygusal bağ ifade ettiğine şahit oluruz ve video sanatında mekân 

kullanımında odak noktası olarak mekânın ne kadar önemli bir noktada yer aldığına 

şahit oluruz.  

La Chambre 10 dakika 24 saniye süren bir çalışmadır. Video sanatında mekân 

incelemesi ve ifadesi konusunda mekânın minimalist şekilde nasıl öne çıktığının 

göstergesi bir çalışmadır. Kısa film olarak da değerlendirilebilir ancak video sanatında 

mekân kullanımına baktığımız için sadece mekânsal anlamda inceleyeceğimiz bir 

çalışma olacaktır.  

 

Resim 3.8 Chantal Akerman, La Chambre, 1972, Oda’nın kuş bakışı kamera 

hareketleri ve ekte kamera hareketleri stop motion8, Hazırlayan Karanlık, G., 2023 

1'' Kamera yavaş yavaş hareket eder ve kadraja tek kişilik ortası bordo diyebileceğimiz 

bir renk ile kaplı ahşap bir kollu sandalye ile yanında yuvarlak bir sehpa girer. 

Üzerinde bir çaydanlık, kullanılmış olduğu belli olan iki farklı fincan, beş adet meyve, 

1 adet su bardağı ve farklı bir kaç küçük objenin olduğu masadan hareketle kamera 

yavaş yavaş geçmeye devam eder. Cam önünde bir kaç kavanoz vardır.  

 

Resim 3.9 Chantal Akerman, La Chambre, 1972 Ekran Resmi 1 

 

8 https://youtu.be/hSdUS-IWVhE adresinden erişilebilir. 
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30'' Bir su kaynatıcısı çaydanlık altlığı ve farklı objelerle görüntü kaymaya devam 

eder. Kamera sanki birisinin göğüsüne takılıdır. Göğüs hizasında sabit bir kamera 360 

derece dönmektedir. 

35'' Kahverengi mobilyanın çekmecesini görürüz ve hemen çekmece yanında katlanır 

bir yuvarlak masa ile üzerinde 3 elma vardır ve cam kenarında olan bir yatak karşımıza 

çıkar. 

Yatak içinde saçları omuzlarında bir kadın yatar dağınık şekilde duran yatak, 

sandalyeler, yatak kaşısında olan duvara dayalı bir etejer ve çeşitli eşyaları baş 

döndürücü şekilde dolaşan kamera hareketleri ile izleriz. Kamera durmaksızın hareket 

eder 

3' Kapıyı görürüz. 

3' 05''  İlk hareket noktasına döneriz. Yine aynı ahşap sandalye karşımıza çıkar 

3' 27'' Çaydanlık altı karşımızdadır. 

3' 59'' Yine mobilya çekmecesi görünür. 

4' 02'' Kadını yatak içine yatmış sallanırken görürüz bir buhran içinde gibidir. Ya da 

masturbasyon yapıyordur kamera yavaşlar herşey ağır ağır geçer açı değişmez 

5' 12'' 3. Tur başlar yine kapıdayızdır. 

5' 20'' sonra ahşap sandalye karşımızdadır.  

5' 45'' Çaydanlık altının kulbunu görürüz ve ilerlemeye devam eder. 

6' 20'' Kadın yatakta doğrulmuştur ve masa üzerinde olan elmalardan biri elindedir. 

Yavaş yavaş elini elmanın etrafında çevirir 

 

Resim 3.10 Chantal Akerman, La Chambre, 1972 Ekran Resmi 2 
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Yine oda içinde dönmeye başlarız her şey tam olması gerektiği gibidir her şey aynı 

yerdedir yeri değişmez ve yine kapıya doğru ilerlemeyi beklerken kamera aniden 

beklenmedik bir şekilde tam olarak 7. Dakikada geri gitmeye başlar ve birden bir 

tedirginlik hissi ile ne olacağını görmek üzere yavaş yavaş geri gideriz. 

7' 18' Elmayı yemekte olan kadını görürüz 

Geri geri gitmeye başlarız. 

 

Resim 3.11 Chantal Akerman, La Chambre, 1972 Ekran Resmi 3 

7' 30'' Dolabın kahverengi çekmecesi görünür az sonra ahşap sandalyeyi göreceğimizi 

düşünürken, 

7' 38'' Tekrar kamera ileri hareket eder ve mekân her şey olur  

Tam olarak mekânsal bir tedirginlik endişe içinde güvensizlik hissini yaşamaya 

başlarız 

7' 50'' Kadın elmayı ısırmaktadır yataktan hiç hareket etmemiştir. Kamera ilerlemeye 

devam eder ve bu defa kapıya gelmeden kısa süre öncesinde 8 dakika 28. Saniyede 

yine geri gitmeye başlarız. 

Kadını ne yaptığını izlemek ister gibiyizdir.  

Yavaş yavaş yatağa geçeriz ve sanki sembolik bir açlık içinde hızla elma yiyen kadını 

görürüz. Mobilya çekmecelerine kamera geldiğinde 9 dakika 18 saniye sonra kamera 

yine yatağa doğru geri gitmeye başlar 

9' 28'' Kamera hareketi iyice yavaşlar 
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Resim 3.12 Chantal Akerman, La Chambre, 1972 Ekran Resmi 4 

Kadın doğrulmuş ve yüzünü sanki bir uykudan uyanmış gibi hareketler yaparken yine 

yatağa yatar kamera ilerlemeye devam eder. 

Kapıya gittiğini düşünürüz 10 dakika 24. Saniyede kamera kapıya doğru ilerler ve başa 

döneriz. 

 

Resim 3.13 Chantal Akerman, la Chambre, Zaman Çizelgesi9,                            

Hazırlayan Karanlık, G., 2023 

Video sanatı ile birlikte kadın sanatçılar kendilerini ifade etme imkanlarını buldukları 

noktada mekânsal eşitsizlikle video sanatında yer almaya başlamıştır. 

 

9 Animasyon video bağlantısına https://youtu.be/RTC9_5kkCxQ adresinden erişilebilmektedir. 
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Perec’in savının bir bölümü ne kadar da isabettir. Mekân bir şüphedir. Bu belirsiz 

çevresel düzeni gündelik hayatın rutini içinde keşfetmek, onunla ilişkilenmek 

neredeyse imkansızdır. Sürekli koşuşturma içinde, bir menzile odaklanarak, zaman 

baskısı altında katettiğimiz transit mekânlar bize kendilerini açmazlar. Mekânla dikey 

bir ilişki kurabilmek için bir yere yetişme kaygımızı bir yana, kendimizi onun ritmine 

bırakmak, yürümek, yavaşlamak, göz hizasını bozmak, bilindik rotaların dışına çıkıp 

kaybolmak gereklidir. Fakat bu o kadar kolay bir iş değildir. Mekânı bir aylak, bir 

flanör/flanöz gibi adımlamak, daha baştan politik bir duruş, bir yaşam biçimi ve 

nihayetinde bir meydan okumadır (Cantek, beyond.istanbul, 2021, s. 9-10).  

Mekânların yaşanmışlıklarıyla kimlikleri vardır. Örnek video işlerde kadın veya erkek 

sanatçılar tarafından yapılan videolarda mekânların duygusu, sanatçıya ve izleyiciye 

ne ifade ettiği yansımalarının, videoda içeriğe katkısı ve tercihlerine devam ediyoruz. 

Video sanatçıları için bu mekânların kullanımı ve ifadesi toplumsal cinsiyet eşitliği 

bağlamına bakış açısı için faydalı olacaktır. 

3.2. Video Performans ve Enstalasyonlarda Mekân 

Video sanatında, sanatçılar sadece çektikleri videoları sergilememişler, bununla 

birlikte video çekim sürecini belgeledikleri video performanslarla ve mekâna göre 

yerleştirmelerle videolarını sunmuşlardır.  

Video performans olarak bir kamera ile anlatılmak istenen fikir üzerinden ilerleyebilir, 

plansız çekilebilir ve sergilenebilir. Sadece video sanatını kullanmak zorunda değildir. 

Kendi bedenini performans aracı olarak kullanabilir, çeşitli yerleştirme (enstalasyon) 

işe dahil olabilir. Kamera bu “an”ı belgeler. Sonrasında bu bir video performansa 

dönüşür. Farklı medyaları kullanarak üretim yapan sanatçılar arasında Şükran Moral 

iyi bir örnek olabilir. 

Şükran Moral, Bordello isimli videosunda kullandığı mekân için bu mekânın 

sorumlusundan izin almış ve bu izin aldığı kişiyi bir sergi direktörüyle kıyaslamıştı. 

Bordello’nun galeride sergilenmesi için de çeşitli sergi yöneticileriyle bir arada 

gelmişti.  
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Resim 3.14 Zürafa Sokak, İstanbul, Fotoğraf Erhan Coral, 2021.  

Çekim yapılan mekân için öncelikle bu mekânı sanatçının neden seçtiğini, mekânın 

kültürünü, bu mekânda ne yaşandığını ya da yaşanacağını nasıl bir tarihsel süreci 

olduğu ya da olmadığını, bu mekânın bizlere ne ifade etmediği ya da ettiği üzerine 

sorularla açıklamak faydalı olabilir. Şükran Moral döneminde tartışma yaratan 

Bordello isimli video sanatı için zorlukla izin aldığını belirtmiştir. Neredeyse bir iş 

başvurusu, çalışmalarını sergileyecek bir sanat galerisi yöneticisine gider gibi bir 

ciddiyetle yaklaşımı önemlidir. Bu bile başlı başına bir performanstır. 

Bordello üzerinden baktığımızda Yüksek kaldırım tarihinde genelevler sokağıdır. Bu 

sokak 2. Abdülhamit döneminde Avrupalılar için açılmıştır. 42 evin olduğu bir çıkmaz 

sokaktır. Sokağın girişinde büyük kocaman demir bir kapı bulunur. Kapıda olan 

tahmin edileceği gibi her türlü tehlikeyi savuşturmayı göze almakla sorumlu korumalar 

kimlerin içeri geçip geçemeyeceğine karar verir. “Fotoğraf çekmek ve görüntü almak 

kesinlikle yasaktır”. İçeri kadın alınmaz! İçeride kadın pazarlanır. Bu yasal bir 

durumdur. Günde ortalama olarak 5-6 bin erkeğe hizmet verdiği öne sürülür ve 

yaklaşık 120 kadının hizmet verdiği bilinir. Bu kanıtların doğruluğuna bakmak için 

resmi kayıtlara bakılabilir. Bu mekânlarda yapılan satış vergi dahilindedir.  

Pandemi ile kapatılan Yüksek kaldırım dönemin Belediye Başkanı Yıldız, acısıyla 

tatlısıyla, hayatın doğal akışında yaşananların bu mekânın hafızasında yer aldığını 

söylüyor. İşte tam da bu nedenle oradan alınıp korunacak belge ve eşyanın yer alacağı 
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bir hafıza müzesine ihtiyaç var. İyi durumda olan eşyanın ve objenin belediye 

tarafından koruma altına alındığı bilgisini verir (Yılmaz, 2021). 

Aşınmış, soğuk ve aynı zamanda erkekler için keyif verici bir tarih barındıran bu 

mekân kadınlar için farklı anlamlar ifade eder. Kültürün, sokağın hatırlatıldığı, 

kadınların yaşadığı bu mekândan alınan parçaların sunulduğu eşyaların sergilenmesi 

ne kadar müzeliktir tartışılır. Şükran Moral, Bordello isimli performansında 

Karaköy’de Yüksek Kaldırım’da bir genelevde hayat kadını olarak performans 

sergilenmiştir. Mekân varoluşu sebebiyle sadece çalışan kadınlar ve tüketici erkeklere 

açıktır. Orada bulunma sebebi bellidir bunun dışında hiç kimse bir performans izlemek 

için bu mekâna giremez ve izleyemez. Bu sebeple bu performans video performans 

örneğine çok iyi bir örnektir. İzin alınarak kaydedilmiştir. Video performans olarak 

izleyiciye sunulmuştur. 

 

Resim 3.15 Şükran Moral'ın Performansı, Ekran resmi,1997 

Şükran Moral’ın üzerinde siyah, ince askılı, şeffaf bir giysisi vardır.  

Elinde satılık tabelası bulunur. Fon’da Türk olanların çok yakından bilebileceği Orhan 

Gencebay’a ait “Öyle yalnızım ki” şarkısını (ses tonundan genç olduğu tahmin edilen) 

bir erkek içli içli söyler. Arabesk bir şarkıdır. Genelevin mekânına bu ses ayrı bir 

drama katar. Kapı önünde erkekler içeriyi görmek için doluşmuşlardır. Ceplerinde 

paraya göre biraz sonra içeri girip seçtikleri kadınla beraber olmak için meraklı, istekli 

beden dilleri ile kamerayı bile umursamazlar. Tüm dikkatleri kapı önünde olan 
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kadındadır. Hipnotize olmuş gibidirler. Kapı girişinde yer alan “Çağdaş Sanat 

Müzesi” tabelası ironiktir.  

Hem kadın olmanın tarihsel sürecinde ne şekilde alınıp satıldığı, nasıl görüldüğü, 

Berger’in Görme Biçimlerinde açık bir dille meta haline nasıl dönüştüğü hem de 

sanatta yeri bakımından kadının yerini çok basit bir yolla gözler önüne serer.  

Kendi kelimeleriyle bu çalışması hakkında Şükran Moral şöyle demiştir (Moral, 

1997): 

1997’de İstanbul’da “Yüksek Kaldırım” diye bilinen en az yüzyıllık tarihi olan, toplumun 

sinemasına şarkılarına geçmiş önemli bir yer olan genelevde performans yaptım. Elbette ne 

benden önce ne de sonra hiçbir sanatçı genelevde performans yapmadı. Genelev kapısında 

fotoğraf çekimi ile sınırlı olmayan bu performansımı 5. İstanbul Bienali için yapmıştım. 

Amacım genelev, akıl hastanesi, morg ve hamamda performans yapıp bunları jinekoloji masası 

üstünde “İstanbul’u Vajinamdan Seyredin” yazısıyla göstermekti. Öyle de oldu. İstanbul’daki 

geneleve girmek büyük bir tabuyu da yırtmak demekti. Tabuların karnına jilet atmak diyorum 

ben buna. Genelev çalışanlarıyla birlikte yaptığım bu performansta elime “for sale” yazan bir 

kağıtla genel evin kapısına da “Çağdaş Sanat Müzesi” yazmıştım. Müzeyle genelev arasında 

yer değiştirme. Sanatçının da satılık olması, sanat çevresine de kara mizahla sömürünün altını 

çizme çabasıdır. Sanat eserinin evlerinde kadınlarından bakire olmasını isteyen, genelevde 

kadını obje olarak görüp kullanan bir erkek egemen sistemin teşhiri, sanatçının tabulara 

müdahalesi diyebilirim.  

Genelevler gibi toplumsal normların dışında olan bir mekânda performans 

sergileyerek ve "satılık" konseptini yan yana getirerek, bir yandan sanatta sömürüyü 

eleştirirken aynı zamanda kadınların farklı mekânlarda nasıl algılandığı ve mekânlarda 

cinsiyetçi rollerin ne şekilde dağıtıldığı izlenebiliyor. Müze ile genelev arasındaki 

geçiş eylemi, kültürlerarası zıtlığı vurgulayarak geleneksel bakış açıları ve güç 

dinamikleri ile yüzleşmemizi sağlıyor.  

Video performans süresince mekânın kullanıldığı zaman kadınların sömürüsünün 

devam etmesi, tüm bu sanatsal performans yaşanırken yan odada bir müşterinin 

hizmetini aldığını düşünmek, bu mekânı ve performansı sınırları zorlayan, sanat 

algısını, cinsiyet rollerini ve toplumsal beklentileri yeniden değerlendirmeye iten bir 

müdahele olarak görebiliriz. 

Bir diğer söyleşisinde, Şükran Moral “Ben bu videoyu çekmek için geneleve 

gittiğimde orada işleri yürüten adama sanatçı özgeçmişimi götürdüm. Sanki hayat 



   

 

72 

 

kadınlarını pazarlayan bir adamla değil de MoMA’nın sergi direktörüyle görüşmeye 

gidiyormuşum gibi” (Kaos, 2012) 

Şükran Moral’ın Bordello çalışması üzerinden video performans ve enstalayonun 

birlikte kullanımı hakkında konuşmak zor değildir. Kendisi kapıdadır fikir olarak 

genelev de bir gün geçirmek üzere plan yapılmış, gerekli izinleri alınmıştır (ki bazı 

performanslarda izin alma süreci olmayabilir, bu mekâna bağlı olarak değişebilir) 

kostümü tasarlanmıştır. Cezbedici giysisi ile çıplaklık ve arzu vurgulanır. Bedenini 

sergilemektedir. Onu izleyen bir kamera ile performans belgelenir. Video performansa 

dönüşür. Mekânın günlük yaşamda kullanılan biçimine müdahale etmeden mekânı işin 

içine dahil eder ve kapı girişine astığı “Çağdaş Sanat Müzesi” tabelası ile 

yerleştirmesini yapar. İnteraktiftir. Kalabalık belki de ne olduğunun farkına varmadan 

izler, satın almak istediği herhangi bir beden için cebindeki parasınının yetip 

yetmediğini de düşünenler olabilir. Bir pazar yeri gibidir. Kalabalık tepkiler verir, 

şarkılar söyler ve sanatçı gelebilecek her türlü tehlikeye açıktır. Kadınların herhangi 

bir durumda yaşayabileceği tehlikeler düşünülürse zamanına göre oldukça cesur bir 

performanstır.   

 Bu video performanstan 9 sene sonra, 2006 senesinde Artvarium (Elgiz) müzesinde 

yaptığı sergisinde yer alan işlerinde birisi de bu video performansıdır. Kendisinin 

bahsettiği gibi galeride sergilemek için direktör ile görüşmüştür. Tutarlılık bakımından 

sanatçı performansını 9 sene sonra da sürdürür ve kapı girişine “genelev” tabelası 

asarak interaktif bir üretime geçer. Sanki müze ve galeride kadına bakış ile genelev 

sokağına gelen izleyici arasında bir fark yok der gibidir. 

Marina Abramoviç’in Rhythm 0 isimli performansın planlamasına, hazırlık süresine 

ve performansın katılımcılarla nasıl ilerleyebileceğine güzel bir örnektir. 

Marina Abramoviç, Duvarlardan Geçmek isimli otobiyografi kitabında Rhythm 0’ın 

planlanma sürecini detayları ile anlatır. Bu açıklaması bu konuya ilgi duyan herkes 

için ilham verici aynı zamanda sonuç düşündürücüdür. 

Sanatçıya Napoli’de bulunan Studio Morra isimli galeriden bir davet gelir. İstediği her 

şeyi sergileyebileceği söylenir. Kendini bir obje, boş bir kap olarak düşünür ve 

sonucunu seyircilerin belirleyeceği bir performans planlar. 
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Sıradan bir giysi siyah bir kot ve tişörtle 72 nesnenin bulunduğu bir masanın arkasında 

dikilecektir. Masa üzerinde çekiç, tüy, çatal, parfüm şişesi, melon şapka, ayna, gazete, 

iğne, kalem, et bıçağı, kuzu kemiği, ruj, şeker, polaroid kamera gibi çeşitli malzeme 

ile birlikte bir tabanca ve yanında bir mermi bulunmaktadır. 

Kalabalık içeri davet edilir. Masa üzerinde aşağıdaki talimat bulunmaktadır. 

Rhytm 0  

Talimatlar. 

Masada herhangi birinin, üzerimde dilediği şekilde kullanabileceği 72 nesne bulunmaktadır. 

Performans. 

Nesne benim. 

Bu süre boyunca tüm sorumluluk bana ait. 

Süre 6 saat (20.00-02.00) 

1974 

Studio Morra, Napoli. 

 

Resim 3.16 Marina Abramovic Performans 1, 1974 

Eğer biri mermiyi tabancaya sürüp kullanmak isterse, olabileceklere hazırdım. Kendi 

kendime, tamam dedim, görelim bakalım neler olacak. İlk üç saat boyunca, fazla bir 

şey olmadı-seyirciler benden çekiniyordu. Yalnızca orada oturup gözlerimi boşluğu 

diktim, herhangi bir şeye ya da kişiye bakmadan; ara sıra biri bana bir gül uzattı ya da 

omzumu şalla örttü ya da beni öptü. 
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Ardından önce yavaş yavaş, sonra hızla bir şeyler olmaya başladı. Çok ilginçti: 

Galerideki kadınlar çoğunlukla kendileri harekete geçmek yerine adamlara bana ne 

yapacaklarını söylüyordu (Gerçi sonradan biri bana raptiye batırdığında, kadınlardan 

biri gözlerimdeki yaşları sildi.) Bunlar çoğunlukla İtalyan sanat kurumlarının sıradan 

üyeleri ve eşleriydi. Sonuçta tecavüze uğramamış olmam, eşlerin odada bulunması 

yüzündendi bence. 

