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Öz 
Bu makale, çağdaş sanat uygulamalarında karşılaşılan çok sayıda çekmece imgesinin varlığına 
odaklanmaktadır. Çalışmanın amacı, kapalıyken içeriğini gizleyen bir bilgi deposu, açıkken bir tür 
sergileme alanı olarak işlev gören çekmecenin sanatsal anlam üretimindeki önemini ortaya 
koymaktır. Çalışma bilimsel açıdan fenomenolojik, sanat teorisi açısından yorumsamacıdır. 
Amerikalı sanat eleştirmeni Thomas McEvilley’in, sanatçının ifadesinde başvurduğu bir nesneye 
on üç farklı şekilde bakılabileceği önermesinden yola çıkılmış, farklı sanat disiplinlerindeki 
çekmeceler incelenmiş, insan algısı ve sanatçı deneyimleri hakkında on üç farklı içeriğin üretilip-
üretilemeyeceği sorgulanmıştır. Sonuç olarak, çekmecelerin kime ait olduğu, ne zaman, nerede, 
neden ve nasıl kullanıldığı, dolayısıyla, sanatsal değerlerinin ne olduğu sorularına yanıt 
arayanların öznel bakış açısının temsil değerinin önemine vurgu yapılmıştır. 
 
Anahtar kelimeler 
çağdaş sanat, sanat nesnesi, çekmece imgesi, çoklu bakış 
 
 
Öne çıkanlar 
• Günlük yaşamda sıradan, çok amaçlı, çok işlevli bir nesne olan çekmece, sanat statüsü kazandığında, 

içerdiği sosyolojik, psikolojik, biyolojik, antropolojik, politik, ekonomik, ekolojik, ideolojik, tarihsel, 
felsefi, manevi ve ilişkisel anlam katmanlarının çok yönlü yorumlarına açık hale gelir. 

• Çekmece imgesinin etik ve estetik değeri, sanatçısının ifadesinde kendi anlamını bulur. 
• Amerikalı sanat eleştirmeni Thomas McEviley’in “bir sanatçının ifadesinde atıfta bulunulan bir 

nesneyi on üç farklı şekilde incelemek mümkündür” fikriyle uyumlu olarak, bu özellikler, çekmece 
nesnesine odaklanan sanatçıların eserlerini bir araya getirip karşılaştırarak keşfedilebilir. Söz konusu 
eserler üzerinden, döneme özgü duyuş, düşünüş, davranış özellikleri belirlenebilir.
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Abstract 
This study investigates the prominence of drawer imagery within contemporary art, emphasizing 
its symbolic function as both a concealed repository of knowledge and an open site of display. The 
study adopts a phenomenological approach from a scientific perspective and an interpretative 
stance within art theory. It draws on Thomas McEvilley’s proposition that artistic objects may be 
perceived through thirteen distinct perspectives. Within this context, drawers from various 
artistic disciplines are analyzed to assess whether multiple interpretations can emerge from 
human perception and artistic experience. The inquiry addresses issues of ownership, 
temporality, spatiality, purpose, and usage, highlighting how these dimensions contribute to the 
drawer’s representational and symbolic value. Findings suggest that subjective viewpoints play a 
crucial role in shaping the artistic significance of drawers, positioning them as metaphors of 
concealment and revelation that enrich meaning-making processes in contemporary art. 
 
Keywords 
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Highlights 
• When a drawer, an ordinary, multi-purpose, multi-functional item of everyday life, is given the status 

of art, it becomes open to multifaceted interpretations of the sociological, psychological, biological, 
anthropological, political, economic, ecological, ideological, historical, philosophical, spiritual, and 
relational layers of meaning it contains. 

• The ethical and aesthetic value of the image of the drawer finds its meaning in the artist’s expression. 
• Consistent with American art critic Thomas McEviley’s idea that ‘it is possible to look at an object 

referenced in an artist's expression in thirteen different ways,’ these characteristics can be discovered 
by bringing together and comparing the works of artists who focus on the drawer object. Through 
these works, the characteristics of feeling, thinking and behaviour specific to the period can be 
determined. 
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Giriş1 

Kimliğin öznel temelleri, insanın kendini ifade etme arayışını biçimlendirir; anlam 
üretimi ise bellekte yer eden deneyimlerin idrak edilmesiyle mümkün hale gelir. Sanatçı 
söz konusu olduğunda bu süreç ait olduğu toplumun kültürel belleğini taşıma, 
dönüştürme ve kendi perspektifini görünür kılma yönünde daha da belirginleşir; sanatçı 
kim olduğunun bilinciyle kolektif belleğe katkı sunan bir özneye dönüşür. 

Papa Gregorius’un (yaklaşık 540–604) “yazının okuyabilene verdiğini, okuma yazma 
bilmeyenlere resim verir” (Erinç, 2013, s. 37) ifadesi sanatçının düşüncesine bağlı 
üretiminde, bakışını başkalarına açmasıyla kavrananın ‘kapalı bir kutu’ değil, aksine 
(okunmaya) açık oluş üzerine kurulu bir mantığın varlığıyla örtüşür. 

Bu türden bir anlam arayışına modern ve çağdaş sanatı kültürlerarası bağlamda ele alan 
eleştirel çalışmalarıyla tanınan önemli bir kuramcı olan Thomas McEvilley’in (1939–2013) 
Bir Karatavuğa Bakmanın On Üç Yolu başlıklı denemesinde karşılaşılır (McEvilley, 1993). 
McEvilley, bir sanat eserinin her zaman bir tür içerik, anlam, bilgi, fikir vb. ilettiğini, bir 
sanat eserini yorumlarken göz önüne alınabilecek on üç yol olduğunu açıklar (Barret, 
2014, s. 150). Alternatif bakış açılarının varlığına işaret etmesi bakımından önem arz eden 
metnin başlığında yer alan karatavuk metaforu oldukça dikkat çekicidir. Karatavuğun 
donanımın McEvilley’in kendisini bir metafor olarak değerlendirmesi için oldukça 
elverişli olduğu anlaşılır; ‘sanatçı’nın tarzını, yaşadığı dönem koşullarını, eseri için 
malzeme seçimini, tercih ettiği boyutu, elde ettiği bütünselliği, eserinin biçimlendirme 
aşamaları, sanatın geleneksel olan ile bağıntısı, olan-bitene davranışsal yaklaşımları ve 
farkındalık yaratan bilişselliği çağrıştırıcı bir işlevselliğe sahiptir. 

Mc Evilley açısından karatavuk metaforunun işlevselliği, onun Amerikalı modernist şair 
Wallace Stevens’ın (1879–1955) Harmonium adlı eserindeki Thirteen Ways of Looking at a 
Blackbird isimli en kafa karıştırıcı ve anlaşılması zor şiirlerden birindeki varlığı (Stevens, 
1923, ss. 97-99) ile daha da anlam kazanır. Stevens’ın şiirindeki karatavuk’un “kübistlerin, 
belirli bir zaman aralığında gözlemlenen nesnenin olası birçok görünümünü bir bütünlük 
ve durağanlık içinde birleştirme pratiğine mizahi bir şekilde atıfta bulunduğu” 
(Buttel’den aktaran Jimenez Munoz, A.J. 2013, 8 Mart) bilinmektedir. Şiirinde, karatavuğu 
on üç farklı bağlamda ve sekiz farklı referansla ele alan Stevens, doğadaki karatavuğun 
konumu arasındaki bağı kurup kendi anlamını üretecek izleyici-okurun başkalaş(tır)ma 
eylemi için oldukça ilham verici olmuşa benzemektedir. Önce Stevens, ardından 
McEvilley’ın ifadesinde başvurduğu karatavuk metaforundan izleyi-okur’un 
yakalayacağı/üreteceği sanatsal anlam; ‘karatavuk figürü’nün herhangi bir insanın tekil 
düşünce perspektifini umursamaksızın doğasında var olan mevcut çabasını sürdürüyor 
olmasıdır. Kendisi olmaksızın zeytin ağaçlarının tohumlarının yeryüzüne yayılamayacağı 
ve çimlenemeyeceği bilgisine sahip olmayanlar için bile bir sembol değerdir. 

 
1 Bu çalışma, Atatürk Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü Resim Anasanat Dalı’nda Prof. Fevziye Eyigör 
Pelikoğlu danışmanlığında hazırlanan “Mahrem Mekân Olarak Bellek ve Çekmece İmgesi” başlıklı sanatta 
yeterlik tezinden üretilmiştir. 
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Aynı niteliksel oluşumun, görsel ifadesinde çekmece imgesine başvuran ‘sanatçı’nın eseri için de 
geçerli olduğu varsayılabilir; burada, çekmecenin içinde barınan, barınması arzulanan veya 
barındığı varsayılan nesnel gerçekliğin aşama aşama nasıl inşa edildiği değerlendirilmektedir. 
Kendisine bakan göz nazarında bir çekmece, sahip kılındığı düzene tâbi olup, çok yönlü ve çok 
amaçlı kullanılabilir olduğunun okunmasını talep eder. Varsayımsal olarak kapalı bir çekmece, 
birçok disipline özgü kronolojik, arkeolojik, sosyolojik, psikolojik, biyolojik, antropolojik, politik, 
tarihsel, ekonomik, ekolojik bilgileri içinde barındırandır. Kendisine yönelen açısından kapalı 
olmayan çekmecenin içindekiler, hafızanın kodlama, kaydetme, depolama ve hatırlama 
yeteneğinin gerçekleşmesine katkıda bulunur. Hafızada bulunan ve/veya zihinde canlanan 
çekmece imgesi, istifleyen, sıralayan, birleştiren, ayrıştıran, dağıtan, toplayan, katman oluşturan 
‘insan’ın yaşantısından edindiği nesnel gerçeklik anlayışının sanatla -bilgi, pratik ve 
deneyimlerin, zihinsel uğraş ve çabaların- buluşmasında metafor işlevi görmektedir. 

