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ÖNSÖZ 

 

“Bir Performans Sanatçısının Filme YaklaĢımı” baĢlıklı bu yüksek lisans 

bitirme tezinde disiplinlerarası sanatın tarihî gerekliliği ve örnekleri verildikten 

sonra performans ve sinema sanatında disiplinlerarasılık incelenerek performans 

sanatçısının film yapma süreci otoetnografik yöntemle incelenmiĢtir. ÇalıĢma, bu 

alanda teorik ve pratik deneyimi olan bazı kiĢilerin görüĢleriyle de 

desteklenmiĢtir.  

Tezi hazırlarken kaynak taramasında Nancy Atakan‟ın Sanatta Alternatif 

Arayışlar ve Ahu Antmen‟in 20.Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar ile Norbert 

Lynton‟un Modern Sanatın Öyküsü isimli kitabı bu çalıĢma için çok önemli üç 

kaynak olmuĢtur. 

Tezin tüm aĢamalarında engin bilgi ve tecrübeleriyle bana yol gösteren, 

değerli katkılarını benden esirgemeyen ve danıĢmanlığımı yapan sayın hocam 

Prof. Dr. Feride Çiçekoğlu‟na teĢekkürlerimi sunmayı bir borç bilirim. 

Ayrıca görüĢleriyle beni yönlendiren, katkılarını esirgemeyen sayın 

hocalarım Doç. Dr. Ayrin Ersöz, Dr. Hande Çayır, Tuğrul Artunkal, Dr. Aydın 

Çam, Berke BaĢ, YeĢim Burul, Yrd. Doç. Burcu Yasemin ġeyben, Aylin Kalem, 

Dr. Beliz Demircioğlu‟na ve tezin Sinema ve Disiplinerarasılık bölümüne 

katkılarıyla dâhil olan Alin TaĢçıyan, Cynthia Madansky, Fulya Peker, Aydın 

Çam ve Onur Kaya‟ya ayrıca genel olarak desteklerinden dolayı Ruken Doğu 

Erdede, Pelin Balcıoğlu ve Av. ġaban Doğan‟a teĢekkürlerimi sunarım.  

Tezi hazırlama süresince bilgi ve deneyimiyle her konuda beni 

destekleyen değerli arkadaĢım Ümit Soylu‟ya sonsuz teĢekkür ederim. 

 

Leyla TOPRAK 

Ġstanbul, 2017
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ÖZET 

 

Bir Performans Sanatçısının Filme Yaklaşımı adlı bu yüksek lisans 

çalıĢmasının konusu performans sanatçısının, biçimsel ve içeriksel açıdan filmlere 

yaklaĢımının otoetnografik yöntemle incelenmesidir. Bu doğrultuda bu tez film ve 

performans sanatlarının kesiĢtiği ve ayrıĢtığı noktalara da odaklanmaktadır. Bunu 

takiben bu iki sanat disiplininin doğasında bulunan disiplinlerarasılık 

yaklaĢımının performans sanatçısının üretim sürecine ve bu süreçteki öznel 

değiĢimine olan etkisini araĢtırılmıĢtır. 

Söz konusu olan bu süreç ve bu süreçte sanat ürünün belirlenmesi, 

performansı otoetnografi aracılığıyla inceleme ihtiyacı doğurmuĢtur, çünkü hem 

performans sanatında hem de otoetnografide önemli olan sürecin kendisidir. 

Dolayısıyla sanat üretim sürecinin sanatçının değiĢimini kapsadığı görülmektedir. 

Bu nedenle bu çalıĢmada bu sürecin incelenmesi için otoetnografik yöntem tercih 

edilmiĢtir. ÇalıĢmanın akıĢını geliĢtirmesi açısından bölümler görsellerle de 

desteklenmiĢtir. 

Bu yöntemin seçilmesiyle sanatçının kendisi ve sanatsal üretimleriyle 

içinde biçimlendiği toplumsal ve kültürel yapı arasında kurduğu bağ ele 

alınmıĢtır. Bu noktadan yola çıkarak sanata konu edilen toplulukların sorunsal 

durumlarını ele almanın, aslında sanatçının kendi sorunsal sürecini irdelemek 

olduğu görülmüĢtür. 

Anahtar Sözcükler: Disiplinerarasılık, Otoetnografi, Performans, Sinema, Dans
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ABSTRACT 

 

This master thesis titled as A Performance Artist's Approach to Films 

deals with a performance artist's approach to movies with regard to the form and 

content of the films by using the autoetnographic method. Focusing on the points 

where cinema and performance arts coincide and diverge, the thesis explores how 

the interdisciplinary approach of those art disciplines influences the creative 

process of the performance artist and how it has an impact on the subjectivity of 

the artist. 

This process as well as the determination of art work in this process 

generate the need of analysing the performance through the autoetnography, since 

what is significant in both performance and autoenography is the process itself. 

Accordingly, it is clear that the creative process involves the artist's conversion. 

That is the reason why autoetnographic method has been used for analysing this 

process and certain images have been attached in this thesis. 

Through this method the thesis also explores the interaction the artist 

establishes between her/his works and the social and cultural framework which 

has an impact on her/him. As a consequence of this study it is highlighted that the 

discussion of the problems of communities represented in the arts is in fact an 

exploration of the artist‟s problematic process itself. 

Key Words: Interdisciplinary, Autoethnography, Performance, Cinema, Dance



1 

 

GİRİŞ 

 

Bir Performans Sanatçısının Filme Yaklaşımı biçim ve içerik olarak 

otoetnografik yöntemle incelendiğinde bunu oluĢturan film ve performans 

sanatının kesiĢtiği ve ayrıĢtığı koordinatlar fark edilmektedir. Bu iki sanat 

disiplinin doğasında var olan disiplinlerarasılık yaklaĢımı performans sanatçısının 

hem üretim sürecini hem de sanatçının bu süreçteki değiĢimini sürekli 

kılmaktadır. 

Söz konusu olan disiplinlerarasılık bakıĢ açısı 19. yüzyıl sanatçılarını ve 

sanat alanlarını bütüncül bir yaklaĢımla kaynaĢtırmayı amaçlayan Alman müzik 

teorisyeni, tiyatro yönetmeni ve opera bestecisi Richard Wagner'in söylediği 

Gesamtkunstwerk (total art: bütüncül sanat) kavramıyla ortaya çıkmıĢ ve böylece 

disipliner sanat yaklaĢımı sorgulanmaya baĢlamıĢtır. Bunun ilk etkileri özellikle 

empresyonist ressam Paul Cezanne ve kübist ressam Georger Braque ve Pablo 

Picasso‟nun eserlerinde kendini hissettirmiĢtir. 

Sanatın, çeĢitli disiplinlerle oluĢturduğu bu çok geçiĢlilik, evrenin 

iĢleyiĢinden de bağımsız bir Ģekilde oluĢmamıĢ, aksine onunla oldukça 

benzerlikler taĢımıĢtır. Farklı alanların kesiĢimi ve birleĢimi üzerine kurulan 

disiplinlerarasılık yaklaĢımı, sanatın, mevcut bilimsel düĢüncenin oluĢturduğu 

bakıĢ açısına göre Ģekilleneceğini de gözler önüne sermiĢtir. Bu bağlamda Lynton, 

entüisyonizm (sezgicilik) akımının kurucusu Fransız filozof Bergson‟dan aldığı 

alıntıyla birlikte düĢüncelerini Ģöyle ifade etmiĢtir: 

“Disiplinlerarasılık sanat ve bilimi bir araya getirerek yeni yeni sanat 

bilgisi üretmenin yollarını açıyordu. Bilimde maddenin parçalanabilen en küçük 

parçasının atomlar olmadığı anlaĢılmıĢ ve atom altı parçacık dünyasının 

belirsizliği yeni soyut bir dünyanın kapılarını aralamıĢtı. Çünkü atom bir nesne 

olduğu gibi aynı zamanda bir biçim ve enerji Ģekliydi. Atom-altı (kuantum) 

dünyası birbirinden farklı henüz tanımsız enerji biçimlerini içermekteydi. Sanatta 

estetik anlamda nesnenin ve biçimin parçalanmasından doğan yeni soyut iliĢkileri 

dile getirmenin ve anlamlandırmanın bir yöntemiydi. Böylece sanat, görsel doğayı 

ölçü alan geleneksel anlayıĢtan farklı düĢünceleri bir araya getirerek yeni bir ifade 
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gücüne ulaĢtı. Dünyayı anlamamızda aklın çok az ya da hiç rol oynamadığını, 

bilinç ve belleğimizin sağladığı bilgi ve düĢüncelerle beslenen sezgilerimizin 

yaratıcı bir tepki gösterdiğini ileri süren H. Bergson, varlığı anlamamızda sanat 

bilgisinin önemine iĢaret eder”  (1991: 66). 

20. yüzyılda yaĢanan savaĢlar, ekonomik bunalımlar, bilimde ve 

eğitimdeki ilerlemeler dünyayı yeniden biçimlendirmiĢtir. Bu durum sanatı da 

etkilemiĢ, zaten var olan sanat yapılarını yeniden Ģekillendirerek yeni sanat 

kuramlarının oluĢmasını sağlamıĢtır. Bu kuramlardan hareketle ortaya çıkan 

yapıtlar yaĢamın gerçekliğini daha derinden sorgular duruma gelmiĢtir. Bu durum, 

hayatı ve sanatı sorgulama, bunların sentezine dikkat çekme gibi sonuçlar da 

ortaya çıkarmıĢtır. Böylece disiplinlerarası sanatın yayılmasının da zemini 

oluĢmuĢ; fütürizm, dadaizm, sürrealizm, pop sanat, fluxus, oluĢum, arazi sanatı, 

yoksul sanat-yeryüzü sanatı, vücut sanatı, performans sanatı ve kavramsal sanat 

gibi alanların oluĢmasının yolu açılmıĢtır. 

Tüm bunların içinde performans sanatının kökleri 20. yüzyılın baĢında 

oluĢan fütürist, sürrealist ve dadaist performanslarla atılmıĢtır. Bu sanattaki 

Performans kelimesi “Ġngilizce ve Fransızcadaki (16. yy.da kullanılan) tanımıyla 

performance sözcüğü, “tamamlama” anlamını içermektedir. Bir sanat yapıtının 

“tamamlanması”, bir baĢka deyiĢle “sanat performansı”, o sanat yapıtının, hiçbir 

özel beceri gerektirmeden, özel bir iĢlev ve ifade yüklenmeden seyirci tarafından 

tamamlanması anlamına gelmektedir” (Germaner, 1996: 59). 

1960 yılında antropolog Victor Turner ve yönetmen Richard Schechner‟in 

yaptığı çalıĢmalarla performans sanatı tanımına kavuĢmuĢtur. Schechner 

performansı “icra etmek, olmak, yapmak, yaptığını göstermek ve yaptığını 

göstermeyi açıklamak”la iliĢkilendirir. Böylece günlük yaĢamın her alanı 

performans sanatının oluĢması için zemin oluĢturabilir (GümüĢ ve Gündoğan, 

2016). 

Bu hâliye performans sanatı 'Ģimdi' ve 'burada' olmak deneyimine 

odaklanır. Belirli bir mekân ve zamanda sınırlanma zorunluluğunu yok saymıĢtır. 

Bu yaklaĢım sanata ait olan ile hayata ait olan arasındaki sınırları görünmez 

kılmıĢ, sanatçı için yeni olan etkileĢimleri yaĢayabileceği taze ve özgür bir ortam 
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sunmuĢtur. Bu ortam farklı zorluklarıyla sanatçının yaratım sürecini tetiklemiĢtir. 

Bu sürecin doğal bir getirisi olarak da disiplinlerarasılık oluĢmuĢtur. 

Performans sanatının özellikle 20. yüzyılda birçok sanat disiplininin ve 

akımının ayrılmaz bir parçası hâline gelmiĢtir. Bu sanat disiplinlerinden biri olan 

sinemanın disiplinlerarasılık içermesi, kendisinden önce var olan resim, edebiyat, 

müzik, tiyatro gibi birçok sanat disipliniyle iliĢki içinde olduğunu göstermiĢtir. 

“Tuhaftır ki; bütün sanatlar çıplak doğarken,  

sanatların en genci baĢtan aĢağı giyinik olarak dünyaya geldi.  

Söyleyecek bir Ģeyi olmadan önce her Ģeyi söyleyebilir oldu” (Woolf, 1950: 61) 

Virginia Woolf bu sözüyle sinemanın içeriğinde var olan sanatların 

tümünü kapsayarak oluĢturduğu disiplinlerarasılığa dikkat çekmiĢtir. Diğer 

yandan Sinema sanatındaki yenilikçi ve deneysellik odaklı yaklaĢımlar (Avangard 

ve Exbanded sinema vd.) geliĢmiĢ, bu süreç sinema ve performans sanatı iliĢkisini 

daha görünür kılmıĢtır. Buna dair hem film yapım süreçlerinde hem de tez yazım 

sürecinde karĢılaĢılan bazı kiĢilerin görüĢlerine yer verilmiĢtir. 

Bir performans sanatçısının filme yaklaĢımını otoetnografik yöntemle 

inceleme tercih edilerek sanatçının kendisi ve içinde biçimlendiği toplumsal ve 

kültürel yapıyla kurduğu bağ ele alınmıĢtır. 

Bu bağlamada etnografik olan ile otoetnografik olan arasındaki bağı 

Liamputtong ve Rumbold Ģöyle tarif etmiĢlerdir (2008): 

“Antropolojik bir yaklaĢım olan etnografi, „kültür ve gündelik hayatın 

anlamına‟ odaklı bir araĢtırma yöntemidir. Otoetnografi ise, yaygın biçimde ve 

kısaca araĢtırmanın konusuna yönelik olarak araĢtırmacının, bulunduğu çevrede, 

içinde bulunduğu olay ya da olguda kendini araĢtırması olarak anlaĢılmaktadır.” 

Bu noktadan yola çıkarak sanata konu edilen toplulukların sorunsal 

durumlarını ele almanın, aslında sanatçının kendi sorunsal sürecini irdelemek 

olduğu bir gerçektir. Bu yönüyle bu kavramı yöntem olarak seçmek, bir sürece ve 

sürecin biçim vererek oluĢturduğu sonuca da dâhil olmayı gerektirmektedir. Bu 

durum otoetnografinin performansla olan iliĢkisine de bakma ihtiyacı 

doğurmuĢtur. Otoetnografik yaklaĢımla incelenen ve gerçekleĢen sanat üretim 

sürecinin sanatçının değiĢimini gayriihtiyarî kapsadığı görülmektedir. 
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“Otoetnografi yapmak ve yazmak isteyen bir araĢtırmacı, otobiyografi ve 

etnografyanın ilkelerini kullanır. Bu nedenle otoetnografinin, bir yöntem olarak, 

hem bir süreç hem de bir ürün olduğu belirtilmektedir” (Ellis vd. 2011) 

Bu belirleme ile otoetnografinin yaĢamla kurduğu doğrudan bağ ve 

performansın „Ģimdi‟ ve „anda‟ olma gerçekliği örtüĢmektedir. Bu hâliyle: 

“Artık otoetnografi yazma, otoetnografik performans olarak anılmaya 

baĢlanmıĢ, yaratıcılık öne çıkmıĢtır” (Spry, 2001: 706). 

Bu belirlemeler ıĢığında performans sanatçısı, sinemanın çoğunlukla 

önceden belirlenmiĢ esaslar üzerine inĢa edilen üretim sürecini, performans 

sanatının refleksleriyle ihlal etmiĢ, ikisi arasında geçiĢliliğe izin veren ve bu 

alanların yer yer birleĢmesi ve ayrıĢmasıyla değiĢen dinamik ve kolektif bir yapı 

var etmiĢtir. 

Bu yapı, performans sanatının anlık gerçekliği, bireysel deneyime dayalı 

biçimi ile sinemanın kurgusallığını, mekân ve zaman sınırsızlığını birleĢtirerek 

birbirine karĢıt olan iki sanat dilini bir araya getirmenin önünü açmıĢtır. 

Bu çalıĢmada, film yapma sürecinin kendisinin bir performans sanatı 

olarak değerlendirilmesi doğrultusunda, bu sürecin hayata geçirilmesi ve 

sürdürülmesini takiben ortaya çıkan sanatsal formun ve bu formu biçimlendiren 

disiplinlerarası sanat yaklaĢımının incelenmesi ve sanatçının değiĢim sürecinin 

ortaya koyulması amaçlanmaktadır. Ayrıca sanatçının, farklı sanat disiplinlerini 

kendi içlerindeki katı üretim koĢullarından sıyırıp bunları aynı üründe kesiĢtirerek 

yaratıcılık alanını geniĢletmesinin önemi belirtilmiĢtir. 

Bu çalıĢma söz konusu filmlerdeki farklı sanat disiplinlerinin (dans, resim, 

fotoğraf, müzik, ses tasarımı), anlatının kurucu unsuru olarak nasıl kullanıldığını 

incelerken aynı zamanda film yapım süreci üzerine de bir soru sormaktadır. 

Filmlerin izleyici üzerindeki etkisi hep bir tartıĢma konusuyken filmi yapan 

kiĢilerin üzerinde oluĢturduğu etki ve bu kiĢilerin film yapım sürecinde 

yaĢadıkları değiĢim genellikle göz ardı edilmiĢtir. Bu nedenle bu çalıĢma, bir 

performans sanatçısı olan Leyla Toprak'ın kendi filmlerinin (Kırmızı Mendil, 

Uzak mı... vd.) yapım sürecinde edindiği deneyim ve değiĢimi otoetnografik bir 
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yöntemle incelerken, aynı zamanda yukarıda belirtilen göz ardı edilmiĢ soruya da 

bir cevap aramaktadır. 
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SİNEMADA PERFORMANS VE DİSİPLİNERARASILIK 

 

1.1. DİSİPLİNLERARASI SANAT 

 

 19.yüzyıl sanatçılarını ve sanat alanlarını bütüncül bir yaklaĢımla 

kaynaĢtırmayı amaçlayan Alman müzik teorisyeni, tiyatro yönetmeni ve opera 

bestecisi Wagner tarafından ortaya atılan Gesamtkunstwerk (total art: bütüncül 

sanat) kavramıyla disipliner sanat yaklaĢımı sorgulanmaya baĢlamıĢ ve bu 

sorgulamanın etkileri özellikle empresyonist ressam Cezanne ve kübist ressamlar 

Braque ve Picasso‟nun üretimlerinde kendini hissettirmiĢtir. Bu hâliyle 

disiplinlerarası sanatın ilk belirtileri modern sanatın içinde belirmiĢtir. 

Fransa‟da oluĢmuĢ bu sanat akımlarından kübizm, empresyonist sanat 

yaklaĢımının esas aldığı koĢullardan sıyrılıp temsile dayalı sanat yapma tavrının 

yerine daha çok tasarıma dayalı sanat üretmeye yönelmiĢtir. Bu tasarımın ilk 

örnekleri olan kolajlar, disiplinlerarası sanatın da ilk örnekleri olarak sayılabilir. 

Bu kolajlar mevcut resim türlerini ve perspektif esasını geride bırakarak bambaĢka 

bir yapı oluĢturmuĢtur. Bu yapı, birbiriyle çeliĢen renklerin, biçimlerin ve hazır 

nesnelerin kaotik olarak yerleĢtirilmesi sonucu meydana gelmiĢtir. 

Kübizm, 20. yüzyılın ilk yarısında sıra dıĢı yaklaĢımları ve burjuva 

bireyciliğinin yoğun hissedildiği modern sanat formlarına olan eleĢtirisiyle 

birlikte disiplinlerarasılığın ilk örneklerini vermiĢtir. Kübizm ve ardıllarının 

biçimsel olarak getirdikleri yenilikleri daha köklü bir değiĢime taĢıyıp sanatın 

Görsel 2: Pablo Picasso - Meyve Keman (1913) - 
Kâse, Kolâj 

 

Görsel 1: George Braque - Meyve Tabağı (1912) - 
Kâse, Kolâj 
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tarihini değiĢtirmeyi amaçlayan fütürizm, dadaizm, sürrealizm, oluĢum 

(happening), performans sanatı, kavramsal sanat gibi akımlar ortaya çıkmıĢtır. 

Mevcut siyasi atmosferin yarattığı geniĢ ölçekteki ütopya yitirimi ve hayal 

kırıklığı sonucunda, bu gidiĢatın eleĢtirisi üzerine kurulan ve kuramsal sınırları 

çeĢitlenerek değiĢen sistemin karĢıtı bir tavırla bu sanat akımları devrim 

niteliğinde bir farklılaĢma yolunu tercih etmiĢlerdir. Bu farklılaĢma; sanatın 

biçimsel formunu, konunun seçimini ve üretim sürecini bütünüyle değiĢtirmeyi 

içermiĢtir. 

Bu süreç dönemin sosyal, siyasal ve bilimsel geliĢmeleriyle doğrudan 

iliĢkilidir. Dünya savaĢlarının yarattığı yıkım, karamsarlık, hayal kırıklığı sanat 

dünyasında da eleĢtirel karĢılığını bulmuĢtur. Bu bağlamda sanat tarihinin 

kronolojisinde öncül olan fütürizmin temelde iĢaret ettiği referanslar ve 

düĢüncelerini temellendirdiği zemin, sanayi devriminin sonuçları olmuĢtur. 1909 

yılında Ġtalya‟da Filippo Tommaso Marinetti‟nin öncülüğünde ortaya çıkmıĢtır. 

Marinetti, oluĢturduğu manifestoda modern sanatın sosyal hayatın ve siyasi 

temsiliyetin, geçmiĢe ait estetik değerlerini ve geleneklerini tümüyle terk ederek 

yerine kentleĢme, modernlik, medeniyet ve teknolojik yeniliklerin sosyal hayata 

kazandırdığı hızla birlikte makineleĢme gibi kavramlara da yer vermiĢtir. Böylece 

bu akımın temsilcileri sürekli değiĢen bir yaĢam önermesiyle yola çıkmıĢlardır. 

Bu yaĢamı oluĢturmak için dünyaya hâkim olan umutsuzluk, karamsarlık ve 

durgunluktan sıyrılıp insanın aklına ve yaratıcılığına güç verip onu maksimize 

edecek teknolojiyi kullanmanın koĢullarını oluĢturmayı ve insanları buna teĢvik 

etmeyi hedeflemiĢlerdir. Dünyanın zengin kaynaklarını sömürgeleĢtiren ve burada 

üretilen malları tekrar sömürgelerine satarak sermaye oluĢturan belli devletlerin 

ve toplumların (Ġngiltere baĢta olmak üzere Avrupa ülkeleri) kontrol 

mekanizmasından çıkmak gerektiği tespitinde de bulunmuĢ, tüm söylemlerinde 

sanayi devrimine olan ilgi, sanayi giriĢimciliği, makineleĢme, dinamizm, hız, 

baĢkaldırı, savaĢ ve Ģiddet gibi kavramlara yakınlıklarını ifade etmiĢlerdir.  
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Bu akım sürerken ortaya çıkan diğer bir sanat akımı ise dadaizmdir. I. 

Dünya SavaĢı sırasında (1916) Zürih‟te Hugo Ball‟un açtığı Cabaret Voltaire‟de 

ortaya çıkan dadaizm Almanya‟da devam etmiĢtir. Dadaistlerin yazdıkları 

manifesto sanatsal önermeler içermekle kalmamıĢ, baĢlı baĢına siyasi birer bildiri 

olma özelliğini de taĢımıĢtır. I. Dünya SavaĢı‟nın temel odağı olan sömürgecilik, 

silahlanma, milliyetçilik gibi kavramların insanlığa mutsuzluk ve acıdan baĢka bir 

Ģey getirmediği ve bunun sonucunda oluĢan umutsuzluk, inanç yoksunluğuyla 

birlikte burjuva yaĢam tarzının sabitlediği değerlere ve onun yarattığı sanat 

yaklaĢımına güçlü bir tepki olarak meydana geldiği görülmüĢtür. Tüm bu verili 

düzenin sağladığı estetik biçimcililiği, oluĢturduğu aklı ve mantıksal çerçeveyi 

reddetmiĢ, sanatı burjuvazinin kendini temize çıkarma aracı olmaktan kurtarıp 

halkçı bir yaklaĢıma indirgemeye çalıĢmıĢlardır. Buradan hareketle sanatın iĢlevi 

ve hayatla olan iliĢkisi daha derinden sorgulanarak sanat ve hayat ikilemini 

ortadan kaldırmanın yolları aranmaya baĢlamıĢ, Hegelci yaklaĢımla sanatın yok 

edilmesi değil, aksine yaĢamsal eylemlere dönüĢtürülmesi hedeflenmiĢtir. Bu 

durum mevcut sanatsal yapının tümüyle değiĢeceği anlamına da gelebilir. 

Dadaizmin baĢlıca temsilcileri Tristan Tzara, Jean Arp, Richard Hülsenbeck, 

Marcel Janco, Emmy Hennings‟tir. 

Görsel 3: Umberto Boccioni - Bisikletçinin 
Dinamizmi (1913), Kübo-Fütürist Peggy 

Guggenheim, Venedik 

Görsel 4: Kazimir Malevich – The Knife Grinder 
(1912-1913) 
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Öte yandan dadaizmin son dönemlerinde ortaya çıkan bir diğer sanat akımı 

ise sürrealizmdir. Sürrealizm dadaizmden yoğunca etkilenmiĢ, fakat bazı farklı 

önermelerde öne sürmüĢtür. Sürrealizmin doğduğu siyasal zemine baktığımızda I. 

Dünya SavaĢı sonunda imza edilen antlaĢmalar ve Milletler Cemiyeti‟nin 

çalıĢmaları, özelde Avrupa, genelde dünyada savaĢın izlerini silme ve yeniden 

huzur ve güven ortamını tesis etmeye dönük çabalar olduğu gözlemlenmiĢtir. Bu 

dönem aynı zamanda akılcılık üzerine yükselen, bilimsel ve teknolojik 

geliĢmelerin yoğunca yaĢandığı bir süreç olmuĢtur. Bilimselliğin bu denli öne 

çıkması insanın manevi yönünü ve iç dünyasını oldukça törpüleyerek duygu 

dünyasını zayıflatmıĢtır. OluĢan bu manevi boĢluk yeni arayıĢların kapısını 

aralamıĢ ve bunun ilk etkileri sanatta ortaya çıkmıĢtır. Bu sosyal ve siyasal 

ortamın etkileri Fransa‟da da büyük oranda hissedilmiĢ ve Fransız Ģair Andre 

Breton sürrealizmin temel ilkelerini kaleme alarak düĢüncelerini Ģöyle 

ifadelendirmiĢtir: 

"Gerçeküstücülük, ister söz, ister yazı ile ya da baĢka bir yolla, düĢüncenin 

gerçek iĢleyiĢini ortaya çıkarmak için baĢvurulan, içinden geldiği gibi yazma 

yöntemidir. Bu, aklın denetimi olmaksızın (rüyada olduğu gibi) her türlü estetik 

ve ahlak kaygısı dıĢında düĢüncenin yazılıĢıdır" (ÇetiĢli, 2006: 138). 

Görsel 5: Jean Arp - Orman (1917) Görsel 6: Emmy Hennings - Cabaret Voltaire 
Performansında Gösterdiği Kuklasıyla (1916), 

Zürih 
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Buna göre akımın temel argümanı, aklın ve iradenin dıĢında kendiliğinden 

meydana çıkan ruhsal olayları, bilinçaltından gelen çağrıĢımları ve rüyaları hiçbir 

müdahaleye maruz bırakmadan aktarmak olmuĢtur. Freud‟un bilinçaltı 

kuramından beslenen sürrealistler, sanatı, bilinçaltındaki duyguların ve ihtirasların 

ifade bulduğu semboller olarak tanımlamıĢlardır. Diğer bir deyiĢle: 

"Sürrealistlere göre sanattaki her türlü gerçek, yaratıĢın kaynağı olan 

bilinçaltındadır. Bugüne kadarki dönemde insan, hayat ve sanatın hemen hemen 

tek belirleyicisi ve yönlendiricisi akıl, zekâ ve mantık olmuĢtur. Hâlbuki böyle bir 

tavır, insanın son derece eksik ve tek yönlü olarak tanınmasına sebebiyet 

vermiĢtir. Üstelik bu tanım, onun yapmacıklı veya maskeli yanıdır. Bu yolla saf 

ve asıl insana; onun gerçekliğine ulaĢmak mümkün değildir. Gerçek insana 

ulaĢmak, öncelikle onun Ģuuraltına inilmesi ve Ģuuraltının boĢaltılması ile 

mümkün olabilir. Bunun tek yolu ise rüyadır. Ġnsan rüyada tam bir hürriyet 

içindedir"(ÇetiĢli, 2006: 138). 

Sürrealizm akımının baĢlıca temsilcileri arasında ise André Masson, Joan 

Miro, Salvador Dali, Jean Arp, Andre Breton ve Louis Aragon sayılabilir. 

Sanayi devrimi ve I. Dünya SavaĢı‟nın yarattığı toplumsal dokunun 

eleĢtirisi üzerine hayat bulan bu sanat akımları (fütürizm, dadaizm, sürrealizm) 

sanatın birçok alanında üretimlerde bulunmuĢlardır. Zamanla sanat da kendi 

Görsel 7: André Masson - Métamorphose Des 
Amants (1938) 

Görsel 8: Salvador Dali – Belleğin Azmi  (1931) 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_Masson
https://tr.wikipedia.org/wiki/Joan_Miro
https://tr.wikipedia.org/wiki/Joan_Miro
https://tr.wikipedia.org/wiki/Salvador_Dali
https://tr.wikipedia.org/wiki/Jean_Arp
https://tr.wikipedia.org/wiki/Andre_Breton
https://tr.wikipedia.org/wiki/Louis_Aragon
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ilerleyiĢini devam ettirerek, üretkenliğini sağlayabilmek için mevcut sanat 

yapısını ve iĢlevini sorgulayarak yıkıcı ama yenilikçi fikirlerle varoluĢunu 

sürdürmüĢtür. Sanattaki bu esas kuĢkusuz ki dönemin hâkim felsefesi olan 

egzistansiyalizmin yarattığı bireysellik esasından gücünü almıĢ, aynı zamanda 

insanlık tarihinin en kanlı savaĢı olan II. Dünya SavaĢı‟na ve bu savaĢın insanda 

yarattığı derin tahribata karĢı bir tepki olarak örgütlenmiĢtir. 

1950 ve 1970 yılları arasında oluĢan sanat yapıları, birbirlerinin karĢıtlığı 

ve kimi zamanda revize edilmeleri üzerine ilerlemiĢtir. Bu durum, çağdaĢ sanatın 

temellerinin oluĢmasını sağlamıĢtır. 

Tüm bu süreç içinde boy veren diğer bir sanat türü ise pop sanatı (pop art) 

olmuĢtur. Bu sanat 1950‟lerde Ġngiltere ve ABD‟de ekspresyonizme karĢı bir 

tepki olarak ĢekillenmiĢ, 1956 yılında Ġngiliz sanatçı Richard Hamilton ve John 

McHale‟nin Just what is that makes today's homes so different, so appealing? 

isimli kolajı ilk örneğini ortaya çıkarmıĢtır. 

1958 yılında ise Lawrence Alloway‟ın Architectural Design dergisinde 

yayınlanan The Arts and The Mass Media isimli makalesinde pop sanatı 

kavramının ilk kez kullanıldığı görülmüĢtür. Bu sanat gerçek ile görüntünün 

ayrımını en çarpıcı biçimde ele alarak hazırcı ve tüketici insanın eleĢtirisiyle 

ĢekillenmiĢtir.  

1960‟larda ise bu sanat türü bir akım hâline dönüĢmüĢtür.  Aslında bu 

akımın hazırlayıcı zemininde yer alan Marcel Duchamp‟ın hazır nesneleri sanat 

Görsel 9: Richard Hamilton - John McHale - Just What Is It That Makes 

Today‟s Homes So Different, So Appealing? (1956) 

https://www.google.com.tr/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=567&q=just+what+is+it+that+makes+today%27s+homes+so+different,+so+appealing%3F+john+mchale&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SMpKSo9XAjPTjSpyS7Rks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAADltvSA3AAAA&ved=0ahUKEwico-y49YXTAhXqCJoKHY_dAkkQmxMIhwEoAjAN
https://www.google.com.tr/search?sa=X&espv=2&biw=1366&bih=567&q=just+what+is+it+that+makes+today%27s+homes+so+different,+so+appealing%3F+john+mchale&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3SMpKSo9XAjPTjSpyS7Rks5Ot9Msyi0sTc-ITi0r0gbg8vyjbCkhnFpcAADltvSA3AAAA&ved=0ahUKEwico-y49YXTAhXqCJoKHY_dAkkQmxMIhwEoAjAN
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eseri olarak sunmasının önemini de görmek gerekir. Pop sanat sanatçıları; 

gündelik nesneleri, medyayı, reklamları, televizyon ve sinema karakterlerini, çizgi 

roman karelerini ve kamusal alan nesnelerini kullanmıĢ, renk seçimlerinde parlak 

ve canlı renkleri tercih etmiĢlerdir. 1960‟larda Amerikan pop sanatının önde gelen 

temsilcileri arasında Ģu isimler sayılabilir: Andy Warhol, Tom Wesselmann, 

James Rosenquist, Claes Oldenburg, Roy Lichtenstein, Jim Dine, Edward Ruscha, 

Wayne Thiebaud, Mel Ramos, David Hockney. 

1960 yılında sanattaki sorgulamalar sonucunda alternatif anlatım dilleri 

oluĢturarak mevcut toplumsal yapıya karĢı bir direniĢ özelliği taĢıyan üretimler 

gerçekleĢtirmiĢlerdir. Bu üretimlerin daha ilerici bir yaĢam ideolojisi yaratma ve 

yayma iĢlevi görmeleri amaçlanmıĢtır. Diğer yandan sanattaki bu iddialı çıkıĢlar, 

1970‟lerde Ģekillenecek olan post modern dönemin de zeminini oluĢturmuĢtur. 

Bu sürecin (modernizm - post modernizm) tam dönüm noktasında yer alan 

fluxus sanat akımı 1960 yılında Litvanyalı-Amerikalı sanatçı George Maciunas 

tarafından John Cage ve çevresindeki sanatçı ve müzisyenleri tanımlamak için 

kullanılmıĢ, sanatta devrimsel bir çıkıĢın gerekliliği üzerine mevcut tartıĢmalar 

içerisindeki yerini almıĢtır. Bu akıma göre doğa sürekli akıĢ hâlindedir ve doğanın 

bir parçası olan insanın da statik olması düĢünülemez. Sürekli ve kesintisiz olarak 

süren ve hiç tamamlanamayacak olan bu değiĢim sürecinin sanatta da benzer 

yapıda sürdüğünü ifade etmiĢlerdir. Bu sanat akımı; nükleer silah, atom bombası 

ve yok edici teknolojinin insanlığa ve doğaya karĢı bu kadar yıkıcı kullanılması 

karĢısında sanatın da bu duruma tepkisinin bu denli yıkıcı olması gerektiğini 

savunmuĢtur. Ayrıca bu yıkıcı tavır bu akımın sanat üretimine ve sanatçıya 

bakıĢında da kendini hissettirmiĢtir. Buna göre galeri ve müzelerde saklanmak ve 

sergilenmek üzere sanat üretmek yerine insanın zihnine doğrudan etki edip kiĢisel 

ve toplumsal bellekte yer edecek deneyimi esas almıĢlardır. Bununla birlikte her 

insanın sanatçı olabileceğini savunmuĢlardır.  

Buna paralel olarak akımın sanatsal zeminini Huyssen Ģöyle tarif etmiĢtir: 

“II. Dünya SavaĢı sonrası modernlik karĢıtı (anti-modernist) düĢüncenin 

geliĢimi ve avangard eylemler, sanat/yaĢam birlikteliği ile sonuçlanacak bir 

çizgiye doğru ilerlemekteydi. Bu birliktelik hedefinin baĢarısız olması ya da farklı 
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bir nitelikle sonuçlanması konusu bir yana bırakılırsa, bu sürecin gerçekliği, 

sanatın “metalaĢtırılmaktan uzaklaĢtırılması” ve „ustalıkla seçilmiĢ, ayrıcalıklı 

malzemeler ile gerçekleĢtirilen sanat nesnesi‟ merkezli bir sanat üretiminden, 

„aksiyon, performans özlü ve geçici (ephemeral) ve ucuz malzeme ile yapılan bir 

sanat‟ üretimine doğru olan akıĢtır” (Kahraman, 2005:166). 

Bu sanat akımının baĢlıca temsilcileri Joseph Beuys, Yoko Ono, Nam June 

Paik, Charlotte Moorman, Wolf Vostell, Dick Higgins‟dir. 