Akşam yerini geceye bırakırken odada belirgin bir cinsellik havası oluştu. Bu benden 

değil, seyircilerden kaynaklanıyordu. Katolik Kilise’nin çok güçlü olduğu Güney 

İtalya’daydık ve kadınlara yönelik tutumlara o güçlü Madonna/fahişe10 ikilemi 

hakimdi.  

 

 

Resim 3.17 Marina Abramovic Performans 2, 1974 

Üç saatin ardından, bir adam makasla gömleğimi kesti ve çıkardı. İnsanlar beni çeşitli 

pozlara zorladılar. Başımı öne çevirdilerse, önde; yukarı kaldırdılarsa o şekilde 

tutuyordum. Bir kuklaydım. Tamamen edilgen. Göğsüm çıplak orada dikildim ve biri 

başıma melon şapkayı geçirdi. Bir diğeri rujla aynaya IO SON LIBERO – “Ben 

Özgürüm” yazdı ve elime tutuşturdu. Bir başkası ruju aldı ve alnıma END yazdı. Bir 

 

10 Erkeklerin sevdiği, evlendiği kadınları masum ve saf, bunun dışında kalan kadınların fahişe olduğunu 

düşünmeleri olarak kısaca açıklanabilir. 
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adam Polaroid fotoğraflarımı çekti ve sanki iskambil oynuyormuşum gibi onları elime 

tutuşturdu. 

 

 

Resim 3.18 Marina Abramovic Performans 3, 1974 

İşler daha sarpa sardı. Birkaç kişi beni kaldırıp etrafta dolaştırdı. Beni masaya koyup 

bacaklarımı ayırdılar ve masadaki bıçağı kasığıma yakın bir noktaya sapladılar. Biri 

bana raptiyeler batırdı. Biri başımdan aşağı ağır ağır bir bardak su döktü. Biri bıçakla 

boynumu kesti ve kanı emdi. Yarası hala durur.  

Bana çok yakın duran ve ağır ağır soluk alan bir adam -çok ufak bir adam- vardı. Bu 

adam beni korkuttu. Hiç kimse, hiçbir şey korkutmadı ama bu adam korkuttu. Bir süre 

sonra mermiyi tabancaya sürdü ve tabancayı da sağ elime verdi. Tabancayı boynuma 

doğrulttu ve tetiğe dokundu. Kalabalık homurdanmaya başladı ve biri onu tuttu. Bir 

itiş kakış oldu. 

 

Resim 3.19 Marina Abramovic Performans 4, 1974 
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Seyircilerin bir kısmı belli ki beni korumak istedi; diğerleriyse performansın sürmesini 

istiyordu. Olay Güney İtalya’da yaşanıyordu, sesler yükseldi; ortam gerildi. Ufak 

adam sürüklenerek dışarı çıkarıldı ve performans devam etti. Aslında seyirci giderek 

daha aktif bir hale gelmişti. Sanki bir trans haline geçmiş gibi.  

Sonra, saat 02:00’de galerici gelip bana altı saatin dolduğunu söyledi. Bakışlarımı 

boşluğa dikmeyi bırakıp doğrudan seyircilere çevirdim. “Performans bitti” dedi 

galerici. “Teşekkürler.” 

Berbat görünüyordum. Yarı çıplak ve kanlar içindeydim; saçlarım ıslaktı. Ve tuhaf bir 

şey oldu: Tam bu sırada, hala orada bulunan insanlar aniden benden korkmaya başladı. 

Onlara doğru yürüdüğümde galerinin dışına koştular. 

Galerici beni otelime götürdü ve odama yalnız çıktım-kendimi uzun zamandır 

hissetmediğim kadar yalnız hissederek. Haşatım çıkmıştı ama zihnimdeki uğultu 

kesilmiyor, vahşi akşamdan kalma o görüntüleri yeniden oynatıyordu. Raptiyeyle 

delinirken ve boynuma kesik atılırken duyumsadığım acı şimdi zonkluyordu. O ufak 

adamın korkusu peşimi bırakmıyordu. Nihayet bir tür yarı uykuya daldım. Sabah 

aynaya baktım, saçımın koskoca bir tutamı ağarmıştı. O an insanların sizi 

öldürebileceğini fark ettim.  

Ertesi gün galeri performansa katılan insanlardan onlarca telefon aldı. Son derece 

üzgün olduklarını söylediler; oradayken kendilerine ne olduğunu gerçekten 

anlayamıyorlardı -kanlarına neyin girdiğini bilmiyorlardı.  

Onlar oradayken olan şey tek kelimeyle performanstı. Performansın özü, yapılan işi 

sanatçı ile seyircinin birlikte yapmasıdır. Hiçbir şey yapmadığımda, insanların ne 

kadar ileri gidebileceğinin sınırlarını sınamak istiyordum. Bu, o gece Studio Morra’ya 

gelen insanlar için yepyeni bir kavramdı. Ayrıca katılanların hem performans sırasında 

hem de sonrasında büyük bir heyecan yaşaması da son derece doğaldı. 

İnsanlar çok basit şeylerden korkar: Bizi acı çekmek korkutur, bizi ölüm korkutur. 

Benim Rhytm 0’da yaptığım şey -diğer performanslarımda da olduğu gibi- bu 

korkuları seyirciler için sahneye koymaktı: Onların enerjisini kullanarak kendi 

bedenimi mümkün olduğunca zorluyordum. Bu süreçte ben de kendi korkularımdan 
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kurtuluyordum. Ve bunlar yaşanırken seyirci için bir ayna haline geliyordum. – ben 

bunu yapabiliyorsam, onlar da yapabilirdi (Abramovic, 2020, s. 90-93). 

Marina Abramoviç, "Rhythm 0" performansında geleneksel sanat ve izleyici 

etkileşimininin olduğu galeri mekânını kullanmıştır. Galerinin steril ortamı, kontrollü 

ve tarafsız bir zemin sağlayarak, katılımcıların eylemlerine ve sanatçı ile izleyici 

arasında gelişen dinamiklere odaklanmasına olanak sağlar görünür. Bu mekân seçimi, 

performansın etkisini artırmış aynı zamanda insan davranışının kontrollü ama 

öngörülemeyen bir ortamda neler yapabileceğini gözler önüne sererek 

düşündürmüştür. 

Mekân seçimi, Marina Abramoviç'in "Rhythm 0" performansının yorumunu ve 

deneyimini önemli ölçüde etkileyebilir. Performansı bir dış mekânda gerçekleştirmek 

farklı yaklaşım ve sonuçlara neden olabilirdi. Dış mekânda daha tehditkâr bir 

bilinmezlik öngörülemezdi. Galeri mekânına kıyasla izleyicinin davranışı üzerinde 

herhangi bir kontrol olmazdı. Kamusal alanın güvenli ortamında gerçekleşen 

performansın ilerleyen saatlerinde yaşananlar süreçte oluşmuş durum düşünülünce 

katılımcıların algısı, psikolojisi Abramoviç’e yaklaşımları düşündürücüdür. 

Abramović'in bir kadın olması, bazı katılımcıların rahatsız edici tavırlarına ve 

performanstaki sanatçının cinsiyeti üzerinden yaklaşımlarına neden olmuştur. Güvenli 

bir kamusal alan olan galeri mekânının nasıl bozulabildiğine iyi bir örnektir. Cinsiyet 

dinamikleri ve güç dengesizlikleri, katılımcıların sınırları aşmasında rahat olmasına 

sebep olmuş olabilir. Cinsiyet, otorite bir tür tacize dönüşür ve dikkat çekici olan, belli 

bir kültür seviyesinde saydığımız, beğenileri bir galeride yer alan performansı 

izleyebilecek olgunlukta olduğu düşünülen katılımcıların, kendilerince beyaz 

duvarlarıyla; sanat ve genel kültür ile dolmaya geldikleri mekânda gerçekleşmiş ve 

katılımcılar içlerindeki vahşi ile tanışmışlardır. Bu da performansın hem mekânsal 

hem cinsiyet hem de izleyici, izlenme tarafının sorgulanmasına yol açmıştır. Bir 

şekilde performans tam olarak hedefine ulaşmış, beyaz duvarlar içinde uykuya dalan 

izleyiciyi korkunç bir son olmadan uyandırmıştır.  
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Galeri mekânında yaşananlar, Şükran Moral’ın Bordellosu ile kıyaslandığında çok 

daha travmatik geçmiştir. 

Avrupa yağlıboya resim geleneğinin bir türünde kadın hiç durmadan yinelenip duran 

en önemli konudur. Bu tür, çıplak kadın resmidir. Avrupa geleneğindeki çıplak kadın 

resimlerinde kadınların seyirlik nesneler olarak görülüp değerlendirilmelerinde geçerli 

olan ölçü ve töreleri bulabiliriz (Berger, 2019. S 47) yorumunda bulunan Berger, töre 

kavramını Adem, Havva ve elma bağlamında açıklar. Elma yendikten sonra 

çıplaklıklarının farkına varmışlardır. Havva utanmış, suçlanmış ama Adem’e güç 

bahşedilmiş Tanrı’nın temsilcisi olmuştur. 

Bordello’da geçen mekânın kültürüne bakmak çok önemlidir. Yüksekkaldırım gün 

içinde dahi sokağında yürümenin tehlikeli olabileceği, büyük bir gizlilik barındıran, 

şöyle bir bakıp geçemeyeceğiniz ve “normal” kadınlar için “yasak” yok sayılan yerdir. 

Türkiyeli bir sanatçı tarafından yapılması ve sadece erkeklerin gezip görmeye hakkı 

olan bir sokakta izlenen Bordello Norveç’de Bergen sanat müzesinde sergilendiğinde 

doğal olarak işin çıkış noktası olan Karaköy, Yüksekkaldırım kültürüne aşina bakışlar 

kadar ilgi çekici olmasa da merak uyandırıcıdır. İzleyenler satın almak üzere değil bir 

performans izlediğinin kısmen farkına vararak bakarlar. Bu da mekân ve kültür 

ilişkisinin önemini vurgular. Norveç’de yapılan serginin videosunun da “Şükran 

Moral’ın Rekor Kıran Videosu” ismiyle yayınlanmış olması sanata bakış 

diyemeyeceğimiz şekilde çıplaklık, kadına bakış ve izleyici üçgeninde temel gerçektir. 

Video yorumsuz bir şekilde sanal mecrada yerini bulmuştur ve belki de sanatçının izni 

dışında performansı varlığını bu şekilde de sanal yoldan devam ettirmektedir 

(Sacitaslan, 2010). 

Bu performans fotoğraflarla belgelenir ve 2009 senesinde Tate Modern’de sanatçının 

retrospektif sergisinde açıklamasıyla beraber sergilenir (Abramovic, 1974). 

Bu performans ile Şükran Moral’in performansı arasında benzerlik ve farklılıklar 

vardır. İkisi de interaktiftir. Rhytm0, İtalya’da 1974 senesinde, Bordello, Türkiye’de 

1997 senesinde gerçekleşmiştir.  

Rhytm 0 izleyicisi galeriye davet edilmiş, performans izleyeceklerinin bilinciyle galeri 

mekânına gelen izleyicidir. Bordello’da ise izleyici habersizdir. Performanstan mekân 

çalışanları haberdardır. Yaklaşım olarak ikisi arasında uçurum vardır. Benzer bir 
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izleyici yaklaşımı Bordello için de mümkündür. Marina Abramoviç’in talimatlarında 

yazdığı gibi performanstan sanatçıların kendisi sorumludur. İnsan davranış biçimleri, 

toplum psikolojisi, mekân ve zaman kavramı üzerine iz bırakan ve düşündüren 

çalışmalardır. 

Hareket mekân içindeki bir nakildir. Oysa, ne zaman mekân içinde parçaların nakli söz 

konusu olsa, bir bütün içinde de nitel bir değişim olmaktadır demiştir (Deleuze, 2004, 

s. 119)  

Gilles Deleuze'ün bu açıklaması, bir mekân içindeki parça ya da elemanların hareket 

etmesi ya da konum değiştirmesinin sadece basit bir mekânsal aktarımı içermediğini; 

aynı zamanda sistemde veya bağlamda niteliksel bir dönüşümü de beraberinde 

getirdiğini belirtir. Hareket yalnızca mekânik veya mekânsal bir değişim değildir; o 

mekânın genel özellikleri, nitelikleri veya ilişkileri üzerinde daha derin bir etkiye 

sahiptir. Bu perspektif, hareket ve değişimin daha geniş anlamda birbirine bağlılığını 

vurgular. Video sanatında mekân bağlamında Gilles Deleuze'ün hareketle ilgili 

fikirleri özellikle anlamlı olabilir. Video sanatı sıklıkla zamanın, mekânın ve hareketin 

görsel ve kavramsal yollarla manipülasyonunu araştırır. 

 

Resim 3.20 Marina Abromovich, Rhytm O, Tate Modern, 2009 

Eser, 2009 yılında Abramovich'in Tate Modern Sanat Müzesi'ndeki retrospektif 

sergisinin bir parçası olarak sergileme amacıyla yeniden yapıldı (Abramovic, 1974). 

Arşiv görüntülerinden oluşan 69 slayt ile beraber masa üzerinde yetmiş iki nesne ve 

yönergeden oluşmakta. Rhytm O’nun sergilenmesi bugün de gerçekleşmekte. Bunun 

için sanatçının izniyle masa, eşyanın yerleşmesi yeterli. Tüm bu nesneler izleyicinin 
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önünde durduğu halde sanatçı orada değil, hatta o zamanda bile değil. Eski görüntüsü 

video ile hemen yandaki duvara yansıtılıyor. Bu tekrarlarda bizi mekânın başka bir 

kullanımını düşünmeye götürüyor. Sanal uzama. Gerçek uzam ve kameranın uzamı 

enstalasyona eşlik ediyor. Galeri mekânında gerçekleşen performans yine tüm nesne 

ve video görüntüleriyle galeri mekânında aradan 50 yıl geçmesine rağmen o anı tekrar 

yaşatıyor.  
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4. FEMİNİST HAREKETİN VİDEO SANATINDA MEKÂN 

KULLANIMINA ETKİLERİ  

Skandal : Bu bir feminist Sanat mı? (Dekel, 2013a) 

 

Resim 4.1 Lynda Benglis, Untitled, Artforum Dergisi 1974. 

Bu derginin spesifik içeriğinde, bu fotoğraf aşırı derecede kaba bir obje olarak yer 

alıyor. 

Dergide ilk görünen kabalık örneğinin bu olmadığının farkında olsak da, bir sıçrama 

niteliğinde olan bu vurucu konuya yer vermek, kendimize ve okuyucularımıza 

merhametsizce bir davranıştır. 

Artforum, son yıllarda kadın özgürlüğü hareketlerini desteklemek için bilinçli çabalar 

sarf etmiş; bu sebepten dolayı hareketin amaçlarıyla hırpani bir dalga geçmek olarak 

okunabilen bu imgeye derginin sayfalarında rastlamak şok edici bir etki yaratmaktadır 

(Dekel, 2013b). Sözleri bu derginin bu fotoğraf çalışması yayınlandıktan sonra yaptığı 

açıklamadır.  
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İlk olarak feminist hareket nasıl başladı ve video sanatından önce ne şekilde sanatta 

yer buldu, feminist sanatın kısa bir tarihine bakmamız ilerleyen süreçte mekân 

incelemesi için destekleyici olacaktır. Bu bağlamda, Lynda Benglis'in 1974 tarihli 

"Artforum" dergisi için çekilen ünlü "Untitled" fotoğrafı, dergide yayımlandığında 

büyük dikkat çekmiş ve reddedilmiştir, alaya alındığını, kadın hareketine, kadın 

özgürlüğüne destek veren bir dergi için bile bu kadarının fazla olduğu üzerine yankı 

uyandırmıştır. Sanatçının cinselliği, cinsiyeti ve gücü sorgulayan bir yorumu olan bu 

fotoğraf, feminist sanat hareketinin bir parçası olarak dikkat çekmiş ve cinsel kimlik 

ile sanatsal ifade arasındaki ilişkinin tartışılmasına kaynak olmuştur. 

 "Untitled" isimli bu fotoğrafta sanatçının kendisi çıplaktır. Sadece güneş gözlüğü 

vardır ve bir eliyle oldukça büyük olduğu görülen vücuduna yabancı bir organ tutar. 

Sanki elindeki ne kadar büyükse o kadar güçlüsün der gibidir. Duruşundaki özgüven 

ve bir elini beline koyarak poz vermesi de sanki bu magazin dergisinde olan sıradan 

çıplak bir kadın modelden farksızdır. Zamanının erkek egemen sanat dünyasında 

kadınların maruz kaldığı cinsiyetçi ve cinsel ayrımcı tutumlara karşı sanatın cinsel 

kimlikle olan ilişkisini sorgular. 1974 senesinde bu fotoğraf rahatsız edici bulunmuş 

ve toplumla alay edildiği düşüncesini de doğurmuştur. 

İddialı duruşu ile bir eylem gerçekleştirmeye hazırlanıyormuş gibidir. 

Elinde tuttuğu penis "doğal olmayan" bir biçimi göstermeyi amaçlar bir şekildedir. 

Yasak yerler ve rollere dikkat çekiyor gibi görünmektedir. Kadınların kültürel ve 

sanatsal gücünün olmamasına da bir eleştiridir. Kendi vücudunu kullanması başlı 

başına bir mesajdır.  

Vücut duruşu ile benzer şekilde magazin ve porno dergilerinde yer alan reklamları 

eleştirir. Bu fotoğrafın yayınlanmasını reddeden yayınevini ikna etmiş ve görselin iki 

sayfa bir reklam gibi yayınlanmasını sağlamıştır.  

Fotoğrafa verilen tepkiler sanat dünyasında büyük yankı uyandırmıştır. Feminist ve 

kamusal söylemlere, Benglis bu isimsiz fotoğrafı ile 1974 senesine damga vurmuştur. 

1970'lerde Amerikalı kadınla radikal bir ruhla feminizm dalgasında sanat dilini çok 

sesli verimli olarak kullandılar diyebiliriz. Bu hareketin sanatçılar tarafından dünyaya 

yayılması da bir tesadüf değildir. Sık sık kadınların gündelik hayatları, küçük, 

görünüşte önemsiz anlar, kendilerine ithaf edilen bakışlar, kadınsı olarak kabul edilen 
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davranışlar, kendilerine ithaf edilen görevler, temizlik, yemek, mutfak, çocuk 

yetiştirme, kadın meslekleri ayrımı gibi konular sanatçılarca eleştirildi. Lynda 

Benglis’in vücuduna yapıştırdığı bu penis bu eril güce ithaf edilir ve gerçekten de 

kışkırtıcı ve meydan okur. Bu mesajları alan kadınlara kendilerini ifade için güç ve 

anlayış, reddediş ve ezberletilen davranışların değişimi için bir çağrı niteliğindedir. 

Linda Nochlin, ünlü bir sanat tarihçisi ve feminist teorisyendir. 1971 yılında yazdığı 

"Why Have There Been No Great Women Artists?" Neden Hiç Büyük Kadın Sanatçı 

Yok? başlıklı makalesinde sanat dünyasındaki cinsiyet eşitsizliğini ve kadın 

sanatçıların neden tarihsel olarak görünmez olduklarını belgeler niteliktedir. Nochlin, 

kadın sanatçıların yetenekleriyle değil, sosyal, ekonomik ve kültürel faktörlerle 

engellenmiş olabileceğini vurgulamış ve sanat tarihindeki cinsiyetçi bakış açılarına 

dikkat çekmiştir.  

“Neden Hiç Büyük Kadın Sanatçı Yok?” Bu soru, kadın sorunu denen meseleyle ilgili 

hemen hemen bütün tartışmaların arka planında suçlayıcı bir biçimde çınlar durur. 

Fakat feminist “ihtilaf (anlaşmazlık)” bağlamındaki bütün öteki sorularda olduğu gibi, 

bu soru da meselenin özünü çarpıtarak sinsice kendi yanıtını verir: Hiç büyük kadın 

sanatçı yok çünkü kadınlar büyük olamaz. Bu tür bir sorunun ardında, basit ya da 

karmaşık pek çok varsayım bulunmaktadır; penis yerine rahmi olan insanların önemli 

bir şey yaratabilmesinin olanaksızlığını gösteren, bilimsel olarak kanıtlanmış 

açıklamalardan tutun, bunca yıldır erkeklerle neredeyse eşit konuma gelmiş olan 

kadınların -hem zaten birçok erkek de bir sürü olanaksızlıkla mücadele ediyor- görsel 

sanatlarda hala nasıl olup da çarpıcı bir başarı elde edemediklerine şaşırmak gibi 

görece açık görüşlü yaklaşımlara varıncaya kadar, çok çeşitli tavırlar vardır (Antmen, 

2021, s.123). 

Bu soru kilit bir sorudur ve makalede bahsedildiği gibi soruya yanıt vermeye çalışırken 

sorunun kendi içinde var olan olumsuzluk pekiştirilebilir ve hatta “büyük kadın 

sanatçılar da vardır ama...” ile başlayan cümlelerle kendilerini açıklamaya çalışırken 

bu sorunun içindeki olumsuzluğa cevap verir. Örneğin Litvanyalı caz piyanisti yoktur 

ya da Eskimo tenis oyuncusu... Bu üzücü bir durum olsa da gerçektir ve sorun aslında 

kadın olmamızda değildir bu tarihsel süreçte erkek olarak doğmayan hatta renk olarak 
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da beyaz olmayan bireylerin genel bir tavırla sadece sanat alanında değil pek çok 

alanda başarılı olabilmek için çok çaba göstermeleri gerekmiştir.  