 

Figüratif ve temsili formu olduğunun anlaşılması bakımından çekmece imgesi 

Bir imge, farklı soyutluk derecesinde betimlense bile dış dünyada mevcut olan canlı varlıklara ve 
cansız nesnelere benzerliğiyle ilk bakışta tanımlanabiliyorsa figüratiftir. Dolap veya masa gibi 
eşyaların ana gövdesinden bir kol yardımıyla çekilip yerine itilebilen, içinde çeşitli nesneleri 
muhafaza eden, sınırları belli kutu formundaki ‘çekmece’ her nasıl tasarlanmış olursa olsun 
kendini -korunaklı bir muhafaza olarak- belli eder. Dolayısıyla, bir sanat eserindeki çekmece 
imgesinin mobilyanın gövdesinden çekilmiş ya da çekilmeye hazır olarak sunuluşunda, sınırları 
aş(ma)mak hakkında bir ifadenin varlığı hissedilir. Bu bağlamda, sürrealist İspanyol sanatçı 
Salvador Dali (1904–1989), Fas doğumlu Fransız feminist sanatçı Nicola Leuthe (1932–2018) ve 
yeni dışavurumcu Alman sanatçı Martin Kippenberger’in (1953–1997) eserlerinde karşılaşılan 
çekmece imgesinin sosyo-kültürel bir varlık olan insanın dünyayı kendi bedeni aracılığıyla nasıl 
algıladığı ve bunu başkalarına nasıl sunduğu hakkında veriler elde edilmektedir. 

Dali, antropomorfik2 serisinde yer alan Düşmüş Melek adlı eserinde (görsel 1), kafası öne eğmiş 
halde oturan, bedeninin göğüs, karın ve mahrem bölgelerinden çıkan çekmeceleri elleriyle tutan 
ve içlerine bakan kanatlı bir melek figürü yer alır. ‘Düşmüş melek’ tabiri, şehvet, gurur, kıskançlık 
ve ilahiliği gasp etme suçu işlediği için cennetten kovulmuş melekleri tanımlamaktadır. 
Yeryüzüne ayakları değdiği için kutsiyetini yitiren, kanatları işlevsizleşen melek, ölümlü bedenini 
keşfetme uğraşısı içinde gösterilmiştir. Uhrevi, cinsiyetsiz ve kusursuz görünümünü yitirmek ile 
fani dünyada olmak arasında sıkışmış bedeninde belirivermiş görünen çekmeceler sonlu içinde 
sonsuzluk düşüncesini sembolize etmiştir. 

 
2 İnsan-biçimsel anlamında Yunanca sözlük olan antropomorfik; temel amacı insanı betimlemek olmadığı 

halde insan biçiminde tasarlanan kullanım eşyası ve her tür sanat yapıtını niteler (Sözen ve Tanyeli, 2003, 
s. 23). 
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Görsel 1. Düşmüş Melek resmi (Dali, 1951) 

Dünyayla ilişkisini bedeni aracılığıyla kuran insanın oturmak, yürümek, dengede durmak 
vb. rutinleşen eylemleri, duyuş, düşünüş ve konum alışa içkindir (May, 2015, ss. 139-140). 
Belirli bir zaman ve mekâna yerleşmekten uzak durmuş ve sanatı ile hayatı arasında 
hiçbir sınır koymamış feminist sanatçı Nicola Leuthe’nin (1932–2018) Kadın Şifonyer adlı 
çalışmasındaki (görsel 2) çekmeceler, sanatçının kimlik, beden ve cinsiyet hakkında 
yaygın görüşlere karşı duruşunu belgelemektedir. Kadın bedenine özgü girinti ve 
çıkıntıların yerine geçen çekmecelere sahip olan, geldiği ya da gideceği yer hakkında 
hiçbir emare taşımayan, kolsuz bacaksız bir dolap-kadın öylece durmaktadır. 
Çekmecelerin içindeki kelimeler, kadın bedeninin toplum tarafından bir nesne olarak 
algılanmasını hicvetmektedirler. 

 

Görsel 2. Kadın Şifonyer çalışması (Nicola L., 1969/1993) 

Kippenberger’in Kategorizasyona Meydan Okuyan Yumurtalı Kadın adlı resim 
kompozisyonundaki (görsel 3) çekmece imgesi, doğanın kadına bahşettiği döllenmeyi ve 
üremeyi sembolize eden devasa bir yumurtanın üzerindedir. Yumurtanın arkasında, 
resmin ismiyle çelişen ve cinsiyeti ilk bakışta anlaşılamayan arkası dönük insan 
figürünün iç çamaşırını indirdiği ve öne doğru eğildiği fark edildiğinde, bedenin cinsel 
cazibesini ifşa etme girişimine sansür uyguluyor gibi yapıp bunu alenileştiren sanatçının, 
esasen orta sınıf erkeğin estetik beğenisini ironik bir biçimde eleştirdiği anlaşılmaktadır. 
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Görsel 3. Kategorizasyona Meydan Okuyan Yumurta Kadın resmi (Kippenberger, 1996) 

Dali, Leuthe ve Kippenberger birbirlerinden farklı sanatsal üsluba sahip olmalarına 
rağmen, yaşadıkları topluma özgü kültürel değerleri, ahlaki normları ve yasakları sorun 
edinerek kendi bedensel varoluşları hakkındaki düşüncelerini ‘toplumsal beden’ inşasının 
kullanımına sunmaları ile ortak bir paydada buluşmaktadır. Alman sosyolog George 
Simmel’in (1858–1918) de bildirdiği üzere, kendine has kişisel özelliklere sahip her birey, 
diğerleri ile ilişkisinde kendine özel paylaşımlarında sır tutma veya o sırrı ifşa etme 
eğilimi sergileyerek sosyal cazibeye sahip olmaktadır (Simmel, 2016, ss. 27-28). Bu 
çerçevede çekmece imgesi, saklama ve açığa çıkarma işlevleriyle ‘sırrın sosyolojik 
anlamını’ görünür kılan bir metafor olarak belirmektedir. 

 

Sanatçının sözel tamamlayıcılarına sahip çekmece imgesinden doğan içerik 

Çağdaş sanatta, gündelik ve sıradan bir nesneden dönüştürülmüş sanat formunun 
içeriğinin bir dil olarak kavranmasında yaşanılan zorluk, sanatçının görsel, işitsel ve 
bedensel işaret sistemlerinin kombinasyonu ile anlam üretimine yöneltilmesinde etkili 
olmuştur. Bu durum 1960’lı yıllardan itibaren, anlambilimi, dilbilimi, fonetik gibi 
kavramları çağrıştıran semiyoloji ve yapısalcılıkla alakalı kavramsal sanatın ortaya 
çıkışının da sebeplerinden biridir. 

Kavramsal sanatçı Joseph Kosuth’un (1945– ) davranışlar ve sözel ifadelerle dolu olan 
günlük yaşamdan seçtiği bir nesnenin -sandalye, masa, saat, çekiç, ayakkabı, kaktüs, 
şapka, çerçeve, metre, cam, lamba, tabure, kürek, tırmık, palto, testere, sandık vb.- 
kendisini, kendisi ile aynı boyutta fotoğrafını ve sözlük tanımını yan yana getirerek 
defalarca sunduğu görülmüş, Bir ve üç… enstalasyonlarında karşılaşılan tekrar öğesi, hem 
sanatçı hem alımlayıcı açısından farklılaşmayı sorun edinmek anlamına gelmiştir (Eyigör 
Pelikoğlu, 2019, ss. 98-101). Bu bağlamda, sanatçının bir koleksiyon (Matthys-Colle 
Koleksiyonu) parçası olan Bir ve üç masa eserinin bir müzayedede satışa sunulması gereği 
paylaşılmış fotoğrafında (görsel 4) masanın üzerinde durduğu zeminin duvardaki 
fotoğraf ile uyum ilişkisi içinde olmama hali dikkat çekmektedir. Söz konusu uyumsuzluk, 
Kosuth’un eserlerinin sergilenme halinin kanıtlanmasında tercih edilen tam karşıdan 
çekilen fotoğraflarından farklı oluşuyla da kendini belli etmektedir. Zira eser, tam 
karşıdan çekilmemiş, fotoğrafının ön plana alındığı (soldan) bir enstantane içinde 
gösterilmiştir. Sanatçının masa nesnesini kullandığı diğer çalışmalarında masaların 
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çekmecelerinin olmadığı bilgisi edinildiğinde, burada söz konusu edilmesi gereken masa 
değil, çekmecesi olmaktadır. 

 

Görsel 4. Bir ve Üç Masa enstalasyonunun fotoğrafı (Kosuth, 1965) 

Çoğu kavramsal sanatçı gibi Kosuth’un da İsviçreli dilbilimci, göstergebilimci ve filozof 
Ferdinand Saussure’un (1957–1913) semiyolojik sistem dediği ve işaretler sistemi olan 
dilin ‘gösteren’in ‘gösterilen’ ile ilişkisinden ürettiği anlamın toplumsal bir olgu olduğu 
yaklaşımının etkisinde kaldığı bilinir (Ward, 2014, ss. 139-141). Saussure’un fikirlerinden 
etkilenmiş Fransız entelektüeli Michel Foucault’nun (1926–1984) söylem teorisi (Şahin, 
2017, ss. 119-135); söylem pratiklerinin iktidarla ilişkisinde söylemsel (olmayan) bir 
oluşumun varlığına işaret eder. Kosuth’un kendine özgü söylem biçimine sahip ‘Bir ve üç 
masa’ eserlerinden birinin -çekmecesi ile farklılaşmış olanının- müzayede için çekilmiş 
fotoğrafı, sanat piyasası sistemine tabi olmanın bir tür kulluk biçimi olduğunu, ‘iktidar’ın 
koleksiyonerin değil (daima) sanatçının (kendisinin) elinde olduğunun kanıtına 
dönüşmektedir. 