 

Görsel 11: Nam June Paik / Charlotte Moorman -  TV 
Bra for Living Sculpture (1969) 

Görsel 10: Joseph Beuys - Amerika'yı Seviyorum, 
Amerika da Beni (1974),  New York 

Görsel 12: Allan Kaprow - 18 Happenings in 6 Parts 

(1958) 

Görsel 13: Allan Kaprow (Centre, with beard) and 

Participants in His “Yard” (1967), Los Angeles 

https://tr.wikipedia.org/wiki/Joseph_Beuys
https://tr.wikipedia.org/wiki/Yoko_Ono
https://tr.wikipedia.org/wiki/Nam_June_Paik
https://tr.wikipedia.org/wiki/Nam_June_Paik
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Charlotte_Moorman&action=edit&redlink=1
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Wolf_Vostell&action=edit&redlink=1
https://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Dick_Higgins&action=edit&redlink=1
https://tr.wikipedia.org/wiki/Joseph_Beuys
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Fluxus etkisinin yaygın olarak hissedildiği bu yıllarda bir baĢka sanat 

akımı olan ve fütürizm ile dadaizmden esintiler taĢıyan oluşumlar (happening) 

boy göstermiĢtir. Bunu destekler nitelikte happening‟in önemli temsilcilerinden 

olan John Cage verdiği konferanslarda dada etkisinin altını her defasında 

çizmiĢtir. Diğer birçok akımda olduğu gibi bunda da dönemin toplumsal ve politik 

koĢullarına, bunun yarattığı sınırlamalara ve sabitlenmiĢ geleneksel düĢünce 

kalıplarına karĢı çıkıĢ niteliğinde oluĢmuĢtur. OluĢumlar ilk kez 1959‟da Allan 

Kaprow‟un New York Reuben Galerisi‟ndeki 6 Bölümde 18 Olay adlı gösterisiyle 

hayat bulmuĢtur. Kaprow bu sanatı Ģu sözlerle açıklamıĢtır: "Farklı zamanlarda ve 

yerlerde tamamlanan ya da algılanan bir tür eylem kolajıdır, eylemin sanatçı 

açısından açık seçik hiçbir anlamı olamaz" (YKY, 1995: 71). 

Bunların dıĢında, Claes Odenburg‟un Dükkân (Store) 1961, Oto-bedenler 

(Autobodies) 1963, Yıkamalar (Washes) 1965, Robert Rauschemberg‟ün Harita 

Odası II (Map Room II) 1965, Robert Whitman‟ın Amerikan Ayı (The American 

Moon) 1960 ve Kaprow‟un Çağrı (Calling) 1965 isimli eserleri önemli oluĢumlar 

arasında sayılabilir. 

OluĢumlarda sanatçılar bir olay baĢlığının altında birçok sanat disiplinini 

birlikte icra etmiĢlerdir. Bir taraftan resim çizilirken ya da müzik yapılırken, diğer 

taraftan metinler okunmuĢ, pantomim, dans ve tiyatrovari hareketler 

sergilenmiĢtir. Bir çeĢit birleĢtirme (kolaj) olarak da algılanan bu durum seyircinin 

gözünde adeta bir sirk mekânı gibi yorumlanmıĢtır. Ayrıca bu ortam, seyircilerin 

serbest dolaĢımına sunulan bir alan olarak da iĢlev görmüĢtür. Sanatçı ile 

seyirciler arasında daha doğrudan bir bağ oluĢmuĢ, böylece galerilerin seyirciyi 

edilgen kılan konumlarına bir eleĢtiri olmuĢtur. Diğer bir deyiĢle oluĢumlar seyirci 

ile sanatçı ve sanat ile hayat arasındaki sınırları belirsizleĢtirmeye çalıĢmıĢ 

seyirciyi daha etken bir noktaya çekerek katılımcı olarak tanımlamıĢtır. OluĢumlar 

tekrarlanmama özelliğinden dolayı fluxus‟tan ayrılmıĢ, daha çok performans 

sanatına yaklaĢmıĢtır. 

OluĢumlar akımı 1960‟ların sonunda kendi içinde farklı ve yeni sanat 

yapılarının doğmasına zemin hazırlamıĢtır. Bunlar: yeryüzü sanatı/yoksul sanatı 
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(arte povera), arazi sanatı (land art), vücut sanatı (body art) ve performans 

sanatıdır. 

1967‟de Ġtalya‟da ortaya çıkan bir baĢka sanat akımı ise yoksul sanat- 

yeryüzü sanatı (arte povera)‟dır. Bu akım, Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, 

Jannis Kounellis, Mario Merz, Michelangelo Pistoletto, Emilio Prinive Gilberto 

Zoria'nın Cenova‟da katıldığı bir sergide topluluğun sözcüsü Germano Celant‟ın 

bu sanatı tarif eden cümleleriyle ilan edilmiĢtir. Bu sanat alanı, sadece sanatın 

kurumsallaĢmıĢ yapılarına (müzeler, galeriler, geniĢ ölçekli sanat pazarları ve 

buradaki alım gücünü oluĢturan dengeler) ve anlayıĢlarına karĢı çıkmakla 

kalmamıĢ, aynı zamanda sanatçının bireysel ifadesi ve tasarısı olarak yorumlanan 

sanatın ne kadar etik olup olmadığını da tartıĢmıĢtır. Ayrıca sanatın, asıl sanat 

olan yaĢamı kavrayıp deneyimlemek için bir iĢlev gördüğünü savunmuĢ ve 

sanatçının doğada yer alan ağaç, nehir, ateĢ, yerçekimi, gökyüzü vb. unsurlarla 

bütünleĢerek onu daha derinden anlama ve hissetmenin yollarını keĢfetmesi 

gerektiğini öne çıkarmıĢtır. Sanatçının bu deneyimi edinmesiyle mevcut 

toplumsallıktan kurtulabilir olduğu düĢünülmüĢtür. 

Bu sanat akımına oldukça yakın olan ve sanatsal bir yapı olarak ifade 

bulan arazi sanatı (land art) ise 1960‟ların sonunda ABD‟de ortaya çıkmıĢ ve tüm 

Batı ülkelerinde etkisi görülmüĢtür. II. Dünya SavaĢı‟nın yarattığı ortamın 

eleĢtirisi üzerine kurulan bu yenilikçi sanat yaklaĢımı, birçok sanat disiplinin katı 

Görsel 14: Jannis Kounellis - 11 At (1969), Roma Görsel15: Jannis Kounellis- PamukHeykel (1967) 
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sınırlarını ortadan kaldırmıĢ ve sınırsız malzeme olanağı sağlayan çevreyi bir 

sanat alanı olarak görmeyi sağlamıĢtır. Bu yapıda o dönemin diğer sanat akımları 

gibi galeri, müze vb. sanat sunum mekânlarını reddetmiĢtir. Buna karĢın doğada 

bulunan malzemelerin (toprak, taĢ, çamur, odun, ses, ıĢık vb.) doğanın uyumu 

doğrultusunda kullanılması, bu oluĢan sanat yapıtının zaman faktörüyle varoluĢsal 

bir akıĢ hâlinde değiĢmesi ve tekrarlanamamasıyla oldukça dikkat çekmiĢtir. 

Ayrıca bu sanat icrası birçok sanatı da kendi içinde barındırmakta bu yönü onun 

disiplinlerarası bir içeriğe sahip olduğunu göstermektedir.  

“Arazi sanatı; sade, geometrik Ģekillerin açık alanlara uygulanması 

açısından Minimalizm ile, taĢ/toprak gibi doğal malzemelerin kullanımı ve 

süreçselliği açısından Arte Povera ile, yapıtların genellikle gelip geçici doğası 

nedeniyle “happening”le, hatta bazen sanatçının doğaya bizzat müdahale sürecine 

odaklanması açısından Performans Sanatı‟yla ve projelerin zaman zaman salt 

belge, fotoğraf, harita ve benzeri “artakalan” malzemeyle sergilenmesi dolayısıyla 

Kavramsal Sanat ile yakınlık taĢıyan bir akım olarak nitelendirilmiĢtir” (Antmen, 

2009: 253). 

Bu sanatın en önemli örnekleri Robert Smithson, Michael Heizer ve 

ABD‟li heykelci Georde Segal tarafından verilmiĢtir.  

 

 

Görsel 16: Robert Smithson – Sarmal Anafor (1969-

1970), Utah Gölü 

Görsel 17: Michael Heizer - Double Negative 

(1970) 
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Yine aynı dönemin bir baĢka sanat yapısı olarak 1965‟den sonra Avrupa 

ve ABD‟de ortaya çıkan vücut sanatı (body art), kaynağını daha çok 1950‟lerde 

ekspresyonistlerin resim yaparken oluĢturdukları gösterilerden, Fransa’daki yeni 

realistlerin boyaya sürülmüş kadın vücutlarını tuvale aktarmalarından, dadacıların 

gösteri üslubundan, performans sanatının beden vurgusundan ve oluşumlardaki 

ortaya çıkış hâlinden almıştır. Bu sanat ABD‟de Willoghby Sharp‟ın yayımladığı 

Avalanche isimli dergi, Bruce Nauman‟ın Yüz Buruşturmaları, Larry Smith‟in 

Koldaki Uzun Yara İzi ve özellikle Vito Acconci‟nin Isırıklar isimli eserlerini yazı 

ve resimlerle anlatıp vücut sanatını gündeme getirmiĢtir. 

Bu sanat, kurumsallaĢmasını Fransa‟da Artitudes dergisinde François 

Pluchart‟ın L’Art Corporel isimli çalıĢmasının farklı anlatımları ve  Michel 

Joumiac, Gina Pane ve Urs Lüthi gibi sanatçıların çalıĢmalarıyla sağlamıĢtır. 

Vücut sanatı, sanatçının kendisini bir sanat malzemesi hâline dönüĢtürerek 

sanat ve sanatçı arasındaki sınırları belirsizleĢtirmiĢtir. Sanatçı bu sanatı icra 

ederken bedenini her türlü riskle karĢı karĢıya getirmiĢ, yer yer kendine fiziksel 

zarar vermek ve acı çekmek gibi eylemlerde de bulunmuĢtur.  

Görsel18: Vito Acconci - Tescilli Markalar (1972) 

Görsel19: GinaPane  Azione - Sentimentale (Sentimental Action) (1973) 
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Örneğin, Gina Pane bu çalıĢmasında vücudunda oluĢturduğu jilet 

darbelerini sildiği pamuğu sergilemiĢtir. Bu sanat bedeni bir sanat nesnesine 

dönüĢtürerek bedenin toplumsallığına vurgu yapmıĢ ve seyircinin dikkatini 

çekerek bazı toplumsal sorunlara odaklanmasını amaç edinmiĢtir. 1970‟lerde ise 

oldukça yaygınlaĢan performans sanatının içinde erimiĢ ve onunla bütünleĢmiĢtir. 

Performans Sanatı’nın kökleri 20. yüzyılın baĢında oluĢan fütürist, 

sürrealist ve dadaist performanslarla atılmıĢ ve vücut sanatının önemli örneği olan 

Jockson Pollock‟un aksiyon resminde ifade bularak devam etmiĢtir. 

 

En belirgin hâlde 1960‟lı yıllarda antropolog Victor Turner ve yönetmen 

Richard Schechner‟in yaptığı çalıĢmalar sonucunda tanımına kavuĢmuĢtur. Bu 

tanıma göre, performans kuramı sadece sanatın icrasını içermez, toplumun 

analizine de olanak sağlar. Schechner performansı,“icra etmek, olmak, yapmak, 

yaptığını göstermek ve yaptığını göstermeyi açıklamak”la iliĢkilendirir. Böylece 

günlük yaĢamın her alanı performans sanatının oluĢması için zemin oluĢturabilir 

(GümüĢ ve Gündoğan, 2016). 

Bu sanat aynı sürecin sanatları olan fluxus, oluşum ve vücut sanatlarıyla da 

yakından iliĢkilendirilmiĢtir. Bu sanat da dönemin siyasal söylemlerine ve 

kalıplaĢmıĢ reflekslerle hayatı ve sanatı biçimlendirmeye tepki olarak çıkmıĢ, 

seyirciyi sanatın sürecine ve sonucuna dâhil ederek onun bilincinde değiĢimi ve 

kalıcılığı güçlendirmeyi amaçlamıĢtır. Bu sanat çoğunlukla metinden bağımsız 

olarak o an içinde olup biter ve aynı biçimiyle bir tekrarı söz konusu olmaz. Bu 

Görsel20: JocksonPollock - Action Painting (1960) 
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sanatı sahne ve gösteri sanatlarından ayıran temel noktayı Marina Abramoviç 

Ģöyle ifade eder: 

“Tiyatroda bir rolü prova eder ve oynarsın. Tiyatro da kan ketçaptır ve 

bıçak gerçek bir bıçak değildir. Performansta her Ģey gerçektir. Bıçak, gerçek 

bıçak ve kan kandır.” 

 

1970‟lerde performans sanatları fikirleri önceleyen kavramsal sanat 

(conceptual art)‟la bağlantılı olarak devam etmiĢtir. 1961‟de Henry Flynt 

malzemesi kavram olan bir sanattan söz ederek kavramsal sanat terimini 

kullanmıĢtır. Bu sanat, sanatın yapısını oluĢturan biçimsel öğelerle ilgilenmemiĢ, 

ele alınan ve yansıtılan anlamla ilgilenmiĢtir. Kullanılan hazır nesnelerle (video, 

fotoğraf, harita, belge, metin vb.) yaratılan boyut sayesinde oluĢan durum, 

sorgulama ve çözümleme zemini yaratmıĢtır. Bu sorgulama sadece sanatçının 

kendisine dönük olmamıĢ, yaĢamın genelini ele alan bir tavra dönüĢmüĢtür. 

DüĢüncenin gücünün sanat yapıtının çok üstünde olduğu fikri Marcel 

Ducham‟dan beri süregelen bir yaklaĢımdır.  

Ayrıca Amerikalı sanatçı Sol Lewitt, Paragraphs on Conceptual Art 

(1967) isimli yazısında kavramsal sanata dair düĢüncelerini Ģöyle ifade etmiĢtir: 

“DüĢünceler sanat yapıtları olabilir, bunlar birbirlerine eklenir ve somutlaĢırlar, 

maddeye dönüĢürler ancak tüm düĢüncelerin maddeye dönüĢme zorunluluğu 

yoktur”. 

 Görsel 21: Marina Abramoviç - UlayImponderabiliaThe Space in Between (1977) 
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Bu bağlamda sanat yapıtlarıyla kavramlar üreten ve analizler içeren 

sanatçılar, seyredeni, oluĢan anlama ve bu anlamı düĢüncesiyle tamamlamaya 

davet eder. Bu hâlde sanat maddi bir varlık olarak ortada yoktur. Aslında bu sanat 

yaklaĢımına gelene kadar bazı sanatçıların arayıĢlarında ve üretimlerinde 

kavramsal sanatın temelleri hissedilmektedir. Schwitters ve beraberindekilerin 

edebiyat ile sözlü anlatımın müziğine el atmaları, sanatın ve sanatçının 

toplumdaki yerine karĢı Duchamp‟ın baĢkaldırısı ve sürrealist ressam Rene 

Magritte‟nin ön cepheden yaptığı resimlerin altına yazdığı sözcüklerle anlattıkları, 

örnekler arasına girebilir. 

Yukarıda bahsi geçen ve sanat tarihi akıĢında yer alan bu sanat akımları ve 

türleri var olduğu dönemin sosyal, siyasal, felsefik ve bilimsel geliĢmelerinden 

doğrudan etkilenmiĢ ve bu sistemin eleĢtirisi üzerine kendi argümanlarını 

oluĢturmuĢtur. Bu sanat akımları mevcut toplumsal söylemlerin yarattığı etkiye 

karĢın bir tepki olarak kendini örgütlemiĢ, dillendirdikleri düĢünceler ve bu 

düĢünceler etrafında oluĢturdukları sanatsal üretimlerle toplumsal yapıyı da etkiler 

hâle gelmiĢtir. Hayatı ve sanatı farklı derecelerde aynı düzleme taĢıma ve 

yaĢamda gerçek olanı sorgulamayla yollarına devam etmiĢ olan bu sanat akımları, 

çoğunlukla sıralı olarak ilerlememiĢ ve aynı sanat içinde birçok sanat yaklaĢımı 

boy göstermiĢtir. Bu etkileĢim, üretilen yapıtlarda birçok farklı disiplinin hem 

malzeme hem de üslup olarak bir arada kullanmasına zeminini hazırlamıĢtır. 

Görsel 22: Marcel Duchamp – 'Bisiklet Tekerleği‟ Adlı ĠĢiyle (1968) 
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Sanatın, sanat ve bilimdeki farklı disiplinlerle (edebiyat, resim, heykel, 

fotoğraf, video vb.; psikoloji, sosyoloji, medya, kamusal alanlar, coğrafik 

yerleĢkeler vb.) oluĢturduğu bu çok geçiĢlilik, evreninde iĢleyiĢinden bağımsız 

ĢekillenmemiĢ, aksine onunla oldukça benzerlikler taĢımıĢtır. Farklı alanların 

birleĢimi ve ayrıĢımı üzerine kurulan disiplinlerarasılık yaklaĢımı, sanatın, mevcut 

bilimsel düĢüncenin oluĢturduğu bakıĢ açısına göre Ģekilleneceğini de gözler 

önüne sermiĢtir. Bu bağlamda Lynton, entüisyonizm (sezgicilik) akımının 

kurucusu Fransız filozof H.Bergson‟dan aldığı alıntıyla birlikte düĢüncelerini 

Ģöyle ifade etmiĢtir: 

“Disiplinlerarasılık sanat ve bilimi bir araya getirerek yeni yeni sanat 

bilgisi üretmenin yollarını açıyordu. Bilimde maddenin parçalanabilen en küçük 

parçasının atomlar olmadığı anlaĢılmıĢ ve atom altı parçacık dünyasının 

belirsizliği yeni soyut bir dünyanın kapılarını aralamıĢtı. Çünkü atom bir nesne 

olduğu gibi aynı zamanda bir biçim ve enerji Ģekliydi. Atom-altı (kuantum) 

dünyası birbirinden farklı henüz tanımsız enerji biçimlerini içermekteydi. Sanatta 

estetik anlamda nesnenin ve biçimin parçalanmasından doğan yeni soyut iliĢkileri 

dile getirmenin ve anlamlandırmanın bir yöntemiydi. Böylece sanat, görsel doğayı 

ölçü alan geleneksel anlayıĢtan farklı düĢünceleri bir araya getirerek yeni bir ifade 

gücüne ulaĢtı. Dünyayı anlamamızda aklın çok az ya da hiç rol oynamadığını, 

bilinç ve belleğimizin sağladığı bilgi ve düĢüncelerle beslenen sezgilerimizin 

yaratıcı bir tepki gösterdiğini ileri süren H. Bergson, varlığı anlamamızda sanat 

bilgisinin önemine iĢaret eder”  (1991: 66). 

Disiplinlerarası yaklaĢımın bilimle kurduğu bu iliĢki onun varoluĢsal 

kodlarını da açıklamıĢ, bu bağlamda birbirinden bağımsız alanların karĢılaĢmaları, 

birleĢmeleri ve kesiĢmeleri sonucu oluĢmuĢ olması daha anlaĢılır hâle gelmiĢtir.  

Çoklu araçları (mültimedya) bir arada düĢünerek yaratılmıĢ bu sanat 

yapıtları, teknolojinin sunduğu olanaklar sayesinde, yaratılan imgenin anlam 

katmanlarını, bu katmanlar arasındaki geçiĢleri, bu geçiĢlerin benzer olmayan 

yapılarını ve bu yapıların meydana getirdiği kolajları oluĢturmuĢtur. Hayat ile 

sanat ve sanatçı ile seyirci arasındaki ikiliği ortadan kaldırmaya dönük 
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refleksleriyle sanatın seyirciye (katılımcı) ulaĢtırılması bakımından geleneksel 

yöntemleri reddeden daha yenilikçi yollara davet etmiĢtir. 

Disiplinlerarasılığın kavramsallaĢması 19. yüzyılda görülürken, 20. 

yüzyılda ortaya çıkan akımlar, türler ve yapılarla değiĢerek bugünkü hâlini 

almıĢtır. Bu sanat alanları, birbirlerinin eleĢtirisi üzerine kurulmuĢ, yer yer aynı 

sanat alanından türemiĢ farklı sanat kolları olarak ortaya çıkmıĢtır. Tüm bu 

yapılar, içinde yaĢadıkları dönemin siyasal, sosyal, ekonomik ve bilimsel 

geliĢmelerinden etkilenirken ait oldukları toplumsal yapıyı da etkilemiĢlerdir. 

Buradan hareketle sanatçı, bu geliĢmelerin insan ruhunda ve bilincinde yarattığı 

yıkımı hissetmiĢ, buna karĢı bir tepki olarak kendini, sanatı örgütlemiĢ ve her 

defasında yeniden konumlandırmıĢtır. Sanatçının bu özelliği aslında sanatı ve 

sanatçıyı oluĢturan denklemin temel öğesinin, var olma ihtiyacı ve arayıĢı 

olduğunu göstermiĢtir. Bu bağlamda günümüz sanatına baktığımızda mevcut 

birçok sanatın içinde var olan disiplinlerarası sanat yaklaĢımının kuramsal ve 

üretimsel olarak hızla ve etkin bir Ģekilde ilerlediği görülmektedir. 

 

1.2. PERFORMANS SANATI VE DİSİPLİNLERARASILIK 

 

Performans sanatının temeli olan performans sözcüğü günlük kullanımda 

bir iĢ-oluĢ-eylem anlamında kullanılsa da asıl anlamı Ģöyle tarif edilmektedir: 

“Ġngilizce ve Fransızcadaki (16. yy.da kullanılan) tanımıyla performance 

sözcüğü, 'tamamlama' anlamını içermektedir. Bir sanat yapıtının 'tamamlanması' 

bir baĢka deyiĢle 'sanat performansı', o sanat yapıtının, hiçbir özel beceri 

gerektirmeden, özel bir iĢlev ve ifade yüklenmeden seyirci tarafından 

tamamlanması anlamına gelmektedir” (Germaner, 1996: 59). 

Atakan‟a göre; “Gösteri sanatı, müzik, dans, Ģiir, tiyatro ve videodan 

yararlanılarak canlı bir izleyici kitlesi önünde yapıldığı için tiyatroyu ya da dansı 

anımsatmakla birlikte, bu disiplinlerden farklı olarak sanat galerilerinin içinde ya 

da dıĢ mekânlarda yapılır” (2008: 69-70). 

I. ve II. Dünya SavaĢları‟nın ana rotası olan milliyetçilik ve sömürgeciliğin 

insanlığın ortak değerlerinde yarattığı tahribatın, oluĢturduğu psikolojik ve 
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toplumsal yıkımın etkileri ve tepkileri kuĢkusuz ki sanatla da ifadesini bulmuĢtur. 

Bu ifade özellikle 1960‟lara gelindiğinde mevcut verili koĢulların, ekonomik, 

politik, toplumsal ve sanatsal yönlerinin eleĢtirisini, yer yer devrimsel nitelikteki 

değiĢimini içeren fiziksel ve kavramsal sanat eylemlerine dönüĢmüĢtür. Burjuva 

yaĢam tarzı ve onun yansıması olan sanat üretme yöntemi, amacı ve sunma 

biçimi, teorize ettiği hissel ve düĢünsel yapı reddedilmiĢ, aksine sanat ve yaĢamın 

ayrıĢtırılan yollarını birleĢtirmenin arayıĢları denenmiĢtir. 

Bu arayıĢ performans sanatına giden yolun kapsını aralamıĢ ve ilk olarak 

20. yüzyılın baĢlarında çoğunlukla eğlence amacıyla yapılan yarı tiyatral 

gösterilerle baĢlamıĢ, daha sonra fütürizm, konstrüktivizm, dadaizm ve sürrealizm 

gibi aynı yüzyılın öncü akımlarıyla devam etmiĢtir. 1960‟lı yıllara gelindiğinde 

ise performans sanatı ayrı bir sanat disiplini olarak tanımlanmaya, bu isimle sanat 

iĢleri üretmeye ve bunları insanlara ulaĢtırmaya baĢlamıĢtır.  

Bu sanatın Ģimdi ve burada olma deneyimiyle oluĢan anlık gerçekliği, 

onun hayatın diyalektiği içinde bir unsur olarak var olmasını sağlarken, diğer 

yandan seyirciye (katılımcı) sanata ait olan ile hayata ait olan arasındaki sınırları 

sorgulamanın ve oluĢmuĢ keskin sınırları belirsizleĢtirmenin zeminini 

oluĢturmuĢtur. Bu zemin sanatçı için farklı ve beklenmedik etkileĢimleri kendi 

özgünlüğüyle deneyimleyebileceği yepyeni özgür bir alanı ortaya çıkarmaktadır. 

Bu alan hem pek çok yeni olasılığı içinde barındırmakta hem de farklı 

zorluklarıyla sanatçının yaratım sürecini kıĢkırtmaktadır. 

Performans, sanatı hayata katmanın çabasıyla sosyal değiĢiklikler için bir 

araç olma özelliğinin yanı sıra toplumsallığı ve yaĢamla var olması onu güncel 

politik, sosyolojik, felsefi konulara daha çok yaklaĢtırmıĢtır. KiĢisel olanın politik 

olmasından hareketle sanatçı içinde geçtiği sürecin yarattığı etkilere sanat ile bir 

karĢı duruĢ, eleĢtiri, protesto tavrı yüklenerek performansını gerçekleĢtirir.  

Bunu gerçekleĢtirirken sanatçının bedeni oluĢan sanatsal tavrın 

merkezindedir ve beden aracılığıyla çeĢitli sorunsalların aktarımı söz konusudur. 

Bu aktarım sırasında aldığı risklerle ve yaptığı tercihlerle bedenin sınırlarını 

zorlayarak performans sürecini var eder. Böylece performansın temel öğesi olan 

sanatçı, sanatsal eylemiyle sanat oluĢumunu gerçekleĢtirmiĢ olur.  
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Performe edilen tüm bu süreçte seyirci mevcut sanatsal eylemin bir 

bileĢeni olarak yerini alır. Bu noktada seyirci, edilgen sahasından çıkıp bizzat 

sanatın öğelerinden biri hâline dönüĢür. Bu sonuç sanatçı, seyirci ve sanat eserinin 

geleneksel sınırlarını aĢarak daha bütünleĢtirici bir yaklaĢımla hep birlikte var 

olmanın fırsatını sunmuĢtur. 

Bu varoluĢun farklı zaman dilimlerinde (önceden tasarlanmıĢ ya da 

tasarlanmamıĢ) olarak tekrarlanabileceği gibi aynı zamanda belirli bir mekân 

sınırlaması ve kısıtlaması da yoktur. Mekândaki bu sınırsızlık geleneksel sanat 

sunumunun bir eleĢtirisi olarak ifadesini bulmuĢtur.  

“Performans birçok sağlam ve somut fikirleri hayata getirmenin bir yolu 

olarak düĢünülmekte, buradaki yaĢam hareketlerini müzelerde kurulan sanat 

düzenine karĢı sürekli bir silah olarak kullanmaktadır” (Goldberg, 1996: 71). 

Sınırları belirlenmiĢ kurallarla iĢletilen galeri ve müzelerin varoluĢ biçimi, 

içindeki sanat eserinin kutsallığına olan inançla ĢekillenmiĢ ve seyircinin sanata 

ulaĢması için önüne çalınacak kapılar silsilesi dizilmesine sebep olmuĢtur. 

Performans sanatının mekânsızlığı ise yıllardır süre gelen müzecilik ve galericilik 

gibi sanatı salt mekânlara sığdırmak yerine, onu yaĢanılan çevrenin her köĢesine 

yaymayı ve böylece sanatı hayata, yani doğal olan akıĢa dâhil etmeyi prensip 

hâline getirmiĢtir. 

ĠĢte bu noktada performans hayatın tam da kendisi oluvermiĢtir 

“...sanatçılar yeni göstergeleri ve kategorileri yıkmanın bir yolu olarak 

performansa dönmüĢtür” (Goldberg, 1996: 71). 

Sanatın yıkıcı ve yenilikçi değiĢimi ve her defasında oluĢturduğu yeni 

estetik, onun sunum yapılarının da değiĢmesini zorunlu kılmıĢtır.  

“Sanat değiĢtiğinde müze de estetiğin temel kurumu olarak düĢüĢe 

geçebilir ve sanat ile yaĢamın müzenin izin verdiğinden çok daha yakın biçimde 

örülü olduğu, Culture in Action‟ın örneklediği türden müze dıĢı sergiler norm 

halini alabilir. Ya da bizatihi müze, bugün belirli cinsel, ekonomik ve ırksal 

tiplerin yetki alanı biçiminde anlaĢılan egemen sanatsal kültür olma özelliğini hala 

koruyan kültür karĢısında kabileleĢerek estetik anlamda marjinalleĢebilir” (Danto, 

2010: 228). 
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Performans sanatının yaĢamla iç içeliği, bunu performe ederken sanatçının 

bedeniyle kurduğu iliĢki ve sanatın önemli unsuru olarak konumlanan seyircinin 

sürece dâhilliği ile performansın oluĢum mekânlarının belirsizliği ve sınırsızlığı 

içinde birçok performans sanatçısı bu sanatın önemli duraklarını oluĢturmuĢtur. 

Performans sanatına yön veren kiĢi ve çeĢitli grupların yanında daha da 

geçmiĢine inildiğinde Bauhaus ve Black Mountain College gibi okulların önemi 

büyüktür. Bunun yanı sıra performans sanatının hem öncülüğünü yapmıĢ hem de 

önemli taĢıyıcılarından olan bazı isimler bu sanatın everenselleĢmesi ve dünyaca 

tanınmasını sağlamıĢtır. Bunlardan Vito Acconci, Marina Abramoviç, Chris 

Burden yaptıkları sanat eylemleriyle bu sanatın politik ve kavramsal altyapısıyla 

dikkat çekmektedirler. Bunların yanı sıra Stelarc ve Orlan bedenlerine cerrahi 

operasyonlarla implantlar yaparak vücutlarını birer sanat nesnesi olarak iĢlemiĢ ve 

sergilemiĢlerdir. 

    

 

Görsel 23: Vito Acconci - Seedbed (1972) Görsel 24: Marina Abramoviç - Rhythm 0 

Görsel 25: Chris Burden - Shoot (1971) 
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Türkiye‟de ise 1990‟lı yıllarda kendini hissettiren performans sanatı, 

ġükran Moral, Nezaket Ekici, Kutluğ Ataman, ġener Özmen, Halil Altındere, 

Ġnsel Ġnal, Genco Gülan, Canan gibi sanatçılarla görünür hâle gelmiĢtir.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Görsel 30: Kutluğ Ataman –The Enemy Inside Me  

(2011) 
Görsel 31: ġener Özmen - Bayrak (2010) 

Görsel 26:Stelarc - Third Hand (1981) Görsel 27: Orlan - Plastic Surgery Transformations 

Görsel 29: Nezaket Ekici - Hullabelly Görsel 28: ġükran Moral - Bordello II  (2011) 
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Performans sanatının bireysel icrasının örnekleri olan bu isimlerin yanı 

sıra çeĢitli gruplar tarafından da gerçekleĢtirilmektedir. Bunlardan biri olan 

Guerilla Girls 1985‟te yedi kiĢiden oluĢmuĢ ve New York‟ta ortaya çıkmıĢ ırkçılık 

ve cinsiyetçilik eleĢtirisine odaklanan sanat çalıĢmaları yapmıĢtır. Bu sanat 

çalıĢmalarında ağırlıklı olarak cinsiyet ayrımına dikkat çekmek için posterler 

hazırlamıĢ ve maskeleriyle protestolarda bulunmuĢtur. Bunun dıĢında Japon Gutai 

grubu, Viyana Aksiyonistleri ve ikili eylemleriyle dikkat çeken Gilbert ve 

George‟dan da bahsedilebilir. 

Görsel 32: Halil Altındere - Tabularla Dans (1997) 

Görsel 33: Ġnsel Ġnan - Old Prison (2012) Görsel 34: Genco Gülan - Ich bin ein Museum (2012) 

Görsel 35: Canan - ġeffaf Karakol (2013) 
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Performans sanatının ilk örneklerine 20. yüzyılın öncü akımlarından olan 

fütürizm, konstrüktivizm, dadaizm ve sürrealizmde rastlamaktayız. Bu sanat 

akımları birçok sanat disiplinini performansın söylem ve eylem birlikteliğiyle 

kesiĢtirmiĢ ve bu zeminde gerçekleĢtirilen sanat yapıtları geleneksel yöntemlerin 

dıĢında seyirciye ulaĢtırılmıĢtır.  

“Fütüristlerin, Konstrüktivistlerin, Dadaistlerin ve Sürrealistlerin hakkında 

bugün yazılan çoğu Ģeye rağmen onlar her periyotta sanat nesneleri üzerine 

yoğunlaĢmaya devam ettiler... performansta problemli konuları çözme 

teĢebbüsünde bulundular... grubun üyeleri yirmi veya otuza yakındı, fikirlerini 

deneyenler performansın içindeydi... gerçek Zürih Dadaistlerinin çoğu, örneğin, 

Ģairler, Cabaret sanatçıları ve aslında önceden kendilerine dada objeleri yaratan 

performansçılardı, ekspresyonistler gibi öncü akımlardan çalıĢmalar sergilediler. 

Benzer bir Ģekilde, Paris‟li Dadaistlerin çoğu ve Sürrealistler, Sürrealist nesneler 

ve resimler yapmadan önce Ģair, yazar ve provokatördü” (Goldberg, 1996: 7-8). 

1960‟lı yıllarda ise ayrı bir sanat disiplini olarak sanat tarihindeki yerini 

alan performans, birçok sanat türüyle üretimde bulunmuĢ ve özellikle sanatçının 

bedeniyle seyirci karĢında canlı ve doğrudan bir iliĢki kurularak performanslar 

yapılmıĢtır. Diğer yandan bu sanat günümüze kadar dünyanın farklı yerlerinde ve 

farklı biçimlerde geliĢim göstermiĢ; oluşum (happening), eylem resmi (action 

painting), fluxus ve vücut sanatı (body art) gibi sanat yapılarında oluĢan 

performanslarla devam etmiĢtir. Bu açıdan performans sanatının farklı sanat 

disiplinleriyle olan iliĢkisi ve farklı sanat akımları içindeki varoluĢ biçimi onu çok 

yönlü bir oluĢum hâline getirmiĢ, disiplinlerarasılık özelliğini öne çıkarmıĢtır. 

“Gösteri sanatı, sanat etkinliklerini görsel iletiĢime dönüĢtürme isteğiyle 

sanatçıları, sanat nesnesi yaratma zorunluluğundan kurtararak, bir yandan tiyatro, 

görsel sanatlar, dans ve müzik gibi disiplinler arasındaki sınırları yıkarken, bir 

yandan da kullanılabilecek ortam, malzeme ya da konu dağarcığını geniĢletmiĢtir” 

(Kuspit, 2006: 72). 

Bu sanatın icrasında hayata yaklaĢma arzusu, an içinde var olma ve 

sonlanma özelliği onun tekrarını imkânsızlaĢtırdığı için fotoğraflanarak ya da 

video kamerayla kayıt altına alınarak arĢivlenmiĢtir. 
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 “Performans sanatı tiyatro kadar Ģiiri, müziği, dansı da içerebilen sınırsız 

bir yaklaĢımlar bütünüdür. Bir ya da birkaç sanatçıyla; izleyicinin önünde ya da 

izleyiciden uzak; birkaç dakika, birkaç saat ya da birkaç gün sürebilen; zaman 

zaman fotoğraf ya da video kayıtları halinde sergilenebilen Performans Sanatı, 

gerçek anlamda uluslararası bir nitelik gösterebilmiĢ sanat akımları arasındadır” 

(Antmen, 2009: 219). 

20. yüzyılda Jockson Pollock‟un aksiyon resminde olduğu gibi tuvalden 

hayatın içerisine doğru akan performans sanatı, bir eyleme dönüĢmeden önce 

psikolojik, siyasal ve sosyal bir düĢünceden beslenerek ĢekillenmiĢ, bunu farklı 

sanat disiplinleriyle birleĢtirerek bir anlatı dili oluĢturmuĢtur. Bu anlatı dili farklı 

sanat disiplinlerinin belirlenmiĢ tanımlarına yeni anlamlar yüklerken, bir yandan 

da onların verili sahalarından çıkarıp dolaĢımlı bir hâle dönüĢmesine zemin 

oluĢturmuĢtur: 

 “„Performans Sanatı‟, inter-medial (disiplinlerarası) karakteriyle, 

aralarında gidip gelerek ince bir ağla birbirine bağladığı, video ve fotoğrafı da 

kapsayan plastik sanatların, müziğin, dansın, tiyatronun kendilerine özgü dillerine 

de dönüĢtürücü etkilerde bulunmayı sürdürüyor. Nesne enstalasyonunun, 

videonun, müzikal öğelerin, metnin, dansın ya da gövdesel ifadenin bir arada 

yoğun iliĢkilere girdiği performanslar, bir plastik sanat sergisinin mi, bir tiyatro 

oyununun mu, bir konser ya da dans gösterisinin mi gerçekleĢtiği sorusunu 

anlamsız kılıyor” (Uçkan, 2014).
 