Durum böyle olunca da dezavantajlı tüm kesimin elde ettiği başarı sanki öngörülen 

değil bir mucize gibi günümüzde dahi yaşanmaktadır. Erkekler dünyasında kadın 

olmak gibi. 

“Neden hiç büyük kadın sanatçı yok?” sorusunun ne anlama geldiğini gerçekten 

düşünmeye başladığımızda, önemli soruların sorulma şeklinin sizi bu dünyanın düzeni 

hakkında nasıl koşullandırdığını -hatta yanılgıya düşürdüğünü- fark 

edebiliyorsunuz...İnsanla ilgili bütün sorunlar gibi (insanlarla ilgili herhangi bir şeyi 

“sorun” olarak adlandırmak da aslında epey yeni bir durum) “Kadın Sorunu” da öyle 

“çözüm” bulunacak sorunlardan değildir (Antmen, 2021, s.127). 

Alışılmış davranış biçimine muhatap olan kişilerde bu davranışı bırakmakta 

zorlanabilir. Stuart Mill’in dediği gibi: “Alışılmış olan her şey doğal görünür. 

Kadınların erkeklere hizmet etmesi evrensel bir gelenek olduğuna göre, bu gelenekten 

kopmak doğal olarak doğadışı görünür.” 

Neredeyse tarih boyunca rolleri belli olan kadınlar modernleşme ile birlikte buradayız 

demeye başlamışlardır. Bireysel bir başarısızlık yoktur. Bu evrensel bir şekilde 

kurumsal olarak yaratılan bir olanaksızlıktır. Bu süreçte doğru sorulara yanlış cevaplar 

verilebilir, kendilerini erkeklerle karşılaştırabilir ya da cinsel obje olarak kullanılmış 

olmalarını protesto için kendi bedenleri üzerinden seslerini duyurabilir ve bu haksız 

gözetlenmeye, pornografik nesneler olarak görülmeye artık dur demek için çeşitli 

şekillerde kültürel ve sosyolojik, politik eleştirilerle bakış açısı ve algı değişimi için 

adımlar atılmaya, cinsiyet eşitsizliği üzerine gerçekten düşünmeye ve eğitime bu ve 

benzeri girişimlerle başlanmıştır.   

Feminist dalga, tarih boyunca ortaya çıkan ve her birinin kendine özgü özellikleri ve 

hedefleri olan çeşitli feminizm dalgalarını ifade eder. Genellikle 19. yüzyılın sonları 

ve 20. yüzyılın başları ile ilişkilendirilen ilk feminizm dalgası, kadınların oy hakkı ve 
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eşit siyasi haklar için mücadele etmesi ile başlar. Bu dalga, süfrajet hareketi11 gibi 

örgütlü aktivizm yoluyla ivme kazanır. 

İkinci dalga feminizm, 1960'larda ve 1970'lerde cinsiyet eşitliği, üreme hakları ve 

geleneksel cinsiyet rolleri ve beklentilerine meydan okuma gibi daha geniş konulara 

odaklanarak ortaya çıktı. Bu dalgaya, kadın özgürlük hareketinin yükselişi ve etkili 

feminist literatür dahil olmak üzere önemli sosyal ve kültürel değişimler damgasını 

vurdu. 

Feminist hareketin kesin kökenleri, feminist düşünceyi ve savunuculuğu şekillendiren 

kilit figürler ve olaylarla daha da geriye götürülebilir. Örneğin, Mary Wollstonecraft'ın 

"A Vindication of the Rights of Woman" adlı kitabının 1792'de yayınlanması, 

gelecekteki feminist fikirlerin temelini attı (Wollstonecraft, 2020). 

Feminizmin çok yönlü ve gelişen bir hareket olduğunu ve farklı bölge ve kültürlerin 

kendi benzersiz tarihlerine ve feminist dalgaya katkılarına sahip olduğunu not etmek 

önemlidir. 

İlk feminist dalganın sanat dünyası üzerinde önemli bir etkisi oldu. Bu dönemde 

feminist sanatçılar, sanatta kadının geleneksel temsiline meydan okudular ve 

kadınların deneyimlerine ve bakış açılarına dikkat çekmeye çalıştılar. 

Dikkate değer bir yön, kadınları nesneleştiren ve onları öncelikle arzu nesneleri olarak 

sunan erkek bakışının eleştirisiydi. Feminist sanatçılar, bu tavrı yıkmayı ve bunun 

yerine kadınları daha özgün ve güçlendirilmiş şekillerde ifade etmeyi amaçladı. Kadın 

hakları, cinsiyet rolleri ve kadın bedeni gibi konuları araştıran sanat eserleri yarattılar. 

Resim, heykel, fotoğraf ve performans sanatı gibi sanat biçimleri feminist fikirleri 

ifade etmek için kullanıldı. Video malzeme olarak hem güncel hem de erkek 

 

11 Kadınların siyasal haklarını elde etmeye odaklanan eylemlilik süreci ve örgütler Süfraj Hareketi 

olarak bilinir. Latince oy anlamına gelen suffragium kelimesinden türemiş süfraj, oy verme ya da seçme 

hakkı anlamına gelir. Dolayısıyla da aslında Evrensel Süfraj Hareketi, vatandaşlık temelli seçme ve 

seçilme hakkı mücadelelerinin genel adıyken, Süfraj Hareketi giderek kadınların oy hakkı mücadelesi 

ile özdeşleşmiş, Kadınların Süfraj Hareketi yerine kullanılır olmuştur. Bunda, kadınların oy 

mücadelesinin, onlarca ülkeye yayılan ve yüzlerce örgüt ve bu örgütlere üye on binlerce kadının sayısız 

eylem, konferans ve yayınıyla, bütünüyle uluslararası bir harekete dönüşmesinin payı vardır. Bu 

harekette yer alan kadınlara “süfrajist” denildiğinden, hareket Süfrajist Hareket olarak da bilinir (Adak, 

223). 
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egemenliğine henüz ait değildi. Kendilerini ifade etmeye ve haklarını savunmaya 

seslerini duyurmaya başlayan kadınlar için bulunmaz bir araç oldu.  

İlk feminist dalga aynı zamanda kadın sanat kolektiflerinin ve feminist sanat 

örgütlerinin kurulmasına katkı sağladı. Bu gruplar, kadın sanatçıların çalışmalarını 

sergilemeleri için platformlar sağladı ve sanat çevresinde destekleyici bir ağ oluşturdu. 

Günümüzde bu oluşumlar devam etmekte.  

Genel olarak, ilk feminist dalga, erkek egemen sanat dünyasına meydan okumada ve 

kadın sanatçıların görünürlüğünü ve tanınmasını teşvik etmede çok önemli bir rol 

oynadı. Etkileri, bu öncü sanatçıların attığı temel üzerine inşa edilen feminizm 

dalgalarıyla çağdaş sanatta toplumsal cinsiyet eşitliğine evrilerek devam ediyor.  

Sanat tarihçileri, feminist sanatçıların 70’lerde video gibi yeni bir medyuma 

yönelmesinin, videonun tarihsiz oluşu ve sanatsal bir medyum olarak tanımlı, eleştirel 

bir söyleme sahip olmayışıyla ilişkilendirir. Çünkü pek çok sanatsal üretim alanı 

(resim, fotoğraf ve sinema da dahil) hegemonik bir tarihsel yapı ve gelenek içinde 

değerlendirilir. Video, keşfedildiği dönemlerde sanat tarihi içerisinde tam anlamıyla 

konumlandırılamaması nedeniyle cezbedici olmuştur. Örneğin, David A. Ross’a göre 

“video bir çözümdür çünkü hiçbir geleneği yoktur. Resmin kesin karşıtıdır ve biçimsel 

hiçbir sınırı yoktur” (Çelikaslan, 2017). Video sanatı, feminist ifade ve aktivizm için 

güçlü bir ortam sağlayarak feminist dalga üzerinde önemli bir etkiye sahip olmuştur.  

4.1. Mekân ve Cinsiyet 

Mekân ve Cinsiyet üzerine pek çok tablo yapılmıştır. Bu tablolar yaşadığımız coğrafya 

ve edindiğimiz kültüre göre şekillenebilir. Bu tablolardan birini kendi sosyo kültürel 

bakışım ve yaşadığım coğrafya üzerinden oluşturmak istedim. Oluşturulan tabloda 

cinsiyet belirleyici mekânların bazılarında kadın-erkek karşılığı bulunurken cinsiyetsiz 

mekânlara alternatifler iç ve dış mekân gözetilerek yapıldı. 

Tablo 4.1 Mekân ve Cinsiyet 

Cinsiyet Belirleyici Mekânlar 

Erkek 

Cinsiyet Belirleyici 

Mekânlar kadın 

Cinsiyetsiz Mekânlar 

Erkekler hamamı Kadınlar Hamamı Banyo/Küvet  

Erkekler Tuvaleti  Kadınlar Tuvaleti Merdivenler 

Berber Kuaför Kütüphaneler  
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Kahvehaneler Mutfak Giyinme Odası 

Otogarlar Yatak Odası Balkon  

Oto Sanayi Salon Koridorlar 

Halısaha/Futbol Sahası Güzellik Salonu Parklar 

Mekânlara atfedilen cinsiyetler belirleyicidir. Video sanatı için başlangıç yıllarında 

özellikle kadın sanatçılar kendilerini ve kendilerine atanan rollerin erilliğini ifade 

ederken mekânsal ve toplumsal algıya yönelik işler ürettiler. Özellikle feminist 

sanatçılar cinsiyetin mekânsal ve toplumsal algısına yönelik çalıştılar ve mekânların 

cinsiyetle nasıl ilişkilendirildiğini vurgulamaya, sorgulamaya başladılar.  

1960’lı senelerde yapılan video çalışmalarında feminizm izleri hem mekânda hem 

içerikte kendini çok gösterirken 2000’li yıllarda ise toplumsal cinsiyet ve mekân 

arasındaki ilişki çok yönlü bir bakış açısıyla ele alındı. Cinsiyet ve mekân ilişkisi 

toplumsal dinamiklerin değişimiyle çok katmanlı olarak ve sadece kadınların 

derdinden çıkarak farklı ve çeşitli perspektiflerden işler üretilmeye devam etmekte. 

Bu bağlamda Nil Yalter’in “Le harem” isimli çalışmasını incelersek; 

 “Harem” kadının görmezden gelinen arzusuna, isteklerine bir gönderme yapmaktadır. 

Sanatçının 1979-1980 yılarında yaptığı çalışma, sadece video değil, fotoğraf ve 

enstalasyon tekniklerini de bünyesinde barındırır. Çekimleri Topkapı Sarayı’nda, özel 

bir izinle gerçekleştirilmiştir. Sanatçının çekimde kullandığı model kadının 

büyükannesinin annesi, son hareme Habeşistan’dan gelmiş bir cariyedir. Yapıtın 

öyküsünde, haremde iki genç kızın 24 saatini nasıl geçirdiği anlatılmaktadır ve kadının 

özel alanlarda sınırlandırılmasına, kamusal alandan dışlanmasına dikkat 

çekilmektedir. Saraydaki mimari bu konuya göre tasarlanmıştır. Saraydan dışarıya 

çıkılması yasaktır, bunun yanı sıra dış dünyaya açılan pencerelerle mekân arasında üç 

metrelik boşluk bulunmaktadır, o pencerelerin çoğu da ahşap oyma kafeslidir. Aynı 

dönemde Lady Mary Wortley Montagu da Topkapı Sarayı’na girerek harem üzerine 

yazılar yazmıştır. Nil Yalter’in arkadaşı olan yazarın çalışmalarından alıntılar 

yapılarak projede kullanmak için bir metin oluşturulmuştur. Bu araştırma yazısında 

bahsedildiği üzere “Le harem”1979-80’li yıllarda hazırlanan 46 Dakika 48 saniye 

süren bir video çalışmasıdır.  
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Video 14. Saniyede geleneksel enstrümanların sesi ile başlar. Müzik, def ile başlar ney 

ile devam eder. Müzik huzur verici, tasavvuf müziğini andırır. Mekân tanımlı değildir. 

Ses bize mekân hakkında fikir verir. Başta duyduğumuz müzik sesi akustiği ile mekânı 

hissetmemizi sağlar. 

1' Ekran yavaş yavaş açılmaya başlar. Monitör içinde monitörler vardır. Kadrajda full 

ekranlarda kapalı, titrek bir göz vardır. Ekran üzerinde bir kadın destekler şekilde elleri 

ile ekranı tutar ve anlatıcı konuşmaya başlar. 

2'' El destekler şekildedir göz açılır, bakmaya başlar. 4 Dakika 16. Saniyeye kadar 

ekranda göz açılır ve kapanır, el dokunuşuyla güven vermeye, cesaretlendirmeye 

çalışmaya devam eder. 

4' 20'' Ekran kapanır.  4 Dakika 30. Saniyede Ekranda bacaklarını açmış yatan bir kadın 

vardır ve bacaklarının arasındaki monitörde full ekran bir dudak görürüz.  

5' 10'' Olaylara tanık olan dudak konuşmaya başlar. Ve tanığı olduğu durumu bir 

kadının bacakları arasından anlatmaya devam eder. Bu tarihsel bir süreçtir ve sanki 

monitörler geçmiş zamanları temsil eder. Yatan figür ise günümüzde hiçbir şeyin 

değişmediğini ifade eder gibidir.  

7' 55'' Su akma sesi ile 8. Dakikada ekran açılır. Bir hamamdayızdır. Beyaz mermer 

odadada bir kadın görürüz. Bacakları açık elleri aşağıya düşmüş, sol elinde yüzük olan 

bir bedenin alt kısmını görürüz göbek üstü yoktur. Bacaklar arasında duran monitör 

sehpa gibi kullanılmıştır üzerinde bir meyve tabağı vardır. 

8'' Monitörde de bir ayak görmeye başlarız ve anlatılan olayı empati kurmamızı 

sağlayacak görseller ile bu duygu kısmen canlandırılır. Mekân içinde mekândayızdır. 

Monitördeki figür ayağı sabunlanırken ana monitörden izlediğimiz figür meyve alıp 

yemeye başlar.  

Video bu şekilde an ve an zamanın kısa bir akışını anlatır şekilde ilerler. 13. Dakikada 

Nil Yalter’i görürüz bir aynada kendisine bakar. Monitör yoktur ve yansıması üzerine 

kendi portresini yorumlar. Bu portre ile “le deguisement obligatoire-zorunlu kılık 

değiştirme” yazar ve ekrandan ayrılır.  
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Resim 4.2 “Le Harem” 18 Dakika 42. Saniye, Ekran resmi, 1979 

19' 20'' balık gözü bir kamera ile bir salondayızdır. Ve ekran ikiye bölünmüştür. 

Soldaki kadrajda olan kadın dans eder ve dans ederken diğer taraf bedensel olarak 

geçiş yaptığını görürüz. Cinsiyet eşitliği bağlamında bu mekân kadına ithafen 

tasarlanmıştır ve bu mekânlardan çıkışı yoktur, tıpkı hareme giren kadınların haremde 

kilitli kalmaları gibidir. İki oda arasında geçiş yapan kadın sanki geçmişten günümüze 

yolculuk eder gibidir ama mekânsal olarak kendi evinin salonunda, yemek odasında, 

kadına atfedilen cinsiyet mekânı bir alanda tarihsel bir süreci yaşatır. Balık gözünün 

evi büyüten, genişleten etkisi bu görüntülere derinlik katar. 
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Resim 4.3 “Le Harem” 19 Dakika 30. Saniye, Ekran resmi, 1979 

 

Resim 4.4 “Le Harem” 23 D. 15. Saniye, Ekran resmi, 1979 
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Hapsedilmiş harem kadını ile videonun çekildiği zamanda mekânsal sorgulamaların 

başladığı zamanlar feminist hareketinin etkisi bu videonun sürecini hazırlamıştır. 

Mekân bağlamında güçlü örneklerden bir diğeridir. 

25'' 11'' Ekran tekrar kapanır. Bu video aynı zamanda kısa hikayelerden, anlardan 

oluşan bir belgesel, masal gibidir. Ekran açıldığında ekrana dik dik bakan Nil Yalter’i 

görürüz. Profilden polaroid fotoğrafı yan yana dizer ve kamera kayıttayken polaroid 

fotoğraflara görüntünün yavaş yavaş geldiğini görürüz sanki utanma davranışı içinde 

olan ve mekânsal olmayan bir düzlemde full ekranı kaplayan bu fotoğraflar kadınların 

eşitsizliğine, çaresizliğine, kadın haklarına yaptığı bir vurgu gibidir. Harem ile 

başlayan hikaye günümüze kadar farklı mekânlarda, farklı şekillerde devam eder 

gibidir. 

 

Resim 4.5 “Le Harem” 34. Dakika, Ekran resmi, 1979 
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Resim 4.6 “Le Harem” 34. Dakika 18. Saniye, Ekran resmi, 1979 

33' 44'' Ekran yeniden kapanır  

34'' Bir köşede monitör, monitörde full ekranda bir meme ucu detayı görürüz.  Duvara 

dayanmış bir şilte ve yerde birkaç kağıt vardır. Dramatik bir nefes sesi ile şilte yavaş 

yavaş yere Nil Yalter’in performansı ile serilir. 

34' 48'' Yatak serilmiştir ve Nil Yalter monitöre dönerek izlemeye başlar. Monitörde 

el göğüse dokunmaktadır. Anlatıcı, seçilmiş harem kadınının arzu nesnesine 

dönüşmesi ve kişi ile halvete girmesi üzerine bir metin anlatılmaktadır. Tek görevi 

arzu nesnesi olarak erkeği mutlu etmektir hatta bu uğurda ona hizmet eden cariyeler 

vardır. Burada belki içinde bulunulan durumu kabullenme üzerine bir bakış 

sergilemektedir. Şilte ve monitör arasında bulunan tabaktaki yiyecekleri bıçak ile 

kesen kadın yanında bulunan tuz ya da kuma benzeri şeyi harmanlar, bir ritüel 

gerçekleştirir şekilde odada bulunan mumları yakar. Sonra mumları elleri ile sarar ve 

sanki kötü olan ne varsa mumlardan gelen ısı ve duman ve ışık ile yok etmek ister TV 

etrafında dolaştırır bir ritüeli tamamlar gibidir. Monitörde meme ucu gittikçe isteğini 

belli eder şekilde varlığı cinsellik üzerine kurulu biçimde hareketlerde bulunur.  

41' 11'' kadın yavaş yavaş yatağa uzanır. 52. saniyede ekran kararır. 
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42'' Başa döneriz ancak bu defa bir erkek ayaktadır ve bacakları arasında monitör yer 

alır. 

Hep kadın gördüğümüz dakikalar boyunca bu bir ters köşe gibidir. Şaşırtır. Anlatıcı 

bir harem ağası olmanın tarifini verir. Bacak arasında olan monitörde yapılan işlemi 

sembolik olarak görürüz. Birtakım baharatlar ezilir, bazı sertçe el ve taşla vurma 

işlemleri gerçekleştirilir. İğdiş edilme yöntemi, hem mekân, hem zaman hem de 

toplumsal cinsiyet eşitliği bağlamında eleştirel bir bakış açısıyla anlatılır. 

Bu video kadın ve cinsiyet eşitsizliğine maruz kalmış ve kalan herkes için zamansız 

video çalışmalarından biridir.  

Aynı şekilde 2000’li yıllara geldiğimizde video sanatında cinsiyet eşitliğini 

vurgulayan çok çalışmaya tanık oluyoruz. 

Toplumsal cinsiyet ve mekân ilişkilerinin karşılıklı inşa ve üretim süreçlerinin kadınlar 

için doğurduğu eşitsiz sonuçların en belirgin görüldüğü yer, kent ölçeğidir. Kentsel 

mekânın düzenlenmesi, cinsiyete dayalı iş bölümünü ve evin işyerinden ayrılmasını 

hem yansıtır hem etkiler. Diğer bir deyişle kent mekânı, toplumsal cinsiyet temelli 

mekânsal ayrışmaya dayalı bir biçimde tasarlanıp deneyimlenirken, aynı zamanda 

bunun (yeniden) üretilmesinde önemli rol oynar. Dolayısıyla geleneksel kent 

kuramlarının cinsiyet körü (gender-blind) yaklaşımlarının aksine, kentsel yaşam ve 

mekânsal deneyimler ataerkil cinsiyet normlarından ve güç ilişkilerinden bağımsız 

düşünülemez. Kadınları evle ve geleneksel cinsiyet rolleriyle ilişkilendirirken 

erkekleri kamusal hayatın merkezine koyan kent planlamaları ve yönetimlerinin 

kentsel hizmetlere ve kaynaklara erişimde cinsiyet eşitsizliği ve ayrımcılığı doğurması 

kaçınılmaz olur. Bunun sonucunda erkeklerden farklı olarak, kadınların kent 

deneyimleri kısıtlamalar ve engeller etrafında şekillenir (Tuncer, 2021, s. 16). 