 
Görsel 5. Çalışma ve Düşünme Masaları serisinden (Grippo, 1978) 

Burada sistemsel oluşumları temsiliyeti bakımından masa ile çekmece arasındaki 
etkileşimi anlamlandırmaya elverişli iki iyi örnek akla gelmektedir. İlki, işçilerin ve 
sanatçıların sosyal yaşamını yansıtma, sanat-bilim arasındaki ilişkiyi sorgulama odaklı 
üretimlerinde alışılmadık malzemeler kullanmasıyla dikkat çekmiş Arjantinli kavramsal 
sanatçı Victor Grippo’nun (1936–2002) toplumsal yapı içinde yer alan bütün insanların 
ortak faaliyetlerini çağrıştıran çekmeceli masasıdır (görsel 5). Yemek yemek, ev ödevi 
yapmak, ekmek yapmak, saat tamir etmek, şiir yazmak vb. için uygun bir nesne-mekân 
olarak masa, gövdesinden dışarıya uzanan çekmecesi ile alt/üst sınıfsal göndermeler 
yapmakta, meslekler ve uzmanlıklar hakkında düşünmeye sevk etmektedir. 
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Görsel 6. İsimsiz 2/7 fotoğrafı (Madoz, 2007) 

Diğer örnek, gerçeküstücü siyah-beyaz fotoğraflarıyla tanınan İspanyol sanatçı Chema 
Madoz’un (1958– ) İsimsiz eserindeki (görsel 6) yarısı görünen masa ve sola konumlu 
çekmecesidir. Madoz, Kosuth ile Grippo’nun düşüncelerine tarafgirlik katmış gibi 
görünmektedir; toplumsal hiyerarşide ‘eşitlik’in nerden bakıldığına bağlı paradoksal bir 
durum olduğunu imlemektedir. 

 

Çekmece imgesinin türünden ya da ortamından doğan içerik 

Çekmece imgesinin kapsamının sanatçının ifade etmeye çalıştığı düşünceyi destekleyici 
her şeyi içine alabilmesi, sözü edilen/edilecek olan çekmece-mekânın türünü (=Janr) 
tarifleyen malzemeler aracılığıyla anlam katmanları oluşmaktadır. Bu belirlemeye iyi bir 
örnek, kendi çalışmalarını ‘sanat yapmaktan çok bilinç üretmek’ olarak tanımlamış Japon 
multimedya sanatçısı Yoko Ono’nun (1933– ), 1966’daki bir konferansında dile getirdiği 
“Zihnimizin engellerini kaldırdıktan, görsel, işitsel ve kinetik algılardan kurtulduktan 
sonra, geriye ne kalacak?” (Ono, 1966; Fineberg, 2014, s. 225) sorusuna adeta bir cevap 
niteliğinde olan ilginç bir seri üretim eseri ile karşılaşılmaktadır. 

 

Görsel 7. Fly (Sinek/Uçmak) çalışması; siyah lake kutu, 50 adet plastik sinek, imzalı kart, 
İngilizce/Japonca bilgi notları (Ono, 2007) 

Eser, üstünde bir delik ve ön tarafında çekmece bulunan siyah lake kutu, 50 adet yapay 
siyah sinek, üzerinde “Bu sineği buldum ve seni düşündüm” cümlesi yazan 50 adet not 
kartı, yumuşak kırmızı bir kumaş parçası ve numaralandırılarak imzalanmış bir 
sertifikadan oluşan bir düzenektir (görsel 7). Esere sahip olacak kişiye, çekmeceyi kırmızı 
kumaş parçasıyla kaplama, siyah kutunun üzerindeki deliğe bir sinek bırakma, 
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çekmecede sineği bulma, onu küçük zarflardan birine koyma ve notla birlikte şiirsel bir 
hediye olarak başkasına verme seçenekleri sunulmaktadır. 

İngilizcede birbiriyle sesteş olan hem sinek hem de uçmak anlamına gelen ‘Fly’ ismini 
taşıyan eserindeki çekmece formu aracılığıyla sanatçının, ayrılıkla veya ölümle yitirilen 
kişi için hüzünlü bir ağıta, öte dünya ile bu dünya arasında bağ kurmaya ya da ironik bir 
ölüm merasimine gönderme yaptığı söylenebilir. Bu varsayım, Yoko Ono’un The Beatles 
grubunun kurucularından olan İngiliz pop ikonu müzisyen ve aktivist eşi John Lennon’un 
(1940–1980) kendisini dindar bir Hristiyan olarak tanımlayan kişi tarafından silahla 
vurularak öldürülmesi olayı ve Hristiyanlık inanışında sineğin kişiyi kötülüğe yönelten 
nefse yenilmeyi sembolize etmesi ile desteklenir. Ayrıca belirtmek gerekir ki, Yoko Ono 
ile John Lennon 1971 yılında birlikte yazıp yönettikleri, Fly isimli bir kısa film 
yapmışlardır; tamamen yakın plan kamera çekimi ile gerçekleştirilen ve Ono'nun aynı 
adlı albümünde yer alan Fly adlı beste eşlikli olan avangart filmde (Ono ve Lennon, 1970-
71), çıplak bir kadın bedeni manzarasını keşfe çıkan bir ev sineği tasvir edilmiştir (görsel 
8). 

 

Görsel 8. Fly (Sinek/Uçmak) filmi, 00:25:00 (Ono ve Lennon, 1970-71) 

Yoko Ono’nun birbirleri ile bağlantısallık içinde olan eserlerindeki ‘Fly’ temasının yalnız 
kişisel tarihiyle ilintili olmayıp yaşadığı çağın alegorisini içerdiğini söylemek yanlış 
olmayacaktır. Ono ve Lennon, çocukluklarını ve ilk gençliklerini İkinci Dünya Savaşı 
ertesinde yaşamışlardır. Muhtemelen her ikisi de William Golding’in (1911–1993) 
Sineklerin Tanrısı adlı çocuk macera romanını (1954) okumuşlardır. İsmini İncil’de bahsi 
geçen iblis, gurur ve savaş tanrısından alan romanda, bindikleri uçaktan ıssız bir adaya 
düşen ergenlik öncesi dönemini yaşayan bir grup erkek çocuğun karanlık tarafları tasvir 
edilmiştir. Yoko Ono’nun, dolayısıyla John Lennon’un çocukluktan gençliğe ve 
yetişkinliğe vardıkları dünya mekânındaki beraberlikleri, hayatta kalma mücadelesi, 
iktidar savaşları, yabancılaşma duygusu, iyi/kötü düşünceler vb. yaşa(n)mışlıkları, 
çekmeceli düzen(-ek) içine sığışmaktadır. Sanatçının kurguladığı, edinecek olanın kendi 
düzenini kuracağı çekmeceli düzenek, Fransız filozof Gaston Bachelard’ın (1884–1962) 
tabiriyle, ‘düşlerin teslim aldığı mekân’dır (Bachelard, 2017, s. 110). Düşleyenin düşündeki 
yer ve zamanda biçimlenmeye hazır durumdadır. 

 

Çekmece imgesinin maddeselliğinden doğan içerik 

Maddesellik, duyularla algılanabilen nesne; kendi içinde bütünlüğü olan anlatım, para 
/mal vb. ile ilgili şey; molekül, bir cismi oluşturan öğe; yasa, sözleşme, antlaşma türünden 
yazılı metinlerde başlı başına yargı getiren ve çoğu rakamla belirtilen bölüm vb. 
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anlamlara gelmektedir (Türk Dil Kurumu, 2025). Hal böyle olunca çekmece imgesinin 
maddeselliği, duy(g)ulara hitap eden bir nesne-mekân olarak var olma,  varlık 
kazandırma, yok etme ve yok olma edimlerini yansıtan olasılıkların taşıyıcısı olarak 
belirmektedir. 

 

Görsel 9. Aşk Şarkılarının İçinde enstalasyonu (Reyes, 2012) 

Bu bağlamda Chicago doğumlu Porto Rico’lu minimalist sanatçı Carlos Reyes’in (1977– ) 
Aşk Şarkılarının İçinde adlı çalışmasındaki (görsel 9) krom kulplu, mühürlü, aynalı kutu 
görümündeki çekmecelerin maddeselliği, sergilendiği galeri mekânında kendisine 
bakana kendisini yansıttığı ve kendisi olarak izlettiği bir çokluk içermektedir. Genel 
manada, her bakanın baktığı şey olarak çekmece, (kendini) kendisiyle var (edecek) olan 
şeylere felsefi (yansıtıcı) bir boyut kazandırmaktadır. Ayrıca, çekmecenin kendisi ile 
çekmecelere bakanın arasındaki mesafenin büyük önemi vardır. Reyes’in eserinde 
izleyici, kendi bütünselliğini yaklaştıkça yitirmekte, manevi bütünlüğü aramaya 
çekilmekte, sanatsal pratiğin ötesine geçmek, anlamı genişletmek ve açığa çıkarmak için 
uzağa itilmektedir. Çekmecelerin galeri mekânındaki konumları -dikey (zamansallık) ya 
da yatay (mekansallık) oluşu- çekmecenin maddeselliğinden doğan içeriği sürekli 
çoğaltmaktadır. 