Performans sanatının düşünsel kısmındaki bu çok geçişkenli hâl (farklı 

sanat disiplinlerini birlikte düşünme), bu sanatın sunum mekânlarında, yani 

seyirciyle buluşma noktalarında da kendini hissettirmiş, ilk örnekleri sayılan 

fütürist performanslar oldukça çeĢitli mekân tercihleriyle (sahne, kafe, sokak vb.) 

gerçekleĢmiĢtir. Bunlar; Ġtalya‟da Tiyatro Rossetti, Variety Theatre iken, 

dadaizmde ise Hugo Ball‟ın kurduğu Cabaret Voltaire‟de farklı kostümler ve 

maskelerle müzik, Ģiir, dansla iç içe performatik eylemler hayat bulmuĢtur. 

“Zürih‟teki dada olaylarında ise Rudolph Von Labanın deneysel dans 

stüdyosunun dansçıları performans yapmıĢtır. Bu Ģekilde dada performansçıları ile 
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dansçıların bir araya gelmesi performans sanatının disiplinlerarası anlayıĢının 

erken örneklerinden biridir” (Aydoğan, 2008: 7) 

Farklı mekânlarda ve farklı sanat disiplinleriyle gerçekleĢen performans 

sanatının tiyatroyla olan iliĢkisini 1948 yılında Antonin Artaud yazmıĢ olduğu bir 

mektupta açıklamıĢ ve bu iki alanın bazı yönleriyle benzeĢtiğini ifade etmiĢtir.  

“Öyle bir tiyatro tasarlıyorum ki‟ der Artaud, „yalnızca oyunu sahneleyen 

oyuncunun değil, oyunu seyreden izleyicinin bedeninde kıpırtılar yaratacak; 

oyuncu oyunu sahnelemeyecek, sahnelerken yaratacak. Yaratının kendisi o anda 

ortaya konmuĢ olacak...‟ Artaud tiyatrodaki vurguyu oyunun kendisinden 

oyuncunun „performansı‟ndan “Performatif beden” üzerine çekmesi, üstelik 

izleyiciyi de o anki dramın bir parçası olarak görmesi, geleneksel tiyatroyu 

sorgulayan son derece yenilikçi bir yaklaĢım olmasının yanı sıra günümüz 

Performans‟larına iliĢkin bir öngörü içermektedir” (Antmen, 2009: 222).
 

Bu açıdan iki sanat disiplininde seyirci karĢısında yaĢaması onları birbirine 

yaklaĢtırır. Hem tiyatroda hem de performansta tekrarlanabilirliğiyle gerçekleĢen 

eylem ve bu eylemi seyreden bir seyirci unsuru vardır.  

Bu ortak yanların yanı sıra bu iki sanat alanı bazı yönleriyle de 

ayrıĢmaktadır. Tiyatro metine dayalı olup baĢı ve sonu net olarak bilinir ve 

genellikle sahnede gerçekleĢir. Performansta ise bir metin olsa dahi o metine 

tümüyle bağlı kalmak söz konusu değildir ve sınırsızca çeĢitlenebilecek mekân 

olasılıklarına hızlıca uyum sağlayabilir. Ayrıca performansın oluĢtuğu an ve o 

anda seyirciyle oluĢabilecek paylaĢımlara da açıktır.  

“Performans yalnızca bir an için var olur. YaĢamın en yüksek derecesini 

ifade ederken ölüme çok yakındır. Unutma belleğin bir parçasıdır, Performans 

Sanatı yalnızca seyircinin belleğinde varlığını sürdürür” (Germaner, 1996: 60). 

Bu nedenle performans doğaçlamaya alan açarken, aynı zamanda hem 

zamansal hem de içeriksel olarak belli bir sona sahip olmak zorunda değildir. ĠĢte 

performans sanatının yaĢam bulduğu bu esnek yapıdan dolayı sahne ve gösteri 

sanatlarından farklı bir tanıma sahiptir. 

“Herhangi bir özel alan ya da galeri vb. kamusal alanda yapılabilmesi de 

Performans‟ın önemli niteliklerindendir. Performans Sanatı‟nın ağırlıklı olarak 
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doğaçlamaya dayalı olması ve nadiren koreografi içermesi, bu üretim biçiminin 

kendisini metin ve mizansen odaklı sahne sanatlarından ayırabilmesini sağlıyor” 

(Arapoğlu, 2011). 

Ayrıca bu iki sanat disiplininde sanatçının sanatını icra ederkenki varoluĢ 

biçimi de belirgin özelliklerle farklılık göstermektedir.  

Performans sanatında, “Tiyatro sahnesinde genellikle baĢkasının yazdığı 

bir metni sahneleyen oyuncunun yerini, yapıtın konusunu, anlamını, görüĢünü ve 

deneyimini kendi bedenine aktaran sanatçı almaktadır” (Antmen, 2009: 222).
 

Bu iki sanat alanına dair tüm bu benzer ve farklı yanlar düĢünüldüğünde 

“Ġzleyici önünde „sahnelenen‟ bir tür olması açısından tiyatroyla benzerliği 

gündeme gelen Performans Sanatının, özünde Kavramsal Sanat‟ın bir kanadı 

olarak geliĢim gösterdiğini, tiyatroyla olan iliĢkisinin görsel sanatlarla olan 

iliĢkisinden daha mesafeli olduğunu vurgulamak gerekir” (Antmen, 2009: 219).
 

Performans sanatıyla çok yakından iliĢkisi olan bir diğer sanat disiplini ise 

müziktir. Bu noktadan hareketle performans sanatının geliĢim sürecinde müzikle 

iliĢkisine dair rastlanan ilk örnek fütürist akımının sanatçısı olan Luigi 

Russolo‟nun asistanı Piatti eĢliğindeki „Gürültü Enstrümanları‟ isimli 1913 tarihli 

çalıĢması sanayi devrimi ve bununla gelen makineleĢme odağına bir tepki olarak 

meydana çıkmıĢ ve Russolo bu performansta doğadaki tüm sesleri kayıt altına 

alarak seyircilere dinletmiĢtir. 

 

Görsel 36: Luigi Russolo - Gürültü Enstürmanı (1913) 
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Diğer yandan kronolojik olarak ilk çalıĢma bu olsa da asıl bu iki sanat 

disiplini arasındaki iliĢkiyi performatik bir düzlemde çalıĢan ve fluxus sanatçısı 

olan John Cage akla gelen ilk isimdir.  

 

John Cage‟in 4‟33 isimli performansı Black Mountain College‟ta Ģöyle 

gerçekleĢmiĢtir: Cage salona gelir, piyanonun baĢına geçer, 4 dakika 33 saniye 

hiçbir Ģey yapmadan öylece durur ve o an orada kendiliğinden oluĢan sesleri 

seyircilere dinletir. Bu performansıyla, “Cage, rastlantı ve doğaçlamaya yer 

vererek müzisyenlerin bir notasyonu takip eden/aynen uygulayan birer „iĢçi‟ 

olmasını engellemiĢ, onların daha „Performatif‟ olmasını sağlamıĢtır” (Antmen, 

2009: 223). 

Disiplinlerarası sanatın önemli ismi olan Cage‟in sanatsal perspektifi Ģöyle 

tarif edilmektedir: 

“Kurgusal olanın, bilinçle kontrol edilmiĢ olan estetik yönelimlerden 

ısrarla kaçınan ve avant-garde bir tavırla eylemseli ön plana çıkaran Cage; Marcel 

Duchamp‟ın sanatsal anlayıĢını farklı bir çizgide sürdürmüĢ; sanatçılar, dansçılar 

ve müzisyenlerle çalıĢarak, farklı sanat disiplinleri arasındaki sınırları yok eden 

performanslar geliĢtirmiĢtir” (ġahiner, 2008: 53). 

Bir diğeri ise Allan Kaprow 1960 yılındaki „6 Bölümde 18 OluĢum‟ adlı 

çalıĢmasında performansın gerçekleĢtiği odalardaki katılımcılar oluĢumun bir 

parçası olan müzik aletlerini çalmıĢlardır. 

Performans sanatının yolculuğunda performanslarını ikili grup oluĢturarak 

performe eden Gilbert ve George 1970-91 yılları arasında gerçekleĢtirdikleri 

„Singing Sculpture‟ (ġarkı Söyleyen Heykeller) isimli performanslarında 

Görsel 37: John Cage - 4:33 (1952) 
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nesneleĢen bedenleriyle Ģarkı eĢliğinde dans etmiĢlerdir. Bu performansta müzik 

ve dans performe eden bedenin itici gücü olarak hissedilmektedir. 

Performansın ana unsuru olan beden ve onun hareketle varoluĢu, bu 

sanatın içinde dansın önemini vurgulamaktadır. Fakat bu dans klasik dansın hem 

biçim hem de anlam olarak oldukça uzağındadır. Bedenin sabitlediği bazı hareket 

formları olsa da performans sanatını asıl Ģekillendiren, o anın yarattığı etkiyle 

oluĢan hareket dizgisidir. 

“Performans sanatının yararlandığı bir baĢka alan ise danstır. Performans 

sanatının doğasına uygun olarak, dansın klasik danstan farklı bir uygulama ve 

anlayıĢ kazandığı görülmüĢtür‟‟ (Gürcan, 2003: 17). 

Performans sanatına dans perspektifinden geriye doğru bakıldığında 

önemli örneklerle karĢılaĢılmaktadır. 

1922 yılında Meyerhold‟un yönetmenliğini yaptığı „The Magnificent 

Cuckold‟ (Büyük Boynuzlu) çalıĢmasında dansçılar mekanik hareketleriyle dans 

ederek sahne almıĢlardır. Ayrıca Black Mountain College‟ta Rauschenberg, 

„Pelican‟ (Pelikan) isimli performansında sahnede dans etmiĢtir. Bu sanat, 

yolculuğuna baĢladığı andan beri farklı sanat disiplinleriyle iç içe üreterek yoluna 

devam etmiĢtir. ĠĢte bu yolda karĢılaĢtığımız diğer çalıĢmalar ise yine Black 

Mountain College‟ta Cage ile Cunningham dans ve müziği birleĢtirerek performe 

ettikleri çalıĢmalardır. 

52 

Görsel 38: Meyerhold - Büyük Boynuzlu (1922) 
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Tiyatro, müzik, dans, resim, video ve diğer sanat dallarının performans 

sanatı içindeki varoluĢ biçimi, onların bir metaya dönüĢmesini engellemektedir. 

Bu durumun, performansın var olduğu anın bileĢenleriyle (sanatçı, seyirci-

katılımcı vd.) anlam yaratmıĢ olması da dıĢarıdan bir sahiplilik ve iktidar 

iliĢkisinin kurulmasına izin vermemektedir.  

Diğer yandan performans sanatının farklı sanat disiplinlerini kapsayıcı ve 

sürekli dönüĢtürücü zemini, onların, kendi baĢlarına varoluĢlarının katı kurallarını 

sorgulatarak yeni formlar edinmesinin yolunu açmaktadır. Aynı zamanda 

disiplinlerarası sanatın iĢleyiĢindeki geçiĢkenliğin, hayatın diyalektiğine en yakın 

sanat olma özelliğini de beraberinde getirmektedir. Sanatın fikirsel aĢamasından 

fiziksel aĢamasına kadar kendi içinde ve dıĢında ayrıĢtırıcı değil, bütünleĢtirici 

yanını gözler önüne sermektedir. Bu yönüyle bakıldığında sürrealist bir 

performans olan, Picabia‟nın 1924 yılında hayata geçirdiği „Relache‟ (Rahatlama) 

isimli balesi; dansçı, yazar, akrobat, müzik, perde ve sahne gibi unsurları bir araya 

toplamıĢtır. Bu tarihsel örneklere bakıldığında performansı kesin bir çizgiyle diğer 

disiplinlerden ayırmak zorlaĢır. (Carlson, 2004: 100) 

Görsel 39: Rauschenberg - Pelikan(1960) 

Görsel 40: Merce Cunningham ve John Cage 
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Performans sanatının iç içe geçtiği bir diğer sanat disiplini ise resimdir. 

Geleneksel resim yapma ve onu sergileme yöntemi büyük oranda değiĢiklik 

göstermiĢ, bunu gerçekleĢtiren ressam da resim yapma sürecine bedenini dâhil 

ederek kendi var oluĢunu boyutlandırmıĢtır. Kübist, sürrealist ve dadaist ressamlar 

yaptıkları kolajlarla ve asemblajlarla resim sanatının geleneklerine belli 

boyutlarda yeni yaklaĢımlar getirmiĢtir. Buna rağmen bu yenilikçi dokunuĢlar 

genelde tuvalin sınırları içinde kalmıĢtır. Zamanla bu yenilik arayıĢı; resmin 

oluĢumundan sergilenme yollarına kadar oldukça çeĢitlilik göstermiĢ, duvarda 

asılı kalan tuvalleri bu sabit biçimciliğin dıĢına çıkarmıĢ, mekânın her yerini 

kullanılabilir ve değiĢken enstalasyonlarla sergilenebilir hâle getirmiĢtir.  

Diğer yandan sanatın bir finans kaynağına dönüĢerek metalaĢması, bir alıĢ-

veriĢ iliĢkisine dönüĢüyor olması ve sanat satıĢının sergileme alanları olan 

galerilere sığdırılmasına tepki duyan sanatçılar, kendi bedenlerine bir tuval gibi 

yaklaĢarak sanatın nesneleĢmesini eleĢtirmiĢ ve bunu engellemeye çalıĢmıĢtır. Bu 

yaklaĢımın birçok örneği arasında önemli bir yerde duran Jackson Pollock‟un 

„Action Painting‟ (Eylem Resmi) isimli çalıĢmasında yaptığını performans, 

resimden eyleme geçiĢle sanat tarihindeki yerini almıĢtır.  

1954 yılında ise ressam Jiro Yoshihara tarafından Gutai dans grubu (Gutai 

Bijutsu Kyokai) kurulmuĢtur. Bu grup eylem ve resim birleĢimini çift yönlü 

olarak uygulamıĢ ve Zen gibi geleneksel Japon inançları ile pratikleri birleĢtirip 

kendilerini sanata vermiĢtir. 

Bu hâliyle resimleriyle eylemleri, eylemleriyle de resimleri birlikte var 

etmiĢlerdir. Jiro Yoshihara 1956 yılında yayımladığı Gutai manifestosunda resim 

Görsel 41: Francis Picabia - Rahatlama (1924) 
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malzemesinin araç olarak görülmemesi ve sanatı oluĢturan ana unsurlardan biri 

olarak değerlendirilmesine dair fikirlerini açıklamıĢ, malzemeyi zorlayıp ona Ģekil 

vermek yerine, olduğu değerde kalmasıyla anlamı bütünlediğini ileri sürmüĢtür.  

 “Primitif Sanat ve bir de Ġzlenimcilik... bu yapıtlarda boya öyle bir 

beceriyle kullanılmıĢtır ki malzemeyi yanılsamanın arkasına saklamak mümkün 

olmamıĢ. Noktacı ya da Fov resimlerde olduğu gibi, boyalar doğayı temsil etmek 

için kullanılsa da tam anlamıyla öldürülmemiĢtir‟‟ (Antmen, 2009: 227). 

Buna örnek olarak Gutai grubundan Kazuo Shiraga‟nın yaptığı „Making a 

Work with His Own Body‟ (Kendi Bedeniyle Bir ĠĢ Yapmak) gösterilebilir. 

Shiraga bu çalıĢmasında kum, çakıl, taĢ, kil, çimento, alçı ve ince 

dallardan oluĢan karıĢımın içinde sadece taktığı bir peĢtamalle keskin ve basınçlı 

hareket etmesi bedenin bazı yerlerinde yırtılmalara yol açmıĢtır. Bu performansta 

ve diğer birçok çalıĢmasında savaĢın Japonya‟da yarattığı tahribatı ve savaĢ 

sonrası durumu anlatmaya çalıĢmıĢ ve savaĢa olan tepkisini Ģöyle ifade etmiĢtir: 

“Ben sadece kanla kaplı insanlar gördüm, ben sadece savaĢ kurbanları ve 

her yeri yanan bir Osaka gördüm. Tümüyle kana bulanmıĢ, çamurla kirlenmiĢ 

Ġnsanların çoğu yardım için Osaka Kalesine geliyordu‟‟ (Namiko, 2014: 160). 

Görsel 42:Kazuo Shiraga - Making a Work with 

His Own Body 99 (1955) 
Görsel43: Kazuo Shiraga - Making a Work with His Own 

Body 99 (1955) 
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Kazuo Shiraga‟nın halka açık bir diğer performansı ise “Ayaklarla 

Boyama” isimli çalıĢmasıdır. Yine grup üyelerinden Saburo Murakami ise 

„Passing Through‟ (Ġçinden Geçmek) isimli performansında dik olarak 

yerleĢtirilmiĢ altı adet kağıt tabakayı beden darbeleriyle yırtıp içlerinden geçerek 

oluĢturduğu çalıĢmadır. Bunların dıĢında kalan diğer üyeler ise eski üsluplarına, 

yani bedensel eylemleriyle kullanılan malzemeyi birleĢtirerek resim yapmaya 

devam etmiĢlerdir.  

“Kazuo Shiraga, büyük bir parça kağıt üzerine toprak boya koymuĢ, 

ayağıyla Ģiddetli bir biçimde dağıtmıĢtır... Organik yöntemle çalıĢan Shiraga‟dan 

farklı olarak Shozo Zhimamoto, mekanik bir yöntemle çalıĢmakta, yüzeylere 

mekanik müdahalelerde bulunmaktadır... Beton mikseriyle çalıĢan Yasuo 

Sumi‟nin ve yahut boya topakçıkları kullanan Toshio Yoshida‟nın yapıtları 

bulunmaktadır. Her iki sanatçı enerji dolu eylemler gerçekleĢtirmiĢler ve saygıyla 

anılmayı hak etmiĢlerdir... Saburo Murakami‟nin iĢi ise içine girebileceğiniz ve 

gökyüzünü seyredebileceğiniz bir teleskop gibidir... Sadamasa Motonaga, su, 

duman gibi malzemelerle çalıĢmıĢtır” (Antmen, 2009: 228-229). 

Bu grubun, performans sanatının tiyatro, dans, müzik gibi disiplinler 

dıĢında resimle de nasıl ortaklaĢacağını kanıtlayan çalıĢmaları olmuĢtur. Gutai 

Görsel 44:  Kazuo Shiraga - Ayaklarla Boyama (1956) Görsel 45: Saburo Murakami - Passing Through (1956) 
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grubu yaptığı performans ve deneysel resimlerle 1960‟lı yıllarda uluslararası 

önem kazanmıĢtır. 

Performans sanatının farklı sanat disiplinleriyle kesiĢme yolculuğunun bir 

baĢka durağı da video sanatı olmuĢtur. 1960‟lı yıllarda ortaya çıkan teknolojik 

ilerlemeyle birlikte yaygınlaĢan televizyonun izleyiciyi manipüle etme ve mevcut 

siyasi iktidarın ideolojisini yayma aracına dönüĢmesine tepki gösteren sanatçılar, 

bu tepkileri çağın medya araçlarından videoyu kullanarak video sanatına 

dönüĢtürmüĢtür. Buradan hareketle video enstalasyonları sergilenmiĢtir.  

 “1959 yılından itibaren Wolf Vostell,“de/collage” olarak adlandırdığı 

çalıĢmalarında, çalıĢır durumdaki televizyon setlerini kullanırken, aynı yıl içinde 

Nam June Paik mıknatıs kullanarak, yayın akıĢındaki görüntüleri bozduğu 

televizyonlar ile deneysel çalıĢmalara baĢlamıĢtır. Her iki sanatçının bu 

yaklaĢımları video sanatının erken dönem tarihi açısından önemlidir‟‟ (Arapoğlu, 

2014). 

Bu alanda çalıĢma yapan sanatçılara kronolojik olarak bakmak gerekirse:  

Jackson Pollock‟un 1940‟ların sonlarına doğru yaptığı „Action Painting‟de 

(eylem resmi) tuvale fırlatılan boyalarla yaptığı performans, 1950‟lı yıllarda John 

Cage 4‟33 isimli sessizlik senfonisi, 1960‟larda Yves Klein kadın bedenlerinden 

aldığı baskılarla oluĢan performansı videoyla kayıt altına alınmıĢtır. Ayrıca Nam 

June Paik ilk taĢınabilir video kaydedicisiyle bazı görüntüler kaydetmiĢ ve bunları 

sergilemiĢtir. Bunlardan biri olan “TV Buda” çalıĢmasında monitörlere mıknatısla 

Görsel46: Wolf Vostell - de/collage(1963) 
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yaptığı bazı müdahalelerle net olan görüntüyü bozarak deneysel amaçla yaptığı bir 

çalıĢma gerçekleĢmiĢtir.  

“Enstalasyonda monitör ve kameranın temel belirleyici rolünü gösteren en 

baĢarılı örneklerden biri Paik‟in „Tv Buda‟ adlı video enstalasyonudur. Sanatçı 

malzeme olarak video kamera, monitör, Buda heykeli ve toprağı kullanır‟‟ 

(Bozkurt, 2005: 350). 

Nam June Paik‟in video enstalasyonlarının yanında Vito Acconci, Rebecca 

Horn, Dan Graham, Shigeko Kubota gibi sanatçılar da video enstalasyonları 

üretmiĢlerdir. Bu sanatçılardan fluxus akımından gelen Kubota, Duchamp‟ın 

„Merdivenden Ġnen Çıplak‟ isimli çalıĢmasına ironik bir yaklaĢımla 1976 yılında 

video enstalasyonu düzenlemiĢtir. 

“1960‟larda Kubota çalıĢmalarında ortamlar arası (intermedya) bir yöntem 

kullanan sanatçı olarak tanınmıĢtır. 1960‟ların ortalarından sonra Fluxus grubuna 

katılması ve bu bağlamda nesne odaklı çalıĢmalar ürettiği görülmüĢtür. 1965 

yılında Paik‟in video sanatını baĢlatması ile birlikte Kubota‟da Fluxus‟tan 

biçimsel olarak ayrılarak video sanatı bağlamında iĢler üretmeye baĢlamıĢtır‟‟ 

(Arapoğlu, 2014). 
 
1960‟lı yıllarda video sanatı altında düzenlenen video enstalasyonları 

zamanla video performans, performans videosu ve video film gibi alanlara 

ayrılarak çeĢitlenmiĢtir. Bunun yanı sıra performans sanatı içinde videonun 

varoluĢ biçimi bu iki alanın iç içeliğe ve birbirini tamamlaması hâline 

dönüĢmüĢtür. Kamusal alanlarda ve halkın içinde yapılan performanslar video 

Görsel 47: Nam June Paik -  

TV Buda (1974-1982) 

Görsel 48: Shigeko Kubota - Duchampiana 

Nude Descending a Nude (1977) 
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aracılığıyla kayıt altına alınırken performans anına sanal olarak tekrar dönülmesi 

farklı bir gerçeklik ve hatırlama sahası da oluĢturmaktadır. Video sanatının 

kullanım Ģekilleri arasından video performansı ve performans videosu daha 

yaygın olarak kullanılmıĢtır.  

“„Performans Videosu‟ ile „Video Performans‟ arasındaki fark, video 

performansı „eylem, oluĢum‟ performans videosunu „film‟ bağlamında ele 

almakla açıklanabilir. Aynı gibi görünmekle birlikte, her iki alan birbirinden 

ayrılır‟‟ (Bozkurt, 2005: 128). 

Bu alanlarda yaptıkları çalıĢmalarla Allan Kaprow, Vito Acconci, Yves 

Kline, Gina Pane, Claes Oldenburg, Joseph Beuys, Marina Abramoviç gibi 

isimler öne çıkarken, diğer yandan Türkiye‟den Kutluğ Ataman ve Genco Gülan 

da bu sayılan isimler arasına girmektedir.  

Performans sanatının ayrılmaz bir parçasına dönen video kendi baĢına 

birçok amaçla kullanılabilmiĢtir. Bunlardan bazıları Ģöyle sıralanır: 

“1) Plastik unsurların araĢtırılmasını da kapsayan ve görsel imajlar 

oluĢturmak amacıyla teknolojik etmenlerin kullanımı;  

2) Büyük ölçüde Kavramsal Sanat eylemlerinin veya sanatçıların bedenleri 

üzerindeki eylemlere yoğunlaĢan kayıtlar;  

3) Gerilla Video; 

4) Heykellerde, „Çevre Sanatı‟nda ve enstalasyonlarda, monitör ve video 

kameraların kombinasyonu;  

5) Video kullanılarak çekilen canlı performanslar ve iletiĢim çalıĢmaları;  

6) Son olarak da, çoğunlukla bilgisayar ve videonun birlikte kullanıldığı 

ileri düzeydeki teknolojik araĢtırmaların kombinasyonları‟‟ (ġahiner, 2008: 69-

70) 

Bunların beraberinde özellikle performans sanatı içinde videonun 

kullanılmasıyla oluĢan yenilikçi zemin, sanatçıya performans anında düĢünsel ve 

hissel olarak oluĢan enerjiyi biçimsel veriye dönüĢtürme ve daha anlaĢılır kılma 

olanağını da sağlamaktadır.  

“Video‟nun performansa getirdiği en önemli yenilik, performansın 

amaçlarından biri olan enerjinin devreye sokulması noktasında görüntünün dili, 
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kurgu, hareketin sonsuz ileri-geri tekrarı, detay, çoklu bakıĢ noktaları ile yeni bir 

alan yaratır‟‟ (Bozkurt, 2005: 128). 

Bir yandan video, performans sanatı içinde performans sürecine tanıklık 

ederek kulanılırken diğer yandan performansı oluĢturan bazı unsurları (sanatçının 

bedeni, dans, müzik, diyalog vb) içinde barındırarak kendi alanına dair de 

çalıĢmalar ortaya çıkarmaktadır. Bu iç içe ve zengin kullanım, oluĢan sanata 

seyirciyi dâhil etme konusunda ayrıĢmaktadır. Performansta izleyici sanatın 

oluĢum sürecine katılmakla katılımcı sıfatını alarak etkin bir konuma 

yerleĢmektedir. Böylece video sanatında izleyici biten bir sürecin sonucuyla karĢı 

karĢıya kalmıĢ ve doğası gereği edilgen bir noktada konumlanmıĢ olur.  

Video performans / Performans videosu örneklerinden sayılan 1968‟de 

Valie Export, sinemada oluĢturulan kadın temsilini eleĢtirel bakıĢ açısıyla kendi 

bedeniyle performe ettiği „Tap and Touch‟ (Dokun ve Hafifçe Vur) isimli 

performansında, önüne astığı bir kutuyla caddelerde dolaĢmıĢ ve insanlardan 

kutunun içerisine ellerini sokarak göğüslerine dokunmalarını istemiĢtir. 

Ayrıca video sanatının sinemayla olan iliĢkisine çift yönlü bakılabilir ve 

bu sanatın biçimsel ve yer yer içeriksel üslup açısından sinema sanatıyla 

benzeĢtiği yanları olduğu gibi ayrıĢtığı yanları da vardır. Ġki sanatında temel odağı 

görüntüdür ve ses bu görüntüyü tamamlar nitelikte önem arz etmektedir. 

Sinemada görsel dili kurmanın genel olarak kesin kuralları vardır ve bir 

senaryonun sahne akıĢına göre oyunculuk ve diyalogla ilerlerken video sanatı 

daha serbest dolaĢımlı, değiĢken ve yaratıcı bir ortam oluĢturmaktadır. Bu hâliyle 

görüntü tekrarlanabilinir, kuralsızca bölünebilinir ve yeniden baĢlatılabilinir. 

Görsel 49: Valie Export - Tap and Touch Cinema (1968) 
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Ayrıca oluĢan bu videolar, sanatçının oluĢturacağı her türlü yapı içinde 

sergilenebilir. Sinemanın genellikle belirli bir duygu ve mesaj iletmesi, öne çıkan 

amaçları arasındadır. Ancak video sanatında esas olan seyirci için, öğretilmiĢ 

olanın dıĢında farklı bakıĢ açılarını görme ve düĢündürme imkânları yaratmaktır.  

Video sanatı gibi birçok sanat içinde önemli yeri olan beden, kendi baĢına 

bir sanat olma serüvenine 1960‟lı yıllar itibariyle baĢlamıĢtır. Yves Kline‟ın aynı 

yılda çıplak kadın bedenlerini boyayarak ve bu bedenlerden baskılar alarak 

Paris‟te bir sergi salonunda gerçekleĢtirdiği „Anthropometries‟ (Ġnsan bedeni ile 

ilgili ölçüler- çalıĢmalar) isimli çalıĢması ilk örnekler arasındadır. 

“1960‟ların sonu ile 70‟lerin baĢlarında kimi sanatçılar sanat malzemesi 

olarak kendi bedenlerini kullanabilme olanakları üzerinde yoğunlaĢmaya 

baĢlamıĢlardı” (Atakan, 1998: 43). 

Ayrıca bu örneğe gelene kadar vücut sanatının ilk belirtlileri, dadaizmde 

Cabaret Voltaire de Hugo Ball ve eĢi Emmy Hennings‟in gösterilerinde, Jackson 

Pollock‟un Action Painting‟lerinde ve George Grosz‟un ölüm kılığında Berlin 

sokaklarında yürüme performansında görülmektedir.  

Tüm bu örneklerde de görüldüğü üzere vücut sanatında sanatçının bedeni 

politik bir unsur olarak sanat nesnesine dönüĢmekte ve onun eylemleriyle birlikte 

ona yapılan iĢlemlerle sanat üretilmektedir. Performans sanatının vücut sanatıyla 

olan iliĢkisine bakıldığında her iki sanatın icrasında da beden temel unsur olurken, 

sanatsal sunum seyircinin katılımıyla gerçekleĢmektedir. Fakat performans 

sanatında, bedene ve seyirciye yüklenen anlam, vücut sanatına göre bazı 

Görsel 50: Yves Kline - Anthropometries (1960) 
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farklılıklar içermektedir. Performans sanatı seyirciyi sürecin içine dâhil ederek ve 

bedeni toplumsal değiĢiklikler için bir araç olarak konumlandırarak hayata daha 

fazla yaklaĢmanın yollarını ararken, vücut sanatında seyirciyi çalıĢmanın bir 

parçası olarak düĢünme ve eyleme dâhil etme tercihi yoktur.  

Özüdoğru‟ya göre beden sanatı, “iki tür altında incelenebilir. Bunlardan 

bir tanesi izleyici karĢısında gerçekleĢir ve bu açıdan performans sanatıyla 

paralellik taĢır, bir diğeri ise yapılan deneyimin dokümanlarının izleyiciyle 

paylaĢılmasıyla gerçekleĢir. Beden sanatı bu açıdan da kavramsal sanata yakın 

durmaktadır. Beden sanatı izleyiciyi uyarır, harekete geçirmeye, duygularını 

ortaya çıkarmaya zorlar ve tedirgin eder” (2012: 42). 

Bu iki sanat iliĢkisini yorumlayan baĢka bir görüĢ ise Ģudur:  

 “Vücut Sanatını, 20. yüzyılın baĢlarındaki Avrupa avangartlarından bir 

araya gelen, Performans Sanatı‟nın yörüngesindeki açık uzlaĢmasına ilaveten, 

genelde tasvirin karmaĢık bir uzantısı olarak görürüm” (Jones, 1998: 13). 

1960‟lı yıllarda baĢlayıp hızla ilerleyen vücut sanatı günümüze kadar 

önemli temsiller yaratarak devam etmiĢtir. Bunlardan, vücudunun birçok yerinde 

ısırıklar oluĢturarak sergilediği performansıyla Vito Acconci, diğer yandan Gilbert 

ve George ikilisi, öncelikle „What Our Art Means‟ (Sanatımızın Anlamları) isimli 

manifestolarında niyetlerinin insanların fikirlerini değiĢtirmek için çabalayan 

normları ve sosyal tabuları yıkmak olduğunu belirtmiĢlerdir (Lockard, 2014: 1) ve 

beraberinde birçok performans gerçekleĢtirmiĢlerdir. 1971 yılında „The Singing 

Sculpture‟ (ġarkı Söyleyen Heykel) isimli çalıĢmalarında video kayıtları da alınan 

performansta ikilinin elleri ve yüzleri altın rengine boyanmıĢ, takım elbiseleri 

içinde masa üzerinde mekanik hareketler yapmıĢlar. Birinin elinde eldiven, 

Görsel 51: Gilbert ve George - ġarkı Söyleyen Heykeller (1970-1991) 
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diğerinde baston, Flanagan ve Allen Ģarkısına eĢlik ederek masa üzerinde altı 

dakika kadar performanslarını gerçekleĢtirmiĢlerdir. Gilbert ve George bu 

eylemleriyle birlikte ve daha sonraki eylemlerinde beden aracılığıyla var olmanın 

hayat olduğu ve bunun da sanat olduğu inancından hareketle sanat ve sanatçıyı 

birleĢtiren bir hat belirlemiĢlerdir.  

Bir diğer önemli grup ise Viyana Aksiyonistleri‟dir. Bu grup 20. yüzyılın 

ortalarına doğru bir grup Viyanalı sanatçının Ģiddet içeren eylemler sergilemesiyle 

ortaya çıkmıĢtır. Bu grubun ilk temsilcisi olan Hermann Nitsch; kan, dıĢkı ve 

hayvan bedenlerini kullanarak performanslarını gerçekleĢtirmiĢtir. Bu 

performanslarda seyirci sürmekte olanın bir parçası hâline gelerek sanat oluĢumu 

içindeki yerini almaktadır.  

“„Sınırları AĢan Beden‟ baĢlığı altında gündeme gelen Performanslar, 

beden ve çevresi arasındaki sınırlar üzerinde durarak, bedenin içi/dıĢı, bir gösterge 

olarak beden üzerinden birey/toplum iliĢkisi gibi karĢılaĢtırmalara odaklanır. Bu 

tür Performans‟larda sanatçı ve izleyici arasındaki sınırlar erir.” (Antmen, 2009: 

225). 

Nitsch‟in 1957‟de Avusturya‟daki malikânesinde çeĢitli eylemlerle vücut 

sanatının dikkat çekici örneklerini sergilerken asıl olarak insanın iç dünyasında 

var olan, doğasından gelen ve Ģiddet içeren ilkel güdülerin tatminini sağlayarak 

katarsis bir yöntemi oluĢturmuĢtur.  

 

 

1960‟lardan beri Hermann Nitsch‟in kuzu parçalamak gibi çeĢitli 

eylemleri, sadece sanatçıları değil, aynı zamanda izleyicileri de nesnelerle iletiĢim 

Görsel 52: Hermann Nitsch - Gizemli Alem Tiyatrosu‟ndan Günlük Aksiyon 
Görüntüleri 1998 
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hâline geçirmiĢtir, hatta onlara bizzat yasaklanan bedensel eylemleri 

deneyimletmiĢtir" (Lichte, 2008: 19). 

“Nitsch‟in aksiyonlarında, aĢırılıkları baskı altına alınarak değil, tam 

tersine (eylemin kontrolörünün çizdiği sınırlar çerçevesinde) olabildiğince özgür 

bırakılarak arındırıldığı bir sürecin içindedir. Çünkü Nitsch, çağdaĢ insanın, 

gündelik yaĢamda bastırılmıĢ ilkel saldırgan güdülerini dıĢa vurma olanağından 

yoksun kaldığı görüĢündedir ve bu yoksunluğu törensel eylemler ile gidermeye 

çalıĢır. Modernliği bireyselleĢtirici bir anlayıĢın tersine Nitsch, toplumsal beden 

kavrayıĢı ile tabulara ve normalleĢtirme araçlarına karĢı kolektif bir bilinç 

yaratmanın olanaklarını kendine özgü estetik anlayıĢı çerçevesinde sorgular” 

(Kılınç, 2007: 47). 