Bu engellemeler video sanatında mekân kullanımının ifade biçimi olarak karşımıza 

çıkar. Bu sadece kadın sanatçılar için değil modern yaşamın içinde cinsiyet eşitsizliği 

yaşayan tüm bireyler tarafından pratikte kendine yer bulur.  

İçinde yaşadığımız toplumsal düzen aralarında hiyerarşi kursa da- sokağı erkeğin ve 

erkekliğin mekânı olarak tanımlıyor. Eve atadığı kadını ise sokaktan tamamen men 

edemese bile onun sokaktaki varlığını belli şartlara bağlı kılıyor; bulunacağı yeri, 
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zamanı, hal ve davranışlarını belirliyor. Hava kararmadan eve dönmek, “açık” 

giyinmemek, göz teması kurmamak, “davetkar” yürümemek... Bunlar, kadınlara, 

toplumun tüm kurumları tarafından çocukluktan itibaren telkin edilen, öğüt kılıfında 

sunulan kurallardan bazıları. Kadınlardan beklenen sürekli teyakkuzda kalarak oyunu 

kurallarınca oynayarak, sokağı da geceyi de bazı şartlar altında ödünç alabilmek; ancak 

ikisine de sahip olamamak. Bir sonraki adım ise kontrol. “Evinin kadını” güzellemesi 

karşısında bekleneni yapmayan kadınların sınırları aştıkları varsayılıyor. Mekân farklı 

aktörlerin aynı zamanda işlendiği kil gibi şekil alır. Bu süreçte eller boyanır, kil de onu 

işleyende iz bırakır (Uşaklılar, 2021).  

1970’li senelerde kadın sanatçılar yaptıkları çalışmalarla mekân üzerinden 

düşüncelerini ifade etmişler, sadece kendilerine atfedilen mekânlarda var 

olmadıklarını bu çalışmalarla göstermişlerdir. 

 

Resim 4.7 Orgel, S. (1972), ‘Çamaşır Dolabı’ (Linen Closet), Kaliforniya, ABD: 

Kaliforniya Sanat Enstitüsü 

Kadınların ait olduğu mekânın belirleyici olduğu eserlerden birisi 1972 senesinde 

sergilenen Sandy Orgel’in Çamaşır Dolabı’dır. Sanatçı bu işi için “Aynı zamanda bir 

kadın ziyaretçi olarak bu çalışma için şunu diyebilirim, bu iş kesin olarak kadının her 

zaman bulunduğu yer ile yani rafların ve örtülerin arası ile ilgili. Ama şimdi dolaptan 
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dışarı çıkma zamanı” demiştir (Broude – Garrard, 1994, 55, Akt. Sağlık, E., 2014). 

Çalışmada, rafların arasına sıkışmış kadın model, sanatçının sözünü ettiği, günlük ev 

rutininin arasına sıkışan kadını temsil etmektedir. Modelin dolaptan dışarı çıkan ayağı 

bize toplumsal yükümlülüklerin arasına sıkışan kadının dışarı çıkma isteğini 

göstermektedir (Sağlık, 2019). 

1970 senesinde sadece kadın sanatçıların yer aldığı “Womenhouse” sanat ve 

performans organizasyonunda yer alan 17 kadın sanatçı yaptıkları çalışmalarla kadının 

ataerkil düzende yerini vurgulamıştır. Toplumsal farkındalığın arttığı dönemlerde 

sanat, kadınların sesi olması bakımından çok önemlidir. Aynı şekilde Louise 

Bourgeois’nın Kadın-Ev isimli çalışması kadınların statüsünü belirler. Ev kadını için 

hapsetmiştir ve “ev” mekân olarak cinsiyeti kadın olarak belirlidir. Kadın ve ev 

birbirinden ayrı değildir. Herhangi bir şekilde çıkışı yoktur. Dokunma duyusu hariç 

bütün duyular hapsedilmiştir. Görme, duyma, koklama, tatma duyusu yoktur. Bel altı 

cinsellik üzerinedir ve evde var olma, üreme dışında herhangi bir işlevi yoktur. Bu 

çarpıcı eskiz hem naif bir şekilde çizilmiş hem de çok detaya vermeyen net bir bakış 

açısı ile izleyicilere ayna tutmuş, hem döneminde hem de günümüzde kadının 

varlığını, kadınların kent pratiklerinde mekân kullanıcısı olarak her bireyin yaşadığı 

ve yaşayabileceği problemleri deneyimlediklerini kabul etmekle birlikte kadınların bu 

kullanıcılar arasında dezavantajlı olduğunu görmek gerekir. 
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Resim 4.8 Bourgeois, L. (1947), ‘Kadın-Ev’ (Femme-Maison), New York, ABD: 

Solomon R. Guggenheim Müzesi 

Kentler erkekler tarafından planlanan ve genel çizgide erkeklerin ihtiyaçlarına, onların 

meşru dolaşımına hitap eden bir akışa sahip mekânlardır. Toplumsal cinsiyetin kültür 

içinde inşa edilerek gündelik hayatı belirlemesi ve gündelik hayat tarafından 

belirlenmesiyle birlikte gündelik hayatın üretiminde mekânın ağırlığı hatırlandığında 

kamusal alan ile özel alan arasındaki "ara" formların taşrada taşıdığı önem daha net 

anlaşılacaktır. Kamusal hayata kadınların daha çok katılmasının yolu belki de bu ara 

formların çoğaltılmasından geçmektedir (Şendeniz, 2021. s. 102). 

Sanat bir ihtiyaç olarak karşımıza çıkar. Pratikte kullanılan medyum ne olursa olsun 

sanatçının izlediği yol doğrultusunda bir ifade biçimi olarak yer bulur. Kimlikler 

üzerinde süregelen otoriteyi, cinsiyet ayrımcılığını, mekânların yarattığı duyguyu, 

ağırlığı sorgulayan temalar ile farkındalık yaratmaya yönelik bir hal almaya başlar. 

Kimi zamanda gündelik yaşamın sıradanlığı içinde bir yatak odasının tüm mahremini 

açarak izleyiciye ve toplumsal düzene bende varım mesajı verir. Sanatçı Sadie 

Bennings bunlardan biridir. 15 yaşında babasının aldığı bir kamera ile amatör 

çekimlerle kendi kimliğini arayış sürecinde yaşadığı zorluklar üretim sürecine katkıda 
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bulunur. Çocukluğunda homofobik saldırılara sıklıkla maruz kalmış, içe dönük bir 

yaşam sürmüştür. 2014 senesinde lezbiyen kimliğini açıklar. Cinsiyet, kimlik, gençlik 

temaları üzerinden videoları dikkat çekicidir. Siyah beyaz görüntüler kullandığı 

çalışmaları video sanatında kullandığı mekân bağlamında çarpıcıdır. Homofobiye, 

toplumsal baskılara maruz bir sanatçı olarak izleyiciye yatak odasını, evini, yaşadığı 

sokağı açar ve “ben de varım!” der. Videoları genellikle düşük çözünürlüklüdür. Bu 

da etkiyi azaltmaz, arttırır. İzlenilenler sanki geçmiş zamanda gerçekleşiyor etkisinde 

olan şimdiki zaman uyarlamasıdır. Herkesi yargılarıyla baş başa bırakır. Flat is 

Beautiful (1989) isimli siyah beyaz videosu 49 dakika, 52 saniye süren bir videodur. 

Video sanatı örneklerinde yer verme sebebim, tüm tez doğrultusunda yazmaya 

çalıştığım video sanatında mekân kullanımı bağlamında hemen hemen her karede yer 

alan mekânların yer almasıdır. Yaşadığı alanı, duygusunu, maske ile yeniden yarattığı 

kimlikleri ve dramatik havası ve sesi ile bir video sanatı olarak izlenebilir olmasıdır. 

Süre olarak video sanatının belli bir kuralı yoktur. 3 saniye ile bir video ve videoda 

mekân tanımlanabileceği gibi saatler süren tekrarlar ve görüntüler ile de ifade edilebilir 

olmasına örnek çalışmalardan biridir.  

 

Resim 4.9 Sadie Bennings, Flat is Beautiful, 49 Dk. 52 Sn., 1989-1998 Ekran resmi 
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Flat is Beautiful’da giriş kısmında köhnemiş sokaklar, yaşanmışlığı olan caddeler ve 

bu yollarda maskeli karakterler görürüz. Sıradan bir gün ile başlar ve sanki içinde 

çeşitli oyunların, tekinsizliğin olduğu bir belge niteliğindedir. Zamanına göre video 

teknolojisinin ilerlediği dönemde siyah beyaz çekim tercihi ayrı bir etki yaratmıştır. 

Maya Deren’in sürrealist duygusunun güncel bir takipçisi gibidir. Aynı zamanda bu 

videoda kullanılan maskelerin yapısı itibariyle Oskar Schlemmer’in Triadic Ballet 

isimli çalışmasını hatırlamamak imkansız. Zamanlar ve ihtiyaçlar, varoluşsal ifade 

biçimleri düşünüldüğünde bu iki çalışmadaki sahneler, konular, metinler, mekânlar 

farklı gibi görünse de içerikte ortak bir noktada birleşiyorlar, üstelik beden-mekân 

ilişkisi ve maske kullanımı düşünüldüğünde ikisi birbirine hiç yabancı kalmıyor. 

Amaçları farklı da olsa görsel olarak benzer bir duygu ile merak uyandıran, çekici bir 

etki yaratıyor. 

16 mm bir kamera ile çekilen Flat is Beautiful, yatak odasından ortak aile alanına, okul 

bahçesine, otoparklara ve verandalara, hayali mekânlara, şehirlere, daha büyük ve daha 

genelleştirilmiş bir kamusal alana kadar yayılır; Bennings bu faaliyet alanlarını 

titizlikle sunar ve kendisi (ya da yaşamı) üzerine düşünür. Videolar esas olarak bu 

fiziksel mekânlar, sosyal alanlar ve psiko-sosyal alanlardaki yönelim sorunuyla 

ilgilidir. İzleyicilerin çoğu Bennings'in videolarını cinsel yönelim konusunda örnek 

meditasyonlar olarak doğru bir şekilde tanısa da, videoların bir arada çoklu özdeşleşme 

ve arzu yönelimleriyle ilgili olduğunu düşünüyorum. Bu çoklu yönelimleri, kişinin 

keşfedip yaşadığı sabit bir durumdan ziyade, dinamik bir süreç ve devam eden bir 

çalışma olarak sunuyorlar (Barr, 2009). Bir genç kızın yönelimi dolayısı ile yaşadığı 

endişe, belirsizlik ve toplumsal baskıların dışavurumudur. Birey olarak insanların 

gözlerini üzerinde hissederken kendi odasını, evini amatör bir kamerayla izleyiciye 

açar. Videoda sıradan bir oda, sokak görürüz. Kullandığı maske ile araya mesafe 

koyarken bir yandan da ben de sizden farklı değilim diyen bir genç kızın günlüğünü 

okuruz. Maskeler bir gizem ve keşif sunar. Bilindik bir ifadesi yoktur. Herhangi bir 

oda herhangi bir yer gibidir. Bu maskeler mekân tanımlaması bakımından da 

önemlidir. Farklılıkları ve dezavantajları dolayısıyla iç ve dış mekânlarda kabul 

görmeyen, uzak tutulan bireylerin ne çeşit maskelerle yer alabileceğini ya da özünde 

bir fark olmadığının kanıtı gibidir. 
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4.2. Feminist Video Sanatında Mekân Kullanımı 

Görsel ve işitsel unsurları sayesinde video sanatı, feminist sanatçıların normlara 

meydan okuması, toplumsal cinsiyet eşitliğini savunması ve önemli sosyal meseleler 

etrafında diyaloğu teşvik etmesi için etkili bir araç olmuştur. 19. yüzyılın sonlarında 

ve 20. yüzyılın başlarında ortaya çıkan ilk feminist dalga, bugün bildiğimiz şekliyle 

video sanatının ortaya çıkışından önceye dayanıyor. Ayrı bir araç olarak video sanatı, 

1960'larda ve 1970'lerde feminizmin ikinci dalgası sırasında önem kazandı. 

Video sanatının feminist hareket üzerindeki etkilerinden ve katkılarından bazıları 

şunlardır; 

1. Kadınların sesini duyurması 

2. Anaakım anlatıları alt üst etmek  

3. Cinsiyete dayalı şiddet ve ayrımcılığın ele alınması 

4. Kimlik ve beden politikasının sanatçılar tarafından keşfedilmesini sağlaması 

5. Teknoloji ve yeni medya ile ilişki kurmak  

6. İnteraktif işler ile izleyici katılımını teşvik etmesi 

1. Kadınların sesini duyurması: Video sanatı, kadınların deneyimlerini, bakış 

açılarını ve hikayelerini izleyicilerle doğrudan paylaşmalarına olanak sağlamıştır. 

İktidarında duyulmayan kadının sesi, bu doğrudan görüntülerle, imgeler yoluyla 

izleyiciye ulaşabilmiştir. Marjinal seslerin duyulması için bir platform sağlamış ve 

kadınlarla ilgili toplumsal normlara ve beklentilere meydan okumuştur. (Günümüzde 

daha hızlı akan teknoloji çağında bu sesleri duyuruma hem hızlı hem de bir sosyal 

medya çöplüğü içinde kitlelere olumlu olumsuz şekilde ulaşmakta.) 

2. Anaakım anlatıları alt üst etmek: Feminist video sanatçıları, kadınların ana akım 

medya dahi temsillerini eleştirdi ve alt üst etti. Alternatif anlatılar ve imgeler sunarak 

klişeleri, nesneleştirmeyi ve toplumsal cinsiyet rollerini yapısöküme uğrattılar ve 

bunlara meydan okudular. (Günümüzde daha büyük bir savaş halinde hem kimlikler 

hem de sanatsal duruş adına feminizmi kapsayacak şekilde cinsiyet eşitliği için 

dayanışma devam etmekte) 

3. Cinsiyete dayalı şiddet ve ayrımcılığın ele alınması: Video sanatı, cinsiyete dayalı 

şiddet, cinsel taciz ve ayrımcılığı ortaya çıkarmak ve bu konudaki farkındalığı artırmak 
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için kullanılmıştır. Sanatçılar, bu konulara ışık tutan, diyalogu ve sosyal değişimi 

teşvik eden güçlü görsel anlatılar yarattılar. (Kitlelere ulaşım kolaylığı sağlamak da 

evrensel bir yoldur. Örneğin 1995 senesinde 4. İstanbul Bienali, Orient/ation, 

Paradoksal Bir Dünyada Sanatın Görünümüne katılan Shirin Neshat yaptığı fotoğraf, 

video ve film çalışmalarıyla İran’da yaşayan kadınların yaşadığı zorluklara, cinsiyet 

eşitsizliğine, kimlik ve rollere dikkat çekmiş ve kadınların sesi olmuştur.  Shirin 

Neshat, İran’da yaşamamaktadır ve sanatı kendinin ifadesiyle politiktir. Büyüdüğü, 

çocukluğunu, gençliğini yaşadığı coğrafya gereği kadın olmak çok zordur ve sanatı 

politik olmak zorundadır. Kadın olarak cinsiyete dayalı şiddete maruz bırakılmaktadır.  

Turbulent isimli video çalışması buna derin bir örnektir. "Sanat, toplumsal cinsiyet 

rollerini yeniden üretmek için kullanılabilecek bir araçtır." demiştir Linda Nochlin. 

Siyah beyaz kısa film şeklinde çekilmiş olan Turbulent karşılıklı iki duvarda 

yansıtılarak izleyiciye sunulmaktadır. Sunumun şeklinden ötürü iki ekranı aynı anda 

izlemek imkânsızdır ve izleyiciyi konumunu belirlemeye ya da konum almaya zorlar. 

İki ekranlı enstalasyonlar heykelsi bir hal alırken izleyiciler, çalışmanın bir katılımcısı 

haline gelerek fiziksel ve duygusal olarak iki taraf arasında sıkışıp kalırlar ve her iki 

görüntüyü aynı anda göremedikleri için hangi tarafa dönüp hangi tarafı kaçıracaklarına 

karar vermeleri gerekir ve bunu yaparken de bir bakıma derginin editörleri olurlar. 

Duygusal ve fiziksel olarak taraf tutmaya zorlanırken izleyici ve eser arasında yeni bir 

ilişki kurulur.  

Turbulent videosunda iki ekran karşılıklıdır. Erkek şarkıcı geleneksel İran kıyafetleri 

içinde, kadın şarkıcı ise siyahlar içindedir. Şarkıcılar, cinsiyet ayrımını ve İran 

toplumunda kadın ve erkeklerin geleneksel ve çağdaş rolleri arasındaki keskin 

karşıtlığı simgeleyen bir sahnede ayrılmış. Mekân kullanımı bakımından tiyatro seyirci 

için rollerin oynandığı bir temsil ve illüzyon yeridir. Tiyatro ortamının seçimi hem 

izleyici olma hem de olaylara seyirci kalma etkisini arttırmıştır. 

Video sanatında mekân kullanımına iyi örneklerden birisidir. Mekân kadın ve erkek 

kullanımı olarak aynı mekândır. Mekânın başlı başına bir anlamı vardır; sadece mekân 

ve ses kullanılsa, sahnede figürler olması benzer etkinin yaratılacağı düşünülebilir. 

Erkek tarafında koltuklar birbirinin benzeri erkek izleyiciler tarafından dolmuştur. 

Kadın tarafının olduğu sahnede koltuklar boştur. Mekân karanlıktır.  Mekân atmosferi 

siyah-beyaz görüntü ile daha da bir geriye gitmiş, eski zamanlardan kalma modası 
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geçmiş bir umutsuzluk, drama hakimdir. Kadının sahnede olması bile mucizedir. 

Videonun kullanıldığı iç mekân gösteri mekânıdır. Kültür ve inanç gereği bir kadın 

kendini asla sergileyemez, sahnede yer alamaz ve kaldı ki mekânda olan boşluk kadar 

değeri yoktur. 

 

Resim 4.10 Turbulent, 1998, Shirin Neshat, Ekran Resmi 

Ekranın ikiye bölünmesi izleyici için tercihte bir ikilik ve gerilim duygusu yaratıyor. 

Ya erkek izleyicilerin olduğu taraftasınızdır ya da kadının yanında. İzleyici, her iki 

cinsiyetin de karşılaştığı türbülansı ve mücadeleleri vurgulayan iki zıt deneyimle karşı 

karşıya kalıyor. Doğu kültürüne ait olan müziğin kullanımı, yapıtın duygusal etkisini 

daha da artırıyor. Ayrıca kadının tiz ve rahatsız edici çığlıklarını da izlemek 

olanaksızlaşıyor. Ama tüm dünya bu çığlıklara sessiz kalıyor, bu çığlıklardan kaçıyor 

ve kaçmak istemese de sistem içinde daha dinlenesi, nağmeli, şarkıyı söylerken mest 

olan makbul erkeğe göz kayabiliyor.  

Burada şarkı söyleyen kadının sesinin tiz olmasına, rahatsız edici olmasına istinaden, 

Anne Carson, antik çağda tiz sesin, konuşkanlıkla birlikte bir kişiyi özdenetimin 

maskülen idealinde eksik ya da bu idealden sapmış olarak nitelediğini, kadınlar, 

oğlanlar, hadımlar ve androjenlerin bu kategoride görüldüğünü belirtir. Örneğin 

Aristoteles kadının tiz sesinin onun kötü yaradılışının bir kanıtı olduğunu söyler, çünkü 

cesur ya da adil yaratıkların (kaplanlar, boğalar, horozlar ve erkekler) daha derin 

sesleri vardır (Carson, 2015, s.5). Kadın sesinin delilik ve histeriyle ilişkilenmesi antik 

çağdan bu yana benzer biçimde sürer. Kadın sesinin delilikte ortaya çıktığına ve delilik 

yarattığına hüküm verilmiştir. O nedenle sessiz kalmaları istenir. Sofokles, “sessizlik 

kadınların kosmos”udur. der (Çelikaslan, 2017). Bu videoda olan ses güzel olması 

beklenen, hizmet etmesi istenen, kültürel bir aktivitede bulunmayarak gizlenen, 
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örtünen, saklanan ve ayıp günahların üzerine işlendiği kadının tiz sesi tam olarak bir 

çığlıktır. 

Bunu izleyen bir Avrupalı, Türk ya da Uzakdoğulu bakış açısında oryantal bir iş 

gibidir. Modern zamanda geri kalmış bir politikanın izleri olarak görebilir. Ama bu ve 

benzeri ülkeler için bir ilerlemedir. Tıpkı feminist dalga hareketinin ilk başladığı 

zamanlar gibi değerlendirilebilir. Bireysel yaşamları ve etkileşimleri şekillendiren 

kültürel ve toplumsal güçler üzerinde düşünmeye davet eder. Hem kadınları uyandırır 

hem de erkekleri düşünmeye sevk eder. 