 

Çekmece imgesinin ölçeğinden doğan içerik 

Sanat eserinin mesajı daima mekânla bütünleşiktir. Eserlerini çoğu zaman barınacağı 
mekânı da kurgulayarak üreten sanatçılar, kimi zaman doğayı galeriye taşır kimi zaman 
da sanatı doğal mekânda sergiler ve galerinin alışılmışın dışında görünüme kavuşmasını 
sağlar (Taşçıoğlu, 2013, s. 75). Konu mekân olunca kuşkusuz her mekânsal yapı 
dışıyla/kabuk yapısıyla -ki bu her ne kadar sıkış(tırıl)mış, küçük boyut olsa da- dengeyi 
sürdürmesi bakımından bir iç düzene sahip olmak durumundadır. Belli bir düzene sahip 
olan her strüktür, dış mekânı kuşatan görünüştür ve uzaya karşı yapılanmış bir iç mekânı 
niteleyip belirler. Mekân, içten dışa, açık ya da kapalı oluşuyla beliren -enerjisi, malzemesi 
ne olursa olsun- biçimlenmiş yapıdır (Atalayer, 2007, s. 98). 
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Görsel 10. Şehir Manzarasında Çekmeceli Dolap (Steinberg, 1950) 

Bu belirlemeler için Amerikalı karikatürist ve illüstratör sanatçı Saul Steinberg’in (1914–
1999) Şehir Manzarasında Çekmeceli Dolap adlı eseri iyi bir örnektir (görsel 10). İç mekanda 
özel bir alanda kullanım amacına hizmet etmesi gereken çekmece, dış mekânı da içerecek 
şekilde bir gökdelen görünümüne kavuşturularak sergilenmiştir. İç mekâna ait olanın dış 
mekâna maledilmesiyle, içerideyken dışarının, dışarıdan içeriye bakışın cazibesi birbirine  
eşitlenmektedir (Ricclull, 2020). 

 

Görsel 11. Çarpık Odalar (Feipel & Bechameil, 2011) 

Steinberg gibi, Martine Feipel (1975– ) ve Jean Bechameil (1964– ) ikilisinin de 2011 
yılında, 54. Uluslararası Venedik Bienali Lüksemburg Pavyonunda sergiledikleri Çarpık 
Odalar adlı enstalasyonlarında izleyicinin duyusal algısındaki fizyolojik sınırlanmanın 
varlığını sorguladıkları gözlemlenmiştir (görsel 11). Mekân anlayışının tarihsel olarak 
eskimiş olduğunun farkındalığı ile sergi mekânının iç duvarlarını yerden tavana değin, 
deforme olmuş, yarı açık yarı kapalı bembeyaz çekmeceler ile kaplayarak izleyicileri 
mekânın sınırları ve anlamı üzerinde düşünmeye sevk etmişlerdir. 

1950’li yıllar New York’unda çelik konstrüksiyonlar sayesinde gökyüzüne tırmanan 
gökdelenlerin katlarını komidin çekmeceleri olarak yorumlayan Steinberg’in bembeyaz 
kâğıt fon üzerinde tariflediği şehir manzarası fikri, Feipel ve Bechameil ikilisi tarafından 
dışarıdaki dünyayı (Venedik) tariflemek üzere, uzayın uçsuz bucaksız boşluğunu ve 
sonsuz saflığı temsilen beyaz-lık olarak yorumlanmıştır. Feipel ve Bechameil, 15. 
yüzyıldan kalma Ca’ del Duca Sarayı mekânını, gerçek dışı ve zamansız şehre gönderme 
yapacak şekilde yapısöküme uğratarak çok çeşitli ve parçalı, rahatsız edici, 
istikrarsızlaştırıcı mekân bölümlerinden oluşan bir labirente dönüştürmüşlerdir. 
Böylelikle, geçmiş yönelim ve eylem modellerini radikal bir şekilde sorgulamak üzere, 
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hızla değişen bir toplumu yansıtan yönelim bozukluğu ve kriz içindeki dünyayı sembolize 
etmişlerdir. 

 

Çekmece imgesinin sanat tarihiyle ilişkisinden doğan içerik 

Yaşam döngüsünde dün bugünden, bugün yarından bağımsız gibi görünse de geçmiş-
şimdi-gelecek ekseninde olay ve olgular, kronolojik bir silsile halinde gerçekleşir. Bu 
bağlamda, ‘geçmişi şimdiye, şimdiyi geleceğe’ taşıyan, ‘insan’lığın kültürel mirasını 
koruyan, kuşaktan kuşağa aktaran birer bilgi deposu olan müze-mekânlar akla 
gelmektedir. Müzelerde tarihi öneme sahip bir mekâna ve döneme özgü ürünlerin 
toplanması, kayıt altına alınması, sınıflandırılması, sergilenmesi düşüncesinden 
esinlenmiş İsviçreli ressam, heykeltıraş, fotoğrafçı, film yapımcısı ve besteci Herbert 
Distel (1942– ), Çekmece Müzesi isimli eseri (görsel 12) ile modern sanat özelinde arkeolojik 
bir katmanlaşmayı çağrıştırması bakımından oldukça çarpıcı olan varsayımsal bir müze 
mekânı/maketi ortaya koymuştur. 

 

Görsel 12. Çekmece Müzesi (Distel 1970-77) 

Distel, 1970-77 yılları arasında sanatsal üretimde bulunan sanatçılardan ve sanatçı 
arkadaşlarından küçük boyutlu birer çalışma talep etmiş, içlerinde Man Ray, Pablo 
Picasso, Dali, Joseph Beuys, Meret Openheim, Hans Richter, Joseph Albers, On Kawara 
gibi ünlü isimlerin de yer aldığı 508 sanatçıya ait 500 orijinal sanat eseri içeren yirmi 
katlı bir tuhafiye depolama dolabını ‘şimdiki zaman’da keşfedilmesi için sunmuş, 
benzersiz bir küratöryel deneyim ortaya koymuştur. 

Çekmece dolabı, modern yaşama eleştirel yaklaşan montajları ve enstalasyonlarıyla 
tanınan sanatçı Ed Keinholz’un (1927-1994) yaptığı bir altlık üzerine yerleştirilmiş, içinde 
barınan anlamın zamansal periyotta sonsuza dek yaşaması adına yaratılan müze 
mekânına dönüşmüş, (modern) sanatı ansiklopedist bir bilimselliğe taşımaya aracılık 
etmiştir (Artun, 2005, s. 35). Dolayısıyla eser giderek sanatı, insanlığı ve uygarlığı 
betimleyerek evrensellik, bireysellik, kamusallık, tarihsellik ve bilimsellik gibi konuları da 
kapsamı içine almıştır (Artun, 2015, s. 13-14). 

 

Çekmece imgesinin diğer çekmece ile ilintisinden doğan içerik 
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Sanat, insanlığın yaşamak ve hayatta kalmak için yaratmaya yönlendirildiği yapılar 
aracılığıyla, kültürel, duygusal, psikolojik, ailevi, politik verileri biriktirme etkinliği olarak 
tarif edilebilir. Nitekim sanatçı bireyin duygu ve düşüncesini harekete geçiren fikir, 
edinilmiş teknik beceri, sahiplenilmiş biçim dili ile sanatsal ifadeye dönüşür. İfade edilen 
şey, öz duygunun alegorisi olmayıp, bir eylem biçimidir. Sanatçının im(ge)ler yoluyla 
aksettirdiği düşüncesinin diğerlerinin duyguları üzerinde işlerlik kazanan yaratıcı 
etkinliği olmaktadır (Focillon, 2015, ss. 89-90). Öz ve biçim veya biçimlendirme olgusunun 
kavranmasında, Fransız sanatçı Nathalie Elemento’nun (1965– ) ‘iç mekân mobilyaları 
üzerinde düşünme’ olarak tarif edilen çalışmaları iyi bir örnekçe teşkil eder; bakışın 
tarihinin hafızanın tarihi olduğu ‘kullanım heykeli’ kavramını ortaya atmış olan sanatçı, 
‘yaşanılan’ ve ‘yaşam alanı’ndan gelen mobilya öğelerinin anlamını sorgula(t)maktadır. 
Elemento’nun mobilyaların işlevlerine yaklaşım biçimi ‘içsel’ uyum sağlama kapasitesi ve 
kişisel düzenlemeler (psişik, fiziksel) üzerinde düşünme sebebi olmaktadır. 

“Ben daha çok mahrem olanın etimolojisiyle, ‘en içeride’ olanla, ‘en temel’ olanla (dil) 
ilgileniyorum” (Elemento, 2025) ifadesinden de anlaşılacağı üzere sanatçının yaratıcı 
etkinliği, amacına en uygun form olarak seçtiği çekmece imgesinin deformasyonları 
olarak gözlemlenmektedir. 