Bu grubun diğer üyeleri olan Otto Mühl, Günter Brus, Heinz Cibulka ve 

Rudolf Schwarzkogler için ise Ģu değerlendirmelere rastlanmaktadır: 

“Viyana‟lı olan Gunter Brus‟un pislikle ilgili dürtüleri uyandırmaya 

yönelik çoğu kez çıplak olarak gerçekleĢtirdiği eylemler ve Rudolf 

Schwarzkogler‟in hırpalanmıĢ, zedelenmiĢ bir modelin vücudunu kullanarak 

gerçekleĢtirdiği çarpıcı görüntülere dayalı çalıĢmaları Beden Sanatı‟nın belirgin 

örnekleri olarak sayılabilir” (Uzunkaya, 2014: 1). 

Bir diğeri ise vücut sanatının resimle olan iliĢkisini kuran grup üyelerinden 

Otto Mühl, 1964 yılındaki Materyal aksiyon manifestosunda “Materyal aksiyon, 

hareket halindeki resimdir. Kendi kendini iyileĢtirmenin görünür kılınmasıdır... 

her Ģey bir madde olarak kullanılabilir” demiĢtir (Antmen, 2009: 234). 

Bunların dıĢında ayrıca Dennis Oppenheim, Chris Burden ve daha sonraki 

yıllarda elektronik implantları vücudunun yetersiz bulduğu organlarına yeni 

yetiler kazandırmak için ekleyen Stelarc, verili güzellik kavramını sürekli 

sorgulayan, bunun için kendi bedenine estetik müdahalelerde bulunan ve bunu 

videoyla kayıt eden Orlan ile bedenin tüm sınırlarını zorlayan ve oldukça riskli 

performanslar yapan Marina Abramoviç‟ten söz edilebilir. 

Tüm bu sanatçıların performanslarında ana eksen ve uygulama alanı, 

sanatçıların kendi bedenleri olmuĢtur. Aydınlanma çağından beri öne çıkan aklın 
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ve onun biçimlendirdiği insanın unuttuğu beden ve onun hafızası sanatçılar 

tarafından deneyim esaslı sanatsal eylemlerle yeniden öne çıkarılmak istenmiĢtir.  

“Bedene odaklanan hemen tüm performanslarda bir tür kültür/doğa 

ikileminden söz edilebilir. Bedenin (doğanın) kendi öğretisine önem veren bu 

sanatsal anlayıĢ içinde akıl/beden ayrımı üzerinden bakmamaya, akla hiyerarĢik 

bir üstünlük takınmaktansa bedeni deneyimlemeye öncelik verilir. Bazı 

performansların sınırları zorlayıcı nitelikte olması da buna bağlanabilir... yaĢam 

içgüdüsüyle ölüm içgüdüsü, sadizm ve mazoĢizm, izleme ve izlenme, hastalık ve 

sağaltım arasındaki ikilemleri irdeleyerek dramatize eden Performans Sanatı, 

Maurice Merleau-Ponty‟nin dediği gibi „insan bedeninin ancak yaĢayarak 

kavranabileceği‟ gerçeği üzerine kuruludur” (Antmen, 2009: 222-223). 

Bedeni ve onun varlığını toplumsallık içinde olması gereken hakikate 

ulaĢtırmaya çalıĢan diğer bir sanat alanı ise feminist sanattır. Bu sanat, 1960‟lı 

yıllarda birçok sanat akımının çıkıĢ noktası olan savaĢ, sanayileĢme, kimlik ve 

cinsiyet ayrımı gibi toplumsal olguların insan ve doğa üzerinde yarattığı yıkıma 

bir tepki olarak ĢekillenmiĢtir. Bu toplumsal sorunlar içinde belki de en köklü olan 

kadının toplumsallaĢmasının ve eĢit hak ve özgürlük standardına eriĢmesinin 

önündeki engel, ataerkil sistemin demokratikleĢememesidir. Toplumun tüm 

katmanlarında olması gereken yerde olamayan kadın için sanat dünyasında da bu 

gerçeklik değiĢmemiĢtir. Söz konusu yıllar boyunca farklı sanat alanlarından 

çıkan birçok sanatçı kadın sanatıyla bu soruna dikkat çekmiĢ ve feminist 

perspektiften bakarak toplumsal değiĢime ivme kazandıracak ya da onu harekete 

geçirecek sanatsal çalıĢmalar üretmiĢtir. 

“Sanat ve sanatçı, kimlik ve topluluk konularındaki sınırlayıcı 

tanımlamaların çöküĢü elbette kuramsal geliĢmeler kadar... toplumsal hareketler 

(vatandaĢlık hakları, çeĢitli feminizmler, eĢcinsellik politikaları, çok kültürlülük) 

tarafından da hızlandırılır” (Foster, 2009: 230).  

“1960‟lı yıllarda cinsiyet ayrımcılığından ırkçılığa her türlü ötekileĢtirici 

tavrın sorgulanmaya baĢlandığı toplumsal muhalefet ortamından doğan ve 

beslenen Feminist Sanat, bu anlamda belli bir misyon duygusundan hareket 

ederek kadınların davasının yoğun bir biçimde gündeme gelmesinde önemli rol 
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oynamıĢtır... Amerikalı Sanatçı Linda Nochlin‟in (1931-) 1971‟de 

yayımlandığında kadın sanatçılar ve tarihçiler arasında büyük yankı uyandıran 

„Neden Hiç Büyük Kadın Sanatçı Yok‟ baĢlıklı makalesi, çığır açıcı bir öneme 

sahiptir” (Antmen, 2009: 239).  

Feminist sanat, dünyanın birçok yerinde birçok kadın sanatçı tarafından 

temsil edilirken sanatsal form olarak tercih ettikleri çeĢitlilik de bu sanatın 

disiplinlerarasılık yönünü öne çıkarmıĢtır. Tüm bu formların yoğun olarak 

performansla hayat bulması bu iki sanatın (feminist sanat ve performans sanatı) 

ortaklaĢan koordinatlarını da bize göstermektedir.  

Feminist sanatçılar ve gruplar; çeĢitli performanslar, videolar, eylemler, 

kolaj-resimler ve enstalasyonlarla savundukları görüĢleri açığa vurmuĢlardır. 

Örneğin; Miriam Schapiro ve Joyce Kozlof gibi sanatçılar kumaĢ yardımıyla 

çeĢitli iĢler üretmiĢlerdir. Feminist sanatın ilk kuĢağındaki Carolee Schneeman, 

Monica Sjoo gibi sanatçılar kadın bedeninden çok, onu kuĢatan kültürel kodların 

eleĢtirisine yönelmiĢtir. Sonraki kuĢak sanatçılar arasında da Cindy Sherman, 

Sherrie Levine ve Barbara Kruger kadın bedeninden çok, bedeni kültürel olarak 

çözümleme yolunda sanatsal ifadelere yüklenmiĢlerdir (Antmen, 2009: 242).  

“ABD‟de Eleanor Antin, Judith Barry, Lynda Benglis, Judy Chicago, 

Guerilla Girls, Harmony Hammond, Barbara Kruger, Sherrie Levine, Ana 

Mendieta, Yvonne Rainer, Faith Ringgold, Hannah Wilke, Miriam Schapiro, 

Cindy Sherman, Nancy Spero, Sue Williams, Ghada Amer... Almanya‟da 

Rebecca Horn, Ulrike Rosenbach, Rosemarie Trockel... Avusturya'da Valie 

Export, Ġngiltere‟de Helen Chadwick, Mary Kelly... Polonya'da Magdalena 

Abakanowicz… gibi isimlerle karĢılaĢılmaktadır” (Antmen, 2009: 239). 

Bu isimlerden Ana Mendieta „Siluetler‟ serisinde, doğanın içinde var olan 

çamur, yaprak, toprak vb. malzemelerle bedenini örterek doğanın içerisinde 

konumlanır. Mendieta‟nın bu iĢleri yeryüzü performansları olarak da 

bilinmektedir. Bir diğer feminist sanatçı Gina Pane, performanslarında vücuduna 

jiletlerle kesikler atarak kanayan tenini pamuklarla silip o pamukları sergilemiĢtir.  

 “Kendi bedeninin kanatarak tarihin kadın bedenine uyguladığı Ģiddete 

metaforik bir yanıt verdiği „Ruh Hali‟(1974) gibi performanslar, yalnızca 
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Feminist Sanat‟ın değil, Performans Sanatı‟nın da belli baĢlı örnekleri arasında 

sayılabilir” (Okan, 2011: 81).  

Günümüz performans sanatçılarından olan ve politik yaklaĢımıyla dikkat 

çeken Marina Abramoviç toplumsal cinsiyet ve roller ekseninde birçok feminist 

sanat performansları oluĢturmuĢtur. Bunlardan „Art Must Be Beautiful, Artist 

Must Be Beautiful‟ (Sanat Güzel olmalı, Sanatçı Güzel Olmalı) performansında 

saçlarını tarayan Abramoviç, Batı dünyasındaki kadın bedeninin temsiline 

eleĢtirel ve bedensel bir söylem yaratmaktadır. 

Diğer yandan birçok çalıĢmasında sanat alanını (OluĢum, vücut sanatı ve 

performans sanatı) bir arada kullanan Carolee Schneeman ise „Meat Joy‟ (Et 

ġenliği) isimli feminist performansı da sekiz kiĢiden oluĢan çıplak kadın ve erkek 

grubunun çiğ balık, çiğ tavuk, sosis, kağıt parçaları ve boyalar eĢliğinde yerde 

veya ayakta dans edip oynamalarından oluĢur. Schneemann, doğaçlama olup 

düzenden uzak bu eylemini „Erotik Ayin‟ olarak tanımlar.  

 

Grup olarak çalıĢan ve 1984‟te yedi feminist kadın sanatçı tarafından New 

York‟da kurulan Guerilla Girls cinsiyet ayrımı-eĢitsizliği ve ırkçılık gibi 

Görsel 53: Sanat Güzel olmalı, Sanatçı Güzel Olmalı (1975) 

Görsel 54: Carolee Schneemann - Et ġenliği (1964) 
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konularda kamusal alanlarda birçok performans gerçekleĢtirmiĢlerdir. Yapılan 

performanslarda grubun ismi ile sanat eylemleri arasında bir bağlantı 

görülmektedir. 

 “Gerilla ismini alma nedenlerini gerilla savaĢının korkusuyla oynamak 

istemeleri ve insanların bunlar kim olabilir ve bir sonraki vuruĢları nerde olabilir 

düĢüncesini yaratmak istemememizdi Ģeklinde açıklamıĢlardır” (Günay, 2014). 

 

ı 

“Gerilla Kızlar, Nisan 1985‟te New York‟ta beyaz erkek sanatçıları, sanat 

galerilerini, sanat eleĢtirmenlerini eleĢtiren posterleriyle seslerini duyurmaya 

baĢlarlar. Kendilerini „sanat dünyasının vicdanı‟ olarak tanımlarlar. Sanat 

pratikleri aktivizm temellidir. Bunun için çeĢitli gerilla taktikleri uygularlar. Bu 

taktikler anonim üyelik, gizli sayım, sürpriz hareketler ve kamusal alanlara yasa 

dıĢı olarak posterler iliĢtirmektir. Kısa bir süre sonra sanat dünyasında ve basında 

ciddiye alınırlar. Okullara, sanat konferanslarına, çeĢitli etkinliklere katılımcı 

olarak davet edilirler” (Özüdoğru, 2010: 116)   

Gerilla kızlar taktıkları maskelerle kimliklerini gizlemeyi amaçladıklarını 

açıklarken bunun sebebini Ģöyle ifade etmiĢlerdir; 

“Eğer kim olduğumuz bilinirse bizim kadın sanatçılar olarak mücadelemiz 

değil, kiĢisel yaĢamlarımıza ilgi gösterilir. Bu açıdan kendimizi 

'kiĢiliksizleĢtiriyoruz'. Kim olduğumuz değil ne yaptığımız önemsensin istiyoruz” 

(Hamsici, 2014). 

Ayrıca Gerilla Kızlar 1998 yılında „Batı Sanatı Tarihine Gerilla Kızlar 

BaĢucu Kitabı‟, 2003 yılında ise „Orospu, Aptal ve Güzel Kadınlar‟ isimli iki adet 

kitap çıkarmıĢlardır. Grup 1999 yılında Guerilla Girls Inc. (GGI), Guerilla Girls 

Broad Band (GGBB) ve Guerilla on Tour (GGoT) olarak üçe ayrılmıĢtır. Diğer 

Görsel 55: Guerilla Girls - Goril maskeleriyle Gerilla Kızları 
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yandan Türkiye‟de ise feminist sanat alanında Nil Yalter‟in video ve 

performansları dikkat çekmektedir. 

“Ġlk interaktif çalıĢmaları üreten sanatçı, daha çok insan hakları ve 

feminizmle ilgili çalıĢmalar üretmiĢtir. ÇalıĢmalarında kendi fotoğraflarını, 

belgeleme, bilgisayar, video ve performanstan yararlanmıĢtır. Ġlk video iĢi “BaĢsız 

Kadın” ya da “Göbek Dansı” (1974) olarak bilinir. Yalter, bu iĢinde yaklaĢık bir 

saat boyunca bir yandan kalçasına ve göbeğine feminizm ve kadın cinselliği ile 

ilgili sözler yazarken, bir yandan da çekim yapmıĢtır. Filmin sonuna doğru yazı 

sarmallaĢtıkça, sanatçı erotik bir oryantal dans yapar gibidir. Diğer çalıĢmaları 

arasında „Les Rituels‟ (AlıĢkanlıklar – 1980), „Historie de Peau‟ (Bedenin Tarihi 

– 2003) bulunmaktadır” (Atakan, 2008: 163). 

Feminist sanatın performans sanatıyla olan bu yakın iliĢkisi aynı yıllar 

içinde oluĢan bir diğer sanat türü olan oluşumla daha da yakınlaĢmıĢtır. Özellikle 

20. yüzyılının ikinci yarısından itibaren sanatın iĢlevine, bu iĢlevi biçimlendiren 

formuna ve bu formu ortaya çıkaran sanatsal malzemeye dönük peĢi sıra yenilikçi 

yaklaĢımlar sürerken ve tüm bu yeni sanat yapılarının içinde doğrudan ya da 

dolaylı olarak performans yer etmiĢken bu durum performansa oldukça yakın olan 

oluşumla devam etmiĢtir. En önemli oluĢum örneği Allan Kaprow‟un „18 

Happenigs in 6 Parts‟ (6 Bölümde 18 OluĢum) çalıĢmasıdır. Kaprow bu çalıĢmayı 

yapmadan önce John Cage ve Duchamp gibi önemli isimlerden etkilenmiĢtir. 

Kaprow 1957‟den sonra iki yıl Cage‟in deneysel müzik derslerini izlemiĢ, 

burada Zen Budacılığını, Duchamp‟ı, Artaud‟yu tanımıĢtır. 1958'de ise Ruben 

Galerisi‟nde halka açık ilk oluĢumunu gerçekleĢtirmiĢtir (Atakan, 2008: 69-70). 

Görsel 56: Nil Yalter, The Headless Woman (Belly Dance) (1974) 



51 

 

Bu oluĢumda Kaprow‟un olay dizgisi ve her Ģeyin anlık ve tekrarsız 

olması, seyircinin deneyiminin göreceliğiyle özgün ve değiĢken olarak 

tamamlanma özelliğine sahiptir. Bu hâliyle bu çalıĢmanın oluĢum noktaları Ģöyle 

tarif edilmiĢtir: 

Ruben Galerisi‟ne Kaprow tarafından davet edilenler, galeriye geldiğinde 

üç ayrı bölümden oluĢan odalar görürler. Odaların içi renkli ıĢıklarla ve farklı 

yönlere bakan iskemlelerle donatılmıĢtır. Ġlk iki odaya boy aynası, üçüncü odaya 

ise denetim merkezi kurulmuĢtur. Ziyaretçilere talimatların olduğu üç küçük kağıt 

verilir. Bu kâğıtlarda gerçekleĢecek altı bölümün eĢzamanlılığı ve baĢlangıcının 

bir sesle bildirileceği belirtilir. Ġzleyiciler doksan dakikalık sürede sırasıyla önce 

askerî adımlarla yürür, sonra bir süre hareketsiz kalır, penceredeki storları kapatır, 

afiĢleri okur, müzik aleti çalar ya da on sekiz eylemi astarlanmamıĢ tuvale aktarır. 

BitiĢte kadın ve erkek gruplar „ama‟ ve „eh‟ gibi seslerle mırıldanır ve sonunda 

onlara yukarıdan dört tane üç metrelik rulolar sarkıtılır (Atakan, 2008: 70). 

Claes Oldenburg, Yves Kline, Jim Dine, Pierre Manzoni gibi sanatçılar bu 

çalıĢmadan etkilenerek ürettikleri sanatın eylemselliğini kendi performanslarıyla 

ifade etmiĢlerdir. Bu performanslar doğrultusunda da bu sanatın performans 

sanatıyla olan yakınlığı yer yer ayrılamayacak düzeydedir. Her iki sanatta da 

hayat ile sanat arasındaki sınır belirsizleĢir ve seyirci yaptığı eylemlerle olayın bir 

parçası hâline gelir ve katılımcıya dönüĢür. OluĢumlar çoğu kez günlük hayatın 

sıkıcılaĢıp anlamsızlaĢtığı durumlarda insanın yeni bir eylem içinde yeniden 

yaĢamla bağını güçlendirme alanı olarak da görülebilir. 

Görsel 57: Allan Kaprow - 18 Happenigs in 6 Parts 

(1958) 

Görsel 57: Allan Kaprow - 18 Happenigs in 6 

Parts (1958) 
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Kuspit‟e göre “aslında happening, günlük umutsuzluğun derinliklerinden 

gelen yaratıcı umuttur... en iyi olasılıkla hayal gücünün küçük bir edimidir” 

(Kuspit, 2006: 146). 

Bu iki sanatın ayrıldığı nokta ise oluĢumların tekrarlanamaması ve 

performans sanatının tekrara açık olmasıdır.  

Performans sanatıyla iç içe olma özelliği gösteren bir diğer sanat alanı ise 

fluxus‟tur. 1961‟de George Maciunas tarafından oluĢturulan fluxus terimi, sürekli 

hareket ya da akma anlamında kullanılmıĢtır.  Bu sanatın oldukça direngen ve 

dönüĢümcü olan dadaizm ve sürrealizm gibi akımlardan beslendiği görülmektedir.  

Maciunas bildirisinde “I. Dünya SavaĢı‟ndan sonra Dada neyse, II. Dünya 

SavaĢı‟ndan sonra da Fluxus odur diyebiliriz” (ġahiner, 2008: 52). 

Bu sanat akımları gibi fluxus da oluĢtuğu toplumsallık içinde gittikçe 

yaygınlaĢan endüstrileĢmenin insanı ve her Ģeyi maddeleĢtiren bir bakıĢ açısına 

sahip olduğunu görmüĢ, bunun alternatifi olarak hayatın içindeki basit nesnelere 

yönelerek muhalif bir tavırla sanat üretmiĢtir. Bunu yaparken Cage‟in, gündelik 

sesleri müzik olarak kullanmasından ve Duchamp‟ın, hazır nesneleri görünür 

kılmasından etkilenmiĢlerdir. 

“George Maciunas (1931-78) yazdığı „Fluxus Manifestosu‟nda;...Fluxus, 

özünde, 1960‟lı yılların toplumsal muhalefet biçimlerinden beslenen, dönemin 

kültürel muhalefet dalgasına eklemlenen bir oluĢumdur, demiĢtir” (Antmen, 2009: 

203). 

“Kullandığı gündelik nesneler, tükenmeye yüz tutmuĢ yayınlar, kimi 

sertifikalar ya da eskizler, ilginç müzik aletleri ve o günün „Performans, 

Happening‟ gibi sanatsal sunumlarını bünyesinde birleĢtiren Fluxus, bu çoğulcu 

arayıĢlarla 20. yüzyılın ikinci yarısından sonra geliĢen sanatı önemli ölçüde etkisi 

altına almıĢtır. Bu anlamda; sadece bir sanat hareketi değil düĢünsel bir devrim 

sürecidir” (ġahiner, 2008: 52). 

Fluxus‟un bir diğer önemli özelliği ise sanatın yüceltilerek metalaĢmasına 

ve hayattan koparılmasına karĢı duruĢudur. Buna göre sanatın yapılması için özel 

bir yere ihtiyaç yoktur, her yerde yapılabilir ve her insanda sanatsal bir yön vardır. 
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Fluxus sanatçıları, dada ruhunu yeniden yaĢatmaya yönelik çalıĢmalarında 

herkesin sanatçı olduğuna sürekli olarak iĢaret eder. (Kuspit, 2006: 145) 

Bu alanında dünyanın birçok yerinde dönemin önemli isimleri yer almıĢtır. 

“1960‟lardan 1970‟lere uzanan tarihi içinde Fluxus‟la uzaktan/yakından 

iliĢkilendirilen çok sayıda sanatçı olmuĢ; bunların arasında özellikle Amerikalı 

besteci John Cage (1912-92), Alman sanatçı Joseph Beuys (1912-86) ve Koreli 

sanatçı Nam June Paik (1932-2006) gibi kolay kolay kategorize edilemeyen 

isimler, ya da aynı dönemde baĢka akımlar dâhilinde de gündeme gelen Ġsviçreli 

sanatçı Daniel Spoerri (1930-) gibi isimler yer almıĢtır” (Antmen, 2009: 204). 

“George Brecht, Dick Higgins, Joseph Beuys, Nam June Paik, Wolf 

Vostell, La Monte Young, Yoko Ono gibi besteci/müzisyen/sanatçıların yanı sıra 

Trisha Brown, Yvonne Rainer, Henry Flynt, Walter De Maria, Robert Morris... 

Ray Johnson gibi sanatçılar Maciunas‟ın kısa bir süre açık kalan New York‟taki 

galerisinde aksiyonlar, dans performansları ve deneysel müzik dinletileri 

düzenleyen sanatçılar arasında yer almıĢtır” (Antmen, 2009: 204).  

Fluxus sanatçılarından George Brecht‟in „Drip Music‟ (Damlama Müziği) 

isimli çalıĢması fluxus‟un ilk örnekleri arasındadır.  

 

Bu çalıĢmada Brecht elinde bir merdiven ve bir kova suyla sahneye çıkar. 

Merdivenin üzerine çıkarak yerde duran boĢ teneke kovaya elindeki suyu döker ve 

su döküldükçe suyun sesi duyulmaya baĢlar. Su bitince merdivenden iner, bir 

orkestra Ģefi edasıyla seyirciyi selamlar ve salondan çıkar. Böylece günlük olağan 

bir ses olan suyun akıĢı, müziğin bir parçası olarak seyirciye dinletilmiĢtir. 

Yani “her değiĢik kap materyaline ve boyutuna göre farklı ses çıkarır, bu 

durum müziğin sadece müzik aletleriyle yapılmayacağı önermesini yinelerken, 

Görsel 59: Georg Brecht - Drip Music (1962) 
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farklı müzik aletlerinden farklı ses çıkmasına da göndermede bulunur” (Yavuz, 

2009: 34). 

Bir diğer önemli sanatçı ise 1964‟te yaptığı „Cut Piece‟ (Kesip Biçme ĠĢi) 

performansıyla Yoko Ono‟dur. Sanatçı sahneye oturarak seyircilerden üzerindeki 

elbiseden birer parça kesmelerini istemiĢtir ve elbise üzerinden dökülene kadar 

devam etmiĢtir. Bu istekle seyirciyi hem sürece dâhil etmiĢ hem de onları 

ĢaĢırtacak bir performansa ortak etmiĢtir. 

Fluxus sanatçıları içinde çok önemli isimlerden biri olan Joseph Beuys ise 

sanatsal eylemlerinde politik tavrıyla öne çıkmıĢ ve savaĢın yarattığı yıkıma 

dikkat çeken çalıĢmalar yapmıĢtır. Ayrıca sanatı toplumsal iyileĢme ve dönüĢüm 

yaratacak bir araç olarak gördüğü anlaĢılmaktadır. 

“Fluxus Performanslarının anlık etkisinin çok ötesine uzanan Beuys‟un 

“Ölü Bir TavĢana Resimler Nasıl Anlatılır” Amerika Beni Seviyor Ben De 

Amerikayı” gibi performansları, geleneksek sanatın kısıtlayıcı alanlarını ve 

anlayıĢını gözler önüne serdiği gibi yeni bir sanatçı kuĢağının öngördüğü yeni 

sanat anlayıĢının bireye, topluma ve doğa yönelik duyarlılıklarını ifade eder” 

(Antmen, 2009: 207). 

Görsel 60: Yoko Ono - Cut Piece (1964) 

Görsel 61: Joseph Beuys - Ölü Bir TavĢana 

Resimleri Nasıl Açıklamalı (1965) 



55 

 

Fluxus örneklerine bakıldığında bu sanatın performansla sıkı bir bağı 

olduğu görülmektedir. Hem seyircinin etkin katılımı hem sanatçının eylemselliği 

ve bu öznelerin birlikte o an içinde ortak bir düĢünsel pratiği yaĢamaları, 

fluxus‟un hayata yakınlığına da iĢaret etmektedir. Ayrıca gündelik malzemelerin 

kullanılması ve onlar üzerindeki yapı-bozum tercihiyle performansa varan 

edimsellikleriyle fikirler ifade edilmiĢtir. Fluxus‟un yarattığı bu yenilikçi ve çok 

geçiĢli ortam, bir baĢka sanat alanı olan arazi sanatının (land art) da doğmasına 

zemin oluĢturmuĢtur. 

Sanatın, doğanın içinde olduğuna inanan ve doğanın malzemeleriyle onun 

içinde sanat üreten Robert Smithson, Michael Heizer, Walter de Maria, Richard 

Long gibi sanatçıların öncülüğünde 1970‟yıllarda Amerika‟da baĢlayan arazi 

sanatı doğanın dengesinin bozulması ve çevre kirliliğine dikkat çekmiĢtir. 

Bu sanatın en önemli isimlerinden olan Robert Smithson, doğadaki 

değiĢkenliği Ģöyle ifade etmiĢtir: 

 “Esas amaç, büyük ve fiziksel olarak öyle yeterli bir Ģey yapmak ki bu 

çevreyle iliĢki kurabilsin ve her türlü değiĢiklikle baĢa çıkabilsin. Eğer iĢ yeterli 

fizikselliğe sahipse, herhangi bir değiĢiklik eseri zenginleĢtirmeye yönelik 

olacaktır” (Karavit, 2008: 44). 

Buna paralel olarak Smithson „Sarmal Anafor‟ isimli etkileyici 

büyüklükteki iĢini gerçekleĢtirmiĢtir. 

 

“1968 tarihli denemesinde dile getirdiği gibi, Smithson çalıĢmalarını galeri 

mekânının dıĢına taĢıyarak, sanatın ticari değerini sorgulamıĢtır. Sanatçı yalnızca 

galeri sisteminin dıĢında çalıĢmakla kalmamıĢ, aynı zamanda sergilerinin 

Görsel 62: Robert Smithson - Sarmal Anafor (1969-1970), Utah Gölü 
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parametrelerini kendisi belirlemiĢ ve çalıĢmalarıyla ilgili belgeleri kendisi 

seçerek, sergi düzenleyicisi rolünü de üstlenmiĢtir. Smithson, hem galeri, hem de 

sergi düzenleyicisini saf dıĢı bırakarak müzelerin yapıtlarını nesneler ya da 

yüzeylere dönüĢtürdüğünü, dıĢ dünyadan kopardığını ve geçmiĢin anıları olarak 

kutsallaĢtırdığını göstermiĢtir” (Atakan, 2008: 63-64). 

Bu alanının sanatçılarından bir diğeri olan Michael Heizer‟in „Yerinden 

Edilen- Yerine Konulan Kütle‟ çalıĢması Ģöyle ifade edilmektedir: 

Michael Heizer de arazi üzerinde Smithson gibi büyük ölçekli çalıĢmalar 

yapmıĢtır. “Michael Heizer‟in çalıĢmaları da mekân/uzam, manzara/doğal 

görünümler ve jeolojik zamanlarla ilgilidir...1969 tarihli Yerinden Edilen-Yerine 

Konulan Kütle adlı iĢinde sanatçı, üç büyük granit kaya parçasını Sierra 

Dağlarından 100 Kilometre uzaklıktaki Nevada Çölüne taĢımıĢ ve bunları 

zeminde açtığı betonla sıvalı çukurlara yerleĢtirmiĢtir” (Atakan, 2008: 64). 

Yine baĢka bir isim Walter de Maria ise doğal afetlerin, görkemli sanat 

parçalarını oluĢturduğuna dikkat çekmiĢ, bu sanatın, müze kavramını tamamen 

ortadan kaldıran bir yaklaĢımı olduğunu söylemiĢtir. Sözü edilen sanatçılar 

dıĢında bu sanatı performans sanatına en çok yakınlaĢtıran kiĢi ise Richard 

Long‟dur. Sanatçı Ġngiltere, Ġrlanda, Kanada, Büyük Sahra, Hindistan, Afrika, 

Japonya, Moğolistan ve Bolivya‟da doğa yürüyüĢler düzenlemiĢ ve yürüyüĢleri 

sırasında yollardan topladığı doğanın parçalarından oluĢturduğu heykeller, çizgiler 

yapmıĢtır. Long‟un doğa yürüyüĢleri, yeryüzü sanatı dâhilinde gerçekleĢmiĢ birer 

performans niteliğindedir. Burada sanatçının bedeni sanatsal eylemin eyleyenidir, 

sürecin sanatsal yaratımda belirleyici olması da bunun kanıtıdır.  

 “Yürüme eylemini insan hareketinin kusursuz bir sembolü olarak gören 

Long‟a göre, sanat bir yolculuk, sanat yapıtının kendisi ise yürüme eyleminin bir 

parçasıdır. KuĢkusuz yürümek ve her zaman yeni amaçlarla dünyanın uzak bir 

köĢesinde yeniden yollara düĢmek, sanatçının doğayla bütünleĢmesinin bir 

yoludur” (Kedik, 2010: 109).  
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“YürüyüĢün en önemli yaĢantısı zamanın akıĢının ve çeĢitlenmesinin 

yaĢanmasıdır. Burada yapıt sanatçının kendisidir. Sanatçı hem aktör, hem yaratan 

hem de yaratılandır. Kendi sınırı ve dünyanın sınırı bu yürüyüĢte bütünleĢir. Her 

adım bir anın saptamasıdır ve sanatçı bedeniyle her anı saptayandır" (Kedik, 

2010: 113). 

Yaptıkları sanatta doğayı hem bir sanat malzemesi hem de bir esin kaynağı 

olarak gören arazi sanatı sanatçıları, bu sanatı, doğanın hayat olduğu gerçeğine 

bakıldığında performans sanatıyla doğrudan iliĢkili olarak düĢünmüĢlerdir. Tüm 

bu sanat alanları sanat üretmek için malzeme olarak farklı tercihlerde bulunsalar 

da (dadaizmde hazır nesneler, fluxus‟ta buluntu nesneler vb.) genel olarak birçoğu 

beden aracılığıyla sanatını icra etmiĢtir. Bu da birçok sanatın, performans 

sanatıyla kopmaz bir iliĢki hâlinde olduğunu göstermiĢtir.  

Sanatın ifadesini bir nesneye indirgeyen hâkim sanat anlayıĢı 1960‟lı 

yıllarda sorgulanmaya, sanatın düĢünsel oluĢumunun aĢamaları olan dil, sözcükler 

ve kavramlar da öne çıkmaya baĢlamıĢtır. Bu sorgulama 1970‟lere gelindiğinde 

özellikle düĢünsel aĢamayı oluĢturan dil, seçilen sözcükler ve oluĢan kavramların 

kendi baĢına sanat olabilme niteliği taĢıdığı fikrini ortaya çıkarmıĢtır.  

 “Ġlk olarak 1960'ların baĢında Henry Flynt tarafından bir Fluxus yayınında 

kavram sanatı olarak anılmıĢtır. Kavram sanatı, Joseph Kosuth ve Art and 

Language grubu tarafından daha sonra farklı anlamlarda kullanılmıĢ, 1970'lerden 

itibaren ise 'kavramsal sanat' kullanımı yaygınlaĢmıĢtır” (Yılmaz, 2012: 14). 

Bu sanatın icrası ve dayandığı teorik yapı Ģöyle ifade edilmiĢtir: 

Görsel 63: Richard Long – Sahra‟da Bir Çizgi(1988) 
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“Kavramsal sanatçılar, sanatı, Ludgit Wittgenstein, Ferdinand dé Saussure, 

Claude Levi-Strauss ve Roland Bearthes‟in geliĢtirdiği dilbilimsel çözümlemeler 

ve göstergebilim kuramlarından yararlanarak çözümlemeye çalıĢmıĢlardır” 

(Atakan, 2008: 46). 

Kavramsal sanatın en önemli isimi Joseph Kosuth sanatın anlamı ve 

sanatçının iĢlevini Ģöyle ifade etmektedir: “Sanatın kendisinin doğasını 

sorgulamak” (Danto, 2010: 37). 

Bu belirlemeden hareketle bu yaklaĢımı savunan birçok sanatçı bu sanat 

teorisini ve analizini esas alan dergilerde çalıĢmalarda bulunmuĢlardır.  

Kosuth‟un editörlüğünde Mayıs 1969‟da çıkarılan „Art and Language‟ 

isimli dergi, aynı yıl „Theoretical Art and Analysis‟ ve 1971‟de „Analytical Art 

Journal, Art & Language‟ ile birleĢmiĢtir. Dergi dâhilinde çalıĢmalar yapan 

sanatçılar arasında Herry Atkinson, Ian Burn, Mel Ramsden, Philip Pilkington, 

David Rushton, Charles Harrison, Lynn Lemaster, Sandra Harrison, Graham 

Howard, Paul Wood, Michael Corris, Paula Ramsden, Mayo Thompson, Christine 

Kozlov, Preston Heller, Andrew Menard ve Kathryn Bigelow yer alır (Atakan, 

2008: 46). 

 

Kosuth, bu çalıĢmasında bir iskemleyi, onun fotoğrafını ve sözlükteki 

iskemle tanımını sergilemiĢtir. Bir nesne, imgesiyle ve aslında bildiğimiz 

tanımıyla tekrar edilmiĢtir. Böylece Kosuth, nesnesin somut yönünün değil, dilsel 

ve düĢünsel yapısının oluĢturduğu anlamları seyirciye göstererek bunların 

arasındaki iliĢkiyi düĢündürmek istemiĢtir. Bu örnekten de anlaĢılacağı gibi 

kavramsal sanatçıları, düĢünsel ve hissel birikimin oluĢturduğu sanat nesnesine 

odaklanmak yerine, onu vareden düĢünceye odaklanmanın önemini 

vurgulamıĢlardır. Bu hâliyle düĢünsel sürecin ürettiği kavramlar üzerinden 

Görsel 64: Joseph Kosuth - Bir ve Üç Ġskemle(1965) 
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seyirciyle bir paylaĢım alanı oluĢturmuĢlardır. Böylece seyircinin zihinsel 

alıĢkanlıklarını zorlayarak söz konusu kavramı anlama ve kendi içinde 

yorumlamanın, onun konumunu aktifleĢtirdiği ifade edilmiĢtir. Sürece verilen 

önem ve seyirciyle ortaklık yaklaĢımı dıĢında, kavramsal sanat, sanatın galerilere 

sığdırılmaması düĢüncesinde de performans sanatıyla birleĢmiĢtir. Bu iki sanat 

alanının da asıl bağlamı anlam yaratmaktır ve kavramsal sanatçılar sanatı 

dilbilimsel çözümlemeler yoluyla gerçekleĢtirerek anlam oluĢtururken performans 

sanatçıları bunu eylemler yoluyla yapmaktadır. 

 

1.3. SİNEMA VE DİSİPLİNLERARASILIK 

 

“Tuhaftır ki; bütün sanatlar çıplak doğarken,  

sanatların en genci baĢtan aĢağı giyinik olarak dünyaya geldi.  

Söyleyecek bir Ģeyi olmadan önce her Ģeyi söyleyebilir oldu” (Woolf, 1950: 61). 

Sinema, kendisinden önce var olan birçok sanat disipliniyle (resim, 

edebiyat, müzik, tiyatro vd.) iliĢki içinde olmuĢtur ve bu sanat disiplinleri bir 

yandan sinemanın oluĢmasında önemli bir rol oynarken diğer yandan onun 

sürdürülebilmesini de büyük oranda sağlamıĢtır. Bu sanat disiplinlerinden ilki 

olan resim insanlık tarihi boyunca iĢlev değiĢtirerek var olmuĢtur. Önceleri 

iletiĢim kodu olarak var olan resim, uygarlaĢmayla birlikte sanat olma tanımını 

edinmiĢtir. Bu süreç içinde ortaya çıkan sinema sanatının resim sanatı ile olan iç 

içeliği oldukça güçlü bir bağla kurulmuĢtur. Sinemanın görsellik odaklı bir sanat 

olması ve hareketli resimlerden oluĢması resim sanatıyla olan iliĢkisinin 

derinliğini göstermektedir.  