Günümüzden yakın bir örnek olarak 2022 senesinde İran’da saçları görünen Mahsa 

Amini isimli genç bir kızın yaşamını yitirmesi üzerine pek çok kadın ve sanatçı 

performans ve video performanslar yoluyla destek vermiştir. Sadece sanatçılar 

tarafından bu video ve performanslar hazırlanmak durumunda değildir. Belli amaç 

çevresinde toplanan herkes herhangi bir sanat eğitim almış olsun olmasın bu 

performans ve videolar ile seslerini duyurabilmiş, tepkilerini vermişlerdir.   

 

Resim 4.11 Bir Avrupa Parlamentosu üyesi, Oscar ödüllü aktrisler ve dünyanın dört 

bir yanındaki kadınlar, gözaltında tutulan İranlı bir kadının kıyafet kurallarını ihlal 

ederek ölümünü protesto etmek için saçlarını kesti (Fine, 2022). 

Bu örneklerde dikkat çekici olan, yapılan çekimler herkesin gündelik yaşamlarındaki 

mekânları olmalarıdır. Bir toplantı esnasında saçını kesmiştir, banyosunda, evinde bir 

odada, bilgisayar başında, sokakta gibi.  
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4. Kimlik ve beden politikasının sanatçılar tarafından keşfedilmesini sağlaması: 

Video sanatı, feminist sanatçılara kadınlık, cinsellik ve kadın bedeni kavramlarını 

keşfetmeleri ve meydan okumaları için bir araç sağladı. Beden imgesi, üreme hakları 

ve toplumsal cinsiyet, ırk ve sınıfın kesişimselliği gibi konuların incelenmesine izin 

verdi.  

5. Teknoloji ve yeni medya ile ilişki kurmak: Feminist video sanatçıları, video 

düzenleme, dijital efektler ve etkileşimli enstalasyonlarla deneyler yaparak yeni 

teknolojileri benimsedi. Bu, yaratıcı ifade ve izleyicilerle etkileşim olanaklarını 

genişletti. Zamanın hızına hemen adapte oldular ve tepkisel bir medyum olarak 

videoyu kullandılar. 

6. İnteraktif işler ile izleyici katılımını teşvik etmesi: İnteraktif katılımların 

sağlandığı video performanslar da farkındalık yaratarak sanatçıların seslerini 

duyurmak için alan açtı, onları daha geniş kitlelere ulaştırdı. 

Nil Yalter, 2013 senesinde Vasıf Kortun moderatörlüğünde yaptığı söyleşide 

yayımlanan monografisinde sanat yaşamından bahsederken 23. dakikada video 

sanatına nasıl başladığından bahseder12. Nil Yalter yeni araçları kullanma ve kadın 

sanatçı olma üzerine konuşur. Türkiye’den gelen bir destek yapısı olmadığından 

zorluklar içinde bir sanat devresinden bahseder. Kültürel hayat çok daha heyecan 

verici olduğu için Fransa’ya göç eder. 68’li yıllarda video sanatına adım atar. Yeni 

araçları kullanma ve kadın sanatçı olma politik angajmanı bu zamanlarda başlar. 

Yalter, Alman ordusunun keşfettiği Portapak, “taşınan ilk video aleti oldukça ağır ama 

o zamana kadar gelmiş en mobil video alettir” der. Kendinizi çekiyorsunuz, 

beğenmediniz baştan çekin. Portapakı, o zamana kadar gelmiş büyük bir devrim olarak 

niteler.  Portpakı üç unsur en verimli kullanır: Kadın Sanatçılar, Gerilla televizyonu, 

Aktivizm.  

Neden kadın sanatçılar portapakı kullanır sorusuna Nil Yalter şöyle cevap verir: 

Video teknolojisinde bir ayna olayı var. Yani vücudunu görme. Kadının vücudu sanatta o devre 

kadar erkeklerin gözlerinde, erkeklerin isteği ile gösterilmiş. Resimde olsun, fotoğrafta olsun, 

 

12 Salt Online, 2013, https://www.youtube.com/watch?v=ImGMyHgj8yU&t=273s adresinden 

erişilmiştir. 
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sinemada olsun. Sanat olaylarında kendini ifade edememiş. Kendilerini takdim edememişler. 

Kendini görebilme, kendi kendine tek başına kalabilme kadına çok cazip geliyor ve kadın çok 

baskı altında dünyanın her yerinde. Ve o alet kadın sanatçılara çok uygun geliyor. Fotoğraf da 

öyle Cindy Shermann’ın işleri de öyle. Kendi kendine bir transformasyona giriyor. Kendi 

kendini nasıl göstermek istiyorsa öyle yapıyor. Erkeklerin gözünde kadın böyle olmalı ya da 

olmamalı video sanatına kadar sergilendi. Geçmişte daha erkek egemen olan pratikler 

portapakın gelmesiyle feminizm hareketi çok senkronik.  

1973 senesinde Nil Yalter portapak ile videolarını yapmaya başlar (Salt Online, 2013). 

John Berger, BBC televizyon dizisinden uyarlanan Görme Biçimleri (1972) isimli 

kitabında görme biçimlerinde kadın ve erkek bakış açısına objektif ve net olarak kabul 

edilir bir şekilde açıklar. Kadın ve erkek arasında farklar diyebileceğimiz açıklamada 

“erkekler davrandıkları gibi, kadınlarsa göründükleri gibidirler. Erkekler kadınları 

seyrederler. Kadınlarsa seyredilişlerini seyrederler. Bu durum, yalnız erkeklerle 

kadınlar arasındaki ilişkileri değil, kadınların kendileriyle ilişkilerini de belirler. 

Kadının içindeki gözlemci erkek, gözlenense kadındır. Böylece kadın kendini bir 

nesneye -özellikle görsel bir nesneye- seyirlik bir şeye dönüştürmüş olur” (Berger, 

2019, s. 47). Bu tanımlama kadınların bir nesneye dönüşmesi sanki kendi tercihleri 

gibi anlaşılabilir. Ama tarihsel süreçten bakıldığında hep gözlenen kadın seyreden 

erkektir. Avrupa nü sanatında ressamlar ve seyirci-sahipler erkekti, nesne olarak 

işlenen kişilerse çoğunlukla kadın. Bu ters ilişki ekinimize öylesine sinmiştir ki bugün 

bile sayısız kadının bilincine biçim vermektedir. Kadınlar kendilerine karşı, erkeklerin 

onlara karşı davrandığı biçimde davranmaktadırlar. Kadınlar da erkeklerin onların 

karşılarında yaptıklarını yapıp kendi dişiliklerini seyretmektedirler (Berger, 2019, s. 

63). Kadınlar ve çıplaklar bağlamında, geleneksel Batı Sanatında kadınlar fiziksel 

görünümleri genellikle erkeklerin bakış açılarından arzu nesnesi olarak ve tasvir edilir. 

"Görme Biçimleri", sanatı eleştirel bir şekilde analiz etmeye ve cinsiyet, güç ve 

toplumsal normlar hakkında ilettiği mesajların altında yatanları düşündürerek bir nevi 

uyanış sağlamakta, kadın, kimlik anlayışımızı ve toplumdaki yerini sorgulatmaktadır. 

2003 İstanbul Bienali'ne de katılan Guerrilla Girls,  sanat dünyasında cinsiyet ve ırksal 

eşitsizlikler hakkında farkındalık yaratan anonim feminist sanatçı ve aktivist 

topluluğudur. 1980'lerde kadın ve beyaz olmayan sanatçılar için temsil eksikliğini ve 

fırsatları eleştiren kışkırtıcı posterleri, reklam panoları ve diğer sanat biçimleriyle ve 
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çoğunlukla mizah, hiciv ve istatistik ile sanatın ve toplumsal cinsiyetin rolünü 

sorgulatmıştır. Goril maskeleri takmaları ve gerçek isimleri yerine ölen kadın 

sanatçıların isimlerini kullanmaları dahi bir mesajdır. Gerillalar kendi yüzleriyle ortaya 

çıksalar bu kadar ses getirmeyebilirler ve yine herhangi bir kadın işinden farksız olarak 

düşünülebilir miydi? Bu goril maskesinin altında cinsiyet ayrımı gözetmeksizin herkes 

olabilir mi? Eşitliğin bir sembolü olabilir mi? 

Çalışmaları, sanat dünyasında çeşitlilik, eşitlik ve kapsayıcılık hakkında geniş bir 

tartışmaya katkıda bulundu ve kurumları bu sorunlarla yüzleşmeye ve ele almaya 

teşvik etti.  

Guerrilla Girls'ün en çarpıcı işlerinden bazıları: 

 

Resim 4.12 1. "Do Women Have to Be Naked to Get into the Met. Museum?",          

The Guerrilla Girls, 2003 

Bu poster, 1989 yılında Metropolitan Museum of Art'ın (Met Müzesi) koleksiyonunda 

kadın sanatçıların temsilini eleştiriyor ve kadın sanatçıların sıklıkla çıplak resimlerini 

sergilemek zorunda kaldıklarını ima ediyor. Bu fotoğraf ile bir müze mekânının duvarı 

hedefleniyor ve görsel mesaj izleyiciyi müze mekânına konumlandırabiliyor. 
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Resim 4.13 "The Advantages of Being a Woman Artist 1988" The Guerrilla Girls 

Bu afiş, kadın sanatçıların erkek meslektaşlarına göre karşılaştığı zorlukları mizahi bir 

dille ele alıyor. Aynı zamanda kadınların sanat dünyasında marjinalleştirilmesine ve 

cinsiyet eşitsizliğine dikkat çekiyor ve bu eşitsizlik tarihsel bir süreçte müze duvarında 

sergilenmekte. 

 

Resim 4.14 "The Birth of Feminism", Poster, The Guerrilla Girls 2017 
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Bu iş, kadın hareketinin tarihini anlatan bir pankart ve kadınların hakları için 

mücadelesini vurgular. Gerilla Kızları, değişimi savunmada ve sanatta cinsiyet ve 

ırksal eşitlik etrafında tartışmalar başlatmada etkili olmaya devam ediyor.  

 

Resim 4.15 Türk Kadın Sanatçıların Geleceği, Guerrilla Girls, 2006 

Bu kahve falında Türkiye’de kadın sanatçıların geleceği üzerine bir fal bakılmış. 

“Boğaz’ın Ötesindeki Kadınlara Dikkat Edin.” İstanbul galerilerinde yapıtları 

sergilenen sanatçıların %40’tan fazlası kadın. Bu, Avrupa ve ABD’dekinden çok daha 

yüksek bir yüzde. Pek yakında çok sayıda yabancı kadın sanatçı kariyerini geliştirmek 

için Türkiye’ye göç edecek. Buradaki erkek sanatçılar ise daha fazla beğenilmek için 

yer değiştirecek ve yurtdışına gidecekler. Müzelere Güvenmeyin. Onun yerine 

bankalara güvenin...” (Çalışkan, 2020). Fal Türkiyeli kadınlar arasında çok popülerdir. 

Gerillalar’da bienal davetlerinde Türk kültüründe kadını incelemiş oldukları bu işte 

anlaşılır. Kullanılan yazı karakterlerinde oluşturulan font geçmiş kültüre çağrışım 

yapar. Kehanetler sonucu küratörler, galeriler cinsiyet eşitliği bağlamında sergilerinde 

özellikle kadın sanatçı işlerine daha fazla yer vermeye başlamışlar mıdır? Pippa 

Bacca’ya ithaf ettiği Kimlikli Bedenler, sanat, kimlik, cinsiyet isimli kitabında Ahu 

Antmen, bugünün penceresinden baktığımızda, bu değişim sürecinde erkek sanatçılar 

kadar kadın sanatçıların da etkili olduğunu, hatta dönem dönem daha önemli bir rol 

oynadıklarını iddia etmek mümkün. Sanatta biçimci bir modernist çizginin egemen 

olduğu süreçte adeta ikinci plana mahkum edilen kadınların, postmodern süreçte tam 

tersine daha etkili bir konum kazandıkları açık. Resim sanatını ve biçime odaklı pentür 

geleneğini en üst mertebeye yerleştirmiş modernist bir ortamda fotoğrafa, desene, 
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enstalasyona, performansa ve videoya yönelen kadınlar, daha eşit bir zeminde üretime 

katıldıkları bu yeni mecralara yönelirken sanat ortamında genç kuşakları etkileyecek 

fay hatları açtılar. Post modern sürecin getirdiği çoğulluk içinde yeni malzemeler, yeni 

tekniklere yönelmeleri bir yana, toplumsal ve tarihsel sorunlara yönelik yoğun bir 

ilgiden beslenen kadın sanatçılar, Türkiye’de sanatın içeriğinin çeşitlenmesinde, konu 

dağarcığının zenginleşmesinde de önemli bir rol oynadılar (Antmen, 2017. s. 141-

142). 

Kadın olan sanatçıların etkinliklerini incelemek yalnızca kadınların var olan şemalara 

yerleştirilmesiyle sınırlı kalamaz; bu durum, sanat üretiminin sosyal boyutlarını ve 

cinselliğin merkeziliğini dikkate alma iddiasında olan şemalar için de geçerlidir. Sanat 

pratiği ve sanat tarihi alanlarının, toplumsal cinsiyete dayalı iktidar ilişkileri içinde 

yapılandırıldığı gerçeğini yadsıyamaz (Antmen, 2017, s. 194). Sanat ve Cinsiyet 

kitabında Griselda Pollock’un Modernlik ve Kadınlığın Mekânları başlıklı yazısında, 

kadınların sanat çalışmalarında seçtikleri konu bağlamında mekânlarının yer aldığı 

görülür. Örneğin kadın empresyonist sanatçıların ele aldıkları mekânların genellikle 

yemek odası, yatak odası, oturma odası, balkon olması tesadüf değildir. Bunun 

sebeplerinden biri erkeklerin girebildiği mekânlara kadınların ulaşımının zor olması 

ve toplum tarafından bir kadının akşam belirli saatten sonra bu mekânlara gitmesinin 

hoş karşılanmaması olarak görülebilir. Toplumsal bakış açısı ile kadın sanatçıların 

özgürce çalışma ortamları tarihsel süreçte engellenmiştir. Guerilla Girls’ün çalışmaları 

sanatta cinsiyet eşitsizliğine dayalı kadın sanatçıların maruz kaldığı durumu sorgular. 

Yaptıkları çalışmalar bir nevi reklam, kampanya gibidir. Kitlelere seslenme 

metodlarını taklit ederler. Çalışmalarının yer aldığı mekânlar güç dinamiklerinin yer 

aldığı mekânlardır ve bu mekânlarda kadınların geçmişte ve gelecekteki rolünü 

sorgular.  

Feminist fikirleri ifade etmek ve toplumsal bakış açısında yer alan bu algıyı 

değiştirmek için çeşitli araçları kullanan öncü kadın sanatçılar olmuştur. Video 

sanatında cinsiyet eşitliği bağlamında mekân kullanımının nedenlerini anlamak için 

tarihsel sürece baktığımızda; 

Orta çağda sanatçıyla zanaatçı arasında gücendirici hiçbir kategorik ayrım söz konusu 

olmadığı gibi, sanat eserlerinin üretiminde keskin bir toplumsal cinsiyet ayrımı da 
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yoktu. Sadece erkekler ya da sadece kadınlar tarafından icra edilen iş ya da sanat sayısı 

çok azdı. Bunun nedenlerinden biri, üretimin önemli bir kısmının dinsel tarikatların 

bünyesinde yapılıyor olmasıydı. Hem kadınların hem de erkeklerin ait olduğu dinsel 

kurumlar, dinsel şiirler ve müziklerin yanında yaldızlı el yazmaları ve titizlikle 

işlenmiş nakış işleri de üretiliyorlardı. Dünyevi içerikli üretime gelince; aile 

atölyelerinde kadınlar da erkeklerle birlikte resim yapıyor, kumaş dokuyor, oymacılık 

yapıyor ve dikiş dikiyorlardı. Bu durum mutlu bir kırsal yaşamdan kaynaklanan bir tür 

eşitlik olduğunu akla getirmesin; çünkü, aynen daha sonraları olduğu gibi, o 

zamanlarda da hukukta, statüde ve ücrette kadınlara karşı bir ayrımcılık vardı. Bununla 

birlikte, sonraki yüzyıllarda kadınların eve hapsedilmesinde önemli bir rol oynayan 

kamusal ile özel arasındaki genel ayrım henüz ortalarda yoktu (Shiner, 2020, s. 64-

65). 

 XIV. ve XV. Yüzyıllarda yüksek statülü kadınların sayısında genel bir azalma 

görülmeye başladı. Sanatların çoğunda, erkeklerin egemenliğindeki loncalar kadınları 

tam üyelikten gittikçe daha fazla dışlıyor ve şehir yönetimlerinden kadınların bağımsız 

iş yapmalarını yasaklayan fermanlar çıkarıyorlardı. Ekonomik rekabeti ortadan 

kaldırma yolundaki dile getirilmemiş gayeden başka, kadınların yüksek üretim 

biçimlerinden dışlanmasının dolaylı bir sebebi de ailenin bir üretim birimi olmaktan 

çıkıp modern hane halkına doğru uzun dönüşüm sürecinin başlamasıydı. Orta çağın 

cinsiyet farklılığı teorileri kadınları Havva’nın tehlikeli kızları olarak görürken, 

Rönesans dönemi cinsiyet rollerindeki farklılığa ilişkin bir ideoloji geliştirdi, buna 

göre kadınların birinci işlevi çocuk bakımı ve ev işlerinin idaresiydi (Shiner, 2020, s. 

83). 

Yeniden doğuş diye bildiğimiz Rönesans döneminde modernleşme süreci için bu 

doğuşun kadınlar için olmadığı açıktır. Yeniden doğuş, Antik Yunan’ın ve 

hümanizmanın yeniden doğuşu olarak geçer. Antik Yunan’da kadının hakları yoktur 

ve erkek egemendir. Kamusal alanda erkek, kadının temsilcisidir. Kadınlar 

mekânlarına hapsedilmiş evde kalıp çocuk bakmaya, kendilerini süslemeye, seyirlik 

bir nesne olmaya mahkum edilmiştir. Kadın sanatçıların mekân ile kurdukları bağ bu 

nedenle önemlidir. Mekân kimliklerini ve ait oldukları yeri tanımlar. 
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Kadın sanatçılarından Rosa Bonheur (1822–1899), hayvanları, özellikle de atları 

boyamadaki olağanüstü becerisiyle tanınan bir Fransız ressamdır. Resim öğretmeni 

babasından eğitim almış ve 19. yüzyılın en ünlü kadın sanatçılarından birisi olmuştur. 

19. yüzyılda sanat dünyası ağırlıklı olarak erkek egemenliğindeyken Bonheur'ün 

ulaştığı başarı düzeyine kadın sanatçının ulaşması neredeyse imkânsız bir durumdu. 

Resimleri için hayvanları incelemek amacıyla mezbahalar ve at fuarları gibi yerlere 

girmek için erkek kıyafetleri ve özellikle pantolon giymesi, yaşam tarzı ve ile 

zamanından ileri bakış açısıyla evde kalıp çocuk yapacak ve ev işleri ile uğraşacak bir 

karaktere sahip olmadığı kesindir. Başarıları, kadın sanatçıların daha fazla kabul 

görmesinin ve geleneksel olarak erkeklere ayrılan alanlarda başarılı olma 

potansiyellerinin önünü açmıştır. 

"At Fuarı" adlı çalışması, onun en ünlü eserlerinden biridir ve anıtsal boyutu ve hareket 

halindeki atların dinamik tasviri ile bilinir. Rosa Bonheur'un sanatı, erkek egemen bir 

alanda başarılı olduğu için, zamanda cinsiyet ayrımcılığının fazlasıyla olduğu bir 

alanda kendine yer edindi. 

Bu dönemde yer edinen kadınların pek çoğu ya aristokrat bir aileden gelmektedir ya 

babalarının desteği ya da sanat çevresinden arkadaşları bulunur. Bu sanatçılardan birisi 

olan Berthe Morisot (1841–1895) bir Fransız Empresyonisttir ve Édouard Manet ve 

Edgar Degas gibi sanatçıların yakın arkadaşıdır. Morisot'nun çalışmaları genellikle ev 

içi sahnelere, portrelere ve manzaralara odaklanır. Genellikle kadın sanatçıların işleri 

kadınsı görülüyorsa Degas’nın balerinleri, Renoir’ın neşeli gündelik yaşamdan 

manzaraları, Manet’in çiçekleri daha az mı kadınsıdır diye düşündüren Linda Nochlin, 

belli konuları seçmenin ya da seçmemenin bir üslubun, özellikle özünde kadınsı 

olabilecek bir üslubun belirtisi olamadğını belirtir. 