 

Görsel 13. Tutkusuz Doğal enstalasyonu (Elemento, 2000) 

Sanatçının Tutkusuz Doğal adlı yapıtında (görsel 13) çekmece, kendi sert kütlesel 
formunun ötesinde sanki sert bir rüzgârda savrulmuşçasına yumuşak bir forma 
dönüşmüştür. İzleyici, kırılganlığı, narinliği hisseder. Ön ve arka kısımlarından açık-yarı 
açık çekmeceler eğrisel bir hareketle birbirine kur yapan iki sevgilinin kavuşmasını veya 
ayrılmasını duyumsatır. 
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Görsel 14. İkimiz İçin enstalasyonu (Elemento, 1998) 

İkimiz İçin adlı eseri (görsel 14) ise iç içe geçen -masa-çekmece karışımı- görüntü sergiler. 
Çekilen ya da itilen çekmecenin içinde barınanların yer değiştirmesinden doğan 
ilişkisellik, bir labirentten diğerine geçmek misali engelli ama bir o kadar da akışkan bir 
görünümle birbiriyle kesişen, teğet geçen formlar çokluğu olarak bir formun diğeriyle 
ilişkisinden doğan sınır hattını düşündürmektedir. Sınırın bozulması veya sınırın 
çoğalarak başka sınır oluşturması, topyekûn yaşamsal dinamiklerin temsili olmaktadır. 
Örneğin, anne babayı birbirine bağlayan çocuklar, aile ve akrabalık ilişkileri, mahalledeki 
evler, yaşanılan coğrafyaya bağlı ortaklıklar olarak yorumlanabilmektedir. Böylece, 
çekmecelere bakanın usunda beliren anlam, çekmecenin kullanım değerine tarihsellik 
kazandırmakta, derinleşmektedir. 

 

Çekmece imgesinin geçici süresinden doğan içerik 

Evrenin sonsuz boşluğu, uçsuz bucaksız bir sınırsızlıktır. İnsanlık tarihi de sınırın ötesine 
geçmek, sınırı aşmak arzusuyla biçimlenir. Aşılmak istenen (temsili) sınırlılık mekânı 
‘içerisi’, sınırsız olan yer ise ‘dışarısı’dır. Burada, çekmecelere giren her şey ‘içeride’, içine 
sığmayıp taşan her şey ‘dışarıda’, çekmeceden bağımsızlaşan ise sınırları aşıp sınırsızlığa 
ulaşan olmaktadır. Sınırsızlığın sınırı ‘geçicilik’ ile belirmektedir. Maddi boyutuyla başta 
ömür olmak üzere her şey gelip geçmekte, tükenmektedir. Bu geçiciliğin belgelerini 
arşivlemeye yarayan bellek mekânı olan çekmeceler saklama, muhafaza etme 
kapasitesiyle izleyiciyi cezbetmekte, gelip geçen hakkındaki bilgileri depolayarak, 
var(lık)/yok(luk) ilişkisi içinde belli değerlerle ve kişi için ne ifade ettiğiyle bireyi ve bireye 
ait olanları kuşatmaktadır. 

Bu bağlamda, Amerikalı sanatçı Jana Napoli’nin (1945– ) 2005 yılında Amerika’nın New 
Orleans eyaletinde yaşanan Katrina felaketi sonrasında gerçekleştirdiği, sokaklardan 
kurtarılan 700'den fazla çekmeceden oluşan Floodwall/Taşkın Duvarı enstalasyonu (görsel 
15) dikkate değer bir öneme sahiptir. 
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Görsel 15. Taşkın Duvarı enstalasyonu (Napoli, 2007-2011) 

2007–2011 yılları arasında pek çok şehri gezdikten sonra geri döndüğü New Orleans’ta 
Mississippi Nehri kıyısında yakılan eser, gelip geçici olan yaşama dair bir öğreti gibidir.   
Harabeye dönmüş bir şehrin ve yurtlarından kopan halkın sessizliğine ses verme girişimi 
olarak tanımlanabilmektedir. Öyle ki, çekmecelerin her birinin sahibini ve yerini titizlikle 
kaydeden sanatçı, felaketten etkilenen sıradan vatandaşların hikâyelerini sergi alanına 
taşımıştır. Hem yerinden edilme hem de geri dönüş temasını içeren eser, ilk olarak 2007 
yılında New York City’deki Ground Zero’da, mezar taşlarını andıran dikey duran 
çekmecelerden oluşan bir düzende sergilenmiştir. Louisiana, Baton Rouge’da hem 
ölçülemez bir kaybın anıtı hem de geçmişin bekçisi olmuş, 2,4 m yüksekliğinde ve 58,5 m 
uzunluğunda bir duvar olarak yükselmiştir. Polonya, Wroclaw’da ise derin yasın dile 
getirilemez yalnızlığıyla sarmalanmış halde çekmecelerden oluşan bir oda inşası olarak 
izleyicilere sunulmuştur. En nihayetinde, Floodwall gelecek ile ilgili önemli bir soru 
ortaya koymaktadır: “Her şeyinizi kaybettiğinizde, neyi geri koymaya karar verirsiniz?” 
(Institute for Cultural Diplomacy, 2010). 

 

Görsel 16. Burada Olmayanlar İçin Bir Grup Resmi – Nereden Geliyorsun, Nereye Gidiyorsun – Sai No 
Kawara enstalasyonu (Aono, 2016) 

Bu soruya adeta soruyla cevap verircesine, yaşadığı 2011 büyük Japonya depremi ve 
tsunami sonrası hayatlarını kaybeden insanlar için ‘Peki, nerede?’ sorusunu soran Japon 
sanatçı Fumiaki Aono’nun (1968– ), Burada Olmayanlar İçin Bir Grup Resmi -Nereden 
Geliyorsun, Nereye Gidiyorsun- Sai No Kawara adlı eserinde (görsel 16) Paul Gaugain’in 
(1843–1903) İncil temalarıyla örtüşen Nereden Geliyoruz? Neyiz? Nereye Gidiyoruz? adlı 
(1897–98) eserinin kompozisyon düzenini çağrıştırarak ve mekân olarak Japon Budist 
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geleneğindeki mitolojik ‘üç dünya nehri’3 kavramına atıfta bulunarak, çok erken ölen 
çocukların ölüler diyarına geçişleri hakkında bir mekân atmosferi yaratmıştır. 

 

Görsel 17. Seto İç Denizi’ndeki Awashima Adası’nda Sürüklenen Eski Bir Evin Zihinsel Deniz 
Manzarası Görüntüsü enstalasyonu (Aono, 2025) 

Sanatçı bir zaman sonra kendini, anıların aranacağı yerin geçmiş olduğunu söyleyen 
Fransız filozof Henri Bergson’un (1859–1941) ‘Nerede değil nasıl sorusunu sormak 
gerekir’ önermesine ikna olmuş halde bulmuş, trajik olaylara ve kayıplarına rağmen 
yaşamaya devam etmek zorunda kalan insana odaklanmış, yaşanmışlıkla, geçmişle ve 
aslında bunların hepsini kapsayan bellekle ilgili işler üretmeye başlamıştır (Woo-Young, 
2014). Sanatçının Seto İç Denizi’ndeki Awashima Adası’nda Sürüklenen Eski Bir Evin Zihinsel 
Deniz Manzarası Görüntüsü adlı eserinde (görsel 17) de görüldüğü gibi sıklıkla kullandığı 
çekmeceler, bellekte izi kalan anıların hatırlanmasına olanak sağlayan, vazgeçemediği 
formlardır. Tarihin tekerrürden ibaret olduğunu, eylemde bulunmuş geçmişin sağlarını 
hatırlatarak yaşamın döngüselliğini halen hayatta olanlara bildirmeye aracılık 
etmektedir (Ricoeur, 2017, s. 423). 

 

Çekmece imgesinin bağlamından doğan içerik 

Sanat eserinin bulunduğu ortamı oluşturan şartlar -eserin nereye ve nasıl yerleştirildiği, 
esere ait parçaların sanatçının kişisel tarihi ve deneyimiyle, dış dünyanın koşullarıyla 
kurduğu ilişkiyle- eserin örgüsünü oluşturur. Gösterim bağlamı, iç bağlam, sanatçı 
bağlamı, toplumsal bağlam ve sanat tarihsel bağlam olmak üzere beş bağlamının olduğu 
varsayılabilir. ‘Gösterim bağlamı’ bir nesnenin nereye/nasıl yerleştirileceği, onun nasıl 
algılanacağıyla ilgilidir. ‘İç bağlam’, bütün içindeki parçaların bitişikliği ve bunların 
birbirine olan mesafelerince yaratılan anlamdır. ‘Sanatçı bağlamı’ sanatçıyı etkileyen 
şartların, yaşam öyküsünün, deneyimlerin o eseri açıklamadaki etkisidir. Eserin üretildiği 
yer ve zamana atıf yapılarak anlamlandırma ‘toplumsal bağlam’, tarihsel süreçte 
üretilmiş tüm yapıtlar içinde o eseri niteleyen bir bağın ifadesi ‘sanat tarihsel bağlam’dır 
(Barret, 2022, ss. 38-44). 

 
3Üç Dünya nehri (Sanzu River), Çin'deki Huang Quan (Sarı Pınarlar) kavramına, Hint’teki Vaitarani 
kavramına ve Yunan’daki Styx kavramına benzer, Japon Budist geleneğinde Sai No Kawara nehri vardır. 
Sanzu-no-Kawa’ya benzer şekilde Sai -no-Kawara olarak bilinen Ölülerin nehir ovası vardır (Wikipedia, 2025, 
10 Temmuz). 
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Görsel 18. Gece Yarısında Bahçe enstelasyonu (Angus, 2015) 

Kanadalı sanatçı Jennifer Angus’un (1961– ) Gece Yarısında Bahçe isimli eseri (görsel 18), 
doğadan insana, insandan doğaya aktarılan bilginin döngüsel devamlılığının kanıtlarının 
duvarlara nakşedilmesi, mekânın merkezine konumlanan çekmece dolabı ile gösterim 
bağlamı yaratması ve Güneydoğu Asya’dan ve dünyanın diğer bölgelerinden binlerce 
böcek toplayan sanatçı bağlamının kurulması yoluyla izleyicinin sanatsal algısına 
alışılmışın dışında bir yön kazandırmaktadır. Böceklerin anatomik yapıları 
bozulmaksızın duvarda motif oluşturacak şekilde dizilmelerinin yanı sıra, dolap 
çekmecelerinde farklı ölçütlerde oluşturulan ayrımlı mekânlara yerleştirilmeleri adeta 
bir görsel şölene dönüşmekte, makrokozmoz-mikrokozmoz bağlamı yaratmaktadır 
(Pyragraph, 2017). 