Resim ve sinema arasındaki temel ayrıĢım devingenlik ve durağanlıktır. 

Resim sanatı kompozisyon (çerçeveleme) düzleminde devingenlik içermektedir. 

Sinema ise pelikül üzerine ardıĢık olarak kayıt edilmiĢ sayısız resmin art 

ardalığından ve bu görüntü parçalarının kurguyla birleĢtirilmesinden dolayı 

devingendir. Sinemanın kurgudan baĢka sahip olduğu diğer devingen güçler: 

kamera hareketleri, çekim ölçekleri ve çekim açıları olarak özetlenebilecek 

“sinemasal anlatımın temel öğeleri”dir (Karakaya, 2005, 1-11). 
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Sinemanın doğrudan iliĢkide olduğu bir diğer alan ise edebiyattır. Ġnsanlık 

tarihinin yazıya geçmesiyle birlikte temel iletiĢim aracı olan edebiyat bu iĢlevini 

sinema sanatı içinde de korumuĢtur. Ayrıca sinemanın kendi baĢına bir kitle 

iletiĢim aracı olması bu yönüyle edebiyatla benzeĢen yanlarının olduğunu 

göstermektedir. Bu iki sanat alanı kurdukları iletiĢim ortamıyla kültürün 

dönüĢmesine doğrudan etki etmektedir. 

Diğer yandan genel olarak sanattaki biçim-içerik iliĢkisi, biçimsel 

unsurların içeriksel unsurlarla birleĢmesiyle oluĢmaktadır. Sinema sanatı içinde bu 

iliĢkinin içeriksel unsurunu oluĢturan anlatı edebiyatla kurulmaktadır. Bununla 

birlikte sinema, edebi anlatım biçimlerini kendine özgü kurgu yöntemleri (geriye 

dönüĢ, ileriye gitme) kullanarak kurduğu yapıyı katmanlandırıp romanın düĢsel 

yönünü sinemanın zaman-mekân denklemiyle çeĢitlendirmektedir. Bunun 

sonucunda dünya edebiyatına ait birçok öykü, sinemada ya mevcut metine bağlı 

kalarak ya da ondan esinlenerek uyarlanmıĢtır. Bu iki sanat alanının kurduğu iliĢki 

Ģöyle tarif edilmektedir: 

“Sinemanın anlatı potansiyeli öylesinedir ki, en güçlü bağını resim, hatta 

tiyatroyla değil romanla kurmuĢtur. Hem filmler hem de romanlar çok ayrıntılı 

uzun öyküler anlatırlar...” (Monaco, 2000: 47).  

Sinemanın müzikle olan iliĢkisi sessiz sinema döneminde baĢlamıĢ, geliĢen 

teknoloji ve değiĢen sinema yöntemleri bu sanatın kullanım biçimini de 

dönüĢtürmüĢtür. Sinemanın ilk yıllarında perdedeki görüntüye eĢ zamanlı olarak 

piyanoyla doğaçlama müzik yapılırken, ilerleyen yıllarda bunun yerini orkestra 

almıĢtır. Sinemada sesin kullanılmasıyla müziğin sinemadaki biçimi de 

değiĢmiĢtir. Sessiz sinemadan sesli sinemaya geçiĢ ve müziğin sinemada 

kullanılmasının ilk örnekleri Ģöyle sıralanabilir:  

"Edison ile W.K.L Dickson, 1890‟lı yıllarda Kinetoskop‟u geliĢtirirlerken 

yalnızca görüntü üzerinde değil ayrıca ses üzerinde de durmuĢlardı. Kinetoskop 

ile Edison‟un daha önceden icat etmiĢ olduğu Fonograf‟ın birleĢtirilmesi ile 

meydana getirilen Kinetophone, bu amaç doğrultusunda hazırlanan en son 

modeldi. Bu model için hazırlanan filmlerin çoğunluğunu genellikle 

müzikhollerde, revülerde çalıĢan sanatçıların gösterileri oluĢturmaktaydı. 
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Dolayısıyla müzik özgün bir biçimde olmasa da ilk sesli film örneklerinde 

bulunmaktaydı. Film müziği açısından önem taĢıyan iki önemli olay vardır. Biri, 

1919‟da Almanya‟da Josef Engel, Joseph Massole ve Hans Vogt adlı üç kiĢinin 

geliĢtirdiği Tri-Ergon adını verdikleri sesli film sistemi; diğeri de Lee De 

Forest‟in 1922‟de geliĢtirdiği Phono film sistemi. BuluĢunun ertesi senesi New 

York‟ta Lee De Forest, sessiz film müzik bestecisi Hugo Reisenfeld ile birlikte De 

Forest Phono film ġirketi‟ni kurmuĢ ve 1927 sonuna kadar Phono film her hafta 

bir-iki bobinlik sesli film gösterileri düzenlemiĢti. Ünlü kiĢilerin konuĢmalarını 

gösteren filmlerin yanı sıra eski gelenek devam ediyor, yine operalardan sahneler, 

ünlü müzisyenlerin çalıĢmaları vb. gösteriliyordu" (Komralp, 2004: 29-31).  

Sinema tarihi boyunca geliĢen teknoloji hem sinemanın yapılma araçlarını 

geliĢtirmiĢ hem de bu sanat içinde müziğin kullanım formlarını çeĢitlendirmiĢtir. 

Bu geliĢmelerle birlikte sinemanın içindeki konu, algı ve duyguyu oluĢturan ana 

unsurlardan birinin de müzik olduğu görülmektedir.  

Sinemanın farklı sanat disiplinleriyle olan bu yakınlığı, tiyatroyla olan 

ilĢkisinde de hissedilmektedir. Bu iki sanat disiplinini yakınlaĢtıran temel öğe 

oyunculuktur. Sinema var olduğu günden itibaren seyirci üzerinde yarattığı 

anlamın taĢıyıcıları oyuncular olmuĢtur. Bu oyuncular sinemanın ilk yıllarından 

bu yana dönem dönem değiĢen yoğunlukta da olsa tiyatro oyuncularıdır. Bu iki 

sanat disiplinin de doğası gereği oluĢan oyunculuk tekniğinin farklı olması 

gerektiği anlaĢılana kadar tiyatro oyunculuğu kendi ritmiyle sinema içinde yer 

almıĢtır. Bu durum sinemada yaratılmak istenen anlamı ve seyircinin bu sanatı 

doğru tanımlamasını olumsuz yönde etkilemiĢtir. 

Bir fotoğraf görüntüsüyle baĢlayan Yedinci Sanat dekor, makyaj, 

aydınlatma, çerçeveleme, kurgu ve oyuncusuyla bir dil oluĢturmuĢtur. Sinemada 

anlamı oluĢturan öğelerden biri de kuĢkusuz oyuncudur. Çünkü yönetmen ile 

izleyici arasında iletiĢimi kuran kiĢidir oyuncu. Ġzleyici ister istemez perdede 

iletiyi aktarmaya çalıĢan oyuncuda dikkatini yoğunlaĢtırır. Oyuncunun 

baĢarısızlığı iletinin istenilen biçimde ulaĢmamasında önemli bir yer tutar. Çünkü 

oyuncu, öykü içinde yer alan insanları canlandıran kiĢidir. Bundan dolayı oyuncu 

görüntünün en canlı öğesidir. Canlandırdığı kiĢiliğe, doğal çevresi içinde, 
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hareketleriyle, ulaĢarak gerçekliği yakalamaya çalıĢır oyuncu. Ancak sinemanın 

ilk yıllarında oyunculuk abartılmıĢ tavır ve mimiklerle sınırlı kalmıĢtır. Bunda 

tiyatronun büyük etkisi vardır. O dönemin oyuncuları önce tiyatroda yetiĢmiĢler 

daha sonra sinemaya geçmiĢlerdir. Böylece tiyatroda varolan oyunculuk anlayıĢı 

sinema oyunculuğunu uzun yıllar etkilemiĢtir (Bobler, 1974: 155).  

Sinemanın resim, edebiyat, müzik, tiyatro vd. sanat disiplinleriyle olan bu 

yakın iliĢkisi, ona, disiplinlerarası bir perspektifle var olmasını sağlayan temel 

düĢünce biçimini kazandırmıĢtır. Bu düĢünce sistemi bir yandan sinemayı var 

ederken diğer yandan değiĢen politik, sosyal, ekonomik ve teknolojik değiĢimlerin 

yarattığı ortamda oluĢan yenilikçi yaklaĢımlarla mevcut olan biçim-içerik 

formlarının da dönüĢmesine olanak sağlamıĢtır.  

"Sinema ilkel dönemlerin büyü ve ritüellerinin, tüm sanatların yüzlerce 

yıllık birikimlerinin, pek çok farklı bilimsel araĢtırmanın üzerine inĢa edilmiĢ bir 

teknolojinin ürünüdür" (Onaran, 1994: XI). 

Birçok sanat disiplinine sahip sinemanın sorgulamaya ve deneyselliğe açık 

bir sanat disiplini olma özelliği kendi içinde birçok yaklaĢımın ortaya çıkmasını 

sağlamıĢtır. Bunlardan bir olan Avangard sinema ise fütürizm, kübizm, sürrealizm 

ve dadaizm gibi akımların oluĢturduğu sanat üslubunun sinema üzerindeki 

yansıması olarak yorumlanmıĢtır. Bu yansımayla sinemanın bütün araçları 

(kamera, projeksiyon, pelikül vd.) değiĢmiĢ, yer yer geniĢletilmiĢ ve bazıları da 

yok edilmiĢtir. Avangard sanatçılar ekranı bölmüĢ, projeksiyonu farklı duvarlara 

yerleĢtirerek çoklu ekranda görüntü denemeleri yapmıĢlardır. Bu akımın ilk 

döneminin en önemli temsilcileri ressam Viking Eggling, Hans Richter, Marcel 

Duchamp, Fernand Léger, Oskar Fischinger, Salvador Dali, Len Lye ile ressam ve 

mimar Walter Ruttmann'dır. Bu alanda; Fernand Léger‟in „Ballet Méchanique'i, 

Duchamp‟ın „Anemic Cinema‟ filmi, René Clair‟in „Entr‟acte‟si, Luis Buñuel ve 

Salvador Dali‟nin ortak çalıĢması „Un Chien Andalou‟ ve Maya Deren‟in 

„Meshes of the Afternoon‟ ile önemli örnekler verilmiĢtir. 

Avangard sinemadaki bu geliĢmeler sürerken, bu yaklaĢımın yeniden 

yorumlanması üzerine oluĢan Expanded sinema ortaya çıkmıĢtır. Bu kavram ilk 

kez Gene Youngblood‟un yazdığı Expanded Cinema kitabında kullanılmıĢtır. 
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Expanded Sinema, mevcut sinemayı oluĢturan her Ģeyin geniĢlemesi üzerine 

kurulmuĢtur. Burada söz konusu olan sadece materyal ve iĢlevinin geniĢletilmesi 

değil, bir bilinç geniĢlemesidir. Bu geniĢleme, sadece sinemaya değil, insanın 

kendisine ve dıĢındaki her Ģeye olan bakıĢına yansımıĢtır.  

Sheldon Renan Expanded Sinema'yı 'bir sorgulama ruhu' olarak 

tanımlarken, Gene Youngblood ise expanded sinema tanımı yapmaya 

'geniĢletilmiĢ (expanded) bilinç' olarak baĢlamıĢtır (Uroskie, 2014).  

Sinemadaki bu geniĢlemeyle insan bedeninin limitleri yeniden gözden 

geçirilirken beden daha kapsamlı Ģekilde düĢünülmüĢtür. Böylece sinemadaki 

mekân kavramı da değiĢmiĢ, gösterimler sinema salonlarını aĢıp galerilere, tiyatro 

salonları, sokaklara taĢınmıĢtır. Bu yaklaĢımla seyirciyle kurulan iki boyutlu iliĢki 

uzamsal olarak geniĢlemiĢ ve seyirciyi daha kapsar hâle gelmiĢtir. Diğer yandan 

bu bakıĢ açısı mevcut kurgu ve senaryo tekniğini de sorgulayarak farklı deneysel 

yöntemler oluĢturmuĢtur. 

Sinemanın farklı sanat disiplinlerini içermesi ve hatta onlarla birlikte var 

olması içindeki deneysellikle doğrudan iliĢkilidir. Bu yaklaĢım sinema tarihinin 

farklı dönemlerinde farklı akımların var olmasını da sağlamıĢtır.  

 

1.3.1. Sinemada Disiplinlerarasılık ve Performans İlişkisine Dair Görüşler 

 

Performans sanatının hayatla kurduğu bağın, şimdi ve anda olma 

gerçekliğinin, otoetnografik yöntem tercih edilerek oluĢan bu tezin yazım sürecine 

yansımasını düĢündüğümde, buna 'bir performans süreci olarak bakma' yaklaĢımı 

geliĢmiĢ oldu. Ayrıca Performans ile otoetnografinin süreci temel alan yönü ve bu 

sürece dâhil olan insanları kapsama özelliği söz konusu iki alanın iç içeliğine 

iĢaret ediyordu.  

Bu esaslardan hareket ederek ilgili süreçte farklı sebeplerle tanıĢma 

koĢulları oluĢan bu insanların (Sinemada performans ve disiplinlerarasılık 

konusunda belli teorik ve pratik deneyimi olanlar, diğer yandan sadece izleyici 

konumunda yer alan kiĢi) görüĢlerine tezde yer verme ihtiyacı hissettim. Ayrıca 

bu kiĢiler tezde inceleme konusu olarak ele alınan filmleri izlemiĢ, yorumlarını 
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paylaĢmıĢlardır. Bu haliyle filmler aracılığıyla kurulan bu iliĢkiler, tez aracılığıyla 

daha da güçlenmiĢtir. Bu da sanatı ve onu yazma sürecinin hayata nasıl sirayet 

ediyor olduğu noktasında benim için dikkat çekici olmuĢtur.  Yine aynı sebepten 

(süreci bir performans olarak düĢünme)  hareketle söz konusu kiĢilerin 

görüĢlerinin yer aldığı katılımcı bir bölüm tasarlamıĢ olup böylece hem tez 

üzerindeki kendi otoritemi kırma isteğimi, hem de sürecin bana getirdiği bu 

insanları görmezden gelmemem gerektiği hissini esas almıĢ oldum.  

 Bir araya getirdiğim bu insanları,  sinemanın yaratıcı sahasını farklı 

boyutlarda oluĢturan temel unsurlar olarak düĢünerek, onların her birinin 

edindikleri mesleki konumda (seyirci konumunda olan da dâhil) bu sanatı 

algılama ve tekrara yorumlama yoluyla yeniden ürettikleri duygusuna kapıldım. 

Biraz somutlamak gerekirse görüĢlerde yer alan bir yönetmen, oyuncu, sinema 

yazarı, öğretim üyesi ve seyirci her birinin edindiği unvanların gereği olarak bir 

filmi farklı biçimlerde yaratıp o filme farklı boyutlar kazandıran birer göz olarak 

da tanımlanabileceğini düĢündüm. 

Ayrıca görüĢlerine yer verdiğim bu insanların aynı konu (sinema) çatısı 

altında farklı uzmanlık alanlarında (yönetmen, oyuncu, sinema yazarı, öğretim 

üyesi ve seyirci) ürettiklerinden ve oradan hareketle konuyu yorumlamıĢ 

olmalarının disiplinlerarası bir bakıĢ oluĢturabileceğine inandım.  

Son olarak Türkiye'de bu alanda (Sinema ve disiplinlerarasılık) yaygın bir 

deneyim oluĢmamıĢ olmasından (daha çok video performans örnekleri var) bu 

yaklaĢıma dair ilgi duyan ve kendi alanında düĢünen, yazan bu kiĢilere tez içinde 

yer vererek onları hayatın birer izdüĢümü olarak yansıtmak istedim. 

 

Alin Taşçıyan (04 Haziran 2017): 

Sinema Eleştirmeni 

Kökenini Dadaist kabarelere dek uzatabileceğimiz performans sanatının 

sinemadaki örnekleri son derece kısıtlıdır. Bugün tanımladığımız Ģekliyle 

performans sanatı 70‟li yıllarda happening‟in ardından sanat âleminde yaygınlaĢtı. 

Sinemanın icadından beri var olan deneysel çalıĢmaların bir parçası olarak 

filmlere de yansıdı. Sinema, her daim ticari ana akımı güçlü ve son derece popüler 
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bir sanat dalı olduğu için her anti-konvansiyonel örneği avangard ya da deneysel 

olarak adlandırıla geldi. Performans sanatı ana akım sinemanın alanına girmedi ve 

bütün güncel sanat iĢleri gibi marjinalize oldu. 

Kayıt edilen performansların ötesinde filmin bu sanata hizmet ettiği, 

onunla iç içe geçtiği örnekler pek az. Günümüz sanatçıları, teknolojiyi daha etkin 

kullanabilmekle birlikte sanat tarihindeki öncülerinin izinden gidiyor, hâlâ. 'Her 

yaptığımız müziktir' diyen ve non-art anlayıĢını ileri süren John Cage‟in 4‟33” 

adlı kısa filmi, piyano çalmayan piyanistin hareketsizliği üzerine kurulu bir 

performans filmidir. Ortaya çıkan esere değil, yaratım sürecine odaklanan Cage‟in 

derslerinden etkilenen New York merkezli Fluxus hareketinden George Brecht‟in 

Entrance to Exit adlı yedi dakikalık iĢi, bir filmin temel ögelerini filmin ana 

teması hâline getirir. Entrance ve Exit yazılarının göründüğü iki planın arasında 

uzun beyaz bir plan yer alır. Fluxus filmlerinde bir anlatı bulunmaz, kamera 

hareketleri yoktur… Yüksek sanata karĢı olan Fluxus akımı sanatçıları özellikle 

anlamsız ve önemsiz kısa filmler üretirken bu üretim süreci bazı çalıĢmalarda 

manifestolarının bir tür film-performansı hâlini alır.   

Günümüz sinemasında avangard / deneysel sinema genellikle bienaller 

misali geniĢ kapsamlı çağdaĢ sanat etkinliklerinde, müze ve galerilerde sergilenme 

olanağı buluyor. Berlin Film Festivali‟nin 2006 yılında açılan “film, video, 

enstalasyon ve performatif çalıĢmalar”ı Ģehir sathında sergileyen Forum Expanded 

bölümü baĢta olmak üzere bazı festivallerin bölümleri ve yine Berlin‟den 

Bogota‟ya, Florida‟dan Londra‟daki Experimenta‟ya dek birçok Batı Ģehrinde 

düzenlenen deneysel film festivalleri bu sanat dalının varoluĢ alanları. Sinema 

dünyası ve geniĢ izleyici  kitlesi tarafından öncelikli olarak takip edilmeyen, ama 

kendine özgü bir çevresi ve meraklıları olan bölümler bunlar. 60‟lı yıllarda Stan 

Vanderbeek tarafından ortaya atılan ve Gene Youngblood‟ın ilk kez videoyu bir 

sanat formu olarak kabul eden ve sunan 1970 tarihli kitabının da adı olan 

Expanded Cinema kavramından yola çıkılarak adlandırılırlar. Sinemanın hâlâ 

pelikül üzerine kaydedildiği dönemlerde ağırlıklı olarak elektronik ve dijital 

sinemaya, video art‟a yer verirlerdi. Artık bu ayrımın kalmadığı bir dönemdeyiz… 
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Bu bölümlerde performans sanatına ayrıca bir baĢlık açılmamakla birlikte diğer 

bütün avangard / deneysel çalıĢmalarla birlikte örneklerine rastlanır.  

Expanded Cinema alanında Valie Export ve Peter Weibel‟ın “instant film” 

kavramı, kısa ve uzun filmleri sinemanın kamera tarafından peliküle kaydedilen, 

perdeye projeksiyonu yapılan bir sanat dalı olarak fiziksel sınırlarını ortadan 

kaldıran ilginç örneklerdi. Hemen her birinin yapımı da, gösterimi de birer 

performanstı.
1
 

Bugün Expanded Cinema, Londra‟daki Tate Modern galerisinden 

Amsterdam‟daki çağdaĢ sinema mekânı Eye Enstitütüsü‟ne dek birçok sanat 

kurumunda geniĢ kapsamlı sergilerde izlenebilen sanatçı filmlerini tarif ediyor. 

Canlı izleme kontekstini harekete geçiren, sinemanın tarihi ve kültürel algı 

mimarisini heterojen, performatif ve değiĢken bir hale dönüĢtüren bir film ve 

video pratiği olarak tanımlanıyor. 2015 Melbourne Film Festivali‟nde Sally 

Golding‟in izleyiciye alıĢılmadık bir izlemeye deneyimi yaĢatan Breaching 

Transmissions‟ı misali birçok çalıĢma da geleneksel festival yapısı içinde yer 

bulabiliyor.
2
 

Expanded gösterimler metro istasyonlarından bina cephelerine dek çok 

çeĢitli mekânlara yayıldığı için sadece biletli müĢteri ve bilinçli izleyiciyle değil 

rastlantısal olarak çevre sakinleriyle de gündelik yaĢamın akıĢında buluĢma 

olanağı yaratır. Fluxus‟tan baĢlayan yüksek sanat karĢıtı tavrın günümüzde 

sinemayı da multiplex'lerden, kırmızı halılı festival saraylarından dıĢarı 

çıkarabilen bir formu olarak değerlendirilebilir bu anlamda. Ancak naratif bir 

yapıya sahip olmayan bu iĢler hedef aldığı halkta '60'lardan bu yana amaçladığı 

etkiyi yaratmadı. Bu yüzden marjinal ve „anlaĢılmaz‟ olduğu algısı yaygın. Tam 

da bu nedenle her daim güncel sanat alanında ele alınıyor, sinema dünyasının 

gündemine girmiyor… 

Sinema bütün sanat disiplinlerini içinde barındıran, her birinin niteliklerini 

kendi dilinde buluĢturan, disiplinlerüstü bir sanat dalıdır. Diyebiliriz ki sinema, 

                                                 
1
 Bknz.  

http://sensesofcinema.com/2003/peter-tscherkassky-the-austrian-avant-garde/expanded_cinema/ 
2

Bknz. http://theconversation.com/breaching-transmissions-can-expanded-cinema-expand-your-

mind-45307 

http://sensesofcinema.com/2003/peter-tscherkassky-the-austrian-avant-garde/expanded_cinema/
http://theconversation.com/breaching-transmissions-can-expanded-cinema-expand-your-mind-45307
http://theconversation.com/breaching-transmissions-can-expanded-cinema-expand-your-mind-45307
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bütün sanat dallarını iĢtahla yutan ve her birinin özünü kendi bünyesine sindiren 

bir devdir. Bir film, teknik olarak kameraya kaydedilen tek bir hareketli 

görüntüden üretilebilir. Ama sinema sanatı, ister kurmaca olsun ister belgesel ister 

canlandırma türünde edebiyat, müzik, sahne sanatları ve plastik sanatların 

bileĢiminden oluĢan çok daha kompleks bir yapıyı ifade eder. Konu, tema ve 

naratif itibariyle doğrudan bir baĢka disiplinle birebir iliĢki kuran filmler bir yana, 

sinemada disiplinlerarasılık filmin dilini oluĢturan teknik ve sanatsal bileĢenleri 

ifade eder. Prodüksiyon, çekim ve post-prodüksiyon gibi baĢlıca aĢamalara nüfuz 

eden her unsurda baĢka bir disiplinin de katkısı vardır.  

Öncelikle her film bir fikrin ve / veya bir duygunun ifade edildiği bir metin 

olarak ortaya çıkar. Ardından senaryoya dökülür. Bu metin bazen uyarlanacak bir 

roman ya da destan kadar uzun ve girift de olabilir. Senaryoya gerek 

bırakmayacak bir tiyatro eseri de olabilir. Doğaçlama oynanacağı / sözsüz 

çekileceği için diyaloglara ihtiyaç duyulmayan bir tretman düzeyinde de 

kalabilir… Ama edebiyat yazılı ya da yazısız olarak sinemaya önayak olur.  

Sinemanın kayıt esası optiktir. IĢık, renk, kompozisyon, çerçeve bilgisi ise 

resimden gelir. Fotoğraf sanatı da bu bilgiyi resimden aldığı için teknik olarak 

sinemanın öncülü ancak artistik olarak resmin mirasçısıdır. Diğer tüm plastik 

sanatlardan daha fazla resimle akrabadır, sinema. Bir yandan da dönem filmleri ve 

ressam biyografileri misali çalıĢmalarda daha spesifik vurgularda bulunulur. 

Belirli bir tarihi dönem sanatçılarının yapıtlarından yola çıkarak tasarlanır. Bir 

ressamın tabloları onun üslubuyla yeniden sette yaratılabilir. Filmin mekânlarının 

inĢası, film setinin dekoru (gerçek mekân olsa dahi), filmin diğer öğelerin arka 

planını oluĢturarak anlam ve anlatımı iĢlevsel kılan, zaman ve uzam bilincini 

oluĢturan plastik sanatlardır. Tek tek bütün plastik sanatlar dallarıyla sinemanın 

kurduğu iliĢkiye örnek gösterilebilecek yüzlerce film bulunmakla birlikte ve bu 

filmlerin birçoğu naratiflerinde de ele aldıkları disiplinden dolaylı olarak 

esinlenmiĢ olmakla birlikte, sinemanın yapısal olarak plastik sanatları özümseme, 

kendi dilinin bileĢeni olarak yeniden üretme biçimidir önemli olan.  

Sinemada müzik esasen ses kullanımı ifade eder. Sinema sessiz olduğu 

dönemde dahi filmlere eĢlik etmek üzere canlı ya da kayıt müzik kullanılırdı. 
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Bunun asıl nedeni ses efektleri ve kurgusu yapılamadığı için duyguları ve 

hareketleri vurgulamaktı. Filmde müzik bazen büyük orkestraların çaldığı 

besteleri bazen atmosfer yaratmak için kullanılan sesleri (rüzgâr, su, hayvanlar, 

trafik, makineler, çarpıĢmalar, çığlıklar, inlemeler), sessizliği, hepsini birden ya da 

bir kısmını ifade eder. Sesli filmlerdeki geleneksel özgün beste kullanımının 

dıĢında da müziğin bir dönemin, bir hayat tarzının, bir coğrafyanın temsili olarak 

kullanımına sıkça rastlanır. Döneme damgasını vuran, karakterin ruh halini ya da 

filmin geçtiği coğrafyanın kültürünü yansıtan müzik türü ve Ģarkılar soundtrack‟i 

filmin görsel ve sözel anlatımını bütünleyen bir niteliğe büründürür. Kimi zaman 

da yaratıcılarının tercihine bağlı olarak geleneksel müzik kullanımı da filmin 

genel niteliklerinin üstüne çıkarak, adeta onları bastırarak anlam yaratmada 

öncelikli rol üstlenir. Korku, gerilim, aksiyon, melodram gibi türlerde izleyicinin 

duygularına doğrudan hitap etmek ve filmin etkisini arttırmak için müzik baskın 

biçimde kullanılır.  

Müzikal ise sahne müzikallerini de aĢan bir çeĢitlilik, kamera ve kurgunun 

sağladığı anlatım zenginliğiyle sinemanın baĢlıca türleri arasında yer alır. 

Denebilir ki sinema dilinin esnekliği ve olanakları müzikali sahne üzerinde 

olduğundan çok daha üstün bir noktaya taĢımıĢtır. Sinema ve müzik arasındaki 

disiplinlerarası çalıĢmaların tepe noktasıdır müzikal filmler. Bazen bir dönemin 

„su perisi‟ Esther Williams‟ın havuzda, denizde su balesi ve akrobasisi yaptığı 

filmlerdeki gibi fiziksel sınırları geniĢletir. Bazen efsanevi rock grubu Pink 

Floyd‟un aynı adlı eserinden yola çıkarak Ģarkının ve albümün isyanını canlı 

aksiyon ve canlandırma karması bir yapıtla yansıttığı The Wall ile kült statüsüne 

ulaĢır. Bazen Shirley Clarke‟ın Ornette Amerikan Malı‟nda baĢardığı gibi bir 

müzisyen (cazcı Ornette Coleman) hakkındaki belgesel anti-konvansiyonel bir 

üslupla ve müziği asıl metni oluĢturacak Ģekilde kullanan müzikale dönüĢür. 

Bazen müzikal performansın kendisi bir müzisyenin hakkındaki biyografik filmin 

öznesi olur François Girard‟ın Glen Gould Üzerine 32 Kısa Film‟indeki gibi. Film 

yapıldığında çoktan ölmüĢ olan Glen Gould‟un Bach kayıtları üzerinden 32 kısa 

filmin bir araya geldiği yapısıyla bir müzik eserini andırır filmin kurgusu. Klasik 

opera, bale veya oyun uyarlamalarının yanı sıra müzikaller ya da müzikle 
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sinemanın bir Ģekilde iç içe geçtiği müzikli filmler saymakla bitmeyecek bir 

çeĢitlilik arz eder.  

Ancak dünya çapında onlarca festivalin adandığı dans filmlerine bir alt 

baĢlık açmak gerekir. Kameranın sadece bir kayıt cihazı olarak kalmadığı ve 

modern dansçıların yaratıcılığıyla modern sinemacıların yaratıcılığının buluĢtuğu 

hemen her metrajda örneğine rastlanan dans filmleri baĢlı baĢına bir türdür. 

Sinema ve dans disiplinlerinin hareket ve koreografi kavramları tıpkı dansçılar 

gibi uyum içinde birlikte hareket eder.  

 

Cynthia Madansky (5 Haziran 2017)
3
: 

Yönetmen 

Bütün filmler bir Ģekilde performans sanatını içerir. Dilerseniz belgesel, 

dilerseniz kurgu film, deneysel film veya etnografik film çalıĢın ya da bunların 

farklı kombinasyonlarını, hepsi bir Ģekilde performans sanatını içerecektir. Kurgu 

bir filmde ana kahramanlarla çalıĢırsınız. Bu durum belgeseller için de geçerlidir. 

Diyelim ki, belgeseliniz manzara üzerine. O durumda ana kahraman manzaradır 

ve onun performansı geçerli olur. Her zaman söz konusu olan performanstır. 

Performanssız sinema olmaz. Örneğin Paul Sharits‟in en deneysel ıĢık ve 

boyamayla yaptığı filmlerde dahi ıĢığın, rengin, yansımanın performansı vardır. 

Performans sanatı çeĢitli film türlerinde örneğin belgesel, kurmaca veya 

deneysel farklı formlar alır. Örneğin Marina A. canlı olarak gerçekleĢtirdiği 

performansı ve bu performansın filme alınmıĢ yapısını birbirinden ayırır ve 

farklılaĢtırır. Bir diğer örnek ise Ma filmi. Ana karakter Meryem Ana'nın feminist 

bir versiyonunu oynamakta. Filmdeki kareografiye dayalı bir dans sahnesi tıpkı 

bir Hitchcock filmi planı gibi çekilmiĢ. Harekette bir anlatı oluĢturulmuĢ hiç söz 

kullanılmadan. Örneğin benim yaptığım birkaç dans filminden Anna Pina Terasa, 

TarlabaĢı ve Elle de performans sanatçısı ve manzara arasında her zaman bir 

gerilim var, bu dans eden beden ve mekân arasında oluĢan bir gerilim hissi. 

Cassavetes‟in filmlerinde ise performansa doğaçlama bir değer kazandırılmıĢtır. 

Bu da size her an gözünüzün önünde gerçekleĢen oldukça ĢaĢırtıcı, oldukça 

                                                 
3
 GörüĢmeyi Ġngilizce aslından çeviren Ruken Doğu Erdede'dir. 
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deneysel bir kamera iĢi izleme hissini sunar. Her film belirli bir performans 

metodolojisini dikte eder, bu nedenle her yönetmen performansın konseptini en 

iyi Ģekilde ifade eden formu bulmak zorundadır. 

Video art, expanded cinema veya video enstalasyonlarında performans 

tamamen farklı bir boyut kazanır. Bu üçüncü bir boyut olarak performansın canlı 

olarak mekânda performe edilmesidir. Yakın zamanda Chicago‟da Merce 

Cunningham'ın film ve dans videolarını içeren bir sergi gezdim. Ve serginin 

yerleĢtirmesi izleyiciye aynı performansı farklı açılardan ve farklı alan 

derinliklerinden deneyimleme imkânı sunmaktaydı. Bugünlerde Expanded 

sinemada alanında sinematik projeksiyon performansçı ve bunların birbiriyle 

etkileĢimi üzerine iĢler yapılmakta. Beden projeksiyonla ve tabii ki izleyiciyle 

etkileĢim hâlinde olmuĢ oluyor. Rosa Barbara sinema, performans ve ses 

kullanımıyla sahnedeki üçüncü duvarı yıkıyor ve performansının her öğesi 

harekete ve bu hareketin izleyiciyle etkileĢimine dönüĢtürüyor. 

 

Dr. Aydın Çam (4 Haziran 2017): 

R.S.T. Bölümü Öğretim Üyesi  

Daha ilk elden, salt ürüne baktığımızda bile sinemanın disiplinlerarası bir 

sanat olduğunu önermek yanlıĢ olmayacaktır. Sanat ürünü olarak film, bir istisna 

olarak heykel sanatını dıĢarıda bırakmak kaydıyla, kendinden önceki tüm güzel 

sanatlardan bir Ģeyleri içerir. Örneğin, omuz üzeri çekim, eğik açı (Dutch angle) 

ya da açı-karĢı açı (shot-reverse shot) gibi sinemanın kendine has birkaç 

çerçevelemesi dıĢında sinematografik ilkeler resim ya da fotoğraf sanatının 

ilkeleriyle ortaktır. Bu nedenledir ki, sinema aydınlatmasından ya da aydınlatma 

estetiğinden bahsettiğimizde klasik resim sanatının ustaları Caravaggio ve 

Rembrandt‟ın aydınlatmasından, genel çerçeveleme ilklerinden söz ettiğimizde 

1/3‟lük oran ya da altın oran gibi, yine klasik resim ve fotoğraf sanatına dair 

görüntü düzenleme ilkeleri hakkında konuĢuruz aslında. Sahneleme ya da sahneye 

koyma ilkelerini ise büyük oranda tiyatro sanatına borçluyuz, setler ve platolar ise 

mimariden beslenmekte. Sinema sanatının müzikle iliĢkisi zaten açık; edebiyat, 
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retorik, poetika ya da mitler ve oyunlarla iliĢkisi de öyle. Bugün, kadim anlatılarla 

bir biçimde ilgisi kurulamayacak bir filmle nadiren karĢılaĢıyoruz. 

Sinemasal evrenin fizikî evrenle iliĢkisi de bizi disiplinlerarası bir 

çözümlemeye mecbur kılıyor; bu, sıradan bir gerçek-temsil iliĢkisinin çok 

ötesinde. Filmler fizikî gerçekliğe dair biliĢsel haritaları oluĢturuyor artık. 

Özne(ler) bugünün imgeler dünyasında, üzerinde hareket ettiği, kendini 

çevreleyen, kiĢisel ve toplumsal alanın kesiĢtiği mekânla sinema aracılığıyla 

etkileĢime geçmekte ve kendini toplumsal olana karĢı konumlamaktadır. 

Ekonomik, politik, kültürel, toplumsal, psikolojik, ideolojik vb. yapı setlerinin 

düzenlenmesiyle meydana gelen biliĢsel haritalar, bireyin kendini çevreleyen 

mekânı anlamlandırmasına, tanımasına ve kendini bu mekân üzerinde 

konumlandırmasına olanak verir. Dolayısıyla bir film hakkında düĢünmek, sadece 

o filmin sinemasal evreni hakkında ya da salt bir sanat yapıtı üzerine düĢünmek 

değil artık: Bir film üzerine düĢünmek, sosyal bilimlerin hemen her alanını 

kapsayan bir eylemdir. 