Sanat tarihi disiplinlerinin kendine özgü bir takım sınırlarını irdelediğinde sanatta 

başarı elde etmek (ya da başarısız olmanın) bireysel değil kurumsal –yani kamusal- 

doğasını gözler önüne sererek, bu alandaki diğer araştırmalar için paradigma 

oluşturmuştur (Gouma ve Mathews, 2008, s. 157)  

Martha Rosler, Valie Export ve Dara Birnbaum gibi sanatçılar, feminist temalar ve 

kadınların hakları ile ilgili aktif olarak araştırma yapan işler üreten ilk video sanatçıları 

arasındaydı. 
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Kullandıkları mekânlar özelinde seçtikleri mekânlar seyredilenlerin seyrettirdiği 

mekânlar oldu. Daha önce müzede galeride bir nesne iken özellikle ikinci feminist 

dalganın olduğu 1960-70 yılları arasında “Evdeki melek” kavramı eleştirilerle işin 

içine dahil oldu. Evdeki melek, eril dünyada erkeğin kölesi olan evinden çıkmayan, 

çocuk doğuran ve çocuklarına bakan, temizlik yapan, ev işinden başını kaldıramayan, 

erkeğini tatmin eden, kendini saf ve masum bulan, bir melek olduğuna kendi de inanan, 

inandırılan kadınlardır. Yıllarca evlerde hapsedilen kadın, mutfağın sahibi ve yatak 

odasının bir parçasıdır. Bu görevler içinde ikinci feminist dalgada bunu çokça 

sorgulayarak tam olarak kadınların atanmış görevleri nedir? Kadın olarak haklarımız, 

cinsel özgürlüklerimiz, çalışma hayatında eşitlik neden yok gibi başlıklarda ve bu 

duygu, düşünceler içinde özellikle aydın kadınlar, sanatçılar birlikte hareket ederek 

evden çıkmayan hala erkek egemenliğinde yaşayan kadınların farkındalığını arttırmak 

için üretimde bulundular. Mekânları sınıflandırdığımızda 1960’lı yıllarda yapılan ilk 

videolarda kendilerine atanan mekânlar başrol oynar. İlk olarak atanmış cinsiyetli 

mekânları eleştirerek “yerimiz sadece burası mı?” tek görevimiz yemek yapmak mı? 

gibi genel tüm kadınlara yakıştırılan genellemeleri eleştirmek üzere seslerin 

duyurmaya başlandığı videolar görmeye başladık.  

İlk video işlerinden birisi olan ve iç mekân olarak mutfağa yerleşen Martha Rosler’in 

Semiotics of the Kitchen isimli video çalışması 1975 senesinde yapılmıştır. Hem 

mekân hem de anlam bakımından bugün güncelliğini korumaktadır. Kamera sabittir. 

Mutfaktan bir kare almıştır. Elinde mutfakta yapılacakların olduğu bir tabela tutan 

önlüklü bir kadın görürüz. Sol taraf boştur, henüz oraya günlük akış yazılmamıştır. 

Sağ tarafta Semiotics Of The Kitchen M. Rosler yazar filmin ismi gibi görünse de aynı 

zamanda kadınlara atfedilmiş görevlerdir. Yaklaşık 23 saniye kamera sabittir. 23. 

Saniyeden sonra kamera yavaş yavaş geniş açıya geçer. Ve kadın elinden tabelayı 

bırakıp önlüğünü giyer. Arkada bir buzdolabı ve mutfak rafı, fırın bulunur. Mekân 

kadın kimliğine atfedilmiş bir alandır. Kadın o mekâna aittir ve tek tek bizi mutfaktaki 

kadın kadar olması olağan olan nesneler, objelerle alfabenin harflerini öğretir gibi 

tanıştırır. Tencere, bıçak, öğütücü ve diğer mutfak aleti ismini monoton bir sesle 

söyledikten sonra işlevini gösterir ve tanıtır. Bütün harfler ve tanıtımlar bitince 

videonun sonuna geliriz. 1960’lı yıllarda Julia Child tarafından hazırlanan popüler 

yemek programına bir göndermedir. Tekelleşmiş bir kültürü evlere taşıyan televizyon, 
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tüketim mallarını gündelik yaşamı bir arada tutan lifler ve hayal nesneleri olarak 

sunmaya başlamıştır. Televizyonda tanımlanan yaşam biçiminde ise erkeklerden 

metalaşmış dünyanın emirlerini çalışarak yerine getirmeleri beklenirken, anneler ve 

çocuklar tüketicilik ahlakının en gözde müşterileri haline getirilmişlerdir. Tanımlanan 

bu dünyada, ev yaşamı erkekler için çalışma dünyasından uzaklaşmayı gösterirken, 

evdeki melek için ev, tüketim kurallarına göre yaşanması gereken bir yer haline 

gelmiştir (Ewen: 209-210). Kadınların tüketici haline getirilişinin çarpıcı 

örneklerinden biri, ev aletleriyle ilgilidir. Bilindiği gibi, ev aletleri, kadınların ev 

işlerini yorucu işler listesinden çıkarıp zevkli işlere dönüştürmeleri, böylelikle 

kadınların kendilerine ayıracak zamanları olabilmesi düşüncesiyle üretilmiştir. Çünkü 

kadınların evde yaptıkları işler, yoruculuğu, yalıtılmışlığı ve çalışma saatlerinin 

uzunluğu nedeniyle, olumsuz pek çok özellik taşımaktadır. Bu dönemdeki 

reklamlarda, bir çamaşır makinesinin evdeki tüm çamaşır işini yapabileceği, fırınların 

tüm yemekleri pişirebileceği söylenmiş, bu makinelerin yanlarına tembel tembel 

oturan güzel giyimli kadınlar konmuştur. Makinelerin ev işlerine harcanan zamanı 

azaltacağı, emek kazanımı sağlayacağı söylenmekle birlikte, gerçekte bu makinelerden 

kazanılan zamanda aynı işi ya da başka işleri daha sık ya da daha iyi yapmak için 

harcanmıştır. Başka deyişle, emekten kazanım sağlayan makineler, aslında emeği 

arttıran sonuçlar vermiştir (Forty, 1995, s. 126-127’den akt. Boschele, 2013) Semiotics 

of the Kitchen’da tam olarak evdeki melek göndermesine eleştirel bir bakış açısı 

gibidir.  
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Resim 4.16 Martha Rosler, Semiotik Mutfak, 1975, Ekran alıntısı 

Martha Rosler’in 1975 senesinde çektiği Semiotik Mutfak isimli video çalışmasından 

tam 46 yıl sonra Rebekka Endler Eşyaların Patriyarkası (2021) isimli kitabında 

bahseder. Cinsiyetçi pazarlama olarak patriarkal ailede kullanılan ev aletlerinin 

sunuluş şekli kadınsı ve erkeksi aletler olarak kodlanmıştır. 

Eril kodlu teknolojik aletlerde “hakimiyet” demek, güç kullanmak demektir; dişil 

kodlu ev aletlerinde ise “kullanım” sadece destekleyici bir işleve sahiptir. Erkek 

matkapla deler, testereyle keser, çekiçle vurur ve böylelikle bir şeyler “yaratır”, ancak 

kadın teknolojinin desteğiyle evdeki işleri “yapar”. Yemek hazırlamanın duvara bir 

çivi çakmaktan daha fazla yaratıcılık ve sanat ruhu gerektirdiği kolaylıkla iddia 

edilebilir, fakat yine de çivi çakmak erkeklere has bir el becerisi gibi görülür. Buna 

karşın öğle ya da akşam yemeği, yemeği yapan kim olursa olsun, günlük bir 

zorunluluktur (Endler, 2023, s. 95). 

Bu düşünce şekli günümüz çağdaş toplumlarında kısmen değişse de eşyaların 

patriarkasının hüküm sürdüğü görülür. Bunu en çok beyaz eşya mağazalarında, mutfak 

eşyalarının satıldığı kısımlarda rastlarız. Çoğunlukla mutfak eşyalarının yer aldığı 

reklamlarda kadınların yer alması ataerkil yapının ne şekilde korunduğunun 

göstergesidir. Tv programlarında yemek programları dikkat çekerken diğer yandan  

yemek programında şeflerin ve yemek ile ilgili yarışmalarda en iyi performans 

sergilediği düşünülen kişilerin çoğunun erkek olması da ayrıca dikkat çekicidir. Mekân 
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olarak ev içinde kadın yemek sorumlusuyken iş anlamında dışarıda, ekran karşısında 

ya da büyük bir otelin, restorant’ın mutfağındaki şef erkektir. Mekânın cinsiyeti olarak 

ev içindeki mutfak kadına, dışarıda, alkışlanan kısımda ustaların olduğu mekânda bir 

kadın yer alamaz. Rebekka Endler’in dediği gibi bir şey dahice denebilecek kadar iyi 

seviyede yapılıyorsa, onu yapan kadın olamaz (Endler, 2023, s. 95). Mekânlardaki 

atamaların cinsiyetçi rolleri üzerine Martha Rosler’in videosu bu anlamda çok 

önemlidir. 

Dış mekânda yapılan video çalışmasına örnek olarak Valie Export olarak bilinen 

Waltraut Holinger ilk önce sisteme karşı çıkarak babasının ve eski eşinin kendine 

atanmış isminden çıkar ve kendi seçtiği bir isim ile aktivist bir eylem yapar. Bu 

eylemde sanatçı bir arkadaşı elinde tuttuğu megafon ile yanındadır. Bir dış mekân 

çekimidir ve hareketli bir sinemanın önündedirler. Kamera sabit değildir çeken kişinin 

kamerayı yeni tecrübe ediyor olduğu düşünülebilir. Performans video süreci izleyici 

katılımıyla devam eder. Megafonlu kişi film galasına açılışına davet eder ve yoldan 

geçenler bu taşınabilir, dokunulabilir TV nin kapağını açarlar ve dokunarak filmi 

yaşarlar. Bu canlı TV Valie ve izleyen kişiden oluşan iki kişilik bir gösteridir. Zamanın 

tüketimine güzel bir eleştiridir. Seçilen mekân, tesadüfi karşılaşmalar bu işin samimi 

ve gerçekçi olmasına olanak sağlar. Eğer bir oda içinde kurulan TV olsa idi bu 

tesadüfler yaşanmamış ve izleyici katkısı farklı anlamlarla devam edecek olabilirdi. 

Valie Export’un diğer çalışmaları da bu anlamda izlenmeye değerdir ve günümüzde 

etkisini fikir ve uygulama bakımından devam ettirmektedir.   

Soyut mekânları kullanan, anlık geçişleri ile Dara Birnbaum’un 78-79 senesinde 

hazırladığı “Wonder Woman” isimli çalışması reklam, film, dizilerde kaydedilmiş 

görüntülerden kesilmiş “an”lardan oluşur. Ses ve görüntü tekrarları ile feminist 

videonun öncülerinden sayabiliriz. Günümüzde tik tok gibi uygulamalarla kolayca 

yapılan bu birleştirme teknikleri o zamanlar için yenilikçi ve eleştirel hareket olarak 

yaşanmıştır. Mekân soyutlanmaktadır var olan görüntüler her nerede çekildiyse bizi o 

mekânlara alır ve beyaz bir ışık halesi ile Wonder Woman’da başka diyarlara ışınlar...  

Video sanatı, ilk olarak feminist dalganın önemli bir parçası olmasa da sonraki 

dalgalarda çok önemli bir rol oynadı ve feminist sanatçıların yeni teknolojileri 
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benimsemesine ve toplumsal cinsiyet, güç ve temsili ele alan etkili görsel anlatımlar 

yaratmasına olanak sağladı. 

Nil Yalter’in de bahsettiği fotoğraf, video kullanım ve ifade anlamında sanat tarihinde 

kadın sanatçılar için önemli bir yer buldu. 

Ne var ki kadınların sanatsal üretimi söz konusu olduğunda, işte tam da bu hassas 

“sanatın ne olduğu” noktasında tuzağa yakalanıveririz. Sanatçıyı ve sanatsal üretimi 

“kadın” ve “erkek” diye ayırdığımızda, kadınların üretimini özellikle görünür kılmaya 

çalıştığımızda, o nesnelerde “kadınlara özgü” olanı aramaya başladığımızda kadınları, 

farkında olarak ya da olmaksızın ötekileştirir, “numune”leştiririz çünkü; hatta 

dokunaklı yaşam öykülerini, kişisel sırların fısıltısının arar oluruz. Bu tür sanat, çoğu 

zaman “kadın” başlığında sergilenir ama kimlik siyaseti önemini yitirince güncelliğini 

yitirmiştir. Öte yandan kadın sanatçıların, sanatsal bir varlık gösterebilmek için bir tür 

bukalemun gibi ortama uyması kadın kimliğini yok sayması; erkeklerin dünyasında, 

erkeklerin ölçüleriyle belirlenen sanatsal üretime öykünmesi söz konusu olmuştur ki 

bu durum da sanatın doğasındaki özgür irade ve yaratıcılıkla çelişir. Sanatçı ve yazar 

Jacqueline Skiles, sanat dünyasını olduğu gibi kabul ederek gözlerini ödüllere diken 

kadınlarla, bu dünyaya dahil olmanın koşulu olarak onu yeniden yapılandırmak ve 

sanatta geçerli olan değerleri/ölçütleri değiştirmek isteyen kadınlar olmak üzere iki 

gruptan söz edebileceğimizi, ama sonuçta sanat dünyasının yapısı gereği her iki 

gruptan kadınların da dönüşüm sürecine girdiklerini belirtir. Türkiye’de benzer bir 

süreç yaşandı. Yeni arayışlarını 1970’li yıllarda hissettiren kadın sanatçılar, 1980’li 

yıllarda daha görünür, 1990’lı yıllarda iste daha etkili olmaya başladı; 1970’lerden 

2000’li yıllara uzanan süreçte hem kendileri değişti hem de ortamın değişimine katkıda 

bulundu.(Antmen, 2021, s.110) 

1970'lerden 2000'li yıllara kadar Türk kadın sanatçıların üretim pratikleri oldukça 

çeşitlilik gösterdi. Kadın sanatçılar, genellikle kadınlık, cinsiyet, kimlik ve toplumsal 

konular gibi temaları ele aldılar. Bu dönemde feminist sanat hareketi de etkili oldu ve 

kadın sanatçılar bu hareketin ruhunu eserlerine yansıttılar. 

Bu dönemde kadın sanatçılar resim, heykel, seramik, fotoğraf, video, enstalasyon gibi 

farklı medyumları kullanarak eserler ürettiler. Aynı zamanda performans sanatı ve 

deneysel çalışmalar da popülerdi. Bu süre zarfında, resim ve heykel gibi geleneksel 
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medyumlar hâlâ yaygın olarak kullanılırken, fotoğraf ve video gibi çağdaş medyumlar 

da giderek daha fazla tercih edilmeye başlandı.  

Sanat ortamına Ahu Antmen’in belirttiği şekilde, katkıları ve kendilerinden sonra 

gelecek kuşaklar için ilham verici oldu.  

Toplumsal duyarlılığın artmasına yönelik toplumsal cinsiyet, kadın hakları, kimlik ve 

ayrımcılık gibi önemli konuları ele aldılar. Bu sayede toplumdaki farkındalığı 

arttırdılar ve bu konulardaki tartışmaların odak noktası haline geldiler. Kendi 

kimliklerini ve deneyimlerini ifade etme çabası içinde oldular. Bu hem kişisel hem de 

genel anlamda kimlik ve özgünlük arayışının bir yansımasıydı. Feminist sanat 

hareketinin bir parçası olarak kadınların sanat dünyasındaki rolünü vurguladılar. 

Kadınların sanat üretimine daha fazla katılımını teşvik ettiler ve sanat dünyasındaki 

eşitsizliklere dikkat çektiler. Sanatsal ifadelerde çeşitlilik sağladılar enstalasyon, 

performans daha duyulur olmaya başladı. Toplumsal normları, rolleri ve beklentileri 

sorguladılar. Bu da toplumsal düşünceyi etkileyerek değişim ve dönüşümün yolunu 

açtı. 

Erkek egemen sanat dünyasındaki eşitsizliklere karşı durdular. Bu, kadınların sanat 

alanındaki görünürlüğünü artırmak ve eşit fırsatlar sağlamak için önemli bir adım oldu. 

Türk kadın sanatçıları, eserleri ve duruşlarıyla toplumun düşünsel ve kültürel alanda 

değişimine katkıda bulunarak, genel olarak sanat ve toplumun bakış açısına olumlu 

etkilerde bulundular. Tüm bunlar ışığında kullandıkları mekânlar bu bağlamda çok 

önemlidir. Mekân genel tanımı ile yaşadığımız, geçip gittiğimiz, cinsiyet eşitliği çeşit 

çeşit davranış, bakış ve olaylara dahil olduğumuz, maruz kaldığımız, kaçtığımız, 

mutlu, mutsuz olduğumuz, bağırdığımız içinde türlü türlü duyguları barındırarak 

yaşadığımız alanlardır. Bir bütün içinde yer alan farklı farklı kültürleri tanımak, 

tanımlamak mümkündür.  

Hangi kültürde olursa olsun evrenselleşen mekân tanımları var. Bunun için isimlerine 

bakmak yeterlidir. Gözümüzün önünde hemen bu mekânlar canlanır. Mekânların 

tanımlanmasında kültürel bilgi dahilinde evrensel bir dil vardır. "Türk evi" veya 

"Japon evi" gibi örneklerde olduğu gibi, bu tür isimler belirli bir coğrafi bölge veya 

kültürel kimliğe atıfta bulunur. 

Örneğin genellemelerden yola çıkarak; 
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İtalyan evi, lokantası dediğimizde atmosfer genellikle rahat ve samimi, rustik 

dekorasyon, ahşap mobilyalar ve canlı renklere sahip duvarlar gibi unsurlar aklımıza 

gelir sıcak bir ortam sunar. Tıpkı İspanyol evleri gibi ikliminden, insanların 

sıcaklığından ötürü de Türk kültürüne yakın bulunabilir. 

 

Resim 4.17 İtalyan Lokantası, VWArtClub, 2019 

Uzakdoğu kültürüne göre bir ev sadedir, minimalist, doğaya uyumludur. Doğal 

malzemeler kullanılarak tasarlanır, sakuralar, taşlar gözümüzde canlanır, mobilyaları 

düşük, zemine yakındır. Pencereler geniştir. Hemen hemen pek çok kültürden 

kolaycacık ayrılır. 

 

Resim 4.18 Geleneksel Japon Evi, David A. LaSpina, 2019 
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Asya’da Endonezya, Güney Amerika ya da Afrika kültürünü yansıtan bir köy, 

geleneksel ahşap evler, renkli kumaşlar, el sanatları ve tropik desenleri ile 

diğerlerinden ayrılır. Geleneksel danslar ve müzikler düşünülebilir.  

 

Resim 4.19 Endonezya, Trojan Köyü.© 22Kartika commons.wikimedia.org 

Fransız kafeleri genellikle zarif ve romantik bir atmosfere sahiptir. Düz renkli veya 

desenli sandalyeler, mermer masalar ve çiçek süslemeleri yaygındır.  

 

Resim 4.20 Fransa, Paris, Galery posted by Abigal Walker, Lemon8, 2023 

Hintlilerin yaşam alanları ve tanımlaması nüfus yoğunluğu ile bolca tapınak akla gelir 

Arap kültüründe olduğu gibi renk renk baharatlar, el yapımı işlemeler, Afrika kabile 

evlerinde basit geometrik formlar mekân hakkında fikir verir. Tüm bu genellemeler 

mekân ile insanın kurduğu ilişkiye ait yaklaşımlar sunmak içindir. 
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Resim 4.21 Hindistan Sokakları, Fotoğraf Johnny Dent, 2018 

Bu ayrıntılar, farklı kültürel mekânların özellikleri ve atmosferi hakkında yargıda 

bulunmamızı tanımlamamızı sağlar. Video çalışmalarda da mekân tanımlamaları bize 

videonun içeriği ile, o videoda geçen kültürü, bakış açısını ve bizim izlerken ki bakış 

açımızı, yaşam standartları ve yaklaşımları, eleştirel bakış açıları, sorgulamaları 

hakkında fikir verebilir. Sanatçılar benzer konularda üretimde bulunsalar da 

kültürlerinin izleri ayrı ayrı mekânlarda, eserlerin dokusunda görülür. Klişe olmakla 

birlikte “doğduğun ev kaderindir” sözünde belirtilen mekân “ev” Amerikalı bir sanatçı 

için farklı, İran’lı bir sanatçı için bambaşka bir Türk için farklı tanımlamalar sunabilir. 

Doğal olarak da kadın olmak Amerika ya da Avrupa’da yaşayan bir birey için farklı 

Doğu’da, Türkiye’de yaşayan bir kadın için farklı davranış ve düşünceleri, 

özgürlükleri ifade eder.  Video sanatının en önemli ayrıştırıcı taraflarından birisi bu 

olabilir. İzleyen, akan bir görüntü ile baş başadır. Bu herhangi bir dizi, film, kısa film 

izlemekten farklıdır. Başı, sonu olmak zorunda değildir.  Video-makine, mekân ve 

zaman kategorilerimizle algılanmayan bir hareketin, bizim için algılanabilir olan başka 

bir harekete dönüştürmesi bakımından tam olarak bir beyin gibi işler (Lazzarato, 2017, 

s.  80). 