 

Zaman içinde varlığını sürdürüp kaderini aşama aşama ortaya çıkaran çekmece 
imgesine eklenen içerik 

Antik çağ düşünürü Platinos’un (MS. 205–270) sanat yapıtının kavranabilir olanın imgesi 
olduğu savı (Lenoir, 2004, s. 49), burada çekmece imgesinin bir göstergeye dönüşmesi, ilk 
halinden son evreye gelene değin yapıta yüklenen anlam katmanlarının şeyleşerek 
görünürlük kazanması, algılanan şeye dair bir seçki olarak kavranması aşamalarını akla 
getirir. Zira görülen şey yalnızca verili olanın değil, ‘birey’in geçmiş deneyiminin ve 
geleceğe yönelik beklentisinin ürünüdür (Gombrich, 2015, s. 28). 

Bu bağlamda, Danimarkalı Michael Elmgreen (1961– ) ve Norveçli Ingar Dragset (1969– ) 
ikilisinin morglarda kullanılan bir çelik buzdolabı ile kurguladıkları İsimsiz/Morg adlı 
enstalasyonlarında (görsel 19) on beş bölmesi kapalı, bir bölmesi açık olan dolap-mekânda 
yarattıkları ölüm imgesi oldukça düşündürücüdür (Kastner, 2017). Benzer biçimde Kübalı 
sanatçı kolektifi olan Los Carpinteros da Büyük Çekmece isimli eserlerinde (görsel 20) 
metal dolabın soğukluğuna başvurmuş, ancak dolabın içine sığması olanaksız boyutta 
ahşap çekmece monteleyerek bir yaşam imgesi ortaya koymuşlardır. 
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Görsel 19. İsimsiz-Morg enstalasyonu (Elmgreen & Dragset, 2011) 

Birbirine zıt oldukları kadar, birbirlerini güçlendiren ‘yaşamak’ ve ‘ölmek’ kavramlarının 
bunca benzeş formlarla ifade edilmesi şaşırtıcı görünmektedir. Her iki sanatsal form da 
başlangıcı ve sonu olan ‘hayat’a işaret etmekte, ezelden ebede giden yola değil, yolculuğun 
kendisine odaklı olmayı teşvik etmektedir. 

 

Görsel 20. Büyük Çekmece enstalasyonu (Los Carpinteros, 2001) 

Los Carpinteros sanatçı kolektifinin 1994 yılında bireysel yazarlık kavramından vazgeçip 
zanaatkârlar ve yetenekli işçilerden oluşan eski bir lonca geleneğine geri dönmeye karar 
verdikleri bilinirken; Elmgreen ve Dragset ikilisinin 1995 yılından beri toplumsal ve 
kültürel kaygılarını, sanat, mimari ve tasarım arasındaki ilişkiyi sorgular gibi yapıp 
görünürlük kazandırdıkları gözlemlenmektedir. Söz konusu sanatçıların üretimlerinde, 
olan-bitene değil, olmuş olacak olan değişim sürecine dikkat çektikleri 
söylenebilmektedir. Eş deyişle, Elmgreen ve Dragset ikilisi ölümü tersine doğum olarak 
gösterirken, Los Carpinteros kolektifi, hamur teknesine dönüştürdüğü çekmece imgesi 
aracılığıyla, fırına hamur girip ekmek çıkan insan bedeni tarifi yapmaktadır. 

 

Biyolojik ya da psikolojik tepkilere içkin olan ya da bilişsel olarak bunların 
farkındalığını taşıyan içerik 

İnsan, kendini çevreleyen dünyada ‘kendi olmak’lığını ancak diğerlerini görerek 
kavrayabilmektedir. Görme olayının fizikselliğinin bilinçli bir içsel tepkiye dönüşmesi, 
bireyin salt biyolojik bir varlık olarak bebeklikten itibaren etrafında olan-bitene aşinalığı 
ve diğerleri ile iletişiminin psikolojik bir farkındalık yaratması, nihayetinde kendi bakış 
açısını edinmesi sayesinde mümkün olmaktadır. 

Ayna karşısında kendi bedeninin farkına varmış bir bebek kendisinden başlayarak 
etrafını tanımaya başlar (Kaçar, 2019, s.78). Duyularla algılanan şeyler, bir deneyimleme 
sürecinden geçildiği için bellekte canlı tutulur ve tanıma kolaylaşır. Tanıma ve hayatı 
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kavrama sürecinde duyular, duyguları yönlendirmektedir. Bahsedilen durumun sanatsal 
karşılığı, toplumsal bir varlık olan sanatçı bireyin belleğinde yer edinmiş olumlu-olumsuz 
tutum ve davranışların, sanat eseri icrasında etki-tepki diyalektiği olarak görünürlük 
kazanmasıdır. 

 

Görsel 21. Bir Çekmece resmi (Ishida, 1996) 

Bir sanat eserindeki çekmece imgesinin davetkârlığı –dokunmak, içindekiyle ilgilenmek, 
kavramayı istemek, saklı olanı açığa çıkarmayı istemek- karşı(t)lığında bireye ‘kendi 
olmak’lığını sorgulatarak, biyolojik-psikolojik tepkiler vermesine, farkındalık 
yaratmasına aracılık etmektedir. Yaşadığı toplumun sosyal, kültürel, ekonomik vb. 
dayatmalarını, bireyin bilinçaltına yansımalarını ve kendine yabancılaşması deneyimini 
resimlerine yansıtan Japon ressam Tetsuya Ishida’nın (1973–2005) Bir Çekmece adlı 
eserindeki (görsel 21) psikolojik içkinlikle ilintili -klostrofobik, yalnızlaştırıcı, dramatik- 
betimlemesi dikkat çekmektedir (Gagosian Quarterly, 2023). Resimde, masa başında 
çalışan, kendisinden beklenilenleri karşıla(-yama)ması baskısını hisseden birinin portresi 
görülmektedir. Çekmece içindeki gözü kapalı figürün kravatından ve başının etrafındaki 
nergis çiçeklerinden çağdaş bir Narkisos miti yorumlaması yapıldığı anlaşılmaktadır. 
Çekmecesinde gizledikleri ile kendini ele vermekten korkan, çaresiz, umutsuz, bir ofis 
çalışanı portresi, kucağında, elinin altında, çekmecenin içinde, masanın kenarındaki 
oyuncak otomobiller ve tren ile birlikte değerlendirildiğinde, sanatçının bilişsel olarak 
makine-insan ilişkisini, gelenek ve teknolojinin saldırısı altındaki toplumu sembolize 
ettiği fark edilmektedir. 

 

Görsel 22. Kentsel Eylemsizlik enstalasyonu (Cordal, 2015) 

Aynı konuya, insanlığın felaket yaratma kapasitesi ile ilgili farkındalık yaratma gayesiyle 
yaklaşan İspanyol heykel sanatçısı Isaac Cordal’ın (1975– ) da politika, bürokrasi ve iktidar 
metaforu olarak işlev gören 15 cm’lik minyatür insan heykellerini metal ofis dolabı 
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çekmecesine yerleştirildiği görülür. Eserlerini, sanat galerilerinde, kamusal alanda, 
sokaktaki yayaların rastlantısal bir şekilde fark edecekleri pek çok tuhaf yerde sergileyen 
sanatçı, Kentsel eylemsizlik adını taşıyan çalışmasında (görsel 22) mavi gömlekli, kravatlı, 
gri takım elbiseli ve kucaklarında evrak çantalarıyla, üç sıra halinde oturan on iki adamı 
kendilerine benzeyen on üçüncüyü pür dikkat dinliyor halde göstermektedir. Etki gücü 
minyatürleşme ve özenli yerleştirme ile belirginleşen eserde, yinelenen kusurlu insan 
karakterleri ile çağdaş yaşamın rutinlerine gömülü hayatlar yaşayan insan varoluşunun 
değersizleşmesi hakkında bir düşünce perspektifi ortaya çıkmaktadır (Deaton, 2017). 

 

Belirli bir ikonografik geleneğe dâhil olmaktan doğan içerik 

Sanat tarihinin bir kolu olan ikonografi, sanat eserlerinin konuları veya anlamlarıyla 
ilgilenir (Panofsky, 2012, s. 25). Sanat eserlerinde kullanılan sembollerin tarihsel, kültürel 
öneme sahip oluşuna, mitolojik-dini öykülerin görsel öğelerle betimlenişindeki anlama 
yoğunlaşan bir incelemede ikonografiden bahsedilir. Çekmece imgesinin ikonografisinin 
Pandora’nın kutusu miti ile temellendiği söylenebilir. Yunan mitolojisinde Pandora, aşkı 
ve güzelliği, zarafeti, çekiciliği ama bir o kadar da şeytani bir zekâ ve kandırma yetisini 
kendisinde bulunduran ‘İlk Kadın’dır. Ona armağan edilen küpü açarak dünyaya ölüm 
dâhil acıları, yorgunlukları, hastalıkları ve tüm kötülükleri yaymıştır. Sadece ‘umut’, 
küpün içinde kalmıştır. Nihayetinde insan soyu çoğalmış, kazanma hırsı, savaşlar baş 
göstermiştir. Ve kadın tufanın sorumlusu olmuştur (Erbil, 2015, s. 98). Pandora’nın küpü, 
giderek ahit sandığı, kutsal kâse, mücevher kutusu, para kasası vb. türevleri ile insanın 
gizil dünyası hakkında olan manevi ve maddi değerleri içine sığdırabilen bir modellemesi 
diyebileceğimiz çekmece ile kötülüğün de iyiliğin de seriye bağlandığı modern dünyayı 
tariflemeye en uygun formlarından biri olmuştur. 