Sinemanın erken dönemindeki gösterim biçimlerini göz önünde 

bulundurduğumuzda bir kez daha bu sanat biçimini disiplinlerarası bir yaklaĢımla 

irdelemek gerektiğini anlıyoruz. Örneğin, 1909‟da Kadıköy Zamboğlu 

Bahçesi‟ndeki gösterinin ilânından Mösyö Weinberg idaresindeki Pathé Frères 

Sinematograf Tiyatrosu'nun kadınlara mahsus bir gösteri gerçekleĢtireceğini 

okuyoruz. Bu gösterinin ince saz takımıyla icra edileceğini de… Yine aynı yıl, 

Feyziye Kıraathanesi'ndeki gerçekleĢtirilen bir gösterinin kanto ve duetto bir 

arada gerçekleĢtirileceğini de… (aktaran Gökmen, 1989, s. 22). Sadece ulusal 

ölçekte değil, uluslararası alanda da sinema gösteriminin mekânı, gösterimin 

yapısını dönüĢtürecek kadar belirleyicidir.  Fuarlar, panayırlar, sirkler, tiyatrolar, 

barlar, kahvehaneler… Türkiye‟de erken dönem sinema mekânları kıraathaneler, 

birahaneler ya da çay bahçeleriydi çoğunlukla. Ve film gösterileri de bu 

mekânların genel-geçer eğlence yapısına uygun bir biçimde, bazen ortaoyunu ya 

da gölge oyunuyla, bazen ince saz takımının icrasıyla, bazen bir meddah eĢliğinde 

gerçekleĢtiriliyordu. Ġngiltere‟de music-hall‟lerde, Fransa‟da café-oncert‟lerde ya 

da BirleĢik Devletler‟de smoking-concerts‟lerde benzer biçimlerde film 
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gösterimleri diğer eğlence biçimleriyle iç içe geçti. Tüm bunlar, sinemayı sadece 

bir sanat yapıtı olarak değil, onun diğer sanatlarla ve fizikî dünyayla olan 

karmaĢık iliĢkisini de gösteren örneklerdir. Ve kuĢkusuz böylesine karmaĢık 

iliĢkileri disiplinlerarası bir yaklaĢım olmadan çözümlemeye giriĢmek bile 

düĢünülemez.
4
 

 

Fulya Peker (22 Mayıs 2017): 

Tiyatro Sanatçısı 

Dramatik oyunculuk yaklaĢımlarında karĢımıza çıkan -mıĢ gibiliğin ve 

edebiyat hâkimiyetiyle oluĢan neden-sonuç iliĢkisine dayalı hikâye anlatıcılığının 

sahnede kırılmaya baĢlaması, yani fiziksel tiyatronun dansa ve vokal ifadenin 

deneysel müzik ve ses çalıĢmalarına yaklaĢmasıyla, deney ve deneyim fikirlerinin 

merkeze alınması sürecinde performans sanatının kıvılcımlarıyla karĢılaĢıyoruz. 

Buna benzer bir kırılmadan ve açılımdan sinemada kamera gözünün yanılsama 

yaratma ilkesinden sapmasıyla, kurguda içerik yerine devinime, süreselliğe ve 

fotoğrafa yönelik yaklaĢımlarla, yani alıĢılagelen yanılsamanın kırılmasıyla, 

izleyenin Ģimdiye ve buraya davet edilmesiyle olduğunu söylemek mümkün. 

Kendi serüvenimde aklımda yer etmiĢ örneklerden biri Peter Watkins‟in 

Munch adlı filminden bir sahne. Kamera yanılsamayı kırmamak için oyuncular 

kamera lensine direkt bakmazlar, hep minimal bir açı ile lensin yanına bakarlar. 

Bu filmde oyuncular bu teknik ile devam ederken bir sahnede bir oyuncu 

kameranın yanından geçerken yine minimal bir bakıĢla lense direkt bakar. Bu an, 

seyirci ve oyuncu arasındaki zaman ve uzam illüzyonunu kırarak ciddi bir 

performans açılımına itmiĢti beni. Oyuncunun seyirciye “orada olduğunu 

biliyorum” demesi yahut “orada mısın?” demesi gibi... Lensin çatlaması, perdenin 

yırtılması... Beyaz perdedekilerin seyircilerle aynı uzamı paylaĢmıyor olmasının 

seyirciye verdiği güvenli alan kırılarak ortak uzamda bir açılma yaĢanmıĢtı. 

Unutamadığım anlardan biridir. Burada önemli olan neyi kırdığını da 

göstermektir. Yani hep lense baksalardı bu etki oluĢmazdı elbette. Bu ve buna 

                                                 
4

Y.N.: Verilen kaynakça Çam'ın görüĢmesinde aynen bulunmaktadır: Gökmen, M. (1989), 

Başlangıçtan 1950’ye Kadar Türk Sinema Tarihi ve Eski İstanbul Sinemaları, Ġstanbul: Denetim 

Ajans. 
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benzer yöntemlerle sinemayı performatif alana çekmek mümkün. Yine Chris 

Marker, La Jetee‟deki fotoğraf dizilimiyle seyirciye göz kırpma anlarında eĢlik 

eden bir yaklaĢımı didikleyerek önemli bir açılıma imza atmıĢtır. Bela Tarr 

süresellik fikrini bu anlamda oldukça yerinde kullanan yönetmenlerden; Satan 

Tango‟daki süresel uzunluk bir örnek olabilir. ĠĢitsel olanın önemini de yine Turin 

Horse gösteriminde seyirci perdeye bakarken bir sahnede 35mm.nin kararıp bir 

süre seyircinin sadece seslerle baĢ baĢa kalması, anın içine çekilerek yahut anın 

içinden çıkarak imgelemin tahrik ediliĢiyle örneklendirebilirim. Sinemada 

performansı yakalayabilmek için zaman, uzam ve süre algısıyla oynamak, 

oyuncunun gerçekliğini görünür kılmak gerekli diye düĢünüyorum, belgesele 

kaymadan yanılsamayı kırmak ve seyirciyle ortak bir AN deneyimi yaĢamak... 

BaĢ ve son yerine arada olan, olmakta olanı yansıtabilmek… Sinemada saklanan 

kısımları, editlenen anları, kamera hareketi, açısı ile ilgili seçimleri sezilebilir 

kılmakla da mümkün olabilir belki bu. Dördüncü duvarın yıkılması gibi kamera 

lensinin kırılması. Burada elbette akla Brecht‟in yabancılaĢtırmaları; birinci ve 

üçüncü tekil kiĢinin birliği geliyor. Ama kastım bundan biraz daha öte bir de 

konstrüksiyon, yapılan seçimlerin görünürlüğü, “yaptığını göstermek”, deneyimin 

paylaĢılabilirliği. 

Sinema doğası gereği disiplinlerarasıdır zaten. Wagner‟in bütünlüklü sanat 

algısından söz ettiğimizde ister istemez disiplinlerarasılığın kapıları açılır. 

Metaforik düĢünceye önem verme nedenim de bu disiplinlerarasılığı ifade etmek. 

Konu bakımından değil de teknik olarak disiplinlerarası olma durumundan söz 

ediyorum elbette. Bir matematik formülü konusunda film yapmak o filmin 

disiplinlerarası olabilmesi için yeterli değildir; filmin o matematik formulünün 

sistemine dayanarak çekilmesi, o formüle dönüĢmesi, o formülün uygulaması 

hâline gelmesi gereklidir. Burada yaygın bir Godard alıntısı yapmak mümkün: 

Politik filmler yapmak yerine filmleri politik yapmak… Örneğin Teshigahara‟nın 

Woman in the Dunes‟da bir ressam/mimar olduğunu söylememek için bir neden 

var mıdır? Sinema özellikle iĢitsel ve görsel olarak resim ve müziği ciddi anlamda 

içeriyor. Yönetmeni bir mimar, bestekâr, koreograf, filozof, ressam, yazar olarak 
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görmemek için bir sebep yok. Ama disiplinler birbirine bulaĢmaktan çekiniyor 

biraz sanki. Uzmanlık romatizması… 

Bu sınırlar bu kadar keskin değil aslında Antik Yunan veya Avant Garde 

dönem yaklaĢımlarında. Ritüel bu nedenle performans alanında önemli bir 

açılımdır. Yakın zaman örneklerine gelirsek, Park Avenue Armory‟de Peter 

Greenaway, da Vinci‟nin Last Supper‟ını bir yerleĢtirme olarak hayata geçirdi. 

Büyük bir alanda tabloya yaklaĢırken hem ses hem seyircinin katılımcılığı dikkat 

çekiciydi. Tablonun reprodüksiyonu için yapılan uzun ve ayrıntılı çalıĢmanın 

yanında, benim asıl dikkatimi çeken ıĢık tasarımı yardımıyla seyircinin gözünün 

tablo üzerinde yönlendirilmesiydi. Ressamlar bunu sıklıkla yapar aslında, seyir 

gözünü yönlendirirler. Yönetmenin de yaptığı bu değil midir? Yön - etmek. Bir 

diğer örnek, benim de içinde yer aldığım projelerden biri… David Michalek‟in 

Portraits in Dramatic Time adlı Lincoln Center‟da sergilenen yerleĢtirmesi. 

Oyuncular dramatik geçiĢ anlarını yansıttıkları 10 saniyelik sahneler oluĢturdu. 

Bunlar yavaĢlatılarak 5-10 dakikalık kliplere dönüĢtürüldü. Durmakta olduğu 

sanılacak kadar yavaĢ bir devinimin dev bir ekrandaki görüntüsü ve ayrıntılar, 

ister istemez, seyirciyi zaman algısında katılımcı bir deneyime sürükledi. 

Seçimlerin görünürlüğü dikkat çekiciydi. Biyokimya, psikanaliz gibi. Mercek 

altına yerleĢtirilmiĢlik hissi. Kurgusallık yerine deneyim ve deneyin ön plana 

çıktığı birçok çalıĢmadan söz etmek mümkün aslında. “Ben yaptım, oldu!” demek 

yerine, denemek fikrinden söz etmek gerekiyor. Olay burada bitiyor asıl. 

 

Onur Kaya (1 Haziran 2017) 

S. Y. Yüksek Lisans Öğrencisi 

Performans sanatının doğası gereği uçucu olması, eylemin yapıldığı kısa 

bir süre zarfında deneyimlenmesi, bir daha tekrarlanamaması, belirli bir zaman ve 

mekân için üretilmesi gibi unsurlar performans sanatının müze ve galeri gibi 

kurumlarda sergilenmesine dair bir takım zorluklar getirebiliyor. Son dönemlerde 

video ve fotoğraf kayıtları ve performans objeleri  gibi medya ve arĢiv 

kalıntıları  aracılığıyla bu zorluklar bir nebze olsun aĢılabiliyor. Son dönemlerde 

performans sanatı  happening  dıĢında performatif yapılara sahip video-
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performans ya da fotoğraf-performans gibi medyumlarla kurumsallaĢmaya 

baĢladı. Sinema ve performans sanatı arasındaki iliĢki belki de bu 

dökümantasyonlar üzerinden kurulabilir.   

Özellikle süreç sanatını (process art)  içine dâhil eden ilk dönem sanatçı 

filmleri sinemaya taze bir heyecan getirerek deneysel sinema altında 

konumlanmıĢtır. Andy Warhol‟un Empire State binasını sekiz saat, beĢ dakika 

boyunca slow motion kayıt altına aldığı Empire filmi bu filmler arasında 

gösterilebilir. Özellikle son yıllarda birçok video sanatçının klasik anlamda 

filmler çekmesi ve bazı sinemacıların da çağdaĢ sanat alanındaki video art 

deneyimleri bu iki disiplin arasında yakınlaĢmalar ortaya çıkarmıĢtır. Shirin 

Neshat, Steve Mcqueen gibi çağdaĢ sanatçıların sinema filmleri ve Tsai Ming 

Liang gibi sinemacıların video art çalıĢmaları bu yakınlaĢmaya örnek 

gösterilebilir. Özellikle Tsai Ming Liang‟ın Xi You (Batıya yolculuk) filmi  hem 

süreç sanatını hem de performans sanatını içerisine dâhil etmesiyle performans 

sanatı ve sinema arasındaki iliĢkiyi irdeleyen bir yapıt olarak karĢımıza çıkıyor. 

Bir keĢiĢin gerçek zamanla ve hayatla uyumlu olarak ağır bir Ģekilde ilerlemesini 

kaydeden yönetmen bu anlatım dilini yavaĢlık sineması olarak adlandırıyor. 

YavaĢlığıyla izleyicinin sınırlarını zorlayan ve sinema izleyicisinin 

edimlerini, alıĢkanlıklarını yeni bir tanıma zorlayan bu film performatif yapısıyla 

izleyiciye meditatif bir deneyim yaĢatıyor. Sinema ve performans gibi mediumlar 

arasında disiplinlerarası bir yapı oluĢturan bu film ile birlikte izleyici de tıpkı 

yönetmen gibi yavaĢlığı deneyimler. Performans sanatının izleyiciyi sürece dâhil 

etmesi ve izleyiciyi performansın bir parçası hâline getirmesi stratejisine benzer 

bir yaklaĢım bu filmde de deneyimlenir. 
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OTOETNOGRAFİK YÖNTEMLE FİLMLERİNİN İNCELENMESİ 

 

2.1. FİLMLERİN İÇERİĞİ; TÜRÜ VE KÜNYESİ 

 

Kırmızı Mendil: 

 

Konu / Ġçerik: SınırlandırmıĢ zaman ve mekânda yaĢamak zorunda kalan insanlar 

eylemdeydiler. Ve halay; bir birliktelik biçimi, sınırlı mekânda sınırsızlık hissi, 

omuz omuza aynı ritimle senkronize olmuĢluk hâli, kolektif hareket etmenin 

yarattığı sinerjiydi ve çoğunlukla iyileĢtirici, bütünleĢtirici ve çözücüydü. 

Tür: Belgesel - Kurmaca 

Yer: Diyarbakır 

Yıl: 2015 

Süre: 16:20  

Dil: Türkçe 

Alt Yazı: Kürtçe - Ġngilizce 

Katılımcılar: Ramazan Morkoç, Sara AktaĢ, Hasan Yağız Mehmet Akdoğan, Sevi 

Demir, Pero Dündar, Besime Konca, Herdem Kızılkaya, ġaban Tan, Hasan Ġnatçı 

Yönetmen / Senarist / Yapımcı: Leyla Toprak 

Görsel 65: Kırmızı Mendil (Red Handkerchief) Film AfiĢi (2015) 
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Kurgu: Leyla Toprak, Utku Kaya 

Görüntü Yönetmeni: Mustafa Köksalan 

Kamera: Mustafa Köksalan, Özkan Küçük 

Ses: Mir Mustafa Baydemir 

 

Uzak mı... : 

 

Konu / Ġçerik: Direnen kadınlarının, binlerce yıldır baskın toplumsal 

tanımlamalarda kadının tarihsel yaratımlarını hiçleĢtiren zihniyete karĢı 

duruĢunun yanı sıra, bölgedeki yıkım ve savaĢın insanlar ve doğa üzerindeki 

etkilerine de bir gözlem niteliği taĢıyor. 

Tür: Belgesel – Kurmaca 

Yer: Suriye  

Yıl: 2015 

Süre: 16:12 

Dil: Kürtçe 

Alt Yazı: Türkçe, Ġngilizce, Fransızca, Almanca, Ġtalyanca 

Katılımcılar: Beritan, ġîlan K., ġîlan A., Semra Kap (Dansçı) 

Yönetmen / Senarist / Koreograf / Yapımcı: Leyla Toprak 

Görsel 66: Dûr e… (Uzak mı…  /  Distant…) Film AfiĢi (2015) 
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Kurgu: Leyla Toprak, Mustafa Köksalan 

Görüntü Yönetmeni: Mustafa Köksalan 

Kamera: Mustafa Köksalan, Aram Dildar 

Ses: Semra Kap, Aram Dildar, Mahkum Abi 

Müzik: Arvo Part – Für Alina 

 

Şeker Ağacı (yapım sürecinde): 

Konu / Ġçerik: 1992‟de Ahmet‟in Cizre‟deki Nevroz‟a katılmak üzere 

ViranĢehir‟den at arabasıyla baĢlayan zorlu yolculuğunun sonundaki Nevroz ve „o 

anı‟ bayrama dönüĢtüren bir avuç Ģeker… Bu bağlamla birlikte 2015‟de 

Diyarbakır‟daki Nevroz‟a, yani Rojin‟in yolculuğuna bir bakıĢ… 

Tür: Belgesel – Kurmaca 

Yer: Diyarbakır-Urfa 

Yıl: 2015 

Dil: Kürtçe 

Alt Yazı: Türkçe, Ġngilizce 

Katılımcılar: Ramazan ġen, Fadile ġen, RewĢan ġen, ġemsihan ġen, Dicle ġen, 

Ali Fırat ġen, Rojin Ulusoy, Ahmet ĠliĢ 

Yönetmen / Senarist / Yapımcı: Leyla Toprak 

Kurgu: Leyla Toprak  

Görüntü Yönetmeni: SavaĢ Boyraz, Mustafa Köksalan 

Kamera: SavaĢ Boyraz, Mustafa Köksalan 

Ses: Semra Kap 

 

İnce Gri Kent (yapım sürecinde): 

Konu / Ġçerik: ÇeĢitli sebeplerle büyük Ģehirlere ya da farklı ülkelere göç etmiĢ 

kadınların, gittikleri yerlere psikolojik ve kültürel olarak uyumluluk-uyumsuzluk 

süreçlerinde gerçekleĢen yaĢamın ve bu yaĢamın oluĢturduğu mekânların içindeki 

bedenin zorunlu ve sınırlı konumlanması, bu konumlanmadan (“kapatılmıĢlık” 

duygusundan) kurtulmanın bir yolu olarak zımnen tercih edilen örgü örmenin, 

geçmiĢ hafızaya bir yolculuk niteliği taĢıyarak, Ģimdiki zamanı ya da anı zihinsel 
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(duygu ve düĢünsel) olarak kesintiye uğratması ve çoğu kez bu „modern hayattan‟ 

kurtulmanın ve unutmanın bir aracına dönüĢmesi... Bu hâliyle iki yönlü bir etki 

alanı oluĢturan örgü örme eylemi, hem kültürel ve psikolojik olarak aitlik 

hissedilen geçmiĢi çağıran bir araç hem de anın gerçekliğinden çıkarıp onu 

yaĢamamaya sevk eden bir çeĢit süreli ya da ansal ölüm hâli... 

Tür: Belgesel - Video Performans/Belgesel-Kurmaca 

Yer: Ġsviçre/Basel – Fransa/Marsiyla– Ġsveç/Stockholm– Ġtalya/Roma –

Türkiye/Ġstanbul 

Yıl: 2015-2017 

Dil: Kürtçe, Türkçe 

Alt Yazı: Türkçe, Ġngilizce 

Katılımcılar: Fiyaz MintaĢ, ġirin Eldemir, Mevlüde Yılmaz 

Yönetmen / Senarist / Yapımcı: Leyla Toprak 

Kamera / Ses: SavaĢ Boyraz  

 

2.2. OTOETNOGRAFİK YÖNTEM VE FİLMLERE OTOETNOGRAFİK 

BAKIŞ AÇISI 

 

KiĢisel kimliğimin önemli bir kısmını oluĢturan sanatsal kimlik 

perspektifinden otoetnografik bir bakıĢ açısıyla bakmaya çalıĢtığımda bir dansçı 

olarak baĢlattığım sanatsal eylemlerime bir performans sanatçısı ve bir sinemacı 

olarak devam etmekteydim. Bu eylemlerin sonucu olarak ürettiğim sanatın 

kiĢiselliği ile toplumsallığı arasında ayrılmaz, aksine birbiriyle var olabilen bir 

duyuĢ, düĢünüĢ ve davranıĢ birlikteliği olduğunu fark etmiĢ, buradan hareketle 

kiĢisel olanı oluĢturan unsurlara odaklanarak Ģu sorular için cevap aramıĢtım: 

- Kimdim ben? 

- Ürettiğim sanatın içeriğini belirleyen neydi? 

- Var olduğum andan itibaren hayatın hangi bariyerleri beni sanatın 

durulmaz sularına salıveriyordu? 

- Hissettiğim sanatın bileĢenleri, kaynağını nereden alıyordu? 
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Bu soruları düĢünürken bulunacak cevapların sabitlenemeyeceğine, aksine 

diyalektik olarak bir bütünün parçası olduğundan sürekli değiĢebilir yapısallığa 

sahip olduğuna inanmıĢ, fakat Ģu anki hâli gözlemlediğimde ve yorumladığımda 

süregelen iktidar mekanizmaları tarafından kültürel ve sosyal olarak yok sayılma 

karĢısında biçimlenen varoluĢsal sürecimin, bizzat kendim için, politik reflekslerle 

örülü sanatsal bir eylem zemini yaratmak zorunda kaldığını anlamıĢtım. ĠĢte bu 

zorunluluk toplumsal olanla sıkı sıkıya bağlı olsa da asıl olarak, sosyal ve kültürel 

kimliğimi korumanın ve bunu kendime yaĢamsal kılmanın, bir motivasyon 

aracına dönüĢtüğünü hissetmekteydim. Tam bu noktadan yola çıkarak sanata konu 

edindiğim toplulukların sorunsal durumlarına yaklaĢmanın aslında kendi ve kendi 

sorunsal sürecime yaklaĢmak olduğunu görmüĢ bulunmaktaydım. 

Bu bağlamda etnografik olan ile otoetnografik olan arasındaki bağı 

Liamputtong ve Rumbold Ģöyle tarif etmiĢlerdir (2008): 

“Antropolojik bir yaklaĢım olan etnografi, „kültür ve gündelik hayatın 

anlamına‟ odaklı bir araĢtırma yöntemidir. Otoetnografi ise, yaygın biçimde ve 

kısaca araĢtırmanın konusuna yönelik olarak araĢtırmacının, bulunduğu çevrede, 

içinde bulunduğu olay ya da olguda kendini araĢtırması olarak anlaĢılmaktadır.” 

Bu tanımda da ifade edildiği üzere toplumsal olan ile kiĢisel olan 

arasındaki bu kesiĢme hâlinin oluĢturduğu bilincin çoklu katmanları içinde 

kültürel deneyimi anlamak amacıyla kiĢisel deneyimin betimlenmesi ve belli bir 

yapı oluĢturarak analiz edilmesi, bazen de adım adım kurulan bu yapının eleĢtirisi 

üzerine biçimlenmektedir. 

Kendi ve dıĢındaki arasında oluĢan bu dolaĢım, biçimsel olarak ikili ve 

ayrık duran yapıların içi çeliğini kanıtlamakla kalmayıp otobiyografik olan ile 

otoetnografik olanın da birbirini var ettiğinin temel göstergesi olarak 

okunabilmektedir. Bu yönüyle bu iki yaklaĢımı yöntem olarak seçmek, bir sürece 

ve sürecin biçim vererek oluĢturduğu sonuca da dâhil olmayı gerektirmektedir. 

“Otoetnografi yapmak ve yazmak isteyen bir araĢtırmacı, otobiyografi ve 

etnografyanın ilkelerini kullanır. Bu nedenle otoetnografinin, bir yöntem olarak, 

hem bir süreç hem de bir ürün olduğu belirtilmektedir” (Ellis vd. 2011) 
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Söz konusu olan süreç ve ürün belirlemesi, en yalın hâliyle etnografinin 

performansla olan iliĢkisine de bakma ihtiyacı doğurmuĢtur.  Bu noktada Victor 

Turner metnin dünyasından performans dünyasına geçiĢi Ģöyle tanımlamıĢtır: 

“Turner, insanı “homo performans”, insanları performans icracıları 

(performer) olarak nitelendirmiĢtir. Etnografik araĢtırmada performansın 

yükseliĢi, teori ve metottan eyleme (act), performansa geçiĢ, performansa dayalı 

etnografya kavramını ortaya çıkarmıĢtır. Performans etnografisi iki temel fikir 

üzerinde yükselir: Kimliklerimiz ve gündelik pratiklerimiz sosyal ve kültürel 

kuralların çevrelediği alan içinde yapılan bir dizi (bilinçli ya da bilinçdıĢı) 

performans tercihleridir; katılım ve performans yoluyla öğreniriz”(Jones, 2005: 

764, 770). 

Bu belirleme ile otoetnografinin yaĢamla kurduğu doğrudan bağ ve 

performansın „Ģimdi‟ ve „anda‟ olma gerçekliğiyle örtüĢürken, diğer yandan 

otoetnografik yöntemle çalıĢmayı tercih eden kiĢi ile seçtiği konu arasındaki iç 

içelik, performansın toplumsal yaĢam alanlarında varoluĢu ile bu toplumsallık 

içindeki insanları sürece dâhil ediĢi, bu iki alanın yakınlığını ve yer yer aynılığını 

da göstermektedir. Bu hâliyle: 

“Artık otoetnografi yazma, otoetnografik performans olarak anılmaya 

baĢlanmıĢ, yaratıcılık öne çıkmıĢtır” (Spry, 2001: 706). 

Ayrıca otoetnografik yöntemle sanat üretme tercihi, sanatçının içindeki bu 

sorunları anlatma ve belki de çözme aracına dönüĢmektedir. Bu yolla sanatçıyı 

harekete geçiren ve bir soruna iĢaret eden cümle, farklı zaman, mekân ve 

bedenlerde yeniden ve yeniden üretilmekte, böylece tekil olanın çoğullaĢmasını ve 

yoğunlaĢmasını sağlarken, süreç içinde oluĢan enerji çözümü de yaratma 

ihtimalini güçlendirmektedir. Bu hâliyle sanat ve hayat arasındaki sınırların 

belirsizleĢip aynı rotada yol aldığı hissedilmektedir. 

“Hayat hikâyelerinin sosyal, kültürel ve politik bağlamdan ayrılmasının 

imkânsız olduğuna iĢaret eden performatif olma kavramı, bu hikâyelerin anlatılma 

anında yeniden ve yeniden yaratıldığını da vurgulamaktadır. Bir performans 

olarak kiĢisel anlatı, sanat ve hayat arasındaki ayrımın basit bir biçimde ve çok da 

kolaylıkla yapılamayacağı kabulüne dayanmaktadır” (Jones, 2005: 774, 781). 
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Kırmızı Mendil 

ĠĢte bu hayat ve sanatın iç içeliği, yapmakta olduğum sanat üretimlerine de 

doğrudan yansımaktadır. Hatta bu sanat çalıĢmaları varoluĢunu tam da bu 

birleĢime borçlu olduğu kanısındayım. Bu bağlamdan hareketle bakıldığında bir 

performans sanatçısı olarak yaptığım ilk film belgesel ve kurmacayı aynı konuda 

birleĢtiren Kırmız Mendil isimli çalıĢmadır. 

Bu filmi yapmak için harekete geçiren kiĢisel sebeplerim nelerdir ve bu 

sebepler farklı zaman, mekân ve bedenlerde ne tür anlamlar türeterek toplumsal 

ve hatta evrensel bir yapıya dönüĢmüĢtür. 

Bu filme giden süreçte üzerine düĢündüğüm ana hat, toplumsal yapılarda 

yuvalanmıĢ her türlü iktidar odağını ve yapılan sınırlamalarla oluĢan etkiyi 

görünür kılan asli unsurun mekân ve beden iliĢkisi olduğudur. Bu süreç aynı 

zamanda mikro ya da makro düzeylerde hissedilen iktidar ağının söz konusu 

iliĢkiye verdiği temel biçim olan „kapatılmıĢlık‟ hissini anlama, açığa çıkarma ve 

onu çözecek ya da etkisini kıracak araçları bulma eylemi olarak da düĢünülebilir. 

 Ekonomik ve sosyal sebeplerle kırsal ve köylülüğe dayalı bir toplumsallık 

içinde sahip olduğu dil ve kültürel dokunun farklılığıyla büyük Ģehre göç eden bir 

ailenin en küçük bireyiydim. Çocukluğumdan bu yana aile bireyleri arasında 

neredeyse bir ritüel hâlinde yaĢanan halay çekme eyleminin, dıĢsal ve zor 

kullanan bir etkiyle yaĢamsallığı sınırlandırılan ve zamanla yok olmaya yüz tutan 

anadili ve kültürü yakınlaĢtırma çabası olarak hissetmekle beraber, yine aynı 

dıĢsallığın (kurumsallaĢan iktidar yapıları) yarattığı mekânların (toplu konut, okul, 

iĢyeri) bedeni sarıp sarmalayan yapısını kırmaya ve ondan çıkmaya dair 

oluĢturduğum bir savunma biçimi olduğunu da düĢünmekteydim. 

Bu savunma biçiminin en sadık kurucuları ve sürdürücülerinin ailedeki 

kadınlar olması ise oldukça ilgi çekici bir nokta olarak durmaktadır. Bunun sadece 

kadın olmak ve onun süregelen toplumsallığın farklı derecelerde yaĢattığı Ģiddete 

maruz kalmakla ve bunun karĢında oluĢan duyarlılıkla mutlak ve anlaĢılır bir bağı 

olmuĢtur kuĢkusuz. Ailenin en küçük kadın bireyi olarak günün büyük kısmını 

ben ve benim gibi kültürel farklılık içerenleri (hatta içermeyen okul arkadaĢlarım 

içinde aynı etki derece farkıyla benzerdi) aynılaĢtırmanın araçlarını iĢleten ve 
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baskılayan bir kültürün temel üretim alanı olan okulda geçirmekteydim. Diğer 

yandan ailenin diğer kadınları olan ablalarım ise tüm gün sosyal haklar açısından 

oldukça adaletsiz ve sömürüye dayalı bir çalıĢma sisteminin içinde ve neredeyse 

bedensel olarak hareket koordinatları sabitlenmiĢ bir hâlde çalıĢmaktaydılar. Ve 

hepimize nazaran daha Ģanssız bir yaĢam içinde olmak zorunda kalan annem için 

ise kente göç etmekle Ģartları daha dramatik derecede değiĢmiĢti. Tüm gün 

90m
2
‟lik betondan bir kutuda sadece kendisiyle konuĢabilecek bir yalnızlık 

toplumsallığı içinde saatler geçirmekteydi. 

KapatılmıĢlığı bu denli yaĢayan milyonlarca insan içinde birer örnek olan 

bizler, günün sonunda ortak alanımız olan eve ulaĢtığımızda babamın türküleri 

eĢliğinde yoruluncaya kadar halay çeker, eğlenir ve günün bedenimiz ve 

zihnimizde yarattığı etkiden fark etmeden de olsa kurtulmuĢ olurduk. Halayın 

toplumsallığı süreklileĢtiren bazı evrelerde (düğünler, bayramlar, kutlamalar vb.) 

sadece coĢkunun, mutlu anların ve eğlenmenin eylemi olarak ifadesini bulduğunu 

gözlemlerken diğer yandan tüm bu olgular içinde bir tür yaĢam Ģekline dönüĢen 

halayın, baĢka baĢka mekanlarda oldukça farklı ve hayati anlamlar ürettiğini 

görmüĢ oldum. 

Bu mekânlardan biri de cezaevleridir. Cezaevinin anlamı ve varoluĢu 

kapatılmıĢlık üzerine inĢa edilmiĢ ve doğrudan oraya konulan bedenlerin üzerinde 

bir ceza aracı olarak kurgulanmıĢtır kuĢkusuz. Bu aracın yıkıcı etkileri ve onun 

varoluĢ sebebi oraya konumlandırılan bedenlerin aldığı tavır, yüklendiği anlamla 

değiĢmekte, bazen zayıflamakta ve yer yer yok olmaktadır. ĠĢte oluĢan bu 

düĢüncelerle Kırmızı Mendil filminin süreci de baĢlamıĢtır. Zaman ilerledikçe 

düĢüncelerde boyut kazanmıĢ, Ģöyle devam etmiĢtir: 

Çocukluğumdan bu yana halay çekmek en eğlenceli anların temel resmiydi 

ve sabitlenmiĢ bir mutluluk duyusunun dıĢa vurum hâliydi. 

Peki, halay sadece eğlenceli olan zaman ve mekânın gerçeği miydi? Bu 

sorunun peĢinden giderken, sınırlandırılmıĢ zaman ve mekânda yaĢamak zorunda 

kalan insanlar, onların çektiği halaylar ve bu halayların türettiği anlamlara doğru 

yol alıyordum. 
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„„Hareket uzamı, insanın hareketi dolayısıyla iĢgal ettiği uzamdır ve beden 

hareket ettikçe daimi olarak geniĢler ve karmaĢıklaĢır. Dolayısıyla insanın mekânı 

tasarlama ve iĢgal etme etkinliği bedenle baĢlar‟‟ (Uysal vd.). 

Kimdi onlar ve halay çekmek onlar için ne demekti? Onlar düĢünceleri 

sebebiyle cezaevinde kalmak zorunda kalan insanlardı ve halay onlar için bir 

örgütlenme biçimi, sınırlı mekânda sınırsızlık hissi, omuz omuza aynı ritimle 

senkronize olmuĢluk hâli, kolektif hareket etmenin yarattığı sinerji ve çoğunlukla 

iyileĢtirici, bütünleĢtirici ve çözücüydü. 

Diğer yandan, her Ģeyin verili, kurallı ve sınırlı olduğu bu alanda bu 

zeminin verili olması sebebiyle belli davranıĢ kalıpları üretmesi ve böylece doğası 

gereği ortak duyuĢ, düĢünüĢ ve davranıĢ kodlarıyla varlığını sürdürmesi 

kaçınılmazdı. Bu sürekliliği kesintiye uğratan bazı anlar vardır ki, o anlar halayla 

verili hareket dizgisinin dıĢına çıkıldığı anlardı. ĠĢte o zaman bu insanlar tüm 

kimliklerinden sıyrılarak en sade hâliyle kendileri oluverirdi. Onlar bu mekânda 

halayla dans ederek mevcut zeminden uzaklaĢıp geriye dönük tüm yaĢamlarını 

beden hafızalarıyla çağırarak o an ve anılarla buluĢup kendi kiĢisel tarihlerine 

doğru bir seyir hâline girdiler. Böylece cezaevi-beden ve halay iliĢkisine dair 

yorumlamaya çalıĢtığım bu düĢünceler proje sürecinde filmin konusu olan 

katılımcılarla yapılan söyleĢilerin bir sonucudur.  

Hayatlarının önemli bir kısmını cezaevinde geçirmek zorunda kalan bu 

insanlar sahip oldukları ortak yaĢam ideolojileri için bulundukları konumlarda çok 

yoğun çalıĢmaya devam etmekte, kiĢisel varoluĢlarını tümüyle toplumsallaĢtırmak 

gibi kolay olmayan bir hayatı tercih etmekteydiler. 

Görsel 67: Kırmızı Mendil (Red Handkerchief) (2015) Diyarbakır, Türkiye 
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Tüm bunları düĢünürken bu insanlarla yaĢanan bu sürecin ve dolayısıyla 

üretilen sanatın onların hayatlarına kattığı anlamın psikolojik ve fiziksel 

yansımaları nelerdi? Tam bu noktada, bu insanlar yaĢadıkları deneyimi anlatırken 

kendi kiĢisel tarihlerinde samimi bir yolculuk yapmıĢ, böylece mevcut zaman, 

mekân ve sorumluluklardan kısa süreliğine de olsa sıyrılarak kendi içlerine ve 

deneyimlerine bir bakma anı yaratmıĢtır. 

Uzak mı... 

Yıkıntılar arasında dolaşan hikâyeler… 

Ve her hikâye yeni bir hikâye yazıyor an be an. 

Her birimize, her birimiz kadar yakın. 

Uzak mı... filminin neden bu sözcüklerle baĢladığı düĢünülürse kiĢisel ve 

toplumsal bağlamı tarif etmenin yolunu Ģu sorularla bulunacağı kesindir: „Kadın 

olmak‟ durumu genelde tüm kadınlara, özelde de bana nasıl bir hayatın pratiğine 

iĢaret ediyordu? Bu hayatın Ģimdiki biçimini oluĢturan tarihsel süreç nerden 

beslenerek bu hâle gelmiĢtir? Ve bu süreç içinde var olan bir kadın olarak duyuĢ, 

düĢünüĢ ve davranıĢ tercihlerimi biçimlendiren sosyokültürel yapı nasıl bir siyasi 

perspektiften besleniyordu? Hem bu etkin ve yaygın politik çerçeve içinde 

günbegün var olmak hem de hâkim politikalara karĢı bir sanatçı kadın olarak 

mücadele etmek, yaptığım sanatın içeriğini ve biçimini nasıl etkiliyordu? Tüm bu 

sorular, çocukluktan bu yana oluĢan bazı anılara bir yolculuğu da baĢlatmıĢ oldu. 

Görsel 68: Uzak mı? (Dûr e… / Distant…) (2015) Suriye 



86 

 

Simone de Beavoir‟ın “kadın doğulmaz, ama kadın olunur” sözünün, 

içinde doğup büyüdüğüm aileden baĢlamak üzere yakın çevrede, parçası olduğum 

toplumda, farklı ulusal ve kültürel yapılarda nasıl anlamlaĢtırıldığını yaĢamıĢ ve 

görmüĢ oldum. Geleneksel ağalık kültürüyle feodal iliĢkilerden oluĢan bir 

topluluk içinde yakın akraba olarak büyüyen annem ve babamın edindiği kültür 

nasıl bir aile olacağımızın da sinyallerini veriyordu kuĢkusuz. Bu ailenin 

kadınlarının (anne, iki abla ve ben) diğer ailelere kıyasla daha hoĢgörülü 

sayılabilen bir ailede varoluĢlarına rağmen yine de birçok sorunla karĢılaĢacağı 

gerçeği görülebiliyordu. Ġlkokula yeni baĢladığım yıl okul dönüĢü eve ulaĢtığımda 

o güne kadar hiç görmediğim bir kalabalıkla ve yabancı yüzlerle karĢılaĢmıĢtım. 