Lazzarato’nun açıklaması, video kameranın, tıpkı insan beyni gibi, alıştığımız zaman 

ve mekân anlayışımızın ötesindeki bir hareket türünü, algılayabileceğimiz ve 

kavrayabileceğimiz bir hareket biçimine dönüştürme veya ifade etme biçimi olduğunu 

düşündürüyor. Temelde, video kameranın, normalde duyularımız ve bilişsel 

yeteneklerimiz için görünmez veya anlaşılmaz olabilecek olayları yakalama ve sunma 

kapasitesi açıklıyor. Bu bakış açısı ile sanatçılar için video kullanma nedeni ve bakış 

açısı çok yakındır. Video sanatında mekân kullanımı artık herhangi bir mekândan 
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çıkarak tanımlanabilir, bir derdi, konusu olan mekânlara doğru yolculuk eder. Video 

performans ve enstalasyonlarda video bir süredir mekânın bir parçası, 

tamamlayıcısıdır.   
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5. YAPITLARIMDA MEKÂN KULLANIMI 

Toplumsal Cinsiyet Eşitliği Bağlamında Video Sanatında Mekân Kullanımı 

İncelemesi sonrası hazırlanan birbiri ile bağlatılı 3 video “Zoe Üçlemesi” olarak 

hazırlandı. Tez süresince çalıştığım ve ilk video çalışmalarıma örnek olması anlamında 

daha önce hazırladığım video Make Up Everyday ile yayınlanmamış Yaşasın Klişeler-

Ayrılık ile video sanatı tekniğine örnek olması açısından hazırladığım Eternity-

Sonsuzluk isimli video çalışmalarım eser metninde yer alıyor.   

Zoe Üçlemesinde birinci video, Make Up Everyday-Zoe, ikinci video Just Me, ve 

üçüncü video Lilith ve Zoe üçlemesi için kullandığım mekân hem iç hem de içsel 

mekân örneğidir. Bir evde yer alan banyo, koridor ve küvet kullanıldı. Özellikle ev 

içinde yer alan ayna tekrarlarıyla mekânın ve mekânda yer alan bireyin içsel 

yolculuğuna eşlik ediyor. Hem gerçekte hem yansımada duygu ve ifadenin farklılıkları 

izleyicinin ne tarafta durması gerektiğini sadece cinsiyet değil kültürel ve sosyal olarak 

çeşitliliği keşfetmek, zaman ve mekân ilişkisinde yer alan bakış açısı videoların 

temelini oluşturuyor.  

Ayna ile elde edilen simetri mekânı çoğaltarak derinlik ve alan sağladığı gibi sembolist 

bir bakış sağlar.  

Giriş, Gelişme, Sonuç şeklinde izlenebilen Zoe Üçlemesi videoları ayrı ayrı da 

izlenebilir.   

Full ekran izlenecek videolarda herkesin evinde olan bir banyo, koridor mekân olarak 

izleyene eşlik eder.  

Toplumsal cinsiyet eşitliği bağlamında zorunlulukları ve özgürlüğünü, kıyafetler ve 

makyaj sembolizmi üzerinden cinsiyetli ve cinsiyetsiz mekânlara atıf yaparak 

izleyiciye aktarıyor.  

Zoe üçlemesinde seçilmiş ismi ile Zoe Brownie yer alır.  
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Make up Everyday ve Yaşasın Klişeler-Ayrılık videolarında Gülşah Karanlık 

tarafından hazırlanan video performans izlenebilir.   

Eternity-Sonsuzluk isimli video ise soyut mekânlara örnek olması açısından tez 

içerisinde soyut mekânlar kısmında bahsedilen teleferik yolculuğu izlenimleri üzerine 

notlar şeklindedir.   

Video çekim sürecinde bu videolarda herhangi bir çekim tekrarları yapılmadan 

kurgulanmıştır. Bazı net olmayan kamera hareketleri kesilmiştir. Zoe üçlemesi için iç 

mekân seçme sebebim feminist dalga hareketinin 1970’li senelerden farklı olarak 

yaşanıyor olması ve farklılıklarımızla bir arada yaşayabilme umudumuzdur. 

Farklılıkları yaşamayı umut ederken dışarıda hala güvensiz hissetmemiz ve kendi 

evimize sığınmamızı zorunlu kılan durumlardan dolayı Zoe üçlemesinde çekim yeri 

olarak güvenli hissedebileceğimiz ev içi mekânları kullandım.  

Tüm bu inceleme sonunda kadınların görüşü ve sesi olduğunu söyleyebileceğimiz 

video sanatı ve kamera feminist dalga hareketleri ile evrilerek 2000’li senelerden sonra 

artık bireylerin bakış açılarını anlatmak, kendilerini ifade etmek ve kitlelere ulaşımı 

çok daha etkin olduğu için günümüzde geçerliliğini koruyan, geliştiren bir 

medyumdur.  

5.1. Eser Metninde Yer Alan Videoların İçerikleri ve Mekânları  

Videoların oluşum sürecinde cinsiyet eşitliği ve mekân kullanımı ile ilgili 3 video ile 

içsel mekân ve soyut mekân tanımlamasına örnek olarak Sonsuzluk isimli çalışmanın 

içerikleri yer alacak. Daha önceki videolarıma örnek olması açısından Make Up 

Everyday ve Yaşasın Klişeler, Ayrılık isimli videoların içerikleri aşağıda yer alıyor. 

1. Video  

İlk video Make Up Everyday – Zoe, 7 dakika 12 saniye süreli bir videodur.  

Herkesin kullandığı sıradan bir banyoda hazırlık yapan Zoe ile karşı karşıyayızdır.  
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Resim 5.1 Gülşah Karanlık, Make Up Everyday-Zoe, Ekran resmi, 7 Dk., 12 Sn., 

Sesli, 2023 

Zoe sırtı dönüktür ve aynaya bakmaktadır.  Kameranın tam merkezinde olan sırtı 

dönük figür, form olarak büyüktür. Aynadan takip ettiğimiz sağdaki figür orta, solda 

ise küçük form ile üçgen bir kompozisyon izlemekteyiz. Bu kompozisyon içinde dış 

mekâna çıkmak üzere iç mekânda bir hazırlık yapan sırtı dönük bir bireyin yansımasını 

izliyoruz. Birey kendini göstermiyor ama yansımasının izlenmesine karşı olmadığını 

düşündüren aynalarda yer alan iç içe görüntüler ritmik bir denge oluşturuyor. 

Bakışımız sırtı ile engellenmek ister gibi ekranı kaplamakta, göz sırtından sağ tarafta 

orta büyüklükte yer alan figüre kaymakta sonrada küçük figüre doğru dolaşmakta. 

Aynada yansıyan figürlere bakışlar kaydığında sırtı dönük figürün gerçek yüzünü 

yakalamak ister gibi bir arayış içindeyiz. Rücken figürlerde (figürün sırttan görünüşü) 

gördüğümüz bir tekinsizlik vardır.  
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Resim 5.2 René Magritte. La Reproduction Interdite (Not to Be Reproduced). 

Brussels, 1937 

Figürlerin sadece sırtını gördüğümüz tablolar sakinlik, belli belirsiz bir hüzün ve 

yalnızlık taşır. Ancak Magritte’in dünyası çok farklıdır. Magritte, resimde bizi 

gerçeklik labirentinde dolaştırır. “Gördüğümüz her şey başka bir şeyi gizler. Daima 

gördüklerimizde neyin gizlendiğini görmek isteriz. Gizlenmiş ve görünür olanın bize 

göstermediğine ilgi var. Bu ilgi oldukça gizli bir duygu, gizli görünen ve mevcut olan 

arasında bir çeşit çatışma şeklinde olabilir.” diye bahseder bu durumdan Magritte. 

Gerçeklik algılarımız yanıltıcı olabilir. Kopyalanmamış eserine Magritte arkadaşı 

Edward james’in ayna karşısında resmini yapmıştır ama bize yüzünü göstermez. Edgar 

Alan Poe’nun kitabı ayna önündedir. Bu kitap yarım kalmış bir eserdir ve bu yarım 

kalmışlığa rağmen yansıma birebir karşımızdadır. İzleyicide bu resmi izlerken 

arkasında olan kişilere yüzünü göstermez. Sanat izleyicisi olarak bu resme dahil 

olmaktayız. Tekrar eden görüntüntüsü ile Zoe’nin videosu biçimsel benzerlik 

çağrıştırsada sürrealist olamayacak kadar gerçekçidir. Bize yansımalarda görmek 

istediğimiz ifadeleri sunar.  

Zoe, ayna karşısında özel alanından kamusal alana geçmek için yaptığı hazırlık ile hem 

izleyiciye kendi mekânın kapılarını açar hem de izleyici ile yüz yüze gelmediği için 
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izleyiciyi dikizleyen durumunda bırakarak rahatsızlık verir. Kendi mekânında 

özgürdür ve herhangi bir yargıdan uzak makyajını yapmaktadır. Kameranın durduğu 

yerden gördüğümüz rücken figür ile yansıyan görüntüleri ise bize Magritte’in 

bahsettiği görünür olanın ardındakini görmek ister gibi davranışın neyle 

sonuçlanacağını görmek ister gibiyizdir. Bu kadar sakinlik içinde makyaj yapan 

birisini dikizlerken şimdi bir olay olacak endişesi ile sonraki dakikalara 

bakmaktayızdır.  

Tablo 2.1’de bahsettiğim mekân ve cinsiyet tablosunda yer aldığı gibi bu mekân 

cinsiyetsiz mekânlarda yer alabilir. Ama içerdiği uçuk mavi ton ile cinsiyet atanmış 

bir renk içerir.  

Ayna önünde yer alan nesneler ile mekânın cinsiyeti değişir. Bir arınma yeri gibi 

düşünebileceğimiz banyo, herkesin evinde olan bir banyo gibidir. Ayna yerleşim 

şekliye tam bir açıklık içindedir. Bakan kişi kendini üç farklı açıyla izlemektedir. Oto 

sanayide olan küçük, belli belirsiz aynadan farklıdır. Sadece işini görüp, herhangi bir 

kusuru çabucak düzeltmesi için yerleştirilmiş bir tuvalet aynasından farklıdır. Tüm 

açılarıyla kendini özgürce izleyen ve ayna karşısında günlük bakımı için zaman 

ayıranların kullandığı bir ayna yerleştirmesi vardır. Mekânda yer alan uçuk mavi renk 

toplumsal normlarda erkeklere atanmış bir renk olmasına rağmen aynaları yerleştirme 

şekliyle cinsiyet belirlenebilir. Mekânda yer alan nesneler ile cinsiyet tanımlanır. 

Kullanılan objeler, nesneler mekânın kimliğinin çeşitliliğini sağlar.  

Bu video, bireyin iç dünyasının çeşitliliğini ve var olma sürecininde özgürleşmesini 

ele alıyor. Aynı zamanda, gece elbisesi ve makyajın kullanımı, cinsiyetin sosyal olarak 

inşa edilen yönlerine vurgu yaparak izleyiciyi bu konuda düşünmeye davet eder 

niteliktedir.   

 

Sesin manipülasyonu, kimlik arayışının içsel ve dışsal etkilerini vurgulayarak 

izleyiciye derin bir düşünce deneyimi sağlıyor. Cinsiyet kimliği konusundaki 

geleneksel normları sorgulatıyor. 
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2. Video  

Just Me – Zoe 2 

 

Resim 5.3 Gülşah Karanlık, Just Me, Ekran resmi1, 11 Dk, 28 Sn., Sesli, 2023 

Koridorun sağ tarafındaki aynalar, kıyafetlerini yırtan kişinin kimliğini keşfetme 

sürecini yansıtarak, izleyiciye bu benzersiz kimlik deneyimini anlama fırsatı sunuyor. 

Yırtılan, makasla kesilen kumaşları değil, aynı zamanda toplumsal beklentileri 

parçalayarak ifadenin cesur bir şekilde ortaya çıkmasını simgeliyor.  

Bireyin ifadenin gücünü ve kırılganlığını bir araya getiren bu video, izleyiciyi 

düşündürmeye ve duygusal bir keşif yapmaya davet ediyor.  

Ayna ile görüntünün tekrarı bir önceki filmde olduğu gibi burada da var. İç içe 

yansımada bakış ve ifadeler sanki iki farklı duygu barındırıyor gibi. Mekânın 

çoğaltılması yarattığı simetri ile şimdiki zaman ve yansımanın olduğu zaman arasında 

düşsel bir geçiş sunuyor gibidir. Banyoda hangi figürü izleyeceğimizi kestiremez, 

bakışlarımız sırttan yansımalara dolaşırken burada merkezde olan iki figür arasında 

olan duygu geçişini anlamaya çalışır gibiyizdir. Frida Kahlo’nun “The Two Fridas” 

isimli 1939 senesinde yaptığı resminde benzer bir bakış açısı söz konusu gibidir. 

Bakışlarıyla kameraya dik dik bakan İki Frida’da geleneksel kıyafeti ile Meksika’lı 

Frida ile beyazlı kostümüyle Avrupalı Frida’yı görürüz. İki figürde simetri vardır ve 
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her figür üçgen form ile birbirine bağlıdır, ellerinin birleştiği noktadan koyu renk 

gökyüzüne doğru tekrar üçgen bir boşluk oluşur. Kalpler bedenden ayrı, giysilerin 

üzerinde resmedilmiştir. Figürlerin anlayış ve kültür olarak farklı olduğunu sembolik 

olarak göstermekle birlikte aralarında bir kan bağı olduğu damar yoluyla yaptığı 

bağlantıdan anlaşılır. Meksikalı Frida elinde sevdiği ressam Diego Rivera’nın minik 

bir çocukluk portresini tutar bu portreye bağlı damar Avrupalı Firda’ya uzanır ve 

Avrupalı Frida bu damarı keser. Damar yoluyla aralarında bağ olmasına rağmen iki 

farklı duygu içinde olduklarını tekrar anlarız. Kostümlerin farklılığı, renkleri anlayış 

olarak birbirine hem yakın, hem de uzak oldukları hissi verir.  

 

Resim 5.4 İki Frida “The Two Fridas”, 1939, Frida Kahlo 

 

 

 

 

 



   

 

128 

 

“Just Me” isimli video bağlantısında kameranın merkezinde olan figür ve figürün 

yansıması benzer bir anlayış içinde yer alıyor gibidir. İki figürde hem aynıdır hemde 

farklılıklar barındırır. Hangisinin gerçek, hangisinin yansıma olduğunu aynada yer 

alan ışık ve nesneler ile aynada olan kesme çizgisi ayırır. Bu çizgi ekranı dikey 

çizgilerle böler ve yansıma olduğunu belirtir gibidir. Dikdörtgen kapı, dolap, dikey 

ayna çizgisi mekânı genişletir ve sanki yukarı doğru devam eder hissi verir. Zemin ve 

kapının arkası siyahtır ve hem derinliği güçlendirir hemde figür kalktığında 

karanlıklarda kaybolacak hissi verir. Bir koridordayızdır ama figür yansımada 

görünmeyen tarafta olan kapı kadraj dışında uzaklık hissi verir. Oysa banyoda dışarı 

çıkmaya hazırlık niyetindeydi ve sanki dışarı çıkmadan önce, geçmişine ait tüm 

yargılardan uzaklaşma eylemi içinde gibidir. Frida’nın resminde yer alan karanlık 

bulutlarda olduğu gibi videonun arka planında koridordaki karanlık sanki bu yargıları 

temsil eder.  

Yırtılan kumaşlar, sadece dışsal bir değişikliği değil, aynı zamanda içsel bir dönüşümü 

de simgeliyor. Birey olarak kendini ifade etme sürecine tanıklık eder niteliktedir. 

Video’ya eşlik eden ses Jerick Roman Lamar Hoffer isimli sanatçıya aittir. Seçilmiş 

ismi ile Jinx Mansoon drag queen, şarkıcı, söz yazarı ve komedyendir. Kraliçelerin 

kraliçesi olarak tanınır. Ses manipülasyonu ile video performansın kurgusu 

desteklenmiştir.  
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Resim 5.5 Gülşah Karanlık, Just Me, Ekran resmi, 11 Dk, 28 Sn., Sesli, 2023 

3. Video Lilith ve Zoe 

Zoe üçlemesinde “Lilith ve Zoe” isimli videoda pek çok kültürde kötü bir ün yapmış 

Lilith ile Zoe tüm yargılardan arınma ve içsel mekânını toplumsal cinsiyet eşitliği 

açısından gözlerin önüne sermektedir. Lilith, tarihsel süreçte pek çok kültürde 

karanlıklara hükmeden şeytan, kötülükler yapan, çocuklara zarar veren olarak bilinir. 

Haksızlığa uğrayan, haksızlıklara sessiz kalmayan, sesini çıkaran herkes gibi 

cezalandırılır.   



   

 

130 

 

 

Resim 5.6 Sir John Everett Millais, Ophelia (1851-1852) 

Sir John Everett Millais, Ophelia (1851-1852) isimli resmi sanat disiplinlerine ilham 

olmuştur. William Shakespeare'in Hamlet oyununda yer alan karakter Ophelia, 

Hamlet’e duyduğu aşk nedeniyle aklını yitirir ve kendini şarkı söyleyerek sulara 

bırakır. Bu resim ve bu karakter toplumsal cinsiyet bağlamında, patriarkal düzende 

kadının konumunu çok iyi özetleyen işlerden biridir. Özgürlüğü suda boğularak 

ölmekte bulan Ophelia karakterinden esinlenerek  Nick Cave bir şarkı besteler. 1995 

yılında bestelenen şarkı Where the Wild Roses Grow, Nick Cave and the Bad Seeds ile 

pop şarkıcısı Kylie Minogue tarafından seslendirilen bir cinayet şarkısıdır. 

 

 

Resim 5.7 Nick cave and The bad Seeds, Kylie Minogue"Where the Wild Roses 

Grow" (1995) 
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Bu şarkının oluşumuna farklı bir şarkı esin vermiştir. Down by the willow garden isimli 

şarkı Rose Conelly olarak da bilinir. 19. Yüzyılda ortaya çıkan cinayete dair şarkıda 

sevgilisini öldüren bir adamın öldürme anını ve nehre atmasını anlatır. 1927 yılında 

yeniden sözleri düzenlenir ve pek çok şarkıcı bu trajik olayı tekrar tekrar patriarkal 

sistemin yüzüne vurur gibi seslendirir. Where the Wild Roses şarkısında olduğu bir 

erkek tarafından kur yapılıp kandırılmış kadınlar öldürülmüş nehre atılmıştır. Ophelia 

ise kabul edilmenin verdiği  ızdırap ve delilik arasında kendisini nehre bırakır.  

Mekân seçiminde kullanılan dış mekân kadraj gereği sanki üstü kapalı bir iç mekân 

gibidir. Gökyüzünü göremeyiz sanki dış mekânda bir tutsaklık 

yaşanmaktadır. Figürün etrafını çevreleyen yeşil renk, çiçekler, doğa tüm canlılığı ile 

figürün donuk bakışlarına, su içinde hareketsiz yatışına tezat bir görüntü oluşturur. 

Sanki hayat tüm renkleriyle devam etmekte ama bir kadının sahip olmasına izin 

verilmeyen bu güzellikler içinde yaşamı sonlanmaktadır. Mekânın ve figürün güzel 

görüntüsü karşısında çaresizizdir. Bu an’a tanıklık ederiz ama hiçbir şey yapamayız: 

arınma olarak kullandığımız su içinde kadınlar sanki tüm haksızlıklardan 

kötülüklerden arınmaktadır.  Su kullanımı mekânın saflığını anlatırken mekân içinde 

yer alan figürler olayın toplumsal cinsiyet eşitsizliğinin trajik boyutunu gözler önüne 

serer.  

Lilith ve Zoe isimli videoda Ophelia’dan ve Where the Wild Roses isimli şarkı 

sözlerinden Sir John Everett Millais’in resminden esinlenerek hazırlanmıştır. Kamera 

yukarıdaki resme ve klipteki çekime göre daha dik bir açıyla suya odaklanmıştır, ufuk 

çizgisine dikey bir bakış vardır, mekân olarak su dolu küvet kadrajı kaplar. Burada bir 

arınma gerçekleşir am abu bir son değil başlangıçtır. Aktif umut barındırır. 
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Resim 5.8 Gülşah Karanlık, Lilith ve Zoe, Ekran resmi, 2 Dk. 27 Sn., Sesli,  2023 

Bu çalışma tüm eşitsizliklere, haksızlıklara kayıtsız kalmayan, varlığını bir mekân ile 

sınırlamayan, sesini çıkaranlara ithaf edilir.   

4. Video Eternity – Sonsuzluk 

Zaman ve mekân birbirinden bağımsız olabilir mi? Gözle görüneni gerçek kabul 

ediyorsak mekân içinde olan akışkanlıkta gerçek ne kadar gerçek olabilir? 