20. yüzyılın ilk avangart akımı Kübizme adını veren İtalyan asıllı Fransız şair, yazar ve 
sanat eleştirmeni Guillaume Apollinaire’in (1880–1918) ‘küçük küpler’ ifadesinden 
başlayarak; sanata ‘ready-made’ kavramını kazandıran Dadaist Marcel Duchamp’ın 
(1887–1968) The Green Box (1934) ve Boîte-en-valise (1939–41) eserleri; George Maciunas’ın 
(1931–1978) Fluxkitleri; asamblaj tekniğinin öncüsü, Sürrealist sanatçı Joseph Cornell’in 
(1903–1972) kutuları; müzelerin koruma, istifleme amaçlı dolap ve çekmeceleri; hatta 16-
17. yüzyılın nadire kabineleri vb. çekmece imgesine doğrudan veya  dolaylı olarak 
tarihsellik kazandırmaktadır. Çağdaş sanatta çok çeşitli çekmece imgesinin -burada da 
gözlemlendiği gibi- ortaya çıkışının sebepleri sorgulanacak olursa, öncelikle, çekmecenin 
ait olduğu dolap bütünlüğünden özerk bir parça oluşu ve nesneler çokluğu içeren -temsil 
edilemeyenler de dâhil- kapasitesi dikkat çekmektedir. 

 

Bahsedilen kategorilerin herhangi birinin niteleyicisi görünümünde olan davranışsal 
jestlerden (zekâ, ironi, parodi vb.) doğan içerik 

Sözcüklerin ya da imgelerin söylediği ya da gösterdiği şeyin tam tersini iletmesi ironik 
bir yaklaşımdır. Bir edebi eserin, olayın, temsil tipinin taklidi ise parodidir (Barret, 2022, 
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ss. 349-350). Parodiler belirsiz objelerdir, çünkü işe yaramaları için orijinallerine yakın 
olmaları gerekir (Ward, 2014, s. 332). Bu bilgiler ışığında çekmece imgesine bir kez daha 
bakacak olursak, onun aslında bir ‘çekince’ alanı olduğu kavranmaktadır. Dış görünüş 
olarak amacına ve işlevine göre çeşitleniyor olsalar da diğer tüm benzerleri gibi ait 
olduğu ikonografik ve mitolojik bütünsellikten koparılıp dışarı çekildiği an içinden ne 
çıkacağının bilinmezliği gibi içeri itildiği anda şeylerin zamansız ve muğlak mekânı 
haline gelmektedirler. Çekmeceye uzanmış/uzanan/uzanacak her kişi, davranışsal olarak 
mecburen bir tür çekince (tereddüt) durumu yaşamaktadır. 

Bu duruma verilebilecek en iyi örnek, sınırsız güç kullanımı, inanç, iman, özgür irade ve 
sorumluluk gibi çok ciddi konulara değinen, 2003 yılında gösterime giren ve 
yönetmenliğini Tom Shadyac’ın (1958– ) yaptığı Bruce Almighty (Aman Tanrım) isimli 
fantastik-komedi türündeki Hollywood filminde karşılaşılan çekmeceli iki ikonik 
sahnedir. 

 

Görsel 23. Bruce Almighty filminden çekmece sahnesi, 00:29:00 (Shadyac, 2003) 

İlki; Tanrının varlığını sorgulayan talihsiz televizyon muhabiri Bruce Nolan karakteri 
Tanrının işini ondan daha iyi yapabileceğini iddia edince, ona kendini insan olarak 
gösteren Tanrının “Hakkında çok şey biliyorum. Neredeyse bilinecek her şeyi… 
Söylediğin, yaptığın ya da yapmayı düşündüğün her şeyi… hepsi oradaki dosya dolabında” 
(Shadyac, 2003) diyerek işaret ettiği ve Nolan’ın kendine özel çekmeceyi çeker çekmez 
çekmece tarafından itilmesi sahnesidir (görsel 23). 

 

Görsel 24. Bruce Almighty filminden dosyalanan dualar sahnesi, 01:00:00 (Shadyac, 2003) 

İkincisi, şikâyetinin yersizliğini kavrasın diye bir hafta boyunca Tanrı olmayı deneme 
şansına sahip olan Nolan’ın rahatsız edici bir uğultu olarak kulağına gelmeye başlayan 
Tanrıya inananların dualarıyla başa çıkabilmek için “Bütün dualar dosyalar olarak 
organize olsun” (Shadyac, 2003) der demez etrafının çekmeceli ofis dolaplarıyla çevrildiği 
sahnedir (görsel 24). Her iki sahnedeki çekmece imgesinin birleştiren, ayrıştıran, 
kategorize eden, gizleyen, deşifre eden, görünürlük kazandıran, yok sayan, depolayan, 



Thirteen ways of looking at the drawer image in contemporary art 

arts.artuklu.edu.tr | 2026 | February| Issue 15 

74 

biriktiren, sınır çizen, hapseden insan davranışlarından doğan ve anlam inşası olarak 
kendini belli eden dünya düzenini temsil ettiği anlaşılmaktadır. 

 
Sonuç 

Amerikalı sanat eleştirmeni Thomas McEvilley’in on üç maddelik listesi, sanatçının 
ifadesinde başvurduğu bir nesneye bakmanın farklı yollarını aramakla ilgili olduğu, her 
bir maddenin birbirinin içine geçerek sanat eserinin anlamını belirleyen birçok faktörün 
varlığının tematik içerik ekleyerek keşfedilebileceği önermesidir. Onun için önemli olan, 
bir sanat eserine bakarken yaptığımız şeyin karmaşıklığını anlamaya başlamamızdır. Bu 
bakış açısından hareketle, çekmece imgesinin sanatsal form olarak işlevselliğine 
odaklanılmış, bireyin merak ve keşif duyguları eşliğinde ‘kendi olmak’lığını tanı(t)mak 
üzere sınırsız dünyayı kavrama arzusunun tarifi yapılmaya kalkışılmıştır. 

En genel ifade ile akıp giden zamanda olan biteni temsil eden şeylerin mekân edindiği yer 
olarak çekmece, edinilmiş tecrübe ve deneyimlerin bilgisinin toplandığı bir depo ve 
sunum alanı olarak tanımlanmıştır. Hangi çekmecenin içinde ne olduğu, kim tarafından 
organize edildiği, kimler için, ne zaman, niçin açılacağının bilgisi veyahut açılmaması 
gerektiğinde içinde saklı olanın gizemini anlamlandırma ve yorumlama zorluğu 
cezbedici olmuştur. 

Burada, bir sanat nesnesi olarak çekmece imgesine çoklu bakış pratiği geliştirme amacı 
ve doğrultusunda incelenmiş örnekler, sanatçısının yaşantısına dâhil olmayla manevi 
anlamını kazanmış ve eşya olarak hafızayı tetikleyici birer göstergeye dönüşmüş 
olanlardan seçilmiştir. Seçilmiş eserlerin üretildikleri zaman aralığı 20.yüzyıl ikinci 
yarısından günümüze değin sürece karşılık gelmektedir. Çekmece imgesi ve/veya 
nesnesine merkezi bir konum kazandırılmış, McEvilley’in yaptığı gibi, on üç farklı 
kategoride ele alınmıştır. Ancak, sıralama McEvilley’inki ile birebir aynı olmamıştır; 

1. Çekmece imgesinin temsil gücü, kendisine yönelen sanatçı bireylerin birbirlerinden 
farklı varoluşsal düşünce ve eylemlerini ‘toplumsal beden inşası’nın kullanımına atfetme 
fırsatı sunuyor olmasından kaynaklanmaktadır. Dali, Leuthe ve Kippenberger’den 
alınmış örnekler, çekmece imgesinin metaforik anlam katmanlarının ve içerik düzeyinin 
öngörüsü olarak değerlendirilmiştir. 

2. Kosuth, Grippo ve Madoz’un çekmeceli masa örnekleri, eserlerinin yorumlanmasına 
yön veren yazılı ifadeler içerdiğinden, siyasal, kültürel, ekonomik değer üretiminde ve 
toplumsal hiyerarşide paradoksal durum imgesi olarak yorumlanmışlardır. 

3. Yoko Ono’nun birbirleri ile bağlantısallık içinde olan eserlerindeki “Fly” temasının 
yalnız sanatçının kişisel tarihiyle ilintili olmayıp, yaşadığı çağın alegorisini içerdiğini 
söylemek mümkün olmuş, gövdesel, görsel ve işitsel ifadeyi tercih ettiği eserlerinin siyasi 
ve kültürel dayanağı olarak yaşadığı ortama, İkinci dünya savaşı ve sonrası sürece işaret 
ettiği gözlemlenmiştir. 

4. Carlos Reyes’in yansıtıcı yüzeylere sahip çekmecelerinin galeri mekanına dikey-yatay 
konumlanışları, 1960’lı yılların ortalarından itibaren geleneksel sanat malzemelerinin 
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yerine endüstriyel, teknolojik, absürt, ezoterik, organik vd. malzemelere yönelmiş 
sanatçıların malzemenin dili olduğu inancıyla örtüşmüştür. Nesne-mekân olarak 
çekmece imgesi, sanat eserlerinin maddeselliğinden doğan içeriğin yansıması olarak 
kavranmıştır. 

5. Çekmece imgesinin zamana-mekâna göre değişen anlamının, tarihsel ve coğrafik 
kapsamının ölçeklendirilemez oluşunun kanıtları olarak Steinberg’in ve Feipel-Bechameil 
ikilisinin eserleri incelenmiş, eserlerde iç mekân-dış mekân olarak algılanan manzara 
olgusu (Maleviç’in Beyaz üstüne beyaz karesi hatırlanabilir) bir anlamda sanatın 
manevileşmesi olarak kavranmıştır. 

6. Herbert Distel’in ‘Çekmece müzesi’ örneği, bir sanat eserinin sanat tarihi ile 
ilişkisinden ortaya çıkan en yaygın içerik biçimi olarak seçilmiştir. Moda olanla ilintisi 
bakımından çağdaş sanatın onaylanması ya da onaylanmamasının göreceli oluşuna, 
üretildikleri aynı zaman diliminde birbirlerine referans olan çokluk içermelerine, gelecek 
zamanda genellikler içerdiği için estetik kod olarak algılanmalarına değin bir düşünce 
perspektifi ortaya çıkmıştır. 

7. Elemento’nun iç mekân mobilyalarının biçimsel özellikleri, çekmecenin kullanım 
değerine tarihsellik kazandırmıştır. Çekilen ya da itilen çekmecenin verileri biriktirme 
etkinliği olarak tarif edilmesi mümkün olmuştur. Sanatçının im(ge)ler yoluyla 
aksettirdiği düşüncesinin diğerlerinin duyguları üzerinde işlerlik kazandığı anlaşılmıştır. 

8. Jana Napoli’nin katrina felaketi sonrası sokaklardan topladığı, envanterlere kaydettiği, 
üç farklı mekânda farklı şekilde düzenleyip sergilediği 700’den fazla çekmeceyi en son 
aşamada yakması, sanat eserinin kimin için, ne için var olduğunu düşündürtmüştür. 
Fumiaki Aono’nun deprem ve tsunami deneyimi ise, hayatın döngüselliğinin ve hayatta 
kalma mücadelesinin diğerlerine bildirme çabası olarak gözlemlenmiştir. Ölüm ve yaşam 
mücadelesinin farklı kültürde benzer mitolojileri ve ikonografileri üretmiş olması, hayatı 
bir süreç olarak kavratmıştır.  

9. Jenifer Angus’un mikrokozmoz-makrakozmoz bağlamı kurulabilen ve gerçek 
böceklerden oluşan yerleştirmesi, içeriksel ifade olarak dünya mekânını tariflemiştir. 
Mekâna özgü sanat yapıtına iyi bir örnek olarak değerlendirilmiştir. 

10. Elmgreen ve Dragset ikilisinin ve Los Carpinteros kolektifinin eserlerinin 
yanyanalığından insanın nasıl öldüğü ile nasıl yaşadığı meselesi sorgulanmış, dolayısıyla 
yaşam enerjisinin dönüştürücü gücü kutsanmalıdır mesajı alınmıştır. Yanı sıra, sanatın 
insan zihninin kavramlaştırma faaliyetlerinin sürekli olduğunu ikna etme faaliyeti olarak 
kavranması mümkün olmuştur. 

11. Ishida ve Cordal’ın eserlerindeki insan figürleri, sosyo-ekonomik kültürün bireylerinin 
dış dünya algısı, duygusu ve tepkisinin psikoanalitik ve metafizik boyutunu sergileyen 
içerik kategorisinde ele alınmıştır. 

12. Çekmece imgesinin ikonografisi, insanın gizil dünyasına dayanmaktadır; Pandora’nın 
kutusu, Ahit sandığı, kutsal kâse, mücevher kutuları, nadire kabineleri, para kasaları, 
kübizm için dile getirilen küçük küpler ifadesi, yeşil kutu, Fluxus kitleri vd. 
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13. Günümüz insanının sanatsal form ihtiyacını sinema tamamen karşılıyor gibi 
görünmektedir. Sinemanın seyircisini ikna çabaları anlam inşası olarak kavrandığında, 
propagandist ve ironik içerik düzeyi ortaya çıkmaktadır. Sinemanın çok işlevli olduğu 
söylenebilse de sanat formu olup olmadığı tartışmalıdır. Tom Shadyac’ın Bruce Almighty 
filminin ikonik çekmece sahneleri sinema seyircisinin zihninin karmaşık süreçlere tabi 
olduğunu ifade etmesi bakımından örneklendirilmiştir. 

Sonuç olarak denilebilir ki; çekmece imgesi açık ya da kapalı olsun, sanatsal olsun ya da 
olmasın kendisini bilinçle kavrayanın algısı ve eylemini kaydeden, belgeleyen ve geleceğe 
aktaranın tarihsel varoluş hikâyesinin sembolüdür. Açık formuyla seyirlik bir teşhir alanı 
iken, kapalı formuyla varlığı/yokluğu düşündürmekte, geçmiş-şimdi-gelecek bağıntısı 
içinde nadir bulunuşu simgelemekte, zaman içinde, muhafaza ettikleri -fiziksel olsun 
veyahut olmasın- değişiklik arz ettiğinden -zihinlerde- sonlu içinde sonsuz mekân algısı 
yaratmaktadır. Kişinin (sanatçının ve/veya sanat alımlayıcısının) günlük rutininde neyi, 
nereye koyduğunun bilinciyle yöneldiği her çekmece, kendisini araması ve bulmasına 
sebep olan her türlü olay, olgu, olanak ve olasılıklar dâhilinde, en elverişli iletişim aracı 
olmaktadır. 
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Extended abstract 

This article focuses on the transformation of the image of drawer, which we encounter 
as an object in everyday life, into an art object by stripping of its functionality, and on the 
meanings attributed to the drawer through this form. Art critic Thomas McEviley's 
suggestion that there are thirteen ways to look at an art object, have been interpreted 
with consideration for art's relationship with other disciplines. The fact that an object is 
re-endowed with the memories of others, from its first owner to its (last /infinite) owner, 
makes it the subject of questions such as “where did it start, where did it end up” or “how 
did it get from then to now”. And thus, the drawer, which contains memories and 
documents them, becomes a “repository” that tells the story of existence or non-
existence. 

The drawer, with its own integrity and what it holds inside, has ensured that it is viewed 
in a multifaceted and multi-purpose manner. Therefore, it can also serve as a storage area 
for information specific to a wide range of scientific disciplines, including archaeological, 
sociological, psychological and many others. In the transfer of human actions—taking in, 
stacking, classifying, sorting, separating, combining, etc.—to the image of the drawer, 
the visibility of its transformation into artistic practice and action, separate from its 
objective reality, and alternatives that differ in time and space in relation to 
contemporary art practices have been examined. In this context, drawing on McEviley’s 
proposal of thirteen different perspectives on the artworks examined through the 
assumption that everything is realized through human intellect and that the individual 
perceives the external world through their own body. 

Figurative examples of the drawers are examined as artistic forms through the 
anthropomorphic productions of Salvador Dali, Nicola L., and Martin Kippenberger. 
Examples of drawers containing verbal complements in relation to the relationship 
between the “signifier” and the “signified” presented by the artist through visual, 
auditory, and rhythmic movements via human perception of language belong to Joseph 
Kosuth, Victor Grippo, and Chema Madoz. 

The layering of meaning through materials that define the drawer as a space is explored 
with the example of Yoko Ono. In the case of Carlos Reyes, an object that can be perceived 
through the senses and appeals to emotions, the materiality of drawer image is discussed, 
as it not only allows viewer to view it in reflective dimension but also allows the viewer 
to view it in reflective dimension. 

Whether it creates a different atmosphere in the place where a work of art is located, or 
the space itself is a work of art, its contribution to creating meaning from the micro to 
the macro level is compared with examples from Saul Steinberg, Martine Feipel, and Jean 
Bechameil. Image of the drawer is linked to art history through the example of Herbert 
Distel, with the aim of preserving and preserving cultural heritage within the axis of past, 
present, and future. 

The relationship between a drawer and other drawers, especially those belonging to 
Nathalie Elemento, raises questions about experiences and actions that take place in 
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living spaces. The perception of limitlessness within a limited space associated with Jana 
Napoli, and the desire for infinity within a finite world is associated with Fumiaki Aono, 
attempting to interpret the content arising from the drawer's temporal duration. Five 
context types are interpreted through the context of the drawer, in relation to the work 
of Jennifer Angus. 

The drawer’s persistence over time and the contents added to it as it gradually reveals 
its destiny are examined through the examples of Elmgreen & Dragset and Los 
Carpinteros, as representations of life and death. The drawer's ability to evoke 
psychological reactions while maintaining its biological existence and to carry cognitive 
awareness of these reactions are explained through the examples of Tetsuya Ishida and 
Isaac Cordal. 

The artwork's historical and cultural significance, and its visualization of mythological 
and religious stories, exemplify the drawer image's inclusion in the ichnographic 
tradition, as exemplified by Pandora, Marcel Duchamp’s boxes, George Maciunas’s 
fluxkits, and Joseph Cornel’s boxes. 

And where behavioral gestures like wit, irony, and parody converge with the drawer is 
its role as space of hesitation. The uncertainty surrounding what will emerge when the 
drawer is pulled creates a sense of hesitation, explained by the meaning attributed to the 
drawer images in Tom Shadyac’s film. 

Ultimately, beyond its own function, the drawer becomes space of experience, a center of 
curiosity, a representation of order, and a repository for the unfolding events of life and 
death. 
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