ġaĢkınlıkla etrafıma bakmıĢ ve Ģu soruyu kendime sormuĢtum: Kimdi bu 

insanlar? Bir an gözüm ablama iliĢmiĢti. Daha 16 yaĢında olan ablamın görücü 

usulüyle hiç tanımadığı birisiyle evlendirilme kararı alındığını anlamam çok da 

uzun sürmemiĢti. Sonuçta, tüm direnmelere karĢı gerçekleĢen bu evliliğin ömrü 

bir yıl sürmüĢtü. Kendi iradesi dıĢında zorla evlendirilen bu kadının, bir süre 

sonra tek baĢına döndüğü „baba evinde‟ ve ataerkil bakıĢ açısıyla Ģekillenen 

toplum içinde ortadan kalkmayan, fakat biçim değiĢtiren sorunlarla baĢa çıkmak 

zorunda kalacağı kesindi. Tüm bu olumsuz ve zorla dayatılan deneyimin etkilerini 

aza indirmek için aile içindeki tüm bireylerin  (uzun yıllar yaptıkları hatanın 

acısını yaĢayan anne ve baba dâhil olmak üzere) iyileĢtirici çabalarına rağmen 

içinde Ģekillenilen toplumsal yapı „nasıl kadın olunur‟u yıkıcı bir Ģekilde ona ve 

dolaylı olarak da olsa bana da göstermiĢ oldu.  

Yine çocukluk ve ilk gençlik yıllarına dayanan baĢka bir anı ise en yakın 

kız arkadaĢımla ilgiliydi. Bu kiĢi, ailenin tek kızıydı. Ailesi hiçbir Ģekilde 

pantolon ya da kısa kollu giysiler giymesine izin vermemekteydi. O da, gün içinde 

bizim eve gelir, benim pantolonlarımdan birini giyer ve tüm günü öyle geçirirdi. 

AkĢam olup eve dönmesi gerektiğinde tekrar elbisesini giyer ve evine giderdi. 

Rutine dönen bu hâlin, onun ruhunda ve bedeninde bazı bölünmelere sebep 

olacağının sinyallerini usul usul hissettiriyordu hayat. Bu durum her defasında 

içimde dolaĢan Ģu cümleyi ısıtıp ısıtıp zihnimin kaybeden sularına bırakıyordu. 
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Kadının yaĢam öyküsü hep kaybolan ve erkeğin tasarısına bırakılmıĢ bir yap-

bozun eksik parçaları mıydı? 

Aile kavramının belkemiği olan mülkiyet duygusunu gösteren buna benzer 

birçok örneğin farklı derecelerde de olsa toplumun tüm kesimlerinde yaĢandığı 

kuĢkusuzdur. Peki, ailenin ve toplumun genel olarak bakıĢ açısı bu iken toplumu 

ve bireyi geliĢtirmeyi amaç edinen eğitim sistemi farklı bir bakıĢ açısına sahip 

olabilir miydi?  

Ulusal devlet olma refleksiyle kurumsallaĢan bir diğer yapı olan okullar 

ise ataerkil yaĢam biçiminin, bu yaĢamdaki itaat kültürünün ve bunun yarattığı 

travmatik yaĢanmıĢlıkların en canlı alanlarıydı.  

Eğitimimin lise yılları sanatsal yaratımlar ve özellikle Ģiir üretme 

zamanlarının bir izdüĢümü gibi yaĢandı. Bir yandan iki kız arkadaĢımla birlikte 

okulda özellikle öğrencilerin sanata dair üretimlerine ağırlık veren „YaĢam Seli‟ 

adında bir gazete çıkarıyor diğer yandan ise edebiyat uyarlamalarıyla oyun 

yazıyor ve oynuyorduk. Okulun son haftası etkinliği için bir Orhan Veli Ģiiri olan 

Ġstanbul‟u dinliyorum Gözlerim kapalı‟yı tiyatro oyununa uyarlamıĢ ve yüzlerce 

seyirci karĢında oynamıĢtık. Gösterim sonrası günlük kıyafetlerimizi giyerek tüm 

hoca ve öğrencilerin davet edildiği küçük bir partiye katılmıĢtık. ĠĢte bu partiye 

gelen kadın öğretmenlerimizden biri ben ve iki arkadaĢımızı odasına çağırmıĢ ve 

bize baĢtan aĢağı dikkatlice ve öfkeyle bakmıĢ ve yüksek sesle Ģunları 

söylemiĢti:“ Siz erkek misiniz ki pantolon giyiyorsunuz!? Bir daha pantolon giyip 

günah iĢlemeyin!)  

Hayat bir an kesintiye uğramıĢ, toplumun tüm iktidar katmanlarının dile 

getirdikleri demokrasi, eĢit hak ve özgürlüklerin, kadına gelince 5000 yıldır 

çivilendiği yere ıĢık hızıyla geri döndüğünü ve bu söylemlerin yaĢamda bir 

karĢılığının olmadığını anlamıĢtım. 

Sınıflı topluma geçiĢle birlikte farklı toplumsal yapılar içinde (köleci, 

feodal, kapitalist vd.), bin yıllardır kadının konumlandırıldığı bu yeri 

biçimlendiren siyasal, kültürel, dinsel öğretilerin etkisi oldukça güçlüdür. Buradan 

da anlaĢıldığı üzere aslında sırf kadın olmaktan dolayı yaĢamak zorunda bırakılan 
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kiĢisel hikâyelerin toplumsallıkla iç içe oluĢtuğu ve kadın olmanın biyolojik değil, 

sosyopolitik bir mesele olduğudur. 

Toplumu oluĢturan tüm birimlere sirayet eden ve süregelen iktidarların 

perspektifiyle biçimlenen bu yapı içinde sanatçı bir kadın olarak üretebilmenin 

anlamını nasıl tanımlıyordum: Bugüne değin edindiğim yaĢam deneyimi içinde 

oluĢturmaya çalıĢtığım sanat, hem kiĢisel (toplumsal olana sıkı sıkıya bağlı) 

travmaları iyileĢtirme hem de bu travmaları yaratan koĢullara karĢı bir direnme ve 

onları değiĢtirme hissi ve düĢüncesiyle oluĢmuĢtur. 

Tüm çıkarımlar sonucunda en baĢa Uzak mı... filminin dizelerine dönmek 

gerekirse yıkıntı - hikâye ve yakınlık vurgusu daha anlaĢılır olabilir. Ġnsanlık 

tarihinde kadının oluĢturduğu tüm toplumsal değerler, yıkmak eylemiyle baĢ baĢa 

bırakılmıĢ, buna karĢın bu değerleri oluĢturan direngen hikâyelerde o yıkıntılar 

arasında boy vermiĢ, filizlenmiĢtir. ĠĢte bu hikâyelerle yakından tanıĢıyor olmak, 

onların coğrafi, kültürel ya da etnik kimliklerinden sıyırarak kadınlığın kolektif 

hikâyelerine dönüĢmesini de sağlamıĢtır. Bu direniĢ hikâyelerinin belki de en 

keskin ve güçlü ifadesi bu filmde ortaya çıkmıĢtır. Kadını var eden her türlü 

değere Ģiddetle saldıran sistemli bir organizasyona karĢı verdikleri mücadeleyle 

dünyanın gündemine gelen bu kadınlar psikolojik ve düĢünsel olarak nasıl bir 

anlam içindeydiler? 

Dünyanın birçok ülkesinden mevcut kurulu yaĢamlarını ve o yaĢamın 

sunduğu olanakları terk edip orada savaĢmak için onları harekete geçiren duygu 

Görsel 69: Uzak mı? (Dûr e… / Distant…) (2015) Suriye 
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neydi? Çocukluğundan bu yana kadın olmaya dair yaĢadığım ya da yaĢayan 

kiĢilere tanık olduğum bu kadar dramatik örnekle karĢılaĢmama rağmen neden 

orada savaĢmayı tercih etmezken, o kadınlar bunu nasıl tercih etmiĢlerdi? Onları 

verili sistem içinde yaĢayan diğer kadınlardan farklı kılan neydi? ĠĢte ortaya çıkan 

tüm bu sorular Uzak mı... filmini oluĢturan temel seyri de belirleyerek filmin 

yönünü çıkarmıĢ oldu. 

Süren bu savaĢın yoğunlaĢtığı günlerde dünyanın gündeminde yer alan bu 

savaĢta bulunan kadınlar ve onların amaçları zaman zaman spekülatif bir biçimde 

de olsa neredeyse herkesin konuĢtuğu bir konuydu. Günlük hayat içinde bu 

kadınlara dair yapılan yorumlar çoğu kez var olan hakikatin hem his hem de 

yaratılmak istenen anlam bakımdan çok uzağındaydı. 

Yine egemen olan ataerkil kültür, bu kadınların temel insani haklarını 

kazanmak için yürüttükleri mücadeleyi hafife alan, doğrudan ve kimi zaman 

dolaylı olarak görmezden gelen bir tavır içindeydi. Tüm bu yaĢanılanlar içinde 

kadın olmaya dair kiĢisel olanı toplumsal olana bağlayan o ince çizgide 

yoğunlaĢan adımlarım o kadınların adımlarına çoktan karıĢmıĢtı. Ve film 

sürecinde filmin içinde görülen ya da görülmeyen yollarımın kesiĢtiği tüm 

kadınların oraya geliĢ öyküleri, amaç edindikleri yaĢam ve bu yaĢam içinde 

„aĢk‟ın yerine dair cümleler kurulmaya baĢlanmıĢtı. 

Şeker Ağacı (yapım sürecinde...): 

 

 

Görsel 70: Dara ġekîr (ġeker Ağacı) (2015) Diyarbakır 
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Binlerce yıldır doğanın uyanıĢı, baharı müjdeleyen ilk ıĢıklarının insanın 

ruhuna akıĢı olarak anlamlandırılıp kutlanan Nevroz‟a, insanların olan ilgisine 

duyduğum merakın peĢinden giderek 2003‟de Diyarbakır‟a doğru yola çıkmıĢtım. 

21 Mart sabahının ilk saatleri ve hava tam olarak aydınlanmamıĢtı. Nevroz alanına 

doğru çevre köylerden ve illerden insanlar yollara koyulmuĢ, akın akın 

geliyorlardı. Önceki geceden beri yağan yağmura aldırmayıp çamurlu patika 

yolları arĢınlayan yaĢlı ve genç bedenler kararlılıkla Nevroz alanına doğru 

yürüyorlardı. El arabalarına doluĢan çocuklar, at arabalarına sıkıĢarak oturan 

insanlar ve diğer yandan bu yolculuğa eĢlik eden en lüks arabalar... Kadınlar 

rengârenk ve pullu elbiseleriyle coĢku içinde alana doğru yürüyorlardı. Tüm bu 

olup bitene tanık olurken elimi ansızın küçük bir el tuttu ve Ģunları dedi: Gel abla 

bizim arabamıza otur, seni de götürelim, zaten yerler çamur, yürüme. Az önce at 

arabasıyla taĢınan insanlardan biri de bendim artık. ĠĢte o küçük kız ve o gün, 

birbirinden özel birçok anı hafızama not düĢtü. 

O günden sonra düĢünmeye baĢlamıĢtım. Aynı kültürel ve coğrafi kökene 

sahip olmama rağmen çocukluluk yıllarında bu bayrama dair neden hiçbir anım 

oluĢmamıĢtı? O küçük kızla beni ayrıĢtıran etmen neydi?  

1977 yılında Ġstanbul‟a göç ettikten sonra çok fazla geçmeden gelen 80 

darbesi, onun yarattığı politik atmosfer ve resmî ideoloji, var olan her türlü 

düĢünce yapısını ve kültürel-inançsal yaĢam biçimlerini sınırlamıĢtı. Bu farklılığı 

yaĢamanın, demokrasi ve insan haklarının gereği sayan insanlara karĢı da 

cezalandırmanın tüm boyutlarını sonuna kadar kullanmıĢtır. ĠĢte bu darbe 

yaĢanacak yıllarında habercisi olmuĢtur. Çocukluk dönemime de denk gelen bu 

yıllarda yasaklı dil, kültür, inanç paralelinde Nevroz‟da payına düĢen kısmını 

almıĢtı. ĠĢte bu sebepten yaĢadığım yer ve oranın hâkim kültürü bu bayramı 

kutlamayı tozlu raflara kaldırmıĢ ve zamanla gündelik hayatlarından çıkarmıĢtı, ta 

ki Diyarbakır‟daki bir Nevroz‟da küçük bir kızın, kendi çocukluğuma giden yolun 

kapısını araladığı ana kadar... Tüm bu süreç ve bu süreçte kiĢisel çıkarımlarım, 

Nevroz‟a dair bir film yapma kararına kadar beni götürmüĢ, böylece Şeker Ağacı 

filminin sürecini de baĢlatmıĢtır. 



91 

 

Diyarbakır'da yaĢayan yoksul bir ailenin en küçük kızı olan Rojin‟i takip 

ederek ailenin Nevroz bayramı için yaptıkları hazırlıkları, bu sırada oluĢan duygu-

durum hâllerini, 21 Mart 2015 Nevroz sabahının ilk ıĢıklarıyla baĢlayan ve 

Nevroz alanında sonlanan yolculuğunu belgelemekle baĢladım. Ülkede hâkim 

olan barıĢ atmosferiyle ve ülkenin genelinde coĢkuyla kutlanarak yaĢanmıĢ oldu. 

Peki, yıllarca bu duyguyla kutlanabilme olasılığı varken, neden 

yasaklanmıĢ ve birçok insanın zarar görmesiyle sonuçlanmıĢtı? ĠĢte bu soru 

1992‟de Cizre‟deki Nevroz‟u yaĢayan Ahmet amcanın hikâyesine kadar beni 

sürüklemiĢ oldu. 

Ahmet 65 yaĢlarında, dengbej (halk âĢığı ya da ozan diyebiliriz) bağlama 

çalan, hikâye ve Ģiir yazan ve de okuyan bir karakterdir. 1992‟nin 21 Mart sabahı 

ailesinin tüm engellemelerine karĢın Nevroz kutlamaların yasaklandığı bir 

ortamda Cizre‟deki Nevroz‟a katılmaya karar vererek Urfa/ViranĢehir‟den hareket 

eder. 

At arabasına biner. Hava karlı ve soğuk, yollar ise buzludur. At arabasıyla 

açık havada yolculuk yapacaklarından Ahmet ellerine bez parçaları sarıp üzerine 

naylon poĢet geçirir, rüzgâr ve soğuktan mümkün olduğunca az etkilenmek için 

içi saman dolu çuvalı mont gibi üzerine geçirir ve yola koyulur. 

Görsel 71: Dara ġekir (ġeker Ağacı) (2015) Diyarbakır, Türkiye 
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Nevroz alanına geldiğinde alanda askerlerden baĢka neredeyse kimse 

yoktur. Ahmet bir akrabasının evine uğrar ve onu da Nevroz‟a katılması için ikna 

eder, fakat akrabası kutlama alanına yaklaĢıp askerleri görünce gelmekten 

vazgeçip geri döner.  

Ortalıkta on ya da on beĢ kiĢi anca vardır. Halk, alanın dıĢında evlerinin 

önünde ya da kenarlarda izleyici pozisyonundadır. Yani askerler ve çocuklardan 

baĢka pek kimse yok gibidir. Askerler ve özel güvenlik birimleri hazır bir Ģekilde 

beklemektedir. Ortam çok gergindir. Bu gergin atmosferi bir bayram kutlamasına 

dönüĢtürmek için Ahmet bakkala gidip bir iki kilo bayram Ģekeri alır ve avuç avuç 

havaya fırlatır. ġekeri gören çocuklar Ahmet'in etrafına doluĢur. Sanki bir trenin 

vagonlarıymıĢ gibi sıralanırlar ve Nevroz alanına girerler. Ancak bu durum fazla 

sürmez, müdahale baĢlar,1992‟nin Nevroz‟u da diğerleri gibi tarihteki yerini alır. 

Gelinen sonuç itibariyle, mevcut ortam sebebiyle projenin eksik çekimleri 

tamamlanamamıĢ ve sonuçlandırılamamıĢtır. Tüm bu engellere rağmen bu filmin 

yolunu adımlamaya devam eden bir yolcu olduğumu görüyorum. Beni hayatlarına 

konuk eden bu insanların, yarım kalan hikâyelerini tamamlayarak duygularını 

anlatabilmeleri ve bu yolla kiĢisel iyileĢmenin toplumsal iyileĢmeye 

dönüĢebilmesinin zeminini inĢa etmem gerektiğini düĢünüyorum. 

İnce Gri Kent (yapım sürecinde...) 

Görsel 72: Ġnce Gri Kent, Mavi Yelek (2013) 
Viyana, Avusturya 
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2013 yılında arkadaĢ ziyareti için gittiğim Viyana‟dan bir filmin 

oluĢmasını sağlayacak kanıyla dönmüĢ olmak hiç beklenmedik bir durumdu. 

Ziyaret etmek için gittiğim arkadaĢımın halasının evine konuk olmuĢtum ve evin 

kayın validesi olan 65 yaĢlarında içe kapanık, az konuĢan, arada bir öğütler veren 

ve sigara içen bir kadınla tanıĢmıĢ, saatler ilerledikçe sesli ve yer yer sessizlikle 

kurulan derin sohbetin bir parçası oluvermiĢtim. 

Bu karakter, 30`lu yaĢlarında Viyana'ya gelmek zorunda kalmıĢtır. 

Çevrelerinde hiç tanıdık kimse yoktur. EĢi iĢe giderken, kendisi çocuklarını 

büyütmekle uğraĢmıĢ, dil bilmemesi ve öğrenmeye zaman bulamaması nedeniyle 

tüm yaĢam alanı evi olmuĢtur. Çocuklar büyüdüğünde de artık yeni Ģeyler 

öğrenmek için ne yaĢı ne de sağlığı elvermemiĢtir. 

Bunları anlatırken bir süre sessiz kaldıktan sonra sadece “yalnız sokağın 

sonundaki markete kadar gidip gelebiliyorum, baĢka da bir yer bilmiyorum” dedi. 

Ve tekrar sustu. YavaĢça elimi tutup büyükçe bir elbise dolabına götürdü. 

Dolabı açtı ve dolap boylu boyunca örülmüĢ rengârenk kazaklar, hırkalar, 

yeleklerle doluydu. Hepsi itinayla dizilmiĢti. 

Ve bana dedi ki: 

“Bunlardan istediklerini al, sana vermek istiyorum.” 

Sonunda bana mavi bir yelek hediye etti. Uzun yıllar örmeye devam ettiği 

bu örgülerin onun için anlamını sorunca yine epeyce sustu ve gözlerimin içine 

bakarak “bunlar bana nefes veren zamanların izleri kızım” dedi. 

ĠĢte o günden sonra bu ve buna benzer kadın hikâyelerinin dünyanın 

hemen her yerinde yaĢanıyor olduğunu ve bu hikâyelerdeki örgü örmenin evrensel 

değeri olan bir eylem olduğunu düĢündüm. Bu bağlamda dönüp yakın çevreme 

baktığında sosyal, ekonomik ve politik sebeplerle yaĢadıkları kültürel yaĢamdan 

çıkıp büyükĢehirlere ya da baĢka ülkelere göç etmek zorunda kalan orta ve orta 

yaĢ üstü insanların ve özellikle de kadınların büyük bir kısmı benzer deneyimlere 

sahip olduğunu görmüĢ oldum. 
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Bu duruma daha da yakından bakınca annemin de yaĢadığı topraklardan 

Ġstanbul‟a göç etmiĢ olmasının o kadınların hikâyeleriyle ortaklaĢan bir tarafı 

olduğunu görmüĢtüm, ancak onun sınıfsal olarak yaĢadığı topluluk içinde 

(dönemin ağasının kızı) örgü örme gibi bir deneyimi oluĢmamıĢtır. Bu durumun, 

kente göçle birlikte 90 m
2
‟lik betondan kutuda yalnızlık ve kapatılmıĢlık hissiyle 

gün boyunca tüm odaları tekrar ve tekrar arĢınlayan adımlarının peĢi sıra gelen 

depresif zamanların habercisi olduğunu çok sonra anlayabilmiĢtim. 

Bu yaĢanmıĢlıklara daha geniĢ ölçekte ve teorik bir yerden bakıldığında bu 

proje göç eden kadınların gittikleri yerdeki psikolojik ve kültürel olarak 

uyumluluk-uyumsuzluk süreçlerinde gerçekleĢen yaĢamın ve bu yaĢamın 

oluĢturduğu mekânların içindeki bedenin, zorunlu ve sınırlı konumlanması, bu 

konumlanmadan (“kapatılmıĢlık” duygusundan) kurtulmanın bir yolu olarak 

zımnen tercih edilen örgü örmenin, geçmiĢ hafızaya bir yolculuk niteliği 

taĢıyarak, Ģimdiki zamanı ya da anı zihinsel (duygusal ve düĢünsel) olarak 

kesintiye uğratması ve çoğu kez bu mevcut yaĢamdan kurtulmanın ve unutmanın 

bir aracına dönüĢmesidir. Bu hâliyle iki yönlü bir etki alanı oluĢturan örgü örme 

eylemi, hem kültürel ve psikolojik aitlik hissedilen geçmiĢi çağıran bir araç hem 

de anın gerçekliğinden çıkarıp onu yaĢamamaya sevk eden bir çeĢit süreli ya da 

ansal ölüm hâlidir. 

Görsel 73: Ġnce Gri Kent, Ġnci Toprak (2017) Ġstanbul 
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Tüm bu belirlemelerden ve tanık olduğum bu örneklerden sonra, geldiğim 

aĢama ve yaptığım çıkarımların hayatta bir karĢılığı olup olmadığını anlayabilmek 

için bu sürece bir yerden baĢlamak gerektiğini düĢünmüĢ, ilk çekimleri yapmak 

üzere Ġsviçre/Basel‟e doğru yola çıkmıĢtım. Burada tanık olduğum hayatlar ve 

hikâyeler konunun yaĢamla kurduğu doğrudan bağı da bana göstermiĢ oldu. 

 

2.3. FİLMLERDEKİ DİSİPLİNLERARASILIK 

Söz konusu olan filmlerde kurmaya çalıĢtığım sanatsal yapıyı 

yorumlamadan önce bu yapının beslendiği sürece değinmek, gelinen aĢamayı 

anlatabilmek için gereklilik arz etmektedir. Yaptığım sanat çalıĢmalarının hem 

biçimine hem de içeriğine yansıyan farklı sanat disiplinlerini aynı sanat üretiminin 

kurucu unsurları olarak kullanma eğilimi düĢünsel ve deneyimsel olarak nereye 

dayanmaktaydı?  

Biraz geriden baĢlatmak gerekirse, çocukluğumdan ilk gençlik yıllarıma 

kadar sanatın birçok dalıyla amatör düzeyde de olsa bir deneyimim oluĢmuĢtu. Bir 

yandan Ģair ve müzisyen bir babanın Ģiirleri ve ezgileriyle, diğer yandan her gün 

tüm aile bireylerinin birlikte ettiği danslarla büyümüĢtüm. Ġlkokul yıllarında sınıf 

öğretmeni ve arkadaĢlarının isteği üzerine hemen hemen her gün Ģarkı söyler 

bulmuĢtum kendimi ve ortaokula geldiğimde okul korosunda yer almanın yanı 

sıra yazdığım ve oynadığım skeçlerle birlikte her türlü spor dalındaki faaliyetlerim 

de bunlara eklenmiĢti. Lise yıllarında birkaç arkadaĢımla birlikte çıkardığımız 

Görsel 74: Ġnce Gri Kent,Firyaz MintaĢ(2016) Basel, Ġsviçre 
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gazete ve bu gazetede yer alan Ģiir ve kompozisyonlarım okul çevresince epey 

dikkat çekici bulunmuĢtur. Daha ileriki yıllarda halk dansları ve modern dansla 

devam eden sanat yolculuğum akademik olarak Sahne ve Gösteri Sanatları eğitimi 

almaya baĢlamayla çeĢitlenerek sürmüĢtür.  

Eylemsel olarak farklı zamanlarda ve farklı sanat alanlarındaki bu deneyim 

felsefi olarak hangi ihtiyaçtan kaynaklanmaktaydı? Bu sorunun karĢılığı bugüne 

kadar ürettiğim tüm sanat çalıĢmalarının ana rotası olan kapatılmıĢlık ya da 

sınırlandırılmıĢlık kavramıyla doğrudan iliĢkilidir. Toplumsal ve bireysel her türlü 

iĢleyiĢin, verili öğretilerle biçimlendirilmesine ve bu biçimin yarattığı yaĢamın 

kendisinde oluĢan her türlü hiyerarĢiye ve sınıflandırmaya karĢı durarak, bunların 

yerine insanın kendisiyle ve dıĢındaki her Ģeyle kuracağı iliĢkiye eĢitlikçi bir 

düzlemden bakıp özsel kabul ve ret ölçüleriyle Ģekillendirmesi gerekliliğine olan 

inancım, temel motivasyon kaynağım olduğunu ve bunun, ürettiğim sanatı da 

biçimlendiren temel öğe olduğunu düĢünmüĢtüm. Bu gibi cümlelerle tarifini 

bulan, olay ve olgular arasındaki iliĢkiye birleĢtirici, yer yer ayrıĢtırıcı ve çoğu kez 

dönüĢtürücü yaklaĢan düĢünce sistemim daha yenilikçi bir yaĢam ve sanat 

deneyimini edinmemi de sağlamıĢtır. Fakat bu yenilikçi süreç ve sonuçların, 

sınıflandırılmıĢ bilginin sınırlarına takılmamak için o bilginin oluĢturduğu 

kurumsallaĢma karĢısında dimdik duran sanatsal bir duruĢ gerektirmiĢtir. 

ĠĢte söz konusu bu duruĢu, doğası gereği içinde barındıran ve birçok sanatı 

eylemsel kılan performans sanatı, bir performans sanatçısı olmaya çalıĢan biri 

olarak bende de o donanımı oluĢturmuĢtur. Bu sanatın toplumsal olay ve olguların 

insan ve doğa üzerinde oluĢturduğu tahribatı eleĢtiren yanı ve bu tahribatı ortadan 

kaldırmaya dönük eylemi ve sanatsal üslubuyla aynı paralelde hareket ettiğimi 

hissediyordum. 

ĠĢte bu eylemlilik kuĢkusuz ki içinde bulduğum sosyokültürel yapıyı 

oluĢturan her türlü mekanizmaya karĢı biçimlenmiĢtir. Bir sanatçı olarak etkinlik 

alanım, ürettiğim sanatın hem içeriğini hem de biçimini belirlemiĢtir. Konuların 

kiĢisel yaĢantımı doğrudan etkileyen yönü ve toplumsal travma içeren özelliği 

birleĢince sanatın kiĢisel ve toplumsal bir iyileĢme aracına dönüĢtüğünü de 

düĢünüyordum.  
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Bu bağlamda ürettiğim sanat iĢlerinden biri olan Görüldü, cezaevine 

gönderilen ya da oradan gelen mektupların üzerinde yer alan „görülmüĢtür’ 

mührünün insanın duygu ve düĢünce akıĢı üzerinde kurduğu baskıyı konu 

edinirken, ayrıca iki kiĢilik bir iliĢki ve iletiĢim bağına ve bu iliĢkinin cümlelerle 

ifadesini bulduğu sahaya (mektup) dıĢarıdan ve izinsiz dâhil olmanın yarattığı 

etkileri de konu edinmiĢtir. Bu çalıĢma kiĢisel ve çevresel bir gerçeklik üzerinden 

kurgulanmıĢtır. Bu gerçeklikte bir annenin, düĢüncelerinden dolayı tutuklanan ve 

cezaevine koyulan kızına yazdığı mektuplarla oluĢan gerçek bir yaĢam öyküsünün 

dans tiyatrosuyla anlatılmasıdır.  

 

Hikâyenin sahibi olan anne ile sahnedeki anne karakteri aynı kiĢi olduğu 

gibi, yine hikâyede yer alan annenin oğlu ile sahnedeki çocuk karakter de aynı 

kiĢidir. Bu hâliyle anne de oğul da ilk kez sahneye çıkarak kendi hikâyelerini 

paylaĢmıĢ bu durum sahne ve sanatçı tanımına baĢka bir boyut getirmiĢtir. Bu 

boyut genel kabul gören ve sınırları net olarak çizilmiĢ sanat ve sanatçı tanımının 

gerçekliğine dair sorular sordurmayı hedefleyerek her insanın sanatsal bir 

üretimin parçası olabileceğine ve hayat ile sanat arasındaki sanal çizginin 

belirsizliğine dikkat çekmek istemiĢtir. 

Görsel 75: Görüldü Dans Tiyatrosu (2012) Ġstanbul Bilgi Üniversitesi Sahnesi, Ġstanbul, Türkiye 
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Bu çalıĢmada ayrıca sanatsal form olarak, iki sanat disiplini (modern dans 

ve tiyatro) bir arada kullanılmıĢ, konunun bağlamını oluĢturan ortam sesleri 

düĢünülerek projenin ses kuĢağı kurgulanmıĢtır.  

Video performans olan Durmak Yok isimli çalıĢma ise hem içerik hem de 

form olarak Ģöyle ifade edilebilir: Kapitalist hayatın yarattığı zaman algısı ve 

tüketim odağı ile duyuĢ, düĢünüĢ ve davranıĢ koordinasyonunda ortaya çıkan 

yapısal bozulmaların sonucunda zihnin ve bedenin farkındalık eĢiğinin oldukça 

düĢük seviyede seyrinin ve anda olamama hâlinin eleĢtirisi olarak tasarlanmıĢtır.  

Bu duygu durum hâlinin en yoğun yaĢandığı kamusal bir alanda sanatçı 

kendi bedenini hem oradaki hâkim hareket dizgisini kesen bir konumda 

yerleĢtirmiĢ hem de iĢgal ettiği alanda rastlantıyla oluĢan karĢılaĢmaların 

sonucunda beden ve söz müdahaleleriyle karĢı karĢıya kalmıĢtır. 

Performans sanatının anlık gerçekliği ve dönüĢtürücü gücü o anın 

diyalektiğini oluĢturan bir unsur olarak var olmasından kaynaklanmaktadır. 

Görsel 77: Durmak Yok Performansı (2012), Ġstiklal Caddesi, Ġstanbul 

Görsel 76: Görüldü Dans Tiyatrosu (2012) Ġstanbul Bilgi Üniversitesi Sahnesi, 
Ġstanbul, Türkiye 
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Sanatçının görünür kılmak ve çözümlemek için iĢaret ettiği sorunun merkezine 

bedenini yerleĢtirmesi de hem o sorunu gösteren bir göstergeye dönüĢmesine hem 

de zihnen ve bedenen an içindeki tavrıyla çözümün kendisine iĢaret etmektedir.  

Tüm bu çıkarımlardan hareketle bu çalıĢma için tercih edilen sanat formu 

(performans), aynı zamanda içeriğin kendisini de oluĢturduğundan, form – içerik 

ayrımını ortadan kaldırıp formun doğrudan anlam üretme ya da çalıĢmanın 

odağına dönüĢme gerçekliğini görünür kılmıĢtır. Performansın, sanatçı üzerindeki 

duygusal etkileri de videonun olanaklarıyla görselleĢtirmeye çalıĢılmıĢtır. 

2012-2015 yılları arasında gerçekleĢen sanat üretimlerinden biri de S-

andınız isimli çalıĢmadır. Bu çalıĢma zengin kültürel çeĢitliliğe ve geçmiĢe sahip 

bir toplumun geliĢim çağındaki bireylerine, her gün tekrar ettirilen marĢların 

toplumun duygu ve düĢünce yapısı ile ruhsal ve bedensel geliĢiminde oluĢturduğu 

etkiyi ve travmayı konu edinmiĢtir.  

Ayrıca bu marĢların ürettiği söylem tek tip düĢünce sistemini servis 

etmekle kalmamıĢ, insanın biricikliğini, kendi özgünlüğünü ve özelliğini göz ardı 

ederek aynılaĢan duyuĢ, düĢünüĢ ve davranıĢ kalıpları üretmiĢtir. 

Görsel 78: Durmak Yok Performansı (2012), Ġstiklal Caddesi, Ġstanbul 
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Bu çalıĢmanın sanat formunda ise koreografik olarak düzenlenmiĢ dans 

tasarımıyla birlikte seyirciye sunumu sırasında oluĢan etkiyle gerçekleĢen 

doğaçlama hareket kompozisyonu yer almaktadır. Ayrıca bu çalıĢmada söz 

konusu marĢ aynı tonlamada fakat farklı dillerde duyulurken, finale doğru gittikçe 

anlamsız sesler bütününe dönüĢmektedir. Sesteki bu dönüĢümle ırk, dil, din, 

cinsiyet vb. ayrımların kaynağını aldığı ulusallık zemininden çıkma, evrensel bir 

söylem ve anlam üretme amaçlanmıĢtır.  

 Görsel 79: S-andınız,Modern Dans (2013) Çatı Dans Stüdyosu Sahnesi, Ġstanbul 

Görsel 80: S-andınız,Modern Dans (2013) Çatı Dans Stüdyosu Sahnesi, Ġstanbul 
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Hemen her çalıĢmanın ana odağı olan evrensellik teması, enstalasyon 

olarak hazırlanan ve fotoğrafın birbirleriyle tamamlaması Ģeklinde iĢlenen 

Görünmez Bedenler (Invisible Bodies) isimli çalıĢmanın sorunsalına iĢaret eden 

metinde Ģöyle ifade edilmektedir: 

“Döngüsel zaman algısında ve diyalektik yaĢam düzleminde her an 

değiĢerek yeni yeni var olma biçimleri kazandığımızı... Çoğunlukla farkına 

varmadan ve hep görünür olanla avunduğumuz bir hayat... ya 

göremediklerimiz!..”   

Bu çalıĢma; aydınlanma çağının aklı yüceltip duyguları geride bırakması, 

Newton‟un neden-sonuç esaslı fizik kuramıyla her Ģeyi somuta indirgeyerek 

anlama ve anlatma eğiliminin hâkim olduğu bir ortamda gerçekliğin sadece insan 

gözünün limitleriyle tarif edilmesi ve zamanın sadece doğrusal ilerleyiĢine olan 

inançla insanın kendisi ve dıĢındakiyle kurduğu iliĢkinin sınırlı ve eksik 

yaĢanmasına dikkat çekmiĢtir. 

Diğer yandan duyguların ve sezgilerin gücüne, Kuantum fiziği ve atom altı 

parçacıklarının oluĢturduğu enerjinin hayatın tümüne sirayet ettiğine ve doğadaki 

her Ģeyin döngüsel zaman algısı içinde ancak birbiriyle var olabileceğine ve tüm 

insanlığın oluĢturduğu kolektif bilincin hayatımızı nasıl Ģekillendirdiğine iĢaret 

etmeye çalıĢmıĢtır. 

Bu çalıĢmada tercih edilen form birbirini görsel olarak tamamlayan altı 

kare fotoğraf ile fotoğraflar üzerine yerleĢtirilen folyo bantlarla oluĢan konseptin 

enstalasyonla anlatılmasıdır. Burada tercih edilen biçim, yaratılmak istenen 

anlama dönüĢerek sanatsal anlatıyı oluĢturur. Fotoğraflara bakan kiĢilerin 

folyolara yansıyan beden parçalarıyla çalıĢma yeniden ve sürekli olarak üretilme 

iĢlevine eriĢmiĢtir. Ġzleyiciyi kendisine dâhil eden bu çalıĢma, böylece perfomatif 

bir içerik de kazanmıĢtır. 
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Görsel 81: Görünmez Bedenler (Invisible Bodies) Enstalasyon (2014) Ġstanbul Bilgi Üniversitesi Sergisi, Ġstanbul 

(Performansçılar: Cansu Kul, Leyla Toprak / Fotoğraf: SavaĢ Boyraz) 
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Performans sanatçısı olma yolunda ilerlerken üretilen bu çalıĢmalarda 

farklı sanat disiplinlerinin birlikte kullanılması ile bazen de tercih edilen sanat 

formunun, içeriği anlatan ana öğeye dönüĢmesi deneyimlenirken, bir sonraki 

çalıĢma olan Kırmızı Mendil‟de ise belgesel ve kurmaca filmin iç içe kullanılması 

öne çıkmaktadır. Performans sanatının sürecin getirisine ardına kadar açık olma 

özelliği, bu filmin yapısını „nasıl performatif kılabilir‟ sorusu araĢtırılmıĢtır. 