Sonsuzluk isimli çalışmada bir teleferik yolculuğunda gerçekliğin nasılda soyutlaştığı, 

bedenin kendisine yabancılaştığı üzerine bir zaman yolculuğu yer alır. Bu video soyut 

mekân tanımında bahsettiğim an’a dair görüntülerden oluşur. Videoda yer alan seste 

Ludwig van Beethoven’ın 1801 yılına ait bestesi yer alır. Bu sese akuzmatik ses eşlik 

eder. Dışarıdan gelen bir uğultu, kulağı rahatsız eden bir siren sesi, makine geçişlerinin 

olduğu seslere nefes alma sesleri, uğultu şeklinde duyulan konuşmalar eşlik eder.  

Ses ve beden ilişkisi çoğunlukla senkronsuzdur. Herhangi bir tiz ses, kadın sesi, 

seyirciyle tüm kadınlar adına konuşur. şeklinde Özge Çelikaslan Nil Yalter’in 

videolarında yer alan akuzmatik ses hakkında bahsetmiştir. Bu videoda konuşan 

kadınlarda sanki kendi varlıklarını boşluğa bırakmış, anlaşılmayan konuşmaları 

bastıran, kulağı rahatsız eden siren sesi ile konuşma sesleri bastırılmaktadır. Müziğin 

verdiği hüzün ve rahatlama tıpkı boşlukta ne yapacağını bilemezken alınan nefes 

gibidir ve akuzmatik ses ile birleşip hissedilen duygu karmaşasını özetler. Hem bir 
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coşku, hem tedirginlik hem de hüzünlü bir belirsizlik içinde zaman zaman şaşkınlıkla 

dolu bir huzur içinizi kaplar. 

Video, yağmur damlaları ile dolu bir ekran ile başlar. Öncelikle mekânı tanımlama 

uğraşı içinde, gözle görünür olanı anlamaya, aşağıda yer alan mekânın üstünde olma 

duygusunun verdiği hisle zemine yakın olma rahatlığı içinde yukarıdan aşağıya 

bakarız. Yükseldikçe gördüğümüz ormanda ağaçların geçişi hem büyüleyici hem de 

tedirgin edici hissettirir.  

Kutu şeklinde olan konstrüksiyon içinde kuş bakışı manzaraları ile etkileyici bir 

atmosfer içinden geçerken birden bir sis içine girmesiyle beyaz bir boşluk içinde 

süzülerek mekândan uzaklaşılır. Koyu, toprak renginin eşlik ettiği gözle görülen 

mekân, ayakların yerden kesilmesiyle yavaş yavaş uçuşan sisler içindeki beyaz renk’e 

dönüşür. Mekân bedenen hissedilen ağırlık ile kutu içinde hissedilir ama gözle 

görülmez. Sisler içinde kaybolması soyutlaştırır. Varlığın ile o mekândayken 

gördüğün, duyduğun dış sesler ile hissettiğin mekân birbirinden ayrılır. Bedenin 

yerden yüksekte var olduğunu düşündüğün mekânda değildir.  
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Resim 5.9 Gülşah Karanlık, Sonsuzluk, 2023 

Sonsuzluk, bir yolculuk içinde pek çok mekânı içinde barındırır.  

Dış mekânda başlayan serüven bir kutu şeklinde olan teleferik ile iç mekâna dönüşür, 

yükseklere çıkarken hissedilen duyguya içsel mekân eşlik eder ve sislerin kaybolması 

ile havada süzülme an’ı ile tüm mekândan, yeryüzünden soyutlanmış hissi ile mekânlar 

arası geçiş mümkün olur.  

Sis ve mekânın görsel belirsizliği ile farklı duyular aracılığıyla mekânın hissedilmesi 

soyutlama ve hayal gücünün devreye girmesine olanak sağlar. Mekânın sınırlarının 

bulanıklaşması düşünce gücünün ses ile etkileşime geçerek ortamın akustik özelliğini 

değiştirerek işitsel bir atmosfer sunar. Uzaktan gelen sesler daha gizemli ve tekinsiz 

ya da hüzünlü gelebilir. Mekân artık kendi sınırları dışında duyusal zenginliği ile 

soyutlanarak var olur. 
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5. Make up Everyday  

 

 

Resim 5.10 Martha Rosler, Semiotisch Kitchen, 1975 Ekran Görüntüsü 

Hollanda’da Kentsel dönüşüm (Transvaal) bölgesinde 1 yıl içerisinde yaklaşık 5 kez 

ev taşıdı. Bu video sürecinde taşındığı bütün evler yıkıldı. Mekânın birey için anlamını 

sorgular nitelikte olan bu çalışmada her mekân bireyde bir anlam bir iz bırakır. 

Mekânlara atanan bütün kimlikler yerle bir olur. Kadın kimliğini dış mekânda, iç 

mekânda olan bir eylem olan örme ile devam ettirir. Örme, tıpkı  

Martha Rosler’in Semiyotik mutfağında olduğu gibi, “mutfak ortamı ve araç 

gereçleriyle özdeşleştirilmiş normların bu dönüşümü Rosler’in ‘duygulanımsal emek’ 

için özgürlük arayışına giriştiği noktadır ve bu emek geleneksel erkek egemen söylem 

sergilenişinin temsil düzenlemelerine bağlı kalmayan bir duygulanımsal emek 

olacaktır.”13 Ev aletlerini tek tek tanıtması gibi kamusal alanda gezinerek dış mekânın 

kimliği sorgulanır.  

 

13 https://manifold.press/temsile-meydan-okumak 
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İç ve dış mekân için örnek oluşturacak bu video dış mekânda iç mekâna giden yollar, 

geçişler ile iç mekân kalıntıları üzerinde devam eder. Video ev’in mekânın nasıl bir 

duyguyu içinde barındırdığı ve iç mekânın güvenini dış mekânda sağlamaya yönelik 

bir ifade biçimindir. Örme eylemi ile “sakin, her şey yolunda” derken sökme eylemi 

ile yıkıntılar, yerle bir olma ve güvensizlik temsil edilmektedir.   

Kamusal alanda, tekinsiz olduğu düşünülen alanlarda gerçekleşen eylem dış mekânda 

figürün varlığıyla ne şekilde kendi içsel mekânını yarattığı, dış mekânın iç mekâna 

dönüştürülmesi tasvir edilir.  

 

Resim 5.11 Gülşah Karanlık, Make Up Everyday, Ekran Resmi, 3 dak. 28 sn., sesli, 

2005 
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6. Yaşasın Klişeler, Ayrılık  

Yaşasın Klişeler, ayrılık isimli bu video performans olarak dış mekânda 

gerçekleşmiştir. Cinsiyetsiz bir mekân olarak düşünebileceğimiz geçiş mekânları 

olarak vapur iskelesi önü, sahil, kaldırımlar tercih edilmiştir. Yanından geçip 

gittiğimiz, kameraya bakan, tanımsız insanlar farklı dünyaları ile bu videoda elinde 

bavul ile yollara düşen bir kadının yolculuğuna eşlik eder. Tek tek bavul içinde olan 

nesnelerden arınması ile tüm geçmişinden arınmasını anlatılır. Bu eşyalardan 

vazgeçmek bir nevi özgürlüğe adım atmak anlamına gelmektedir. Eşyalar için de yeni 

bir hayat. Kalabalık bir iskelede başlayan yolculukta sembolik bir valiz geçmişi ifade 

eder. İskele mekânı transit geçilen bir mekândır. İskele gibi geçiş alanlarında herhangi 

bir tanımlama yapılamaz. Herhangi bir mekân olarak algılanan bu mekânda elinde 

bavulu ile olan kişi merkezdedir. Çevresinde olan kalabalık kendi hikayeleri ile fonda 

yer alır.  

 

Resim 5.12 Gülşah Karanlık, Yaşasın Klişeler, Ekran resmi, 8 Dakika 20 Saniye, 

Sesli, 2023 
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Resim 5.13 Gülşah Karanlık, Yaşasın Klişeler, Ekran resimleri,  8 Dakika 20 Saniye, 

Sesli, 2023 

Geçiş yolunda serüven, valizli yolcunun dış mekânda bir çay bahçesinde oturan 

yabancı birisine giydiği bir örme atkıyı vermesi ile başlar. Burada bir onay vardır. 

Önce tanımadığı bir kadına kendi hikayesinin yer aldığı atkıyı vermeyi teklif eder ve 

yabancı olduğunu düşündüğümüz kadın bu nesneyi kabul eder. Bu paylaşım yolculuk 

boyunca devam eder. Sokaklar cinsiyetleri çeşitliliği ile barındırır. Çiçek satıcıları ile 

geçilen iletişimde geçmişten kalan bir oyuncak bir çocuğa geçmiş terk edilerek yeni 

bir hatıra yaratması için verilir. Her nesne sembolik olarak var olan an’ın yeni bir 

zaman yolculuğuna bırakılır. En son tüm bu nesnelerden arınan birey yeni bir hayata 

başlar gibidir. Bu arınma süreci tam olarak içinde klişe barındırır. Bu klişe herkes için 

geçerli olabilecek geçmişten günümüze gelen ilişkilerin tekrarları içindir. 

Bu ayrılıklar, bildiğimiz, gündelik eşyalarla ne yapacağını bilemeyen bireylerin 

yaşadığı ayrılıkların klişe tekrarlarına göndermedir.  
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6. SONUÇ 

Bu tezde video sanatında mekân incelemesi, video sanatında literatüre geçmiş 

videoların incelemesi ile bu videodan ve sanat tarihinde yer alan resimlerden 

esinlenerek oluşturulan video çalışmaları cinsiyet eşitliği bağlamında hazırlandı.  

Sanat ve Cinsiyet kitabında Griselda Pollock’un Modernlik ve Kadınlığın Mekânları 

başlıklı yazısında, kadınların sanat çalışmalarında seçtikleri konu bağlamında 

mekânların yer aldığı görülür. Örneğin kadın empresyonist sanatçıların ele aldıkları 

mekânların genellikle yemek odası, yatak odası, oturma odası, balkon olması tesadüf 

değildir. Bunun sebeplerinden biri erkeklerin girebildiği mekânlara kadınların 

ulaşımının zor olması ve toplum tarafından bir kadının akşam belirli saatten sonra bu 

mekânlara gitmesinin hoş karşılanmaması olarak görülebilir. Toplumsal bakış açısı ile 

kadın sanatçıların özgürce çalışma ortamları tarihsel süreçte engellenmiştir.  

Kadın olan sanatçıların etkinliklerini incelemek yalnızca kadınların var olan şemalara 

yerleştirilmesiyle sınırlı kalamaz; bu durum, sanat üretiminin sosyal boyutlarını ve 

cinselliğin merkeziliğini dikkate alma iddiasında olan şemalar için de geçerlidir. Sanat 

pratiği ve sanat tarihi alanlarının, toplumsal cinsiyete dayalı iktidar ilişkileri içinde 

yapılandırıldığı gerçeğini yadsıyamaz (Antmen, 2017, s. 194). 

Dinamik, durumsal bilgilerin aktif olarak yakalanması ve paylaşılması için bir araç 

haline gelen video bağlam, durum ve zamanın süreçteki rolünü vurgulayarak, iletişim 

kurma ve dünyayı algılama şekline katkı sağlayarak bir medyum haline dönüşüyor ve 

kadın sanatçıların bedenlerinin parçası olarak, görülme, duyulma ihtiyacını karşılıyor. 

"Konudan konuya değil, mekândan mekâna, durumdan duruma iletişim" kurarak video 

teknolojisinin deneyimlerin ve durumların uzak mesafelere aktarılmasını mümkün 

kılıyor. Tüm bağlam ve ortamın aktarılmasını sağlıyor. Bu bağlamda videonun artık 

bir nesne değil, işlenen bir durum olduğu fikri, video teknolojisinin statik görüntülerin 

veya pasif kayıtların ötesinde geliştiğini gösteriyor. “Mekân, bakışımızı durduran, 

görüşümüzün takıldığı şeydir: engel: tuğlalar, bir açı, bir kaçış noktası: bir açı 
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oluştuğunda, hareket kesildiğinde, yeniden yola çıkmak için dönmek gerektiğinde 

mekân var olur.” (Perec, 2022. s. 129). Mekânlara atfedilen şiirsellik sembolizm ile 

güçlenir.  

Video sanatında mekân olgusunun incelemesi ve ifadesine, literatüre geçmiş video 

çalışmaları, cinsiyet eşitliği de gözetilerek incelendi. Birinci bölümde mekân tanımı 

yapılırken mekân örneklerinden yola çıkarak karşılaştırmalı olarak mekânların video 

içeriğinde anlatımı ne şekilde tanımlanmasında kolaylaştırıcı olduğu araştırıldı.  

Mekânları kendi içlerinde; iç ve dış mekân, mimaride mekân, galeri ve müze mekânı, 

soyut mekân, sanal mekân ve içsel mekân olarak sınıflandırıldı.  

İç mekân, fiziksel bir alanı temsil ettiği gibi zihinsel veya duygusal olarak kurduğumuz 

mekânları oluşturur. Bilinçaltı ile ruh hali, duygusal durum ve düşünceler, içsel 

mekânlarımızı yaratır. Tinsel mekân, ruhun, ideaların veya gerçek üstü 

düşüncelerimizin olduğu mekânları var olduğu, düşünsel ve manevi boyutlarıyla 

oluşur. İçsel, tinsel mekânlar bireyin, sanatçının deneyimleri doğrultusunda şekillenir. 

“Video bir boş levhadır. Bir tabula rasa. Bu bağlamda sanatçı yaratımında videoyu 

kimi zaman enstalasyonlarına taşımış, kimi zaman görüntüye mıknatısla müdahale 

ettiği monitörleri üst üste ya da yan yana getirerek heykelsi yapılar oluşturmuştur” 

(Beyaz-Görenek, 2016). Bu heykelsi yapıların görüntü ve ses ile birleşmesi ile 

mekânlara zamanına göre benzersiz bir bakış açısı kazandırdı. 

Dış mekânlar değişkendir. Walter Benjamin’in “Flaneur” kavramıyla dış mekân yakın 

ilişki içindedir. Sokaklar, şehir manzaraları, modern kentin, taşranın dinamikleri dış 

mekânda yer alır. 

Soyut mekân, genellikle kişisel deneyimlere ve yorumlara dayalı olduğu için öznel bir 

boyut taşıyabilir. Soyut mekânlar, sanat, felsefe veya edebiyatta geniş bir yelpazede 

ifade edilebilir ve her birinin algısı kişiden kişiye değişebilir. Ancak, bazı soyut 

mekânlar belirli bir estetik veya anlamı temsil etme eğilimindedir, mekâna nesnel bir 

nitelik katabilir. Mekân tanımı kendine özgü niteliklerine bağlı olarak kişiye göre 

değişebilir. Her mekân kendine özgü bir kimlik ve atmosfer oluşturarak izleyene farklı 

deneyimler sunar. 

Mimaride mekânlar için tasarım sürecinde mekânın kullanımı, düzenlenmesi, ve 

planlanmasını içerir.  



   

 

141 

 

Galeri ve müze mekânlarının tarihsel süreci, sanat eseri algısı değişim gösterir. Kilise, 

saray, salon, evler, sokaklar gibi alanlarda sanat eserlerinin sergilendiği görülür.  

Video sanatında mekân kullanımında cinsiyet eşitliği ile bağlantılı olarak mekânın 

önemi vurgulanmış, feminist hareketin video sanatına olan katkısı yer almıştır. Mekân 

ve cinsiyet’in kültürel, sosyal ve ekonomik olarak ayrılmaz olduğu, mekân cinsiyetinin 

hem içinde yaşayan, yaşananlarla hem de var olan nesnelere göre tanımlanabileceği 

izlenmiştir. 

Feminist dalgadan hareketle video sanatında “Neden hiç büyük kadın sanatçı yok” 

sorusuna cevap niteliğinde olan yaklaşımlar üzerinden kadınların sanattaki yeri 

araştırılmış ve video sanatı ile kadınların aktif bir şekilde sanatta yer edinmeye 

başladıkları görülmüştür.  

Türkiye’de yeni arayışlarını 1970’li yıllarda hissettiren kadın sanatçılar, 1980’li 

yıllarda daha görünür, 1990’lı yıllarda iste daha etkili olmaya başladı; 1970’lerden 

2000’li yıllara uzanan süreçte hem kendileri değişti hem de ortamın değişimine katkıda 

bulundu.(Antmen, 2021, s.110) 

“Sanat, toplumsal cinsiyet rollerini yeniden üretmek için kullanılabilecek bir araçtır.” 

demiştir Linda Nochlin. Cinsiyetin belirleyici rol oynadığı mekânlar patriarkal 

sistemde kendini çok net göstermektedir. 

“Herhangi bir mekân tüm zamanlardaki ve tüm yerlerdeki soyut bir evrensel değildir. 

Bu, kusursuzca tekil, yalnızca homojenliğini kaybetmiş bir mekândır; homojenliğini 

kaybetmek demek metrik ilişkilerinin ilkesini ve veya kendi parçalarının bağlantısını 

kaybetmiş olmak demektir, ki böylece uyuşmalar sonsuz şekilde gerçekleşebilir. 

(Deleuze, 2004, s. 145).” 

Kadınların kent pratiklerinde mekân kullanıcısı olarak her bireyin yaşadığı ve 

yaşayabileceği problemleri deneyimlediklerini kabul etmekle birlikte kadınların bu 

kullanıcılar arasında dezavantajlı olduğunu görmek gerekir. Kentler erkekler 

tarafından planlanan ve genel çizgide erkeklerin ihtiyaçlarına, onların meşru 

dolaşımına hitap eden bir akışa sahip mekânlardır. Toplumsal cinsiyetin kültür içinde 

inşa edilerek gündelik hayatı belirlemesi ve gündelik hayat tarafından belirlenmesiyle 

birlikte gündelik hayatın üretiminde mekânın ağırlığı hatırlandığında kamusal alan ile 
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özel alan arasındaki "ara" formların taşrada taşıdığı önem daha net anlaşılacaktır. 

Kamusal hayata kadınların daha çok katılmasının yolu belki de bu ara formların 

çoğaltılmasından geçmektedir.  

Sanat tarihi disiplinlerinin kendine özgü bir takım sınırlarını irdelediğinde sanatta 

başarı elde etmek (ya da başarısız olmanın) bireysel değil kurumsal –yani kamusal- 

doğasını gözler önüne sererek, bu alandaki diğer araştırmalar için paradigma 

oluşturmuştur (Gouma ve Mathews, 2008, s. 157)  

Martha Rosler, Valie Export ve Dara Birnbaum, Nil Yalter gibi sanatçılar, feminist 

temalar ve kadınların hakları ile ilgili aktif olarak araştırma yapan işler üreten ilk video 

sanatçıları arasındaydı. 

Kullandıkları mekânlar özelinde seçtikleri mekânlar seyredilenlerin seyrettirdiği 

mekânlar oldu. 

Cinsiyet belirleyici olan mekânların video sanatında kullanımı toplumsal ve kültürel 

olarak bakış açısını derinleştirir. Cinsiyet eşitliğine, cinsiyet ve roller hakkında 

tartışmaları görünür kılarak, bilinçli bir şekilde toplumun cinsiyet eşitliği bağlamında 

düşünmesi için sanatsal bakış açılarını ve duygularını ifade eder. Kaja Silverman‟ın 

önerdiği “üretken bakış” kategorisi bağlamında anlaşılabilir. Silverman’a göre, 

görülmek-için-olan’ın değil, deneysel ve yeni imgeler üretmenin peşinde olan bu yeni 

görme biçimi, hem kendi bakışını hem de izleyicinin bakışını üretken kılar. Bu bakış, 

ötekiliğe açılmış bir dişil bakıştır denilebilir (Çelikaslan, 2017). Bu görme eylemi John 

Berger’ın görme biçimlerinde bahsettiği seyrediliştir. 

Mekân genel tanımı ile yaşadığımız, geçip gittiğimiz, cinsiyet eşitliği çeşit çeşit 

davranış, bakış ve olaylara dahil olduğumuz, maruz kaldığımız, kaçtığımız, mutlu, 

mutsuz olduğumuz, bağırdığımız içinde türlü türlü duyguları barındırarak yaşadığımız 

alanlardır. Bir bütün içinde yer alan farklı farklı kültürleri tanımak, tanımlamak 

mümkündür.  

Sanatçılar için video kullanma nedeni ve bakış açısı çok yakındır. Video sanatında 

mekân kullanımı artık herhangi bir mekândan çıkarak tanımlanabilir, bir derdi, konusu 

olan mekânlara doğru yolculuk eder. Video performans ve enstalasyonlarda video bir 

süredir mekânın bir parçası, tamamlayıcısıdır.   
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Sonuç olarak özünde ne kadar farklı gibi dursa da herkes eşit haklara sahiptir ve 

mekânlarda özgürce yaşayabilmelidir. Video sanatının yaygınlaştığı 1960’lı senelerde 

Nam June Paik ile başladığını söyleyebileceğimiz serüven günümüzde sanatçıların 

kendilerini ifade etmeleri, toplumsal ve sosyal olaylara bakış açılarını anlatmaları için 

iyi bir ifade aracıdır. Feminist sanat ile toplumsal normları ele alarak daha fazla 

duyarlılık ve farklı perspektiflere alan açılmıştır. 
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