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ÖZET 

 

Günümüz sanatında sürmekte olan mekân algısına yönelik tartıĢmalar, 

sanatçıların yeni malzeme üzerine arayıĢlarının, yeni yaklaĢımlarının ve yapısal 

sorunları değerlendirme biçimlerinin de ortaya çıkmasına yol açmıĢtır.  

Bu çalıĢmanın birinci bölümünde fiziki mekânın deneyim alanı açması 

üzerinden sanatçı uygulamaları ele alınmıĢ, yapıtın üretildiği yer olan atölye ve 

sergileme yeri bağlamında kavranmaya çalıĢılmıĢtır. Ġkinci bölümde mekân, 

sanatçının yapıtı nasıl bir yüzey / alan olarak vurgulayarak; gerçeklik arayıĢları 

sonucunda günlük nesne / malzemelerin sanatın alanına nasıl dahil olduğu 

incelenmiĢtir. Üçüncü bölümde ise, mekân ve malzeme problematiği, günümüz 

sanatçılarının yöntemsel ve sanatsal öneri açısından seçilmiĢ yapıtları üzerinden 

irdelenmiĢ ve değerlendirilmiĢtir. 

Bu çalıĢmamızda amaçlanan, günümüz sanatçılarının yapıtlarını mekân-

biçim-anlam iliĢkileri açısından konumlandırmak ve ortaya Ģu tür problem 

cümleleri koymaktır: 

“Kurt Schwitters ya da Daniel Buren‟i yeni mekânsal deneylere yönlendiren 

etkenler neler olmuĢtur? ArayıĢları esnasında neleri deneyimlemiĢlerdir? Bu 

arayıĢlar hangi tarihsel süreçlerden geçerek oluĢmuĢ, geliĢmiĢ ve günümüze 

ulaĢmıĢtır? Malzeme kullanımının ve mekânın sanata getirdiği yeni anlatım 

imkânları, etki ve sonuçları neler olmuĢtur?” 

Tüm bunlara yanıt ararken, seçilen sanatçıların ve yapıtların üretiminde 

belirleyici olan sosyolojik ve psikolojik ya da kiĢisel etkenler değerlendirilerek, 

malzeme kullanımı ile mekânın günümüz sanatına getirdiği yeni anlatım imkânları 

ve sonuçları ortaya konulmuĢtur.  

 

Anahtar Sözcükler: Mekân, Malzeme Estetiği, Mekânsal, Sanatçı YaklaĢımları,  

Sergileme Pratikleri 
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ABSTRACT 

 

 The ongoing discussions intended for perception of space in the today's art 

have led to emergence of searches about new materials, new approaches and 

structural problems in the evaluation form. 

 In the first part of study deals with the physical space which opened an 

experimental field for the artist and the place where artwork is produced and the 

exhibition context is questioned. In the second part, space is examined through the 

results in search of reality in the context of how everyday objects / materials have 

been integrated by how the artist emphasizes the artwork as a surface / space into 

the field of art. In the third section, the problematic of the space of materials have 

been elaborated and evaluated on today‟s artist‟s methodological and artistic 

proposals.  

 In this study which is intended to position the relations between space / 

form / meaning in artworks of contemporary artists and to put forward these 

kinds of problems in terms of these sentences:   

 "What are factors that lead Kurt Schwitters or Daniel Buren to new 

spatial experiments? What have they experienced during these quests? Which 

historical process has been formed, developed and reached today? What are the 

effects, results and new possibilities of expression of using material and space 

within the artistic process?”  

  While in search for answers the sociological and psychological or personal 

factors which determine the selected artists and their works are being evaluated. 

The use of of materials that bring today‟s art has introduced new narrative 

possibilities and consequences brought by new materials introduced to the spaces 

of contemporary art. 

 

Key Words: Space, Aesthetic of Material, Spatial, Approaches of Artists, 

Exhibition works 
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ÖNSÖZ 

 

 Günümüz sanatında değiĢen mekânsal kurgular, algılar ve sanatçıların yeni 

malzeme arayıĢları, tercihleri doğrultusunda kavramsal bir boyutta araĢtırmayı 

hedefleyen “Günümüz Sanatında DeğiĢen Mekânsal Algılar ve Yeni Malzeme 

Estetiği” baĢlıklı bu çalıĢmamdaki yardım ve desteklerinden dolayı baĢta Prof. 

Mümtaz SAĞLAM‟a olmak üzere tüm değerli hocalarıma, iĢ arkadaĢlarıma, aileme ve 

bu süreçte de hep yanımda olan GüneĢ ÖZAYTEN‟e teĢekkür ederim. 
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Ġzmir, Temmuz 2016 
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GĠRĠġ 

 

ÇağdaĢ sanat ortamının oluĢumu, moderniteden günümüze gelen bir geliĢime 

dayanmaktadır.  Bu süreçte geleneksel sanatın tanımı, içeriği değiĢmeye baĢlamıĢtır.  

Sanayi Devrimi ile baĢlayan insan hayatındaki, günlük aktivitelerdeki, yaĢam 

alanlarındaki yenilik arayıĢları sanatı da etkilemiĢtir.  Bu arayıĢlar moderniteyle birlikte 

disiplinlerin kendi özerk alanlarının arayıĢına dönüĢse de özellikle 1960‟lardan sonra 

farklı disiplinlerin birbirileriyle etkileĢimi fen bilimlerinde, sosyal bilimlerde ve sanat 

disiplinlerinde tartıĢılmaya baĢlanmıĢtır. Bu yeni arayıĢlarla beraber resim-heykel-

mekân arasındaki sınırlar ortadan kalkmıĢ, disiplinler birbirlerinin alanlarına müdahale 

etmiĢlerdir. Mimariyle olan etkileĢimin yanı sıra; felsefe ve edebiyat, ıĢık, ses ve kinetik 

gibi teknolojik unsurlar da plastik sanatlarda giderek etkili olmuĢtur. KarıĢık teknik, 

kolaj, asamblaj, montaj ya da mekan düzenlemesi / yerleĢtirme gibi pek çok yeni tanım 

ortaya çıkmıĢtır. Günümüze gelindiğinde ise sanat üretiminde malzemenin ve tekniğin 

çeĢitlilik içinde kullanıldığı görülmektedir. 

 

Yapıtın oluĢturulduğu ve sergilendiği mekân,  sanat yapıtı bağlamında ele 

alındığı gibi; sosyo-ekonomik, politik bir değiĢim-ilerleyiĢi kapsayan mekânın kendisi 

de üreten, üretilebilir olan konumundadır. Günümüzde mekân; sanatçı, sanat nesnesi, 

izleyici ve zaman etkileĢimine olanak sağlayan güçlü bir unsurdur.  Mekânın kendi 

bilgisi ve tarihi kadar, alımlayıcı öznenin de o mekânda ne algıladığı ve ne kavradığı 

önemlidir. Mekâna dair algıların değiĢim sürecini anlamak için 20. yüzyıl sanat 

tavırlarındaki mekân yaklaĢımlarına, tartıĢmalarına ve sanatçıların malzeme tercihlerine 

bakmak gerekir.  

 

Bu dönemden itibaren sanatçılar, gerçek ve gerçeklik‟e iliĢkin tanımları ve 

onların imge oluĢturma pratikleri ile olan iliĢkisini tekrar ele almıĢtır. „Yüksek sanat‟, 

„Ģaheser‟ olarak nitelenen sanat eseri algısı, tuvale ilk hazır-nesnenin giriĢiyle 

değiĢmiĢtir. Örnek olarak Kübist sanatçılar, iki boyutlu ya da üç boyutlu yüzey 

oluĢturmada ilk kez farklı bir biçim dili olarak gündelik nesne ve malzemeyi 

kullanmıĢlardır. Birinci Dünya SavaĢı yıllarında ortaya çıkan Dada‟yla birlikte sanatın 



2 

 

içeriği de değiĢmeye baĢlamıĢtır. Dadacılar, akımlara, sanatı kurumsallaĢtıran tüm 

kalıplara, mantığa karĢı çıkmıĢlardır.  Sanatı ironi ve geçicilik üzerinde doğaçlamayla 

birlikte ele almıĢlardır. 1950‟lere gelindiğinde Pop-Art ve Neo-dada ile popüler kültür 

nesneleri sanat ortamına taĢınmıĢ, Duchamp‟tan devralınan anti-estetik kavramı sıklıkla 

tartıĢılmaya baĢlanmıĢtır. Bu arada Konstrüktivizm akımına mensup sanatçılar da, 

makineleĢmenin toplumdaki yerine odaklanarak gerçekliği algılama biçimine yeni bir 

bakıĢ getirmiĢlerdir. Bu anlamda Maleviç‟in yorumu dikkate değerdir: “Tuval üzerine 

boya kullanıp bir hayal yaratmak yerine doğrudan ahşap, demir ve cam gibi 

malzemelerle çalışmışlardır. Çalışmaları doğrudan, malzeme ve biçime ilişkin yeni 

sorunların çözümüne yöneliktir. Eserleri faydacı arkitektonik yapılara geçişin 

temsilidir.” (Maleviç, 2013: 8)  

 

Daha sonra Yeni Gerçekçilik, Arte Povera ile ilk kez galeri mekânın kendisi 

sorgulanmıĢ, mekânın iĢlevi, açmazları bir mesele olarak ele alınmıĢtır. 1960 sonrasında 

ise günümüz sanatını etkileyen fotoğraf, film gibi malzemelerle sanat yapıtı değiĢime 

uğrayarak bir kırılma meydana gelmiĢ, görme biçimleri değiĢmeye baĢlamıĢtır. Söz 

gelimi Fluxus sanatçısı Joseph Beuys, insanın ve yaĢamın biçimlenebilir sosyal bir 

heykel olduğunu savunmuĢtur. Minimalizmle birlikte sanat nesnesi mekânla var olmaya 

ve etkileĢime girmeye baĢlamıĢtır. Donald Judd „spesifik nesne‟1
 ve Carl Andre „yer 

heykeli‟2
 terimlerini ortaya atmıĢ, böylece, sanatta yeni bir gerçekliği ve algılamayı 

beraberinde getirmiĢlerdir. Yapıt, bilinen, duyumsanan herhangi bir nesnenin ya da bir 

düĢüncenin temsili olmaktan çıkarılmıĢ, ona kendi özerkliğini kurması için fırsat 

tanınmıĢtır. Yapıt bulunduğu alana bakılarak anlamlandırılmıĢtır. Bu Ģekilde, mekânın 

sınırsızlığı sorgulanmıĢ, doğada oluĢturulan yapıtlar fotoğraf ya da videolarla 

kaydedilmiĢtir. Bu üretimlere ticari galeriler kendi alanlarını açmıĢtır. Daniel Buren‟in 

geliĢtirdiği „yerindelik / in situ‟ kavramı mekân tartıĢmalarına boyut kazandırmıĢtır. Söz 

                                                           
1
 Amerikalı heykeltraĢ Donald Judd, 1950‟lerde resme ilgi duymuĢ, 1960‟larda heykele yönelerek renkli 

rölyefler yapmıĢtır. 1963‟ten itibaren dizi mantığıyla duvara monte edilen „spesifik nesne‟ adını verdiği 
ahĢap üç boyutlu ya da endüstriyel olarak imal ettirdiği birimleri gerçekleĢtirmiĢtir. 
2
 Amerkalı sanatçı Carl Andre, 1960‟larda tuğla, metal gibi endüstriyel malzemelerden oluĢturduğu „yer 

heykelleri‟nin baĢlıca özelliği yatay kompozisyon olmasıdır. 
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edilen bu sanatsal yaklaĢımlarla birlikte yapıtın malzemesinin ve mekânının bağlamına 

iliĢkin temel tartıĢmalar yoğunlaĢmıĢtır.  

 

Nancy Atakan‟ın yaptığı sınıflandırmaya göre bu dönemde sanatçılar 

yapıtlarını gerçekleĢtirirken Ģu hedefleri belirlemiĢlerdir: 

 

 otorite sayılan sanat kurumlarının varsayımlarını yıkmak,  
 sanat nesnesinin önemini ve sanatın alınan-satılan bir mal olması düĢüncesini 

azaltmak, 

 algılama sınırlarını sorgulamak, 
 imge ve dil arasındaki iliĢkileri irdelemek, 
 sanat kavramını estetikten ayırmak, 

 süreç/ürün iliĢkisini sorgulamak, 
 galeri/müze/sanat dergisi sistemine bir alternatif geliĢtirerek, sanat yapıtlarını      

yaygınlaĢtırmak için yeni yollar bulmak, 
 sanat yapıtı, sanatçı ve izleyici arasındaki iliĢkileri yeniden yapılandırmak. (Atakan,    

2008: 11) 

 

Sanatta alternatif arayıĢ bilinciyle hareket eden sanatçılar, alıĢılmıĢ olanın 

sınırlarından kurtulmaya yönelmiĢlerdir. Bu durum, günümüzde küreselleĢmeyle 

birlikte teknoloji-çevre-insan iliĢkilerinin,  çok kültürlülüğün bir göstergesi olarak 

sanatta çoğulcu bir ortamın oluĢmasına zemin hazırlamıĢtır. Dinamik bir yapıda 

varlığını sürdürmeye baĢlayan sanat nesnesi, artık sadece seyirlik değil, izleyicinin de 

katıldığı bir olguya dönüĢmüĢtür. Günümüzde özne, nesne ve mekân hem üretici, hem 

de tüketici olabilmektedir. 
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BĠRĠNCĠ BÖLÜM 

 

MEKÂN TANIMINA FARKLI YAKLAġIMLAR 

 

 

Heidegger, mekânın3
 fiziki açıdan yaklaĢımlarının yanı sıra düĢünsel açıdan 

taĢıdığı anlamı ve insan yaĢamıyla kurduğu iliĢkiyi incelemiĢtir. Adrian Forty‟e göre 

koordinatları olan ve matematiksel akıl yürütmeyle oluĢturulan fiziki mekân ile 

Heidegger‟in sınırları olmayan özne-nesnelerle iliĢki kurarak var olan mekân kavramları 

birbirine karĢıt durmaktadır. (Forty, 2000)  Bu sava göre modern dünya,  var olan 

karĢıtlıklar ve çeliĢkiler sonucunda sosyo-ekonomik, siyasal, düĢünsel açıdan değiĢim 

ve ilerleme hali içindedir.  

 

 Henri Lefebvre‟nin Mekanın Üretimi adlı kitabında iĢaret ettiği üzere, 

sanayileĢmeyle birlikte kitlesel çapta üretim faaliyetlerinin yaygınlaĢması, toplumlar 

kadar mekânları da ele geçirmiĢtir. Ona göre üretim, yalnızca para ve ekonomiyle ilgili 

olanı değil, ayrıca yaĢam alanları, Ģehir merkezleri, meydanlar, bilim, aura ve 

dolayısıyla toplumu oluĢturan her Ģeyi üretmeyi de kapsar. Çünkü mekân canlıdır. 

Yaşar ve yaşatır. Üretir ve üretilir. (Lefebvre‟den akt. Kurtar) Bu da mekânın gündelik 

hayat içinde bir akıĢ halinde, değiĢken, muğlak bir özü olduğuna iĢaret eder. 

Lefebvre‟ye göre bu akıĢta meydana gelen çeliĢki, toplumun ürettiği mekânın en temel 

özelliğidir. Nitelik (üretim)-nicelik (tüketim), homojen-parçalı, merkez-periferi ve 

kullanım-değiĢ-tokuĢ çeliĢkileri olmadan gündelik hayatın anlaĢılmayacağını 

savunmuĢtur. “Mekân hem bütün ve kırık, hem de genel ve parçalıdır. (…) Aynı 

zamanda, tasarlanan, algılanan, yaşanan şeydir.” (Lefebvre, 2015: 355-359)   

 

 

 

 

                                                           
3
  Mekân, kelimesi, Türkçe‟ye Arapça‟dan geçmiĢ olup, herhangi bir varlığın şu veya bu şekilde bir yerde 

var olması anlamına gelen Kevn kökünden türemiĢtir. Felsefi bir terim olarak bakıldığında fiziksel bir 
anlamı vardır ve uzay deyimiyle dile getirilir. (Hançerlioğlu, 1978: 117)  
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Lefebvre üretilen ve üreten mekânı üçe ayırmaktadır:  

 Algılanan mekân: (mekânsal pratik) doğrudan, sorgulamadan ve 

kavramsallaĢtırılmadan yaĢadığımız, gözlemlenebilir gündelik sosyal pratikleri 

kapsayan ve somut olan mekân (Örneğin: çalıĢma yerleri, banliyödeki toplu 

konutlar..) 

 Tasarlanan mekân: (mekân temsilleri) zihinsel pratikleri, planlamayı, 

düzenlemeyi, soyut kavramları, biçimlendirmeyi kapsayan mekân, imgelemin 

ve sembolizmin nüfus ettiği mekân (Örneğin: delikler, koridorlar, labirentler..) 

 Yaşanan mekân: (temsil mekânları) görülen ve tasarlanan mekânın bir 

kombinasyonu olan, aykırılığı, köktenciliği, akıldıĢılığı ve sanatı içine alan 

mekân. (Lefebvre, 2015: 68)  

 

 Bu sınıflandırmaya göre mekânın üretimini,  modern kentin, bireysel 

varoluĢun, toplumun ve yaĢamın dönüĢümü olarak ele almak mümkündür.  Toplumun 

her bir üyesi, zamanı kullanarak çalıĢma yeri ve özel alanı birbirine bağlayan ağ içinde 

gündelik mekânsal pratiklerini gerçekleĢtirmektedir.  Özetle, zaman, beden ve gündelik 

pratik, algılanan mekânın içinde birleĢmektedir.  

 

“Üç momentli toplumsal mekânı anlamak için bedene gönderme yapılabilir. Bir 
grubun ya da toplumun üyesi olan bir „özne‟nin mekânla iliĢkisi, kendi bedeniyle 
iliĢkisini (ve de tersini) içerdiğinden bu mümkündür. Toptan bir Ģekilde ele alınan 
toplumsal pratik, bir beden kullanımı gerektirir: Ellerin, uzuvların, duyumsal 
organların, çalıĢma hareketlerinin ve çalıĢma dıĢı faaliyet hareketlerinin kullanımı. Bu 
algılanandır.” (Lefebvre, 2015: 69) 

 

 Mekânın üretimi ve yaĢamsallığı, gündelik yaĢantıyla ve dolayısıyla gündelik 

yaĢamın bedenle kurduğu iliĢkiyle sağlanmaktadır. Mekân, bedenin mevcudiyetini içine 

aldığına iĢaret etmektedir. Bunun yanı sıra baĢka bir düĢünür Maurice Merleau Ponty, 

mekânın bedenle kurduğu etkileĢime dikkat çekmiĢtir. Bedeni bir mekân olarak, ruhla 

vücudun birliğini varsayan bir görüĢ ontolojisi, görüĢ felsefesi geliĢtirmiĢtir. (Ponty, 

2006) Beden çevremizdeki tüm varlıkları algılayarak ve mekânla iç içe geçerek 

bütünleĢirken, mekân bedene dahil olmaktadır. Bu sayede biçim ve nesneler görülebilir, 

mekânın içindeki ve dıĢarıdan gelen etkileri hissedilebilmekte ve mekân 

yaĢanılabilmektir. Bu bilgiler ıĢığında Lefebvre‟yle karĢılaĢtırıldığında, beden, soyut bir 
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geniĢlik içinde mekânsallaĢarak yerleĢme hareketini iĢin içine kattığı ve yaşanan mekânı 

oluĢturduğu anlaĢılmaktadır. Kelimeler ve semboller, fiziksel olan bedenin kendi dıĢına 

taĢmasını, metaforlaĢmasını sağlamaktadır. (Lefebvre, 2015: 217)  

 

Gaston Bachelard‟a göre ise yaşanan mekânlar, farklı Ģiirsel imgeler yaratma 

gücüne sahiptir. Görüntü, görsel etkiyle değil, mekân aracılığıyla doğrudan 

deneyimlenir. ġiir, içinde var olmaya izin veren, yaĢanmıĢ / yaşanan mekânları 

anlatmaktadır. Mekânın katmanlığı bütünlüğü; Ģiir ve Ģiirsel imgeyle 

kavranabilmektedir. Mekânın Poetikası adlı kitabında Ģiirsel imgelem ve mekân 

iliĢkisini ele alan Bachelard,  mekânın açık / kapalı olmasına, boĢlukta kaplamıĢ olduğu 

alanın sınırlarına dair görüĢlerini, Fransız Ģair Michaux‟un “Mekan, dışarıdaki içerdelik 

olan o korkunç şey, gerçek mekan işte budur ve siz onu kavrayamazsınız” dizesiyle ele 

almıĢtır. Bachelard, dıĢarının / içerinin diyalektiğini Ģöyle ifade etmiĢtir:  

 

 “DıĢarıdaki ve içerideki, birer içtenlik; ikisi de oldukları Ģeyin tersine dönüĢmeye, 
düĢmanlıklarını birbirine aktarmaya hazır. Böyle bir içeridelik ile dıĢarıdalık arasında 
bir sınır yüzey varsa, bu yüzey her iki taraf için de acı verici. Henri Michaux‟un 
metnini okurken, bir varlık ve hiçlik karıĢımını içimize çekiyoruz. “Oradaki-varlık”ın 
merkez noktası titreĢiyor, sarsılıyor. Ġçtenlik mekânı tüm açık seçikliğini yitiriyor. DıĢ 
mekân boĢluğunu yitiriyor. BoĢluk, var olma olabilirliğinin maddesi! Olabilirlik 
dünyasından kovulmuĢ durumdayız. (…) Michaux‟un bize varlığın önselliği olarak 
sunduğu Ģey, kaypak varlığın tüm mekân-zamanı. Bu kaypak mekân içinde zihin, 
geometrik vatanını yitirmiĢ, ruh da yüzer durumda. (…) Henri Michaux bu Ģiiriyle 
bizim içimizde, kapalı yer korkusu ile açık alan korkusunu yan yana koyuyor. Ġçteki 

ile dıĢtakinin sınırını zorluyor. Ne var ki, bunu yapmakla, ruhsal açıdan, ruhbilimcinin 
içtenlik alanını istediği gibi yönlendirmesini sağlayan geometrik sezgilerin tembel 
kesinliklerini de yıkmıĢ oluyor.” (Bachelard, 1996: 231-233) 

 

Bachelard‟ın, Ponty‟nin ve Lefebvre‟nin mekân tanımlarına bakıldığında,  

mekânın imgelerle dolu, içkin niteliğe sahip, üretilebilir bir mekân olduğu söylenebilir. 

Bu gibi yaklaĢımlardan sonra belki de mekânı Foucault‟nun  tasviriyle  ele almak 

yerinde olacaktır: “Ya hafif, uçucu, şeffaf bir mekândır ya da karanlık, pürüzlü, dolu bir 

mekândır: yukarıdan bir mekândır, dorukların mekânıdır ya da tersine, aşağıdan bir 

mekândır, çamur mekândır, su gibi akabilen bir mekândır ya da taş gibi, kristal gibi 

sabitlenen, dondurulabilen bir mekândır.” (Foucault, 2016) 
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1.1.       Mekânsal Deneyim  

 

“(…) beyaz zeminle özdeĢ kılınan boĢluk, aslında nesneyi mutlak, yalnız ve tuhaf 
kılan baĢlıca etkendir. Dolayısıyla bu boĢluk duygusu, bir ifade tercihi olmaktan önce, 
imgesel olana tüm dikkati çekme, ayrıntıya odaklanma fikriyle alakalıdır. Böylece 
mekânsal durum, bizi içinde tutan yapının ironik bir Ģekilde yol açtığı iç mekâna 
evrilir.” (Sağlam, 2015: 50)  

 

Mekânla ve nesnelerle etkileĢim kurmak, ilk adımda algıyla oluĢur. Basit 

görsel deneyim ile algılama, verilerle dolu dünyanın ayırdına varmak olduğu kadar; ilgi 

alanına, odak noktası aramaya ya da bir detaya yönelme eğilimindedir. Böylece 

izleyicinin algılaması; mekânı sınırlandırır. Bilinç düzeyinde parça / bütün iliĢkilerini 

var etmesini  ve kendi bilgisine dayanan çıkarım ve olgulara uygun düĢecek Ģekilde 

yorumlayabilmesini sağlar. BoĢluğu görmek, mekâna ait olan, ama orada olmayan bir 

Ģeyi algılamak, onun yokluğunu zamanın; „şimdi‟nin bir özelliği olarak fark etmek 

anlamına gelir. (Arnheim, 2004: 107) Ponty‟nin varoluş mekânsaldır / mekân 

varoluşsaldır anlayıĢına göre mekânsallık (ing. spatialisation); insanın deneyim 

sonucunda kazandığı, algıladığı mekân kavramı olduğu söylenebilir.  

 

   Kierkegaard ise mekânsallığı zamanla birlikte ele alır. Zamanı ikiye ayırır: 

„mekânsal zaman‟ın nesnelere, „yaşamın zamanı‟nın ise insanın varoluĢuna doğru 

yöneldiğini savunur. Ona göre yaşam zamanı‟nın konusu kişi‟dir ve kişi‟ye dair 

çalıĢmalara dayanır. Mekânsallaşmış zaman‟ın konusu ise nesneleri incelemek, zaman 

ve mekânı tanımlamak, tasarlamaktır. Ancak burada bahsi geçen mekânsallık anlayıĢına 

göre insanın zamanla olan iliĢkisi dıĢarıda kalmıĢtır. Zaman, nesnelerin çizgisel 

hareketleriyle ilintilidir ve hareketin niceliği ile ölçülebilir. (AkıĢ, 2015: 100-103) 

Kierkegaard‟ın mekân kavramına iliĢkin Ģu sözleri mevcuttur: 

 

“Gelecek ne getirecek? Bilmiyorum, hiçbir tahminim de yok. Bir örümcek sabit bir 
noktadan nedenlerden dolayı sonuçlara doğru düĢerken önünde hep boĢ bir mekân 
vardır ve hiçbir yere tutunamaz, her ne kadar çırpınsa bile. Ben de kendimi öyle 
hissediyorum; önümde hep boĢ mekân; ileri doğru sonuçlara doğru yol almamı 
sağlayan arkamda kalmıĢ nedenler var. Bu hayat korkunç, dayanılacak gibi değil.” 

(Akt. Yıldırım, 2005) 
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YaĢamı estetik bir Ģekilde yaĢamaya çalıĢmanın adeta bir tür sahneymiĢ gibi 

baĢkalarının duygularıyla oynamanın; bütünleyici olan her tür deneyim anlayıĢının, 

dağılmaya ve melankoliye yol açabildiğini belirtmiĢtir. “Bu bağlamda bir farkındalık 

için, kentsel yaşamı tekdüze, steril, tekinsiz kılan boşluk hissini yönelmişlik duygusuyla 

dengeleyen bir mekânsallık arayışı, Merleau-Ponty‟de „deneyim‟e geri dönüş projesi 

bağlamında tartışılabilir.” (Artun, 2012: 260)  

 

Ponty, mekânsallığı antropolojik açıdan ele alır ve geometrik mekândan ayırır. 

Bu ayrım, mekân formundaki „dıĢarıdalık‟ deneyiminin fiziksel problematiklerine 

bağlıdır. Mekân ve mekânsalın ayrılmasından önce gelen Ģey, dünyayla kurulan 

iliĢkidir; rüyalarda ve algıda deneyim gerektirir. Ona göre, varoluĢumuz, ortamla 

kurulan iliĢki ile konumlanır ve manzaranın mekânına taĢınır. Bu açıdan bakıldığında 

baĢka deneyimler sunan pek çok mekânlar vardır ki bu perspektif, dünyadaki varoluĢ 

fenomolojisi tarafından belirlenir. Mekân; nesne ve bedenle; yani duyguyu, düĢünceyi; 

yaĢamsallığını üreten özne / izleyiciyle „iz‟ler aracılığıyla deneyimlenebilir. Oyunlarıyla 

uzamları biçimlendiren adımlara iĢaret eder. 

 

 “mekânlar arasında mekik dokur, yayalara özgüdür. Uzamı oluĢturan, uzamsallaĢan 
onlardır. (…) dolaĢmak, bir yerden bir yere geçme etkinliği, bir plan üzerinde 
bütüncül ve  geri dönüĢlü bir çizgi oluĢturan noktalara dönüĢtürülebilir. Geriye bu 

planın yansıtıldığı yüzeyin zamansızlığı içine bırakılan kalıntıyı kabullenmek kalır 
(…) Bırakılan iz, eylemi okunur kılma gücüne sahip, coğrafi sistemin aidiyetinin bir 

ifadesidir.”  (Certeau, 2008: 192-193)  

 

Bunun yanı sıra, Lefebvre, hiçbir mekânın tamamen yok olmadığını, iz 

bırakana kadar ortadan kalkmadığını savunur. “Başkalaşımlar, aktarımlar, ikameler 

tarif edilir; nesne-doğa (şu toprak yığını, şu ağaç, şu tepe) kendi doğal bağlamı içinde 

algılanmaya devam ederken, civardaki toplumsal mekân nesnelerle dolar ve doğanın 

nesnelerine ve ürünlerine ortak bu „nesneselliğe‟ uygun olarak kavranır.” (Lefebvre, 

2015: 182) Ona göre mekâna eklenen „her şey‟ kendinden bir öncekini alır ve elden 

geçirir. Her dönem, oluĢan her katman kendi koĢullarının daha ileriye taĢır.  
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Ġz‟lerin, günümüz sanatçısının mekânı, deneyim alanına dönüĢtürmesi ve özel 

ya da toplumsal geçmiĢi / anıları yeniden canlandırıp izleyiciye düĢünsel bir platform 

sunmak için bir araç olabildiği görülmektedir.  Resimden yerleĢtirmeye, heykelden 

videoya uzanan pek çok sanatsal pratiğinin mekânın sınırlarını ve algısını geniĢlettiğine 

rastlanmaktadır. Bu noktada sanatçıların mekânsal deneyimlerini iz bağlamında 

incelemek, bu konunun daha iyi pekiĢtirilmesini sağlayacaktır.   

 

Claudio Parmiggiani‟nin 1970‟ten günümüze dek seri olarak sürdürdüğü 

“Delacazioni” (YersizleĢme) adlı iĢlerine bakıldığında iz‟in bizzat kendisi yapıtlarının 

konusu olmaktadır. Parmiggiani kitap, perde, harita, ya da ölü organizmaları ateĢe verip 

izlerini kül ve dumanla tuval yüzeyine yansıtmıĢtır. Meydana gelen „gölge kitaplar‟ ile 

geçmiĢte yakılan kütüphanelere, savaĢlarda atılan bombalara göndermeler yaptığını 

belirtmiĢtir. Sanatçı,  bir çalıĢmasında boĢ odayı yakıp mekânda “şiddetten sonra 

yalnızlık alegorisi” gerçekleĢtirmiĢtir. (Artebrixia, 2015) Yitirilen / yok olanın 

karĢısında düĢünce üretir ve mekânsal deneyim gerçekleĢtirir. 

 

 

Resim 1.1. Claudio Parmiggiani, „Delocazione‟, (YersizleĢme), ahĢap üstüne is 

50 x 70 cm   Bortolami Gallery, New York, 2014 
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„Ġz‟in kendisi ile deneyimleyeni arasındaki iliĢkiye bir baĢka örnek olarak 

Richard Long‟un performatif nitelikli çalıĢmaları verilebilir. Doğada kendi mekânını 

bizzat varlığının „iz‟i üzerinden kurgulamıĢ ve belirtileri iĢaretlemiĢtir. 

ÇalıĢmalarındaki hareket unsuru, imgenin mekânsal varlığı ve mekânın içindeki gerçek 

deneyimi arasındaki gerilime iliĢkin bir söylem oluĢmasına olanak sağlamaktadır: 

“Yürüyüş, toprak üzerine insanın ve coğrafi tarihin bıraktığı binlerce katman üzerine 

eklenen yeni bir katmandır. (…)Yürüyüş toprağın üzerinde iz bırakır, bir fikrin peşinden 

gider, gündüzü ve geceyi izler. Yol pek çok yolculuğun mekânıdır. Dolayısıyla bir 

yürüyüşün mekânı, yürüyüşün öncesi ve sonrasıdır.” (Long‟dan akt. Antmen,  2008: 

260) Long, gerçekleĢtirdiği hem yürüme eylemini, hem de yürünen yolu bir mekân 

olarak ele almıĢtır. Buna iliĢkin, Nancy Holt,  izi, “var olmayan bir şimdide yitip gitmiş 

bir izdüşümünün peşi sıra giden ikili bir geçmiş-gelecek perspektifi” ile donanmıĢ bir 

yolcunun izi olarak tanımlamıĢtır. (Holt, 1979: 56)   

 

Michael Heizer ise baĢka bir coğrafyadan getirdiği kaya bloğuyla çölde 

yerleĢtirme yaparak, hendekler açarak ya da motorsiklet izleriyle yaptığı „çizimler‟le 

manzaranın içinde doğa araĢtırmaları ve geçici çalıĢmalar yapmıĢtır. Bu çalıĢmalar, 

uzamla manzaranın, jeolojik zamanın ve antik geçmiĢin deneyimi ile ilgilidir. ĠĢleri 

izleyicinin dünya ve sanatla kurduğu iliĢki üzerine temellenmiĢtir. “Eğer bir yapıt, 

çeyrek mil uzunluğunda müzeye sığmayacak kadar geniş ölçekliyse, bu durum işin 

konumunu nasıl değiştirir ve izlenebilir kılar?” (Cavetocanvas, 2016) Heizer bu tür 

soruları sorarak taĢınabilir bir obje olan sanat düĢüncesine saldırmıĢtır. Yapıt, 

galerilerden çıkıp hayatın içinde, insanla birebir iliĢki halinde olmuĢtur. Thierry de 

Duve‟un „Ex Situ‟ makalesinde belirttiği gibi,  heykel, nereye yerleştirilirse 

yerleştirilsin hiçbir yere ait; yerinde / yurdunda değildir. (Duve, 2002)  

 

Smithson, yerinde olmayan yerleri; “Bir diyalog… İçerisi ve dışarısı 

arasında… Mekân, bir anlamda, fiziksel ham gerçekliktir –içerideki bir odada 

bulunduğumuzda gerçekten pek farkında olmadığımız toprak ya da zemindir. Oysa 

yerleşim alanı olmayan yerler, soyut bir konteynerdir.” Ģeklinde tanımlamıĢ, yapıtlarda 

kullanılan malzemenin süreçselliğine dikkat çekmiĢtir. (Akt. Fineberg, 2014: 312)   
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Resim 2: Michael Heizer, „Double Negative‟ (Çifte Negatif), Nevada Çölü, 1969 

 

BaĢka bir sanatçı Robert Irwin‟e göre tüm fikir ve değerlerin kökeni deneyime 

dayanır. Mekânda anlam ve odak noktasının ne olduğu bağlamında araĢtırıp sorguladığı 

ilk Ģey „iz‟dir. Daha sonra sorguladığı Ģey ise kapsayan olarak çerçevedir ve ne 

gördüğünün baĢı / sonu olan „kenar‟dır. Ona göre soyut düĢünce önce akılda oluĢur. 

Takiben fiziksel form tanınır, toplulukla iletiĢim kurar. Sonra nesnel karmaĢa meydana 

gelir. Form, davranıĢsal ve sanatsal normları belirleyendir.  Bu açıdan bakarak mekânı 

da algısal deneyimle ele alır.  „Being and Circumstance: Notes Toward a Conditional 

Art‟ (KoĢullu Sanat Üzerine Notlar) adlı makalesinde sanattaki mekânsal durumu, 

üretilmiĢ yapıtlar üzerinden Ģöyle sınıflandırır: (Akt. Simms, 2011), (Akt. Özen, 2013)  

 

 Site-dominant (mekâna hakim): aĢkın ve tarihsel içerikli, anlam, amaç, temsil 

gibi klasik ilkeleri içinde barındıran anıt, büst, duvar resmi gibi kalıcı iĢlerdir. 

Henri Moore‟un „Mother and Child‟ (Anne ve Çocuk, 1983) ya da Robert 

Indiana‟nın „Love‟ (1970) adlı yapıtları örnek verilebilir.  

 

 Site-adjusted (mekâna ayarlı): atölyede üretilip mekâna taĢınan / monte 

edilen iĢlerdir: Marc di Suvero‟nun „Aurora‟ (1993) adlı heykeli gibi. 

https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjXo-W-n__MAhWLOxQKHQiNC20QFggkMAE&url=http%3A%2F%2Fwww.goodreads.com%2Fbook%2Fshow%2F3239444-being-and-circumstance&usg=AFQjCNHXDIjT1FFzEa-XSTqAETT7cHcZPA&sig2=y7gyhjc5lhaAuhQ9PD91ew
https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjXo-W-n__MAhWLOxQKHQiNC20QFggkMAE&url=http%3A%2F%2Fwww.goodreads.com%2Fbook%2Fshow%2F3239444-being-and-circumstance&usg=AFQjCNHXDIjT1FFzEa-XSTqAETT7cHcZPA&sig2=y7gyhjc5lhaAuhQ9PD91ew
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 Site-spesific (mekâna özgü): heykelin çevresiyle bütünleĢtiği, sanatçının diğer 

iĢlerine gönderme yapan mekânsal durumu tanımlar. Sanat tarihçi Miwon 

Kwon, „One Place After Another‟ (Birbiri Ardına Mekânlar) adlı kitabında 

mekâna özgülüğü; temsili, kurumsal, yerel kimlik; coğrafi alanlar bağlamında 

açıklar. Richard Serra‟nın „Arc‟ (Kavis, 1981) veya Maya Lin‟in „Water Line‟ 

(Su Çizgisi, 2006) adlı yerleĢtirmeleri site-spesific baĢlığında 

örneklendirilebilir. 

 

           

   Resim 3: Maya Lin, „Water Line‟ (Su Çizgisi)              Resim 4: Robert Irwin, “Untitled” (Ġsimsiz)                                        

alüminyum tel  579 x 914 x 1059 cm              sentetik kumaĢ, ahĢap, florasan, projektör, 96 x 564 cm 

               Pace Gallery, New York 2006,                               Walker Art Center, Minneapolis 1971 

                       

 Site-conditioned / determined (mekâna koĢullu / mekânın belirlediği): 

yapıtın var oluĢu, form-yüzeyin belirlenmesi çevresinde bulunan mimariye, 

ölçeklere,  doğal koĢullara, ses, hareket, ıĢık gibi niteliklere bağlıdır. Robert 

Irwin‟in çoğu iĢi bu sınıflandırma içinde ele alınabilir.  

 

Sanatçıların tüm bu deneyimlerinde algılanan salt yapıtın kendisi değil, 

çevresindeki tüm mekânın izleyicinin konumuyla, hareketleriyle oluĢan değiĢimidir. 

Serra‟nın deyiĢiyle sanatçı, “yönsüz bir mekâna yön vermektedir.” (Akt. Artun N., 

2014) Görüldüğü gibi mekânsal deneyim, yeni bir deneyimi, bir üretim arayıĢını içinde 

barındırır.  Bütün varlıklar, mekân içinde-dıĢında yer kaplar, durur ya da devinir, iz 

bırakır.  Dolayısıyla varlık mekânla, konuĢtuğumuz dil gibi iletiĢim kurmaya ya da 

sadece orada kendi gücünü ortaya koymaya baĢlar. Mekân varlığı „gösterilebilir‟ kılar. 
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1.2.        Arı Kovanı Metaforu Olan ‘La Ruche’ Örneğinden Günümüze Atölyenin 

ĠĢlevi    

 

Sanatçı atölyeleri, Rönesans dönemiyle birlikte lonca düzenine bağlı sanatçı 

iĢletmeleri olmuĢtur. Zamanla, uygulamalı ve kuramsal (geometri / perspektif / 

oran..vb) bilgilerin de öğretildiği, deneyime dayanan, sanatçılarda kendine özgülük 

arayıĢlarını destekleyen  bir kolektif eğitim alanına dönüĢmüĢtür. 18. yüzyıldan itibaren 

atölyelerden açık pazara geçiĢ dönemi yaĢanmıĢ, sanatçılar arasında özgünlük, deha 

olma isteğiyle rekabet oluĢmuĢtur. Bu durum, sanatta mutlak ve somut baĢarıdan ziyade 

sanatçının kiĢiliğini, isteğini-düĢüncesini ve kiĢisel anlatım biçimini tinsel kılan önemli 

bir adımdır.  

 

 Atölyeler, sadece din ve inancın dünyasıyla ilgili sanat üretiminin yapıldığı 

kapalı bir mekân olmaktan çıkıp sanatçının imgelerinin, duygu-düĢüncelerinin sanat 

alanında devindiği bir içkinliğe doğru evrilmiĢtir.  

 

20. yüzyıl baĢlarında Paris‟te arı kovanı biçiminden esinlenerek yaptırılan „La 

Ruche‟ (arı kovanı), metaforik bir anlam taĢır. (Ramirez, 2007: 74-79) Bu binada 

sanatçılar için atölyeler ve eserlerini satabilmeleri için bir sergi salonu yer almaktadır. 

Bu kompleksi yaptıran heykeltraĢ Alfred Boucher, bir kurum olarak geliĢmenin; dernek 

kurmanın ve sanatsal sendika oluĢturmanın peĢine düĢmüĢtür.  Genç sanatçıların 

çabalarını, düĢlerini ve gereksinimlerini ortak bir çatı altında birleĢtirerek sanatsal 

üretimlerini bal ile ve onları da arılarla mecazî olarak özdeĢleĢtirmiĢtir. Ona göre 

çalıĢmada yeryüzünde bulunan en güzel birlik örneği olan arılardan ilham alan sanatçı, 

bir nevi yaĢamın çiçekleri arasında uçarak onların suyunu emer ve yaratının balını 

insanlara sunar.  

 

I. Dünya SavaĢı öncesi döneme dek Chagall, Modligliani, Léger, Matisse, 

Vlaminck, Braque gibi isimlerden oluĢan akademi karĢıtı sanat çevresi, La Ruche‟un 

ekseninde toplanmıĢtır. Ancak savaĢ döneminde tüm bu sanatçılar o alanı terk etmiĢ, 
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sonrasında da La Ruche, Boucher‟in düzenlediği gezici sergilerle ayakta kalmaya 

çalıĢmıĢ, fakat o ütopik ruhunu kaybetmiĢtir.  

 

Böylelikle artık Avangard sanatçıların üretimlerini sürdürdükleri atölyeler, aynı 

zamanda eserlerini sergilemek için bir alternatif haline gelmiĢlerdir. Örneğin 

Brancusi‟ye göre heykellerinin atölyesiyle kurduğu bağlantı çok büyük önemlidir. Onun 

heykelleri mekânsal iliĢki bağlamında „yer değiştirebilir gruplar‟ (mobile groups) adını 

verdiği gruplar halinde düzenlenebilir olmuĢtur. Grubun çevresindeki her bir devinim 

olasılığı, iĢlerinin kendi aralarındaki iliĢkinin önemine vurgu yapar. Atölyesinin 

sergileme alanına dönüĢmesiyle birlikte eserleri; her biri birbiri için üretilmiĢ 

hücrelerden oluĢan bir gövde gibi olmuĢtur ve kendi ait olduğu, doğru yerinde kalmıĢtır. 

Atölyede oluĢan seyredilebilirlik deneyimi sayesinde yer değiĢtirebilen grupların 

mekânsal iliĢki kurması, Brancusi‟yi her gün onların konumlarını gözden geçirerek en 

uygun olabilecek birliği / bütünlüğü yakalama arayıĢına yöneltmiĢtir.   

 

Bu tür arayıĢları olan baĢka bir sanatçı ise Paul Klee‟dir.  Klee‟ye göre ise 

sanatçı atölyesi, aynı zamanda sosyal bir alana dönüĢmelidir. Sıradan kiĢi ile sanatçı 

arasında karĢılıklı bir yaklaĢımı olanaklı kılmalıdır. Klee, atölyenin, sanatçının artık 

bütünüyle ayrı bir varlık olarak gözükmediği ortak bir yer / atölye olması gerektiği 

Ģeklinde savunmuĢtur. (Klee, 2013: 11) 

 

Bu gibi yaklaĢımlardan sonra artık sanatçının toplum içinde statü farkının 

kalmadığı, atölye-yaĢam-sanat birlikteliği belirgin bir hale gelmiĢtir. Atölyeye iliĢkin 

yeni mekânsal algılayıĢlar Andy Warhol‟la sürmüĢtür.  New York‟ta bulunan „Factory‟ 

(Fabrika) isimli atölyesinde baskı, tasarım ve sinema gibi alanlarda gündelik konular 

içeren çalıĢmalarını gerçekleĢtirmiĢtir. Ayrıca ününü ve üretimini arttırmak için, Factory 

oyuncuların, drag queenlerin, sosyalistlerin, madde bağımlıların, müzisyenlerin, 

düĢünürlerin uğrak yeri olmuĢtur. Factory‟nin oluĢum süreci, aynı zamanda eleĢtirel 

kuramın ve eleĢtirel eylemin yeniden belirdiği bir dönemdir. Kapitalizmin, hayatı bir 

gösteriye indirgemesi sorgulanmıĢtır. Bu durum, meydana gelen gösteri toplumunun 

yarattığı koĢullara ve bürokratik yapılara karĢı bilinçli örgütlenmeyi, 1968 devrimini ve 
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Neo-avangard, Sitüasyonist denilen grupların oluĢumunu beraberinde getirmiĢtir. Sanat 

ile sanat yönetimi birbirine karıĢmıĢ; sanatçılar kurumların düĢmanı değil, sorumluları 

olmuĢlardır. Happening‟ler, Dadaist gösterilerin isyan değerine ulaĢamamıĢ, Ģoke etme 

etkisini kaybetmiĢlerdir. Neo-avangardizm, “Seyyar happening satıcıları arasından 

veya avangardın soğumuş artıklarından değil, sokaklardan, duvarlardan ve sanatın 

hayata geçirilmesini bünyesinde barındıran” özgürleĢme hareketinden çıkmıĢtır. 

(Gallimard, 2013) 

 

Bu noktada, Daniel Buren de sanat üretim ve sergileme alanlarını kurumsal 

bağlamda sorgulamaktadır.  Foster‟ın iĢaret ettiği gibi, Buren, çalıĢmalarını „atölyelerin 

ortadan kalkmalarının‟ sonucu olarak görmüĢtür. Bu geliĢme sadece sanat oyunuyla 

„çelişmeyi‟ değil; sanat kurallarını tümden „yok etmeyi‟ vaat eder. (Foster, 2009: 52) 

Buren, atölyenin iĢlevini sınıflandırıp Ģöyle ele alır:  

 

1. İşin doğduğu yerdir. 

2. Kişisel bir yerdir (örneklerin büyük çoğunluğunda). 

3. Taşınabilir olmak zorunda olan nesnelerin yaratıldığı sabit yerdir. 

(Artun, 2005: 158) 

 

Buren‟e göre, atölye kiĢisel bir yer olarak, sadece orada üreten sanatçının 

yargıda bulunabileceği bir deneyim mekânı olmuĢtur. Eser sergilenmeden önce, 

sanatçının eleĢtirmenleri veya sanat tacirlerini davet ettiği, üretim, saklama ve dağıtım 

yeridir. Buren, eser atölyedeyken, sadece o anda „kendi yerinde‟ olduğunu savunmuĢtur. 

Ancak, eserin amacı,  sınıfsal çıkarlara ve egemen ideolojiye hizmet ettiği için kendi 

gerçekliğini / kökenini zedeleyebilen bir „yer değişikliği‟ni zorunlu kılmaktadır. Bu 

durumda artık bir eseri kendi yerinde görmek olanaksızdır; öte yandan eseri atölyede 

izlemek, ticari kurumlardaki sergilenmesine göre, bizi daha fazla etkileyecektir. Buren‟e 

göre eser ya kendi yerinde, atölyededir ve seyirci açısından gerçeklik içinde yer 

almamıştır veya kendi yeri olmayan bir mekânda, müzededir ve seyirci açısından 

gerçeklik içinde yer almıştır: 
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“Demek ki eser sanatçının dünyasından, kapalı bir mekân /çerçeveden baĢka bir yere –
paradoksal bir Ģekilde daha da kapalı bir yere- yani sanat dünyasına geçer ve ancak bu 
Ģekilde var olabilir, çünkü doğduğu mekânda yediği damga onu buraya 
yönlendirmiĢtir. Müzelerde aynı hizaya sokulmuĢ eserlerin insanda mezarlıkta 
dolaĢıyormuĢ izlenimi uyandırmasının nedeni de budur (daha kapalı bir yere 
geçmesidir) belki. Ne derlerse desinler, nereden gelirlerse gelsinler, ne anlama gelmek 
isterlerse istesinler, eserlerin vardıkları yer orasıdır, yok oldukları yer de.” (Artun, 

2005: 162) 

  

Bu noktada eser ve stüdyo iliĢkisine deneyim alanı açısından Bruce Nauman‟ın 

performansları baĢka bir örnek olarak verilebilir. Sanatında keĢfi deneyimlemeye 

meyilli olmuĢ, atölyede herhangi bir aktiviteyle meĢgul olmayı yapıt olarak var saymıĢ 

ve bedenini bir tür malzeme olarak kullanmıĢtır. Atölyenin, sanatçının kendi duygu 

aktarımlarıyla yüzleĢebildiği,  sağaltıcı yönüne iĢaret etmiĢtir.  

 

“(…) malzeme, aracıya dönüĢerek analistin yerini alır; böylece sanat eserini yaratmak 
sanatçı için bir tür kendini analiz etme süreci haline gelecektir. Her bir sanat eseri 
deyim yerindeyse sanatçının kendi kendisiyle karĢılaĢmasını, yani sanatçının 
malzemesi aracılığıyla duygularını yeniden yaĢayıp, yeniden düzenlediği analitik bir 
seansı temsil eder. Her ne kadar sonuçta ortaya çıkacak Ģey sanat kılıfı altında kendini 
ifade etmekten, kendine ayna tutmaktan ibaret kalabilecek de olsa, atölye, sanatçının 
kendi kendini tedavi etmeye çalıĢtığı bir kliniğe dönüĢür.” (Kuspit, 2010, s.31) 

 

Nauman, atölyede gerçekleĢtirdiği direnci sorgulayarak eylemi bir çeĢit  

„terapi‟ye benzetmiĢtir ve sanatçının, aĢkın olma halinin ancak atölyede, kendi üretim 

süreci içinde ortaya çıkabileceğini savunmuĢtur.  

 

Bu anlamda yakın bir örnek ise, Hüseyin Bahri Alptekin‟dir. Alptekin, “Ben 

bir stüdyo sanatçısı değilim” diyerek kendini göçebe, gezgin sanatçı olarak 

konumlandırmıĢ ve mekâna özel çalıĢmıĢtır. „Loft‟4
 adını verdiği stüdyosu asla tipik bir 

atölye gibi değildir; daha ziyade tartıĢmalara, öğrenmeye açık bir mekândır. Loft; onun 

deposu, arĢivi, kütüphanesi, farklı kültürlerden, farklı meslek sahibi insanlar ve 

sanatçılarla görüĢtüğü misafir evi, aynı zamanda yerel sanat dergisi „art-ist‟in 

faaliyetlerini yürüttüğü ofis olmuĢtur. Atölyesinde kendi üretim sürecinden Ģöyle 

bahsetmiĢtir: “Yaratırken çok acı çeker, iş bitince kendimi bomboş hissederim. Bitmiş 

işten ziyade, üretim sürecini severim. Asıl iş, önceki işin izini, olayın sonrasını taşır.” 

                                                           
4
 Buren, loft‟u hangardan bozma mekân Ģeklinde tanımlar. (Artun, 2005: 158) 
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(Alptekin, 1996)  Atölyenin mekânsal ortamı sanatçıya, duygu ve düĢüncelerini 

dıĢavurabileceği bir deneyim alanı açmaktadır.  

 

Tüm bu örnekleri inceledikten sonra varılabilecek nokta; Atölyenin, sanatçının 

kendisini dünyadan soyutlayabildiği bir mekân olmasıdır. Ayrıca sanatçıların bitmiĢ ya 

da devam edilmemiĢ çalıĢmalarının kalıntıları, malzemeleri, aletleri ve biriktirdiği 

nesneler,  yaĢamın akıĢı içinde bu mekânda geçmiĢ zamana dair bir ipucu vermektedir. 

Atölye, bir evreni dönüĢtürebilen; baĢka dünyaların kurulmasına izin verebilen üretim 

aĢamasının tanığı, deneyim / keĢif ve aynı zamanda sergileme mekânı olabilmektedir. 

Sanatçıların tüm birikimleri, atölyenin her bir milimetresinde hayat bulabilmektedir.  

 

Ancak günümüzde pek çok sanatçı, çalıĢmalarını „proje‟ temelinde 

yürütmektedir. Bu da oluĢturduğu çalıĢmanın bağlamına göre çoğunlukla atölye dıĢı 

mekânlarda disiplin pratiği gerektirmektedir. Örneğin „mekâna özgü‟ nitelikte 

çalıĢmalar üreten bir sanatçının iĢinin malzemesi de o mekân olduğu için o belirli yerleri 

(galeri mekanı, kamusal alan, arazi..vb) deneyimlemesi gerekmektedir. Bu noktada o 

verili yerde geçici „atölye‟sini kurmakta ve o mekânı iĢlemektedir. Sanatçı bu Ģekilde 

baĢarılı olduğunda serbest çalıĢan biri gibi durmadan seyahat etmektedir. Kwon‟un 

belirttiği gibi sanatçı, “genellikle birden fazla yer-odaklı proje üzerinde çalışır ve bir 

misafir, turist, maceraperest, geçici kurum-içi eleştirmen olarak, ya da bir nevi etnograf 

olarak bütün yeryüzünü katetmektedir.” (Akt. Oliveira, vd, 2005: 107) Sanatçının 

atölyeden çıkıp, iletiĢim teknolojilerini kullanarak seyyar iĢ üretme ve sergileme pratiği 

düĢünüldüğünde yapıtın sınır / çerçeveden çıkıp uçsuz bucaksız bir alana yayıldığı 

görülmektedir. 

 

1.3.       Sergileme Pratikleri Bağlamında Mekânın Yok OluĢu 

 

Mekânın yok oluĢ evrimini, sergileme pratikleri bağlamında nasıl bir paralellik 

gösterdiğine baktığımızda, bunu tarihi açıdan ele almak uygun düĢmektedir.  Galericilik 

olgusu kurumsallaĢmadan önce sanatçı yapıtının sergilenmesi, kiliselerin ve sarayların 

denetimi altındadır. 18. yüzyılda ilk kez Paris‟te salon sergileri açılmıĢ, akademilerin 
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düzenledikleri yıllık sergilerle sanat piyasasının oluĢumuna zemin hazırlamıĢtır. 

Akademilerin bu yıllık sergileri, sanatçıların topluma kendisini tanıtabilmesinin tek yolu 

olmuĢtur. Aydınlanma ve EndüstrileĢme ile değiĢen toplumsal dinamiklerin de etkisiyle; 

“sanat faaliyetleri, gittikçe içlerinde kuralların ve derslerin daha az yer aldığı, daha 

ziyade bağımsız, bireysel faaliyetler olarak görülmeye başlanmış; ve akademi 

sisteminin önemi gittikçe azalmaya başlamıştır.” (Barnard, 2002: 94)  Burjuvaziyi, 

klasizmi içinde barındıran akademinin değer yargılarına aykırı iĢler üreten, sanat ile 

hayatı birleĢtiren deneysel yaklaĢımlardan yana olan sanatçılar, Avangard gruplar 

kurmuĢlardır. Bahsi geçen salon sergilerine alternatif olabilecek mekânlarda sergi 

düzenlemiĢlerdir.  

 

20. yüzyıl ve sonrasında galeri; duvar, tavan ve yerden oluĢan bir satıĢ mekânı 

dıĢında algılanmaya baĢlamıĢ, böylece bir nevi forma dönüĢmüĢtür. Mekân, sadece 

yapıtın teĢhir edildiği bir alan olmaktan çıkıp, sergileme alanı olarak sanatı etkileyen bir 

unsura dönüĢmüĢtür. Brian O'Doherty, galeri mekânının sanatsal bir otoriteyi nasıl 

kazandığını tarihsel bir kronolojiyle incelemiĢtir. Onun „Beyaz Küp‟ olarak adlandırdığı 

galeri mekânı, bir tapınak, labratuvar gibi dıĢ dünyadan soyutlanılan bir yerdir. 

HerĢeyden yalıtılmıĢ bu mekânda tüm nesneler özel bir statü kazanmaktadır. Ġzleyicinin 

sadece yapıta yoğunlaĢmasının amaçlandığı, beyaz ve boĢ olup aura yaratan bir mekân 

olan Beyaz Küp, 20. yüzyılın ortalarından bugüne dek en yaygın sergileme 

biçimlerindendir.  

 

Bugün, yaĢadığımız ortamda; kapitalizm ve tüketim kültürünün yarattığı „hız ve 

haz çağı‟nın etkileri görülmektedir. Mekân ve zamanın sınırları sıkıĢmıĢ, David 

Harvey‟in deyiĢiyle „mekânın zaman aracılığıyla ölümü‟ söz konusu olmuĢtur.  

Kapitalizmin etkisiyle sosyo-ekonomik ve politik koĢulların değiĢmesi, ulaĢım 

teknolojilerinin ilerleyiĢi, ortaya çıkan fırsatları değerlendirme hareketleri, süregelen 

„bir yere / mekâna ait olma‟ fikrini çürüten etkenler olmuĢtur. Bu durum coğrafi 

sınırların ortadan kalkmasına, küreselleĢmenin oluĢumuna zemin hazırlamıĢtır. Küresel 

sermayenin örgütleyip ortaya koyduğu yeni tip mekânlar, süreklilikten yoksun, geçici, 

bir yere ait olamama, yersizlik, kimliksizlik duygusu uyandırmaktadır. Günümüzde 
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insan, hızın, Ģimdiliğin ve anlık eriĢimin etkisiyle geçici hazlarla yetinmektedir. Ġnsanın 

mekânsal deneyim yaĢaması için olanakların kısıtlandığı hatta yok olduğu söylenebilir. 

 

Marcus Graf‟ın „Uzay Ġstilacıları: ÇağdaĢ Görsel Sanatlarda Mekanın Yok 

oluĢu‟ adlı makalesini, ele aldığı bilgiler ıĢığında incelediğimizde sergileme mekânının 

dönemler arası ilerleyiĢini görürüz. Duchamp, translocation (mekân alıĢveriĢi) 

kavramını öne sürerek mekânın yapıt üretimindeki etkisinin önemini vurgulamıĢtır. 

Sanatın her yerde ulaĢabilir olması fikriyle yola çıkan Happening, Fluxus, performans 

sanatçıları; kamusal alanlarda, sokaklarda oynadıkları hareketlerle off space (sergileme 

noktasında sanatla ilgisi olmayabilen dıĢ mekân) kavramını ortaya koymuĢ ve mekâna 

özgü eleĢtirileri-fikir ayrılıklarını ele almıĢtır. 70‟lerde Kavramsal Sanat, yapıtın fiziksel 

varlığını ortadan kaldırmıĢ ve düĢünce, yapıtın yerine geçmiĢtir. Bu durum sanatı bitiĢ 

noktasına getirmiĢtir. Artık bu süreçten sonra mekânın da yok oluĢuna tanık olunmuĢtur. 

80‟lerde post-modermizmin patlak verdiği kentleĢme olgusunun etkileri sanat üretim ve 

sergileme alanlarına yansımıĢtır. 90‟larda, Off space‟lerin yarattığı alternatif 

mekânlarda „gerilla grupları‟ oluĢmuĢ,  Marc Bijl, Space Invader gibi sanatçılar, Yaya 

Sergileri gibi sergi projeleri üreterek faaliyet göstermiĢtir. 

 

Günümüzde sergileme pratikleri bağlamında mekâna bakıldığında sanatta 

küreselleĢmenin etkileri görülmektedir. Mekân alıĢveriĢi ile oluĢan bu global ağ 

ortamında neyin yerel olup, neyin olmadığı sorgulanmaktadır. Sanatçı ve teorisyen 

Tetsuo Kogawa “Yerel düşün, global hareket et!” mottosuyla günümüz mekân 

anlayıĢına bir öneri sunmuĢtur. Buna göre farklı coğrafyalardan gelen sanatçılar, mekân 

anlayıĢının sürekli değiĢtiği uluslararası ve disiplinler arası projelerde birlikte 

çalıĢmaktadır.  Çoğulcu sanat üretiminin, dijital teknolojilerle oluĢmasıyla birlikte, 

gerçek ve sanal / siber olan akıĢkan bir mekân anlayıĢı sunar. Graf‟ın da belirttiği gibi; 

“sonuçta kaotik bir yok ediş ve yeniden inşa etme hali ortaya çıkmakta, sanatçı ise bir 

uzay istilacısını andırmaktadır.” (Graf, 2007) 
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ĠKĠNCĠ BÖLÜM 

 

MEKÂNSAL ALGIYA YÖNELĠK TARTIġMALAR VE YENĠ MALZEME 

TERCĠHLERĠ 

 

Modernizm hareketinin en önemli yönünü, sanatın zorunlu evrimi 

oluĢturmuĢtur. Bu dönemden sonra sanatın geliĢim süreci baĢlıca üç madde 

çerçevesinde incelenebilir: 

1. Gerçeklik / temsil tartıĢmaları ve yeni malzeme / teknik arayıĢlar 

2. Sunulamayanın sunulması ve soyutlama  

3. Anti-estetik ve sunumun reddi (Kavrakoğlu, 2014) 

 

Fotoğraf makinesinin ve kameranın geliĢimiyle sanatta gerçeklik ve temsil 

tartıĢmaları baĢlamıĢtır. Bu süreçte, sanatçı, eserin konusundan, biricikliğinden ziyade 

anlamına, biçimine ve formuna odaklanmıĢ, tekniğe önem vermiĢtir. Soyutlamaya 

karĢın gerçekliği de içinde barındıran Kübist eserlerle biçime dair yeni malzeme estetiği 

deneyimlenmiĢtir.  Boya resminin geliĢimine katkı sağlandığı, sanatta kalıplaĢmıĢ 

biçimlendirme, ifadelendirme ve anlamlandırma kaygılarından uzaklaĢıldığı 

görülmüĢtür. Bu bağlamda oluĢturulan kuralları yadsıyarak ortaya çıkan bir teknik olan 

kolaj, kitle kültürüne özgü gündelik malzemelerin sanat eserinin öğesi haline 

gelmesinde önemli bir yer kaplamıĢtır.  

 

Diğer bir teknik, üç boyutlu birleĢtirme olan asamblajdır.  Asamblaj,  kolaj ya 

da hazır nesne olarak gösterilen nesne, nesnenin eĢzamanlılığı ve yerini değiĢtirmesi ile 

ilgilidir.  Bu özelliği ile de resimden ayrılırken, yüzeyden dıĢarı uzanan hareketi ve 

izleyicinin alanına müdahil olması nedeniyle aynı zamanda kolajdan da ayrılır. 

(Waldman, 1992: 244) Asamblaj ile birlikte, “„nesne‟nin düşünce, teknik ve belge 

olduğu söylenebilir. Sanat nesnesi ise üretim-tüketim esasına dayalı bir çağda işleve 

sahip olmaktadır.” (Kaplanoğlu, 2008)  Nesneye dair düĢünce üretmek, o nesneyi temsil 

etmek veya betimlemekten daha önemli olmuĢ, plastik sanatlar formu mimetik bir 
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Ģekilde ele almaktan ziyade yorumlamaya baĢlanmıĢtır. Gerçeklik bu noktada 

aranmıĢtır. 

 

Sanat, dıĢ dünyanın taklidi olmadığı gibi duygulara gönderme yapan bir 

ifadecilikten arındırılmıĢtır. Özne ve nesne arasındaki ayrıĢma baĢka deneyim alanları 

açmıĢtır. Sanatçılar resmin üzerinde kullanmaya baĢladıkları nesneyi ait olduğu 

yerinden koparıp sökmüĢ, ayrıca onu, kendi içinde parçalara ayırmıĢlardır. “Çelişkilerini 

ressamın ortaya serdiği ve gösterdiği parçalanmış mekândan yola çıkarak bir başka 

(ayrımsal) mekânın doğuşudur bu. Bu çelişkiler, onun içinde, yapıtlarında –söylenmiş 

ve söylenmemiş olarak- barınır.” (Lefebvre, 2015: 307-309) BaĢka bir deyiĢle, sanatçı, 

resmin tüm yüzeyini, resmedilen figürlerin yüzeyi ile onların etrafındakilerinin yüzeyi 

Ģeklinde parçalayıp güçlü bir Ģekilde yapılandırmıĢtır. Asamblaj ve kolajda uygulanan 

parçalama, sıkıĢtırma, tekrarlama hareketleri, sanatçıya, kolektif imgeyi kendine mal 

etme ve üretimlerinde bilinçli anlamlar ortaya çıkarma imkânları sunmuĢtur. 

 

Bu noktada, O‟Doherty‟nin dediği gibi kolajla bağlamın belirsizliği 

sorgulanmıĢ, yeni denemelerin ortaya çıkmasına olanak sağlanmıĢtır: Adeta rahimsel bir 

mekân yaratılmıĢtır. (O‟Doherty, 2013: 68)  Nesnelerin kolaj mantığıyla algılanmaya 

baĢlamasıyla, tiyatroya özgü olmayan mekânlarda Happening‟ler gerçekleĢtirilerek 

avangard tiyatro ile kolaj arasında bir köprü kurulmuĢtur. Böylece izleyici, mekânın 

kendisini ters-düz edebilmiĢtir. Yapıtın oluĢ sürecinde, nesnesi, malzemesi veya 

yöntemine dair sorgulamayı gündeme getiren bu yaklaĢımlar, günümüze kadar uzanan 

dijital kolajlara (montaj) temel oluĢturmaktadırlar. 

 

Gerçeklik-temsil tartıĢmaları ve yeni malzeme / teknik arayıĢlarından sonra 

„sunulamayanın sunulması ve soyutlama‟ diye ayrılan husus incelendiğinde, 

soyutlamanın Hollanda‟da kurulan De Stijl grubu sanatçıları tarafından daha çok 

benimsendiği görülür. OluĢturdukları soyutlamalarla sanatı, kiĢisel bir ifade aracı 

olmaktan çıkarıp, hayatın içine almak istemiĢlerdir. Onlara göre resmin yönünü 

belirleyen onun felsefesi olmuĢtur. De Stijl sanatçılarından Mondrian, yaptığı 

resimlerle, bireysel ifadeyi reddetmiĢtir. Yeni bir gerçeklik, evrensel „uyum‟ 
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yakalamanın peĢine düĢmüĢtür. Çünkü ona göre “Evrensellik ancak ve ancak bireyin 

aradan çekilmesiyle sağlanabilir. Rengin ve boyutun (daha kesin bir dille oran ve 

denge) ilişkisindeki ritm, zamanın ve uzayın göreceliği ekseninde, mutlak olanın 

belirmesine olanak sağlar.” (Akt: Butler, 2013: 39)  

 

Bu durum yeni bir estetik arayıĢı (Neo-plastisizm) daha beraberinde getirmiĢtir. 

Bu arayıĢlarda sanatçıların hedefi; hayat ve sanatın aynı düzlemde buluĢmalarını 

sağlamaktır. Buna göre heykel, resim ve mimari birbirinden ayrıĢtırılmamalıdır. Bu 

bağlamda mesele Ģu Ģekilde değerlendirilmektedir: “Toplumsal ilgilere ve ortak 

ihtiyaçlara uygun yapılar, kent bölümleri; kentsel yaşamın bütünselliklerini yaratmak 

görevini üstlenir. Ancak resim, heykel, mimarlık birlikli bir biçim yapısını ortak olarak 

oluşturursa, sanatçının büyük rüyası, insanın resmin içine sokmak gerçekleşebilir. 

Bundan sonra ancak sanat ve yaşam bir ve aynı olur.” (Haftmann‟dan aktaran: Kaçar, 

2016) 

 

Almanya‟da oluĢan bazı avangard gruplar, Dada ve Bauhaus‟un 

programlarında teknolojinin-makineleĢmenin toplumdaki etkisine odaklanmıĢ, 

mimaride, eĢya tasarımı ve baskı tekniklerinde geliĢim göstermiĢlerdir. Rus tasarımcı, 

mimar El Lissitzky sergi mekânları ile ilgili bir metninde Ģöyle demiĢtir: 

 

“Büyük uluslararası resim sergileri, ziyaretçilerin aynı anda kendilerine kükreyen 
binlerce hayvanla karĢı karĢıya kaldığı bir hayvanat bahçesini andırıyor. Benim 
salonumda nesneler öyle hep birden izleyene saldırmayacak. Daha önceki sergi 
deneyimlerinde duvarların önünden geçerken resimler onu bir tür uyuĢukluğun, 
edilginliğin içine sürüklemiĢ olabilir; ama bizim tasarımımız izleyeni etkin kılmalı. 
Salonun amacı bu olmalı.” (Lissitzky, 1968: 366) 

 

 Böylece ilk kez sergileme mekânındaki boĢlukta izleyicinin de bu iç mekâna 

dahil olduğu gerçeği ele alınmıĢtır.  Sanatçılar, resim yüzeyinde konuyu-nesneyi 

seçmek ve onu perspektif kurallarına göre temsil etmek yerine boĢ tuval yüzeyinin 

kendi dikdörtgen sınırlarını, renk, biçim ve denge iliĢkilerini gözeterek kompozisyon 

oluĢturmuĢlardır. Böylece, resim yüzeyinde yüzyıllardır süregelmiĢ derinlik yanılsaması 

oluĢturma fikri etkisini yitirmiĢtir.  Greenberg‟e göre “resim ve heykel, sosyo-ekonomik 
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ya da politik gerçeklere göndermeler yapmadan kendi biçimsel güçlerini irdelemeliydi. 

Doğrudan malzemeden, mekândan, yüzeyden, biçimden, renkten esinlenilmiş 

düzenlenmelerden oluşmalıydı.” (Greenberg, 1939) Aslında resim düzleminin kendi 

gerçekliğine kavuĢması baĢlı baĢına bir mesele olmuĢtur. Yüzeyi ve kenarları 

çerçeveden çıkarıp, resmi duvara iğneleyerek, kağıt ya da tuvalle duvarı kaplayarak 

duvarın düzlemselliği iyice vurgulanmıĢtır. Böylece “duvar, çekişen ideolojilerin 

merkezi haline gelmiş ve her yeni gelişmenin de ona karşı tavrını belirlemesi 

gerekmiştir.” (O‟Doherty, 2013: 43-44) Resmin düzlemi, giderek geniĢleyip duvara 

dönüĢtükçe kompozisyon, konu, anlam..vb unsurlar çerçevenin sınırlarını aĢmıĢ ve 

resim, mekânsal bir nitelik göstermeye baĢlamıĢtır.  

 

“(… )beyaz duvar, (…) kaskatı bir gerçekliğin de mekânsal olarak kurulduğu 
iddiasındadır. (…) Beyaz duvar bizlere bir taraftan metafiziksel bir Ģimdiliğin, 
tamamlanmıĢ bir bütünlüğün „evini‟ kurarken, diğer taraftan bizleri evsiz barksız, 
yersiz-yurtsuz bırakır; evinde oturmamıza izin verdiği, bizleri içeri aldığı durumlarda 

bile „mekân‟ına iz bırakmayalım diye elinden geleni yapar; bizleri bu bütünlüğün 
bütüne tutunamayan birer seyircisinden ibaret kılar. BaĢka türlü söylersek, beyaz 
duvar yüzeyinde zarflanan saflık miti, kendi içinde tamamlanmıĢlığı, bütünselliğiyle 
beraber sadece bakıĢın ikamet ettiği, bakıĢla sahip olunan bir mekân niteliğindedir. Ve 
bu tip mekânın „mekân-oluĢ‟a ayıracak hiçbir mekânı yoktur.” (Artun, 2012: 164-167)   

 

Beyaz duvar ve „beyaz küp‟ mekânsal deneyimlere alan açarken, Soyut DıĢavurumcular 

da resim yüzeyini Boyasal Alan‟a doğru taĢımıĢtır. 

 

“Tual üzerindeki izler, ona çeĢitli açılardan yaklaĢan, kolunu çeĢitli yönlerde 
sallayarak, elini tual yüzeyinde dolaĢtırarak boyayı saçan ressamın hareketlerini 
kaydetmiĢ oluyordu. Beyin, ruh, göz ve el, boya ve resim yapılan yüzey birbirleriyle 
âdeta candan bir kaynaĢma halindeydi. Resim, doğrudan doğruya ya da simgesel bir 
biçimde „temsil eden Ģey‟ olmaktan çıkmıĢ; ressamın hareketlerini bir film karesi gibi 
dondurarak veren bir alan olmuĢtu.” (Lynton, 2004: 205) 

 

 Soyut DıĢavurumcular resmin yüzeyini bir mekân olarak ele almıĢlardır. 

Sanatçılar, gerçeküstücülerin kullandıkları yöntem olan ruhani bir otomatizmle5
 resim 

                                                           
5
 Gerçeküstücüler, sanatın temelde ruhsal bir etkinlik olduğunu ve doğaçlamaya dayanan yaratı sürecinin 

üstünlüğünü savunmuĢlardır. Ġlk manifestoya göre gerçeküstücülük, “Düşüncenin gerçekte nasıl işlev 
gördüğünü sözle ya da yazıyla ifade edebilecek saf, ruhani bir otomatizm; bir mantık çerçevesinde belli 
bir estetik ya da ahlaki önyargının kontrolü olmadan düşüncenin aktarımı” olarak tanımlanıyordu. (Akt. 
Antmen, 2009: 136) 
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yüzeyini bir tür sahneye: „mekân‟a dönüĢtürmüĢlerdir. Resim yüzeyi, belli bir nesneyi 

göstermek yerine belli bir eylemi taĢıyan yüzey haline gelmiĢtir. Artık ressam yüzeye, 

zihninde belli bir imgenin varlığıyla yaklaĢmıyor; tuvalle giriĢtiği mücadele sonucunda 

bir imge yaratmıĢtır ve bu imge, herhangi bir dıĢ gerçekliğe göndermede bulunmayan ve 

ancak resimle ifade bulan bir dıĢavurumun göstergesi olmuĢtur. (Rosenberg, 1952) 

Örneğin Frank Stella, resmin yüzeyinde çizgilerle mantık bilmecesini andıran mekânsal 

bir durum yaratmıĢ,  hatta resmin yüzeyselliğinden de çıkıp galeri mekânı ve duvarla 

diyaloğa girmesini sağlamıĢtır. Böylece duvarı ve resimleri asma biçimini baĢka bir 

bağlama sokmuĢ, galeriyi, mekânsal bir uygulama / deneyim alanı haline getirmiĢtir. 

 

“Stella‟nın resmi için geçerli olan, yontu söylemine son vermek ister gibi görünen üç 
boyutlu minimalist yapılar için de geçerlidir. Stella, resim eserlerinin doğal sergilenme 
mekânlarının –galeri veya müze- ellerinden de her türden sonradan var etme 
sebeplerini çekip almıĢtır ki Smithson‟a göre, bu çıkmazdan kurtulmanın yegâne yolu 
dıĢ uzamdaki sınırların yok edilmesidir.” (Gintz, 2010: 29) 

 

 Bu açıdan bakıldığında, resimde ele alınan mekân, hem sanatçının 

düĢüncelerinde, hem resmin kendi yüzeyinde, hem de resmin çevresini kaplayan 

boĢluktadır.  Artık resim, kendi söylemine son vererek nesnelerden arınmıĢtır.    

 

 

Resim 2.1. Frank Stella, „Kingsbury Run‟ (Kingburg KoĢusu), metal boya, 69 x 71 cm, 1960 
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„Anti-estetik ve sunumun reddi‟ diye adlandırılan madde ise; 20. yüzyıl 

ortalarından baĢlayıp günümüze kadar gelen süreci kapsamaktadır. Sanatçıların deneyim 

ve farkındalık oluĢturma, kavramsallaĢtırma arzusu, sanatta alternatif arayıĢlara sebep 

olmuĢ, üretim-sergileme mekânına ve malzemesine egemen olmuĢtur. Konuya, mekâna 

ve malzemeye daha kavramsal, eleĢtirel bir Ģekilde yaklaĢtıkları görülmüĢtür. Bazı 

sanatçılar gündelik hayatla uyum içindeki insan etkinliğini araĢtırmıĢ, bu gözlem ve 

deneyimlerini doğaçlama performatif hareketlerle resmin plastik alanına yansıtmıĢtır.  

 

Bu sanatçılardan biri, asamblaj resimler yapan Allan Kaprow‟dur. “Etkinlikler” 

adlı çalıĢmalarıyla Happening, Fluxus ve YerleĢtirme Sanatının geliĢmesine katkı 

sağlamıĢtır. Kaprow‟un resmin çerçeve / sınırlarını aĢıp mekânsallaĢmasında büyük bir 

rolü olmuĢtur. Foster‟a göre, Kaprow,  sanat ve yaĢam arasında bağ kursa da sanat 

biçimlerinin „geleneksel kimlikleri‟ni çözmeyi değil, belirli bir zaman ve mekânda 

tanımlanan estetik deneyimlerin „çerçeve ve / veya genel düzenleri‟ni sınamayı 

amaçlamıĢtır. Kaprow‟a göre, “çerçeve veya genel düzenin sınanması yeni avangardı 

çağdaş dönemlere sevk eder ve bu hareket önceden kestirilemeyecek yönlere doğru 

gelişir.” (Akt. Foster, 2009: 43) Böylece yapıt, „kültürel nesne‟ olmaktan çıkıp bir 

seyredilebilir / sergilenebilir bir gerçeklik değeri edinmiĢtir. Fotoğraf, happening, 

enstalasyon  / yerleĢtirme, sinema ve medya (reklam, magazin yayınları ve televizyon) 

resmin mekânını geniĢletmiĢtir. Resim sanatının eskiden üstlendiği rolü ve iĢlevi 

yürüten bir yansıtma oluĢturmuĢtur.  

 

AltmıĢlı yıllarda sanatçılar,  mekânın kapladığı boĢluğun sanat yapıtından 

ayrılmaz bir parça olmasıyla birlikte boĢluktaki nesnelerin, bedenin, formların ve 

biçimlerin birbirlerine göre iliĢkilerini tekrar ele almıĢtır. Nesnelerin dönüĢümünün, 

resim yüzeyinin dönüĢümü gibi yer değiĢtirmeyle ilgili olduğunu söylemek 

mümkündür. Sanatçılar, kentin üç boyutlu devasa öğelerini, yaĢamın kendisini 

çevreleyen ve hapseden boĢluğa odaklanmıĢtır. Resmin mekânı, geleneksel anlamda 

içinde bulunduğu mimari mekândan baĢka hiçbir Ģeyi içermeyen, yalıtmayan boĢ bir 

kabuk haline gelmiĢtir. Bunun nedeni sürekli değiĢim halinde olan bir dünyada, yaĢamın 
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ürkütücü geliĢmelerine karĢı zamanın durmasıdır. (Batur, 2000: 355) Artık resim, kendi 

söylemine son vererek nesnelerden arınmıĢtır.  

 

Sanatçı Robert Morris: “Benim yapıtlarım öyle herhangi bir yere uyum 

sağlamaz. Onları içine alan yapı nesnenin soluk almasında kesin bir rol oynar” 

demiĢtir. (Akt. Duve, 2002) Bu sözüyle yapıtlarının „özgün / asıl / uygun yerinde‟ 

anlamına gelen in situ ve bunun tam tersini gösteren ex situ olması dikkati çekmiĢtir. Bu 

tanımları, Thierry De Duve „Ex Situ‟ adlı makalesinde Ģöyle açıklamıĢtır: 

 

“Delphoi‟de dağ eteğine kurulmuĢ olan tiyatro bir sittir, buna karĢılık Nevada çölü 
değildir; Roma‟daki Capitolium bir sittir ama Hollanda Tüneli giriĢindeki alt-üst geçit 
değildir. Demek ki, Apollon ve Marcus Aurelius heykelleri in situ sanat yapıtlarıdır. 
Michael Heizer‟ın Double Negative‟i ile Richard Serra‟nın St John‟s Rotary Arc‟ı 
değildir; ama sonuç olarak, in situ deyiĢi de, var olduğu yerle bağlantısı olan sanat 
izleği de bu tür yapıtlara bağlı olarak yaratılmıĢtır. (…)in situ sanatın siti „sit-
olmayan‟dır.” (Duve, 2002) 

 

 

Resim 2.2. Robert Morris, „Mirrored Cubes‟ (Aynalı Küpler), New York, 1965 

 

 Morris‟in yapıtlarında görülen aynaların kullanılmasıyla mimarinin gerçek 

mekânına bir tür müdahale söz konusu olmuĢtur. Bu durum dikkate alındığında 

mekândaki formların, espasın, ıĢık ve ses gibi teknolojik yansımaların ya da hareketin 
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çevreyle olan iliĢkisini gözeterek bir araya getirmek; bir nevi mekânı, resim yapar gibi 

düĢünmek anlamına gelebilmektedir.   

 

YetmiĢli yıllardan itibaren galeri ve müze gibi kurumsal mekânlar, sanatçılar 

tarafından sergileme pratikleri açısından tartıĢılmıĢtır.  Bunun sonucunda alternatif 

çözüm yollarının üretildiğine tanık olunmuĢtur. Gordon Matta Clark‟ın „Splitting‟ 

(Yarılma, 1974), James Wines‟in çevresel heykeli „Ghost Parking Lot‟ (Hayalet 

Otopark, 1978) örneklerinde görüldüğü gibi sanatçılar kentte gündelik ortamlarda ve 

yapılarda yer alan projelerini geliĢtirmiĢlerdir. 

 

 

Resim 2.3. James Wines, „Ghost Parking Lot‟ (Hayalet Otopark), Hamden, 1978 

 

Seksenli yıllarda sanat malzemesi tercihlerinde medya araçlarının çeĢitlilik 

gösterdiği bir ortam söz konusudur. Postmodernizm, çeĢitlilikten oluĢan karmaĢadan 

ĢekillenmiĢtir. Krauss‟a göre, postmodernizmin geniĢlemiĢ alanını meydana getiren 

kopuĢlar, kültürel açıdan belirleyici yapısı olan sanat tarihinin sürecine ve birbirine 

karĢıt oldukları düĢünülen terimler etrafında düzenlenmesine bağlı olmaktadır. Krauss, 

bu durumu „Mekâna Yayılan Heykel‟ adlı makalesinde Ģöyle ifade etmiĢtir: 
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“Postmodernist mekânın mantığı artık, verili bir aracın malzeme hatta malzeme algısı 
zemininde tanımlanması etrafında düzenlenmez. Bunun yerine, bir kültürel durum 
içinde birbirine karĢıt oldukları düĢünülen terimler evreni etrafında düzenlenir. 
Postmodernist resim mekânı da, tabii ki, mimari/manzara çiftinden farklı bir terimler 
kümesi –büyük olasılıkla biriciklik/yeniden üretebilirlik karĢıtlığı üzerinde dönen bir 
küme- etrafında benzer bir geniĢleme yaĢayacaktır. O halde bundan, verili mantıksal 
mekânın yarattığı konumlardan herhangi biri içinde birçok farklı araca 
baĢvurulabileceği sonucu çıkar.” (Krauss, 2002) 
 

Biriciklik / yeniden üretebilirlik karĢıtlığı üzerinden kurulan iliĢki; sanatçıların,  

nesneyi „kendine mal etme‟yi, yeni bir söylem dili olarak geliĢtirmesiyle 

kurulabilmiĢtir. ‟Kendine mal etme‟ ya da Joseph Kosuth‟un tanımladığı diğer bir adıyla 

„benimsemek‟ hakkında Foster, “sanatçının sanat objelerinin üreticisinden çok 

işaretlerin manipülatörü haline geldiğinin ve izleyicinin de görünür olanın tüketicisi ya 

da estetiğin pasif seyircisi olmak yerine mesajların aktif okuyucusu olduğunun” altını 

çizmiĢtir. (Akt. Barrett, 2015: 302) Beliren çoğulcu kültürün yansımaları, reklam veya 

kitle iletiĢim araçlarından görüntü almak ve bu imaja anlam yüklemek olmuĢtur. 

Toplumdaki çeĢitli politik hareketlere, eğilimlere ve düĢüncelere karĢı küresel 

sermayenin yönetimdeki etkisinin zamanla kabul edilmesiyle karmaĢık bir kültürel 

bütünlük yaratmıĢtır.  

 

Özetle, tüketim kültürünün dinamikleri olan teknolojik geliĢmeler ve 

makineleĢme sonucu, hazır-nesne ve post-prodüksiyon ile sanatta mekânsal algının 

değiĢimi söz konusu olmuĢtur.  Schwitters‟ın „Merz‟inden, Beuys‟un „Sosyal 

Heykel‟ine, Kosuth‟un „Antropolojik Sanat‟ından, Buren‟in „Çerçeve Ġçi ve Ötesi‟ne 

değin tüm bu çalıĢmalar, kavramsal / çevresel düzenlemeler yoluyla mekânı ve 

malzemeyi tartıĢılan, yeni önerilerin getirildiği bir ortama taĢımıĢtır.  
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2.1.        Merzbau’dan (Erotik Katedral’den) / Schwıtters 

 

“Kurt Schwitters‟in Merzbau‟su dönüĢmüĢ gözün sömürgeleĢtirdiği bir dünyadan 
süzülmüĢ bir dönüĢüm mekânı olarak “galeri” fikrinin ilk örneği sayılabilir. …Geriye 
dönüp baktığımızda, tıpkı Merzbau gibi göremeyeceğimiz ancak zihnimizde 
kurgulayabileceğimiz o mekân, Schwitters‟in yaĢam ve sanat arasındaki karĢılıklı 
iliĢkiyi ne kadar sağlam bir biçimde kurduğunu gösterir.” (O‟Doherty, 2013: 64) 

 

Pek çok Alman Dada sanatçısı gibi önce DıĢavurumculuk ve Kübizm etkisinde 

olan Kurt Schwitters, diğer Dada yaklaĢımına mensup sanatçılarla fikir ayrılığına 

düĢmüĢ, 1919‟da Hannover‟daki evinde kendi Dada düĢüncesini ve sanatını 

geliĢtirmeye koyulmuĢtur. Schwitters, 1920‟lerde baĢlayıp 1936‟ya kadar Merzbau 

adını verdiği evini, kolaj ve asamblajın özgürlüğünde bir hayali eve, bir Ģiire, bir 

dergiye ve bir yaĢam alanı oluĢturma çabasıyla benzersiz bir mekânsal ortama 

çevirmiĢtir.   

 

Ancak savaĢ sırasında bombalamalar sonucu yok olan bu mimari yapı, Avrupa 

Modernizmi‟nin en büyük kayıplarından biri olarak görülmüĢtür. Kolajlarla, Ģiirle 

oluĢturduğu bu  mekân projesiyle buluntu atık nesnelerin  toplamından avangard bir 

yapıt yaratmıĢ, kendisine „şimdinin arkeoloğu‟ demiĢtir. AhĢap, mukavva, hurda, demir 

levhalar, kırık mobilya parçaları, tablo çerçeveleri gibi atıkların, çöplerin bir asamblajı 

olan Merzbau, bu malzemelerden yapılmıĢ De Stijl Odası, Luther KöĢesi, Ruhr 

Bölgesi… gibi adlardan ve sekiz odadan oluĢan, hatta içinde kendisinin de yaĢadığı 

babasından kalma bir evdir. Norbert Lynton‟a göre “Schwitters bütün bu kırık dökük 

parçaları, hayatın saldırılarına karşı bir dayanak olarak bir araya getiriyordu.” 

(Lynton, 2004: 128) Sanatçı, kendine özgü, salt biçimci tavrıyla bu evin bazı 

bölümlerini yıkarak onu merzlemiĢtir. Ona göre Merz6, bağımsız, anti-dada hareketi 

olmuĢ, eserlerini Merz-sütunu, Merz-resmi,  Merz-mimarlığı, Merz-Ģiiri, Merz-sahnesi, 

olarak sınıflandırmıĢtır.  

                                                           
6
 Merzbau: Schwitters, Hanover‟da yaptığı yerleĢtirmelere “Merz Yapısı” (Merzbau) adını verir. “Merz” 

adı, Almanca‟da ticaret anlamına gelen “Kommerz” sözcüğünden gelir. Ancak, sanatçının ikilem ve 
belirsizlik dolu eserleri gibi, bu ad da çeĢitli anlamlarla yüklüdür. Bir yerde ticaretle kurduğu iliĢkiden 
ötürü akla banal ve gündelik nesneleri getirirken, öte yandan “acı” anlamına gelen “Schmerz” sözcüğüyle 
kurduğu çağrıĢımdan ötürü duygusal bir nitelik de taĢır. (Erzen, s.1624-1625) 
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Resim 2.4. Kurt Schwitters. „Merzbau‟, (Erotik Katedral), Hannover, 1930 

 

Sanat eleĢtirmeni Pierre Cabanne‟nin Kolajlar adlı yazısında Schwitters‟ın bu 

malzeme yaklaĢımını: “günlük yaşamın çoğunlukla aşağılanan kırılgan kalıntısı olan 

çöpün dökümünü sabır ve coşkuyla çıkarır” Ģeklinde ifade etmiĢtir. (Akt. Batur, 2000: 

327) “Daha sonra çeşitli “mağaralar” ve “yeraltı odaları” geliştirdi, bunların 

bazılarının önüne cam yerleştirip içerisini görünür kıldı, bazılarının içiyse tamamen 

görünmezdi. Merzbau adını verdiği bu ev, kırk yeraltı odasından oluşuyordu; bunlar ya 

insanları, ya simgesel ya da topoğrafik konuları ele alıyordu.” (Artun, 2005: 14)   

 

Schwitters, Merzbau‟yu veya diğer adıyla Erotik Katedral‟i oluĢturmaya, 

Merz-sütunu dediği heykelleriyle baĢlamıĢtır. „Istırap‟, (Leiden, 1917) Merzbau‟nun 

çekirdeğini oluĢturan heykellerden ilki olmuĢtur. Sözlük anlamı olmayan Merz‟i de 

kurumlaĢmıĢ her Ģeye karĢı çıkan ve karĢı koyucu bir estetiği ifade eden bir kavrama 

dönüĢtürmüĢtür.  
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“Schwitters‟ın hedefi, tüm sanat türlerini sanatsal bir bütünde birleĢtirecek bir Merz 
yapıtı ortaya koymaktır. Zihinde kurguladığı mekân, yaĢam ve sanat arasındaki 
iliĢkinin temeline oturur. Hannover‟daki evini mekânsal deneyleri için bir araç olarak 
kullanmıĢtır, bu ev daha sonra Schwitters‟ın sanat pratiğinin mikrokosmosu haline 
gelmiĢtir.” (Artun, 2005: 13)  

 

 

Resim 2.5. Kurt Schwitters, „Merzbilde Med Regnbue‟ (GökkuĢağılı Merz-Resim), 1936 

                                               

Merz-resimleri üst üste tutturulmuĢ tuval, çivilenmiĢ tahta, kağıt, metal, ağaç, 

bilet, oyuncak, tel parçalarından oluĢur. Kendini “Ben Kurt Schwitters, resimleri 

birbirine çivilerim” diyerek tanıtmıĢ, “Malzemelerin her birine eşit önem veriyorum. 

Boya veya bir tren bileti benim için eşit önemde malzemedir” demiĢtir.  Çivilemek için 

tuval gibi geleneksel resim aracını kullanarak hem sanat tarihiyle bağını, hem de bu bağı 

nasıl koparttığını ima etmiĢtir. Malzemelerini olduğu gibi sergileyerek ya da yeniden 
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tasarlayarak sanat yapmanın geleneksel sınır ve çağrıĢımlarını sorgulayan „tarihsel 

avangard‟ pratiğinden etkilenmiĢtir. (Pooke, Whitham, 2013: 170) Yapıtta bir Ģeyi ifade 

etme çabasını eleĢtirmiĢ, ne içinden ziyade nasıl, hangi malzemeyle yaptığına dikkat 

çekmiĢtir. Ona göre sanat aslî bir kavram olmuĢ: tanrı ya da hayat gibi bir açıklama, 

tanım, amaç bildirmediğini savunmuĢtur: 

 

“Malzemenin ne olduğu aslî değildir, ben kendim nasıl aslî değilsem öyle. Aslî olan 
yalnızca biçim vermedir. Malzeme önemsiz olduğundan, resim hangi malzemeyi 
gerektirirse onu kullanırım. Farklı türden malzemeleri kendi aralarında uyumlu 
kılarak, sırf yağlıboyayla resim yapmaya göre daha üstün bir durum elde ederim; zira 
renk üzerine renk uygulamanın yanı sıra, çizgi üzerine çizgi, biçim üzerine biçim vs. 
hatta malzeme üzerine malzeme uygularım – örneğin çuvalbezi üzerine ahĢap. Bu 
sanatsal yaratma tarzını doğuran dünya görüĢüne “Merz” adını veriyorum.” (Artun, 

2013: 157) 

 

Schwitters, farklı sanat dallarını Merzbau‟da birleĢtirirken aslında onları 

fragmanlara ayırarak parçalamıĢ, sonra da arzuladığı Ģekilde onlardan kolajlar, 

asamblajlar çıkarmıĢtır. Bu yeni malzeme estetiğinin doğuĢunda asıl etkili olan nokta; 

insanın ruhu kadar bedenini de parçalayan Ģey; endüstrileĢme, kent hayatı, savaĢ 

olmuĢtur. SavaĢ ve endüstri makineleri insanın hayatını; hareketini, zaman ve mekânını 

parçalamıĢtır. Merz‟in hedeflediği; bu parçaların kalıntılarını tekrar yaĢayan organizma 

inĢa etmek üzere bir araya getirmek ve bu dünyaya ait bir ritmle geliĢimini sağlamaktır. 

Amaç, ses ve cisimleri, ilk formuna yani medeniyet öncesi haline döndürüp insanı 

ifadeden, kayıttan, bilgiden koparıp mutlak bir özerklik arayıĢına iĢaret etmektedir.  

 

Merz-mimarisinin ana özelliği ise mimariye dair tüm geleneksel-çağdaĢ ilkeleri 

ve çöpleri, artıkları (dolayısıyla kenti) parçalamak ve onu yeniden kurmak olmuĢtur. 

SavaĢtan sonra Merzbau zarar gördüğü için Schwitters, Almanya'dan Ġngiltere‟ye 

taĢınıp Merz-Barn‟ı inĢa etmiĢtir. Bu durum aynı zamanda Merz-mimarisinin mekâna 

özgü olmadığını göstermiĢtir. (Bragg, 2014)  ĠnĢası hep içinde sonsuzluğu 

barındırmıĢtır. Merz-Ģiirde ise sözcüklerden oluĢturduğu ritmik düzenlemelerle gitgide 

geniĢleyerek yüzeyleĢen bir çizim etkisi yaratmıĢtır. Schwitters sözcük dizimlerinin 

düzenini tersine çevirerek „Anna Blume‟ adlı lirik Ģiiri kolajla yeniden oluĢturmuĢtur.  

Ayrıca “resmin rölyef etkisiyle yazılamaz, okunamaz, dinlenemez, sadece tiyatroda 
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deneyimlenebilir bir Merz sahnesi oluşturmuş, yalnızca bütün kısımların bütünsel 

yapıtta kaynaşmasını kabul etmiştir.” (Artun, 2013: 160-161) Schwitters‟ın oluĢturduğu 

bu sahneyle daha sonra galerinin bir sahneye-teatral mekâna benzetilerek izleyicinin bu 

çalıĢmaya neden ve nasıl dahil edildiği sorusunun çıkması mümkün olacaktır. 

 

“Teatral gelenekler galeride ölürler. Schwitters, iki tiyatroyu birbirinden ayırdığına 
göre, bunun farkına varmıĢtır: bunlardan birisi, kaotik ve katmanlı bir duyumsallık 
içinde gerçekleĢtirilen ve izleyici içine alan Merzbau‟dur; diğeri Konstrüktivizm 
aracılığıyla netlik kazanan geleneksel sahnedir. Bunların ikisi de aslında galeri 
mekânına zorla girmeye çalıĢan unsurlar değildir ama ideal bir galeride de aslında 
Konstrüktivist bir temizlik yapıldığı söylenebilir. Galeri de gerçekleĢtirilen 
performans ise sahne performanslarından tamamen farklı gelenekler üzerine 

kuruludur.”  (O‟Doherty, 2013: 65) 

 

“Sanatın kendi kendine içkin evrenini, dilini, bilgisini, davasını (ütopyasını), 

duyusallığını ve tinselliğini düşünmek bakımından Merzbau gerçekten eşsizdir.” (Artun, 

2012: 69) Schwitters, zaman-yaĢam–mekâna iliĢkin katı yapıya karĢı sınırsızca oynanan 

bir yıkma-yapma, kurma-parçalama oyununun peĢinde olmuĢtur. Ancak bu eylem 

bilgiden ziyade rastlantıyla kurulup bozulmuĢtur. Her defasında yeni bir gerçeğe iĢaret 

etmiĢ ve onu anlamlı kılmıĢtır. Böylece insan yaĢamını sanata dönüĢtürmek; 

Schwitters‟a göre sürekli oynanan bir oyuna çevirmek, herkesi sanatçılığa, katedral 

ustalığına çağırmak olmuĢtur: “Merzbau‟da katedrali görüyorum. Bu bir kilise yapısı 

değil, ama bizi sonsuzluğa yükselten şeyin ruhsal tasarımı olan yapı; yani mutlak sanat” 

demiĢtir. Ayrıca din ve sanat kadar erotizmi de Merzbau‟yla ilĢkilendirmiĢtir. Bunu 

anlayabilmek için evrenin yaradılıĢının-ölümünün ve mitolojinin (Eros ve Thanos) pek 

çok uygarlığa göre cinsel birleĢme ile canlandırıldığına dikkat etmek gerekmektedir. 

Dolayısıyla, cinsellik; aĢk ve arzunun kaynağı olduğu kadar, Ģiddetin ve ıstırabın da bir 

kaynağıdır. Nitekim Schwitters‟ın Katedralinde de erotizm ve ıstırap yan yanadır