                 Bu filme geniĢ ölçekte bakıldığında, cezaevi ve sanat bağlamı üzerinden 

kurulmuĢ olan dil, özelde cezaevi ve halay iliĢkisine odaklanmıĢ, bunu mekân-

beden perspektifinden yorumlamaya çalıĢmıĢtır. Filmin içinde yer edinen farklı 

sanat disiplinleri (edebiyat, dans, resim, ses tasarımı) filmin kurucu unsurlarını 

oluĢturmuĢ ve filmin akıĢını belirlemiĢtir. Bu hâliyle “farklı sanat disiplinleri 

kendi baĢına bir filmin dramaturjisini belirleyen olay-olgu ve karakter unsurları 

olarak kurgulanabilir mi?” sorusunu sorma fırsatı doğurmuĢtur.  

Ontolojik olarak farklı yapılarda olan sinema ve performansın aynı sanat 

üretimi içinde birleĢmesi nasıl bir çerçeveyle yorumlanabilir?   

Performans sanatının varlığıyla ortaya çıkıĢ biçimi her türlü tekrarlanabilir, 

kayıt altına alınabilir, çoğaltılabilir ve ticari bir nesneye dönüĢtürülebilir Ģeye 

karĢı çıkıĢı, sinemanın ise karĢı çıkılan bu yönleri içinde barındırıyor olması bu iki 

alanın yapısal olarak çatıĢık olduğunu göstermektedir.  

Performans sanatının Ģimdi ve burada deneyimi içinde belirli bir mekâna 

ve belirli bir zamana dayalı olma zorunluluğunu ortadan kaldırarak sinemanın 

Görsel 82: Kırmızı Mendil (Red handkerchief), (2015) 

Diyarbakır, Türkiye 
Görsel 83: Kırmızı Mendil (Red handkerchief), (2015) 

Diyarbakır, Türkiye 
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mekân ve zaman sınırlığını aĢan imkanlarını birleĢtirilmesinin yanı sıra 

performans sanatının teklifsizliği, spontane gerçekliği, bireyin özgül deneyimine 

dayalı biçimi ile sinemanın kurgusallığı iç içe düĢünülerek Kırmızı Mendil filmi 

oluĢturulmaya çalıĢılmıĢtır. 

Farklı zaman, mekân, biçim ve içeriklerde üretilen bu çalıĢmaların ortak 

bağlamı olan hakikatin peĢinden gidilmiĢ, bu yolculukta hem onun bir parçası 

olarak hem de onu gözlemleyen bir yerde durarak üretilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Bu süreçte sanatçının kiĢiselliğinden hareketle toplumsallaĢması, olay ve 

olgular karĢındaki iĢlevi, baskın iktidar mekanizmaları karĢındaki tavrı, tüm iliĢki 

biçimlerini belirleyen temel çeliĢkide (ezen-ezilen) durduğu yer ve buna karĢı 

ürettiği sanatın sorun olarak gördüğü anlamı değiĢtirme gücü nasıl tarif edilebilir?  

DüĢünsel ve duygusal olarak ortaklaĢılan politik hakikati takip eden 

sanatçı bunu sanat üretim sürecinde nasıl bir eylemle açıklayabilir? Burada 

direniĢin performatifliği olarak tanımlanabilen bir sanat pratiği ortaya 

çıkmaktadır. Bu hem performansta hem de sinema içinde belgesel ile kurmacayı 

birleĢtiren bağlantı koordinatlarında hissedilen performatiflikte görülebilir.  

Kırmızı Mendil filminde yer alan tanıklar, cezaevi ve halay iliĢkisini 

yaĢadıkları deneyimden bakarak direniĢin eylemsel forma dönüĢmesi olarak ifade 

ederlerken, diğer yandan dıĢarıda özgür oldukları Dicle nehrinin kenarında, 

adımlarının hareketi ve bedenlerinin ağırlığıyla üzerinde halay çektikleri taĢların 

oluĢturduğu seslerin eĢliğinde performe ettikleri zaman dilimi yine bir direniĢ 

performansı hissiyle var oluyordu. Ġki farklı mekânda (cezaevi ve Dicle nehrinin 

yanı) aynı anlamla yapılan eylemde, anlamın büyük oranda aynı kalmasını 

sağlayan Ģey, mevcut ortamdaki hakikat bağlamıydı.  

Diğer yandan bu süreçte filmi oluĢturan bazı unsurlar senaryo olarak 

kurgulanıyor olsa da kalan kısmı performe edilen film sürecindeki 

yaĢanmıĢlıkların sonucunda biçimleniyordu. Kırmızı Mendil filminde yer alan 

tanıkların filme dâhil oluĢ hâli ve kurduğu cümlelerin anda oluĢması gibi. 

Kurgulanamayan bu kısmın edineceği yer filmik olan koĢulların 

değiĢkenliğine göre belirlenmekteydi. Buradan hareketle film çekim sürecinin 

kendisinin bir performans sanatı olarak ele alınmasının sinyalleri neler olabilirdi? 
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sorusunu Uzak mı... filmi üzerinden yorumlamak gerekirse, Filmin konusunun 

geçtiği yere ulaĢmak için çıkılan yoldan baĢlamak üzere, filmin çekim mekânları 

ve filmde yer alan tanıkların filme dâhil olma biçimlerinin tümü rastlantısal olarak 

gerçekleĢmiĢti. Söz konusu yerde yaĢanan savaĢ ve kaos ortamı bu çalıĢmayı hem 

prodüksiyon hem de mekân ve kiĢi bakımından önceden kurgulamayı 

imkansızlaĢtırmıĢtı. Diğer yandan bir performans sanatçısının varoluĢsal olarak 

takip ettiği hakikati arama, direniĢin performatifliğine nasıl dönüĢebilmekteydi?  

Tüm bu belirsizlik içinde yol alırken, Ģimdi ve anda olma deneyimiyle 

oluĢan yaratıcılık ve kararlaĢma filmin içinde yer alan tüm unsurları (kiĢi, mekân, 

diyalog vd.) anbean netleĢtirmiĢ oluyordu. Bu netleĢmeyi performans bilgisi ve 

doğaçlama düĢünme üslubu ile karĢımdaki insanın Ģimdi ve buradaki gerçekliği 

içinde ne yapılması gerektiğini, nasıl bir pozisyon alınması gerektiğini, o mekan 

ve zamana nasıl dâhil olunması gerektiğini bilebiliyordum. Oradaki varlığım 

performans sanatı bilgisiyle bir performansçı olduğum için mümkündü neredeyse. 

Kurgusal olana izin vermeyen bu yaĢam dilimi bu hâliyle sanat ait olan ile hayat 

ait olan arasındaki sınırları da belirsizleĢtirmekteydi. 

Ġki çatıĢık kavram olan performans ve sinemayı birleĢtiren bu çalıĢma, 

Ģimdi ve burada deneyimine dayalı ve ardında kayıt bırakmayan performans sanatı 

ile kurguya, tasarıya, kes-biçimlendire ve dahası gerçek olandan ziyade rüya olana 

iĢaret eden sinemadan oluĢmaktaydı. Bu filmde yer alan ve performans ve 

sinemayı kesiĢtiren ana bağlam filmdeki dans sahneleridir. Gecenin bir vaktinde 

bir fener ıĢığında ve yıkıntılar arasında dans eden bir kadın izlenir.  

Görsel 84: Uzak mı…(Dûr e…/ Distant…) (2015) Suriye 
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Bu sahnelerin kurgulanmasının sebebi yaratılmak istenen anlam açısından 

Ģöyle tarif edilebilir: Bir savaĢ ortamı insan duygusunu kolayca kendine kanalize 

etme ve duygusal kilitlenme yaratma özelliğine sahip olduğundan bunu 

engellemek amacıyla seyirciye yabancılaĢtırma anı oluĢturmak için tasarlanmıĢtır. 

Bir diğer anlam film zamanını kesen ve kendi zamanını yaratan bu öğeyle 

seyirciye kiĢisel alan oluĢturarak soyut anlatısı olan bedenin karĢısında 

koĢullanmıĢ düĢünme pratiğinden uzaklaĢtırmak hedeflenmiĢtir. Son anlam ise o 

sürece tanık olan bir sanatçı olarak benim gördüğüm, fakat kameranın görme 

Ģansının olmadığı kiĢi, mekân ve durumlar karĢında oluĢan hissel yoğunluğu 

anlatabilme amacı güdülmüĢtür.  

Bu çalıĢma bir yandan performans sanatı ve filmi bir arada iĢlerken, diğer 

yandan sahne gösterimi, performans sanatı ve filmi birbirine bağlayan ve yer yer 

de ayrıĢtıran bir üsluba sahiptir. BaĢka bir deyiĢle karanlık bir salonda 

konumlanan seyirci öncelikle bir belgesel filmle karĢılaĢmaktadır. Bir sinema 

perdesi aracılığıyla filmi izlemeye baĢlar. Filmde yer alan dans sahnelerinden 

birinin sonunda ekran kararır, aynı anda salonda tümüyle karartılır. Önceden 

seyircilerin arasına yerleĢen performansçı elindeki fenerin ıĢığıyla salonda 

dolaĢarak feneri sırasıyla seyirciye, mekâna ve sahneye tutar. Bu ıĢıkla aydınlanan 

sahnede, filmde yer alan dansçı filmdeki görselliğiyle beliriverir. Filmin devamı 

olarak da düĢünebileceğimiz bir sahne o an salonda oluĢmuĢ gibidir. Böylece 

görüntü iki boyuttan çıkıp üçüncü boyuta (sahneye ve salona) taĢınır.  

 

 
Görsel 85: Uzak mı…(Dûr e…/ Distant…) (2015) ĠKSV Salon Gösterimi, Ġstanbul 
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Bu değiĢimle, gösterim esnasında seyirci olarak tanımlanan insanlar, Ģimdi 

katılımcı tanımını alarak çalıĢmanın bileĢenlerinden birine dönüĢmektedir. 

Boyutun görsel ve hissel olarak değiĢimi sırasında katılımcıların yaĢadıkları 

deneyimi ve bu deneyimin, onların duygu-durum zemininde nasıl bir değiĢiklik 

oluĢturduğu gözlemlenmiĢtir. ĠĢte bu nedenle bu çalıĢmanın ismi Uzak mı...yani 

katılımcılar tarafından tamamlanması gereken bir cümle olarak tasarlanmıĢtır. 

Böylece bu çalıĢma gösterildiği her yerde oradaki katılımcılarla yeniden üretilmiĢ 

olacaktır ve bu hâliyle bir son içermemektedir. 

Bu film-performans çalıĢması, sinema ait olanın anlamına dair, sinema 

tarihine dönük bir referans da içermektedir. Sinemanın doğuĢundaki büyülü fener 

geleneğine iĢaret eden sahnede simgesel olarak filmden çıkan performansçı, yine 

bir fener eĢliğinde ilk ve asıl gerçekliğe geri dönmüĢ olmaktadır. Hayat içinde 

olanın perdeye yansıması ve perdede var olanın tekrar hayata, yani salondaki 

performansa dönüĢmesi seyircinin etkin rolüyle mümkün olmaktadır. 

Sonuç olarak Uzak mı... yaratım süreci açısından bir performans sanatı 

olarak oluĢmuĢtur. Buradaki kayıt aracı olan kameranın varoluĢ biçimi, sanatçının 

dâhil olduğu direniĢin performatifliğine tanıklık ettiğinden performans videosu 

olarak tanımlanabilir. Ayrıca filmin içine yerleĢtirilen dans sahneleri, gerçek olan 

ile kurgusal olanı birleĢtirmiĢtir. Bu kurgusallık sinemanın biçimsel kurallarını da 

içerdiğinden bir belgesel film olma niteliği de kazanmıĢtır. Bu hâliyle bu çalıĢma 

birçok sanat alanının biçim ve içeriğini barındırmaktadır.  

 

2.4. FİLMLERİN YAPIM SÜRECİ VE PERFORMANSÇININ DEĞİŞİMİ 

 

Bir fikirle baĢlayan yaratıcı süreç, kapsadığı tüm unsurların diyalektik 

olarak değiĢimini zorunlu kılmaktadır. Bu değiĢim mekân ve zaman ikiliği içinde 

farklı etkiler yaratarak devam etmektedir. Film yapma sürecinde sanatçının 

motivasyon kaynağı olan duygunun, yaĢadıklarıyla anbean değiĢime uğraması 

kaçınılmazdır. Bu durumda sanatçının ele aldığı konu aynı zamanda onun dolaĢım 

sahası olmakta ve sanatçı da her defasında yeniden oluĢmaktadır.  
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Bu bağlamdan hareketle performans sanatçısının film yapım sürecini 

deneyimleyerek anbean oluĢturma, filme konu olanın içine dâhil oluĢu, onun bir 

parçası olarak hareket etme tercihi, filmi oluĢturan tüm bileĢenlerin değiĢim 

birlikteliğini beraberinde getirmektedir. Film yapım sürecini performe edecek 

olan sanatçı için farklı coğrafi, kültürel ve politik toplumsallık içinde sanat üretme 

pratiği onun düĢünsel ve ruhsal yapısını nasıl değiĢtirmektedir? Sanatçı için ele 

aldığı konu onun yaĢam ideolojisine nasıl sirayet etmektedir? Onun sanata konu 

olanla kurduğu iliĢki farklı uzaklıklarda olabilir. Bazen sanatçının varoluĢu için 

hayati bir öneme sahip ve kendisi kadar yakınlık hissettiği bir yerde olabilirken 

bazen daha uzak mesafelerde konumlanan bir iliĢki düzlemi de kurulabilir.  

Derece derece farklı mesafelerde konumlanan sanatçı ve sanat konusu 

arasındaki bağlamın sanatçının değiĢimine etkisi aynı oranda mı ilerlemektedir? 

Bu iliĢkinin oluĢtuğu ortamdaki tüm değiĢkenler ve bunların performans sürecinde 

aldığı hâl daha çok döngüsel ilerlemekte ve daha dıĢsal bir bağ kurularak yapılan 

sanat daha derin bir değiĢimle sonuçlanabilmektedir. Sanatçının temel sorun 

olarak gördüğü konu ise daha küçük çapta bir değiĢim yaratabilmektedir. Bu 

durum sanatın; çatıĢık, beklenmedik ve bazen de genel geçer olan aklın akıĢıyla 

açıklanamayacak iĢleyiĢ yasalarına sahip olduğunu göstermektedir.  

Söz konusu film süreçlerinde filmin konusu ve coğrafyasıyla kültürel ve 

politik olarak var olan yakınlığın nasıl bir niteliğe sahip olduğunu sorgulama ve 

gözlemleme fırsatı oluĢmuĢtur. Bunun sonucunda yakın olarak tarif edilen 

iliĢkiyle performe edilen sanat sahasında karĢılaĢınca aslında sonsuz sayıda 

yakınlık izohipsleri olduğunu ve bunun sürekli olarak yer değiĢtirdiğini görmüĢ 

oldum. Öte yandan sanatçıya göre daha dıĢsal ve uzak duran bir konu, üretim 

alanı içinde beklenmedik büyüklükte bir yakınlık oluĢturup, geniĢ ölçekte bir 

değiĢim sağlayabilir. 

 

2.5. FİLMLERİN GÖSTERİM SÜRECİ, SÖYLEŞİ VE FESTİVALLER 

 

Bir performans sanatçısı perspektifinden hareketle baĢladığım filmleri 

yapma süreci doğal olarak gösterim sürecine de sirayet etmektedir. Filmlerin 
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farklı coğrafyalarda ve kültürlerdeki gösterimi sırasında yaĢadıklarıma baktığımda 

hakikati ve direniĢin performatifliğini takip eden bir sanatçı olarak bu süreçte 

düĢünsel ve eylemsel açıdan edindiğim tavrı her defasında sorgulayarak yol 

almaya çalıĢmaktayım. Bu sorgulama içinde yaĢadığım toplumsal yapının ve beni 

doğulu bir sanatçı olarak tanımlayan diğer toplumların gözünde nasıl bir yer iĢgal 

ettiğimi ya da nasıl nitelendirildiğimi de göstermektedir.  

Toplumsal her türlü iktidar katmanının eleĢtirisi üzerinden ortaya çıkan 

sanatın yüklendiği anlam ve sanatçının konumu bu toplumsallık içinde kuĢkusuz 

ki yerleĢik değildir. Sanatçı maruz kaldığı bu durum içinde ürettiğini nihai amaç 

olan topluma ulaĢtırmak için mevcut araçlardan istediği ölçekte verimlilik 

sağlayabilir miydi? Hem bu durum içinde hareket ederek istediği verimliliği 

sağlayabilme çabası hem de ulaĢtığı sanat sunum ortamlarında düĢüncelerini 

özgürce paylaĢabilme isteğinin sınırlandırılma hissinin yarattığı atmosfer sanatçı 

için zorlayıcı bir deneyime iĢaret etmektedir. 

Diğer yandan Batı dünyasının doğulu bir sanatçı olarak betimlediği yerim 

bu yerlerde yaĢanacak deneyimin de sinyallerini vermektedir. Filmlerin gösterim 

sürecinde yapılan söyleĢilerin birçoğunda en baskın yaklaĢım olan batının doğuyu 

tarif ettiği yerden sıyrılamamıĢtı. Bir sanat paylaĢımı için oluĢturulan ortam, bu 

bölgede yaĢananla ilgili olarak siyasal söylem üretme sahalarına dönüĢmekteydi. 

Bunun tüm aĢamalarında ilgili ya da ilgisiz her türlü cümlenin doğrulama 

merkezine dönüĢtürüldüğümü hissetmekteydim. Bu zaman dilimlerinde seyirci-

sanat ve sanatçı-seyirci arasında kurulması gereken iliĢki, rotasından bir anda 

çıkmıĢ oluyordu.  

Biri daha yerel (yaĢadığım ülke) ve diğeri daha genel olan (Batılı ülkeler 

baĢta olmak üzere diğer ülkeler) bu iki yapı içinde sanatçı olarak siyasi arenada 

taĢıdığım anlam ve ürettiğim sanatla ne sağlayabiliyordum? Batı ve bura 

arasındaki konumlandırıldığım bu yer beni perçinlemiĢ oldu. Bu hâliyle hakikatin 

yaĢam bulması için direniĢin performatifliğini gerçekleĢtirerek kültürün merkezî 

söylemini üretmiĢ de olduğumu düĢünmekteyim. Ürettiğim sanatın ilham verme, 

harekete geçirme ve böylece insan için umut inĢa etme gibi sonuçlar doğurması 

gerektiğini hissetmekteyim. 
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Uzak mı... (Distant...) 

 

- Yılmaz Güney Film Festivali / Türkiye 2015  

- Minimalen Short Film Festival / Norveç 2016 

- Exilfilm Film Festival  / Ġsveç 2016  

- Clermont - Ferrand International Short Film Festival / Fransa 2016 

- !F Ġstanbul Film Festivali / Türkiye 2016 

- Weld Dance Company / Ġsveç 2016 

- Women to women / Ġsveç Ġ2016 

- 14. Uluslararası Film mor Kadın Filmleri Festivali / Türkiye 2016 

- Ġsmailla Film Festival / Mısır 2016 

- 2. Kürt Kültür ve Sanat Festivali / Türkiye 2016 

- Nortwest Festival / Kanada 2016 

- 9. Documantarist Belgesel Günleri / Türkiye 2016 

- 22. ĠFSAK Kısa Film Festival /Türkiye 2016 

- Meditaren Festival / Fransa 2016 

- 59. Leipzig International Film Festival /Almanya 2016 

- Fort McMurray Film International Film Festival / Kanada 2016 

- 10th Psarokokalo Internation Short Film Festival / Yunanistan 2016 

- 4th Duhok Film Festival /Kuzey Irak 2016 

- Films Femmes Mediterranee –Marsilya/ Fransa 2016 

- Grand Off World Independent Film Fest / Polonya 2016 

- 12th Passaggi d‟autore Mediterranean Short Film Festival / Ġtalya 2016 

- TISFF 2016 Short Film Festival /Yunanistan 2016 

- Drama 22nd International Short Film festival / Yunanistan 2016 

- Lyon Üniversitesi Gösterimi / Fransa 

- Venti Di Mesopotamia / Ġtalya 2017 

- Moscow International Documentary Film Festival / Rusya 2017 

-  Berlin Film Society / Berlin 2017 

- Roma, Casa Internazionale Delle Donne / Ġtalya 2017 
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- Still Vovies Short Film Festival / Ġrlanda 2017 

- Babel Film Festival / Ġtalya 2017 

- Roma Cinecitta Film Festival / Ġtalya 2017 

 

- Clermont Ferrand Short Film Festival, Jury Specail Mention Prize / 2016 

- 14. Uluslararası Filmmor Kadın Filmleri Festivali - Mor Kamera Umut Veren 

Kadın Sinemacı Ödülü / 2016  

- 22. ĠFSAK Kısa Film Festivali, Belgesel Dalında En Ġyi 3. Kısa Film Ödülü / 

2016 

- 11st Film Femmes Mediterrane Film Festival, Audience Award / 2016 

- 10th TĠFSS, THESS International Short Film Festival- Cinematic Achievement 

Award / 2016 

 

Kırmızı Mendil (Red Handkerchief) 

 

- Uluslararası Performans Konferansı  / Türkiye 2015 

- Weld Dance Company / Ġsveç2016 

- Filmamed Belgesel Film Festivali / Türkiye 2016 

- Venti Di Mesopotamia / Ġtalya 2017
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SONUÇ 

 

Bir Performans Sanatçısının Filme Yaklaşımı'nı konu edinen bu çalıĢmada 

otoetnografik yöntem kullanılarak söz konusu performans sanatçısının filmleri 

incelenmiĢ, bu filmlerin yapım sürecinin sanatçının değiĢimi üzerindeki etkisi 

belirlenmeye çalıĢılmıĢtır. Aynı zamanda performans ve sinema disiplinlerinin 

kesiĢtiği ve ayrıĢtığı noktalar temel alınarak disiplinlerarasılık bağlamında bu 

sanat çalıĢmaları biçim ve içerik açısından incelenmiĢtir. KiĢisel kimliğin önemli 

bir kısmı sanatsal kimlik tarafından oluĢturulduğu için otoetnografik bakıĢ açısı 

kullanılmıĢ, bu sayede üretilen sanatın kiĢiselliği ile toplumsallığı arasında 

ayrılmaz, aksine birbiriyle var olabilen bir birlikteliğe vurgu yapılmıĢtır. 

Wagner'in farklı sanat disiplinlerini bir araya getirmeyi hedefleyen 

bütüncül sanat kavramıyla oluĢan disiplinlerarasılık, sanat disiplinlerinin keskin 

hatlarını ortadan kaldırarak onları yeniden ĢekillendirmiĢtir. Bu yaklaĢımın ilk 

örnekleri modern sanatın ressamları olan Cezanne, Braque ve Picasso tarafından 

verilmiĢtir.  

Özellikle 20. yüzyılda meydana gelen dünya savaĢları, yaĢanan devrim 

süreçleri insanlık adına büyük yıkımlara sebep olmuĢtur. Diğer yandan sanayi 

devrimi ve geliĢen teknolojik ilerlemeler etkisini sanat alanlarında da göstermiĢtir. 

Bu durum sanatta mevcut olanın her açıdan sorgulanmasına,  kısmen ve çoğu kez 

tamamen değiĢmesine sebep olmuĢtur. Bu değiĢim sanat disiplinleri arasındaki 

kesin ayrımları yumuĢatarak onlara disiplinlerarası bir üslup kazandırmıĢtır. 

Bunun sonucunda fütürizm, dadaizm, sürrealizm, pop sanat (pop art), fluxus, 

oluĢum (happening), arazi sanatı (land art), yoksul sanat-yeryüzü sanatı (arte 

povera), vücut sanatı (body art), performans sanatı (performance art) ve kavramsal 

sanat (conceptual art) gibi oluĢumların var olmasını sağlamıĢtır. Böylece bu 

yaklaĢımla ortaya çıkan yeni sanat akımları ve alanları modernleĢen dünyada 

kendisine yepyeni bir yol çizmiĢtir. 

Bu dünyada gidilen yolu biçimlendiren, bir yandan dönemin sosyal, 

ekonomik ve politik geliĢmeleri iken diğer yandan evreni yeni bir bakıĢla 

yorumlayan kuantum fiziği ile onu oluĢturan atom altı parçacıklarının yarattığı 
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enerjinin yaĢamdaki her Ģeyin biçim ve içeriğine yön verme gerçeğidir. Bu 

gerçeklik geleneksel yaklaĢımla oluĢturulmuĢ estetiği, biçim ve içerik yönünden 

parçalayarak yepyeni anlamlar ve sanatsal formlar oluĢmasını sağlamıĢtır. Bu 

değiĢken zemin hayatı ve sanatı farklı derecelerde aynı düzleme taĢıma ve 

yaĢamda gerçek olanın arayıĢını daha da güçlendirmiĢtir. Bu arayıĢ, oluĢan sanat 

akımları ve aynı akımın içinde beliren farklı sanat yaklaĢımları ile gerçekleĢmiĢtir. 

Bu gidiĢat üretilen sanat çalıĢmalarında tarz ve malzeme olarak yenilikçi 

deneyimlerin oluĢmasının ortamını yaratmıĢtır. Böylece birçok sanat alanın 

aralarında geçiĢkenliğine olanak sağlarken, sanatın da hayatın deviniminde 

yaratılabileceğine dikkat çekmiĢtir. 

Bu doğrultuda, 20. yüzyılda geliĢen ve kökeni fütürist, sürrealist ve dadaist 

performanslara dayanan performans sanatı, özellikle 1960‟lara gelindiğinde ayrı 

bir sanat disiplini olma özelliği kazanmıĢtır. Bununla birlikte hem kendi baĢına bir 

disiplin olarak hem de disiplinlerarasılığa imkân tanıyan yapısıyla hızlı bir geliĢim 

göstermiĢtir.  

Ġçinde gerçekleĢtiği ânı ve mekânı bir arada ve canlı tutarak sanatta 

bağımsız bir alan yaratmıĢ, bu özelliğiyle sanata ait olan ile hayata ait olanı 

birbirini tamamlayan bir bütün hâline getirmiĢtir. Performans sanatının 

disiplinlerarasılıktaki iĢlevselliği, birçok sanat üretme aracını (video, fotoğraf, 

resim, vd.) bir arada düĢünerek yaratmaya sevk etmiĢtir. Bu yaratıma etki eden 

teknolojinin sunduğu olanaklarla aynı zamanda yaratılan imgenin anlam 

katmanlarını, bu katmanlar arasındaki geçiĢliliği, burada oluĢan yapıların bir araya 

getirdiği kolajları oluĢturmuĢtur. Bu da kaçınılmaz olarak sanatçıya serbest 

dolaĢımlı bir yaratım alanı oluĢturarak performansçının duyuĢ, düĢünüĢ ve 

davranıĢ bütünlüğünü verimli bir Ģekilde kullanabilmesini sağlamıĢtır.  

Aynı zamanda hayat ile sanat ve sanatçı ile seyirci arasındaki ikiliği 

ortadan kaldırmaya dönük refleksleriyle sanatın seyirciye (katılımcı) ulaĢtırılması 

bakımından geleneksel yöntemleri reddeden daha yenilikçi yollara davet etmiĢtir. 

Performans sanatının doğasında yer alan disiplinlerarasılık bu sanatın 

birçok farklı sanat disiplininin içine kaynaĢmasını ve onların hem yapım hem de 

sunum biçimlerini değiĢtirerek yeniden var olmasını sağlamıĢtır. Bu zeminde 
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üretilen önemli çalıĢmalardan bazıları Ģunlardı: John Cage - 4:33, Allan Kaprow - 

18 Happenigs in 6 Parts, Jockson Pollock - Eylem resmi, Chris Burden - Shoot, 

Kazuo Shiraga - Making a Work with His Own Body, Yves Kline - 

Anthropometries, Robert Smithson - Sarmal Anafor, Valie Export - Tap and 

Touch Cinema, Vito Acconci - Tescilli Markalar, Marina Abramoviç - Rhythm 0, 

Orlan - Plastic Surgery Transformations, Stelarc - Third Hand vd. 

Performans sanatı yakın tarih içinde ortaya çıkmıĢ olmasına rağmen hızla 

yayılarak evrensel boyutlara ulaĢtığı gibi 1990‟larda Türkiye‟de de kendini 

hissettirmeye baĢlamıĢ ġükran Moral, Nezaket Ekici, Kutluğ Ataman, Canan, 

ġener Özmen, Halil Altındere, Ġnsel Ġnal ve Genco Gülan gibi sanatçılarla 

ifadesini bulmuĢtur. Bu alan Ģu çalıĢmalarla örneklendirilebilir:  ġükran Moral - 

Bordello, Nezaket Ekinci - Hullabelly, ġener Özmen - Bayrak, Halil Altındere - 

Tabularla Dans vd. 

Performans sanatı içinde var olan disiplinerarasılık perspektifi sinema 

sanatının varoluĢunu yaratan temel zemin olmuĢtur. Sinema kendisinden önceki 

sanat disiplinlerini içinde barındırma özelliği aynı zamanda onun 

sürdürülebilmesini de sağlamıĢtır. Bu özellik onun disiplinlerarasılıktaki varlığını 

güçlendirmiĢ, diğer yandan değiĢen politik, sosyal, ekonomik ve teknolojik 

değiĢimlerin yarattığı ortamda oluĢan yenilikçi yaklaĢımlarla, mevcut olan biçim-

içerik formlarının da dönüĢmesiyle Avangard ve Expanded sinema gibi akımların 

doğmasını sağlamıĢtır. 

Sinemanın Disiplinlerarasılık ve Performansla ĠliĢkisine Dair GörüĢler 

baĢlığıyla oluĢan bölüm ve burada yer alan insanlarla kurulan iliĢkinin 

yorumlanma sebebi tez yazım sürecini bir performans süreci olarak esas almaktan 

kaynaklanmıĢtır. Performans sanatının hayatla kurduğu bağın, şimdi ve anda olma 

gerçekliğinin, otoetnografik yöntem tercih edilerek oluĢan bu tezin yazım 

aĢamalarına yansıması ve bu iki alanın iç içe geçerek süreç esasında ilerliyor 

olması buna 'bir performans süreci olarak bakma' ihtiyacını doğurmuĢtur.  

Bu esaslardan hareket ederek ilgili süreçte bu kiĢilerle tezde inceleme 

konusu olan filmler aracılığıyla kurulan iliĢki, tez yazımında daha da 

güçlenmiĢtir. Bu da sanatı ve onu yazma sürecinin hayata nasıl sirayet ediyor 
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olduğu noktasında dikkat çekici olmuĢtur. Ayrıca tezi yazanın otoritesini kırmak 

ve sürecin getirdiği bu insanlara alan açmak için tezde katılımcı bir bölüm 

tasarlanmıĢtır. Buna ek olarak görüĢleriyle tezde yer alan bu insanların aynı konu 

(sinema) çatısı altında farklı uzmanlık alanlarında (yönetmen, oyuncu, sinema 

yazarı, öğretim üyesi ve seyirci) üretmeleri ve bulundukları yerden bakarak 

konuyu yorumlamalarıyla disiplinlerarası bir bütünlük oluĢturabilme olasılığı 

deneyimlenmiĢtir. 

Tüm bunların sonucunda bir performans sanatçısı olarak sinemanın farklı 

sanat disiplinlerini içeriyor olması gerçekliğinden hareket edilerek onun bu 

özelliğini kullanmak, sanatçının performans anlayıĢını etkilemiĢ ve sanatsal 

çalıĢmalar açısından verimliliğini arttırmıĢtır.    

Otoetnografik yöntemle yazılan bu tezde performans sanatçısının sanatına 

konu edindiği toplulukların sorunsal süreçlerine bakıldığında, bunların sanatçının 

öz yaĢam deneyimi içine gizlenmiĢ ve onun duygu dünyasını derinden etkilemiĢ 

anlardan bağımsız olmadığı anlaĢılmıĢtır. Ayrıca sanatçının çocukluk yıllarından 

itibaren farklı sanat disiplinleriyle (müzik, dans, edebiyat, tiyatro, performans, 

fotoğraf ve sinema) sanat üretme deneyimi onun yaptığı sanatsal çalıĢmaların hem 

sürecini hem sonucunu biçimlendirmiĢtir.  

Bu yaklaĢımla sanatçı Görüldü, Durmak Yok, S-andınız, Görünmez 

Bedenler isimli dans tiyatrosu, performans, modern dans ve enstalasyon 

alanlarında çalıĢmalar üretmiĢ ve birçok sanat disiplini bir arada düĢünülerek 

yaratılan Kırmızı Mendil ve Uzak mı... filmleri bu çalıĢmada incelenen ana 

örnekler olmuĢtur. Bu iki filmin yapım süreçlerinin kendisi bir performans olarak 

ele alındığında bu yaklaĢımın onların biçim ve içerik olarak oluĢma üsluplarını 

belirlemiĢ olduğu görülmüĢtür. Bu üslup filmin konusu olan kiĢilerle kurulan 

iliĢkiyi Ģekillendirerek onlarla o anda ve orada yaratma gerçekliğini ortaya 

çıkarmıĢtır. Bu durum aynı zamanda filmlerde yer alan farklı sanat disiplinlerinin 

de filmi oluĢturan kurucu unsurlar olmasını sağlamıĢtır. 

Ayrıca sinemanın çoğunlukla önceden tasarı ile planlanması, performans 

sanatının refleksleriyle ihlal edilmiĢ, iki disiplinin yer yer birleĢmesi ve 

ayrıĢmasıyla oluĢan dinamik ve kolektif bir yapı kurulmuĢtur. 
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Bu yapı, performans sanatının teklifsizliği, anlık gerçekliği, bireye özgü 

deneyime dayalı biçimi ile sinemanın kurgusallığını, mekân ve zaman 

sınırsızlığını bütünleyerek birbiriyle çatıĢık duran iki sanat dilini birleĢtirmeye 

zemin hazırlamıĢtır. 

Bu filmlerde iĢlenen konuların seçilme sebeplerine bakıldığında yüzeyde 

toplumsal, ancak derinde kiĢisel bağların olduğu ve bunların filmlerdeki 

hikâyeleri Ģekillendirdiği belirlenmiĢtir. Filmlerin süreci incelendiğinde bu 

bağların, geçmiĢten beri süregelen otoriter bakıĢ açısının yarattığı kültürel ve 

sosyal olarak yok sayılma karĢısında biçimlenen var oluĢsal sürecin bizzat sanatçı 

için kiĢisel reflekslerle örülü sanatsal bir eylem zemini olduğu ortaya çıkmıĢtır. 

ĠĢte bu durumun, toplumsal olanla sıkı sıkıya bağlı olsa da asıl olarak sosyal ve 

kültürel kimliği korumanın ve bunu sanatçının kendisine yaĢanabilir kılmasının 

bir motivasyon aracına dönüĢtüğünü söylemek mümkündür.  

Bu noktadan bakıldığında sanata konu edilen toplulukların sorunsal 

durumlarına yaklaĢmanın aslında sanatçının kendi iç dünyasına girmek olduğu 

görülmüĢtür. Belki de sanatçıdaki yaratma isteğinin altında yatan asıl neden 

budur.  

Bir fikirle baĢlayan yaratıcı süreç, kapsadığı tüm unsurların diyalektik 

olarak değiĢimini zorunlu kılmaktadır. Film yapma sürecinde sanatçının 

motivasyon kaynağı olan duygunun, yaĢadıklarıyla anbean değiĢime uğraması 

kaçınılmazdır. Bu durumda sanatçının ele aldığı konu aynı zamanda onun dolaĢım 

sahası olmakta ve sanatçı da her defasında yeniden oluĢmaktadır.  

Bu bağlamdan hareketle performans sanatçısının film yapım sürecini 

deneyimleyerek anbean oluĢturma, filme konu olanın içine dâhil oluĢu, onun bir 

parçası olarak hareket etme tercihi, filmi oluĢturan tüm bileĢenlerin değiĢim 

birlikteliğini beraberinde getirmektedir. Film yapım sürecini performe edecek 

olan sanatçı için farklı coğrafi, kültürel ve politik toplumsallık içinde sanat üretme 

pratiği, onun düĢünsel ve ruhsal yapısında yakın olan ile uzak olan anlamların 

sürekli yer değiĢtirdiği ve birbirlerine dönüĢerek anlam katmanları yarattığı 

görülmüĢtür.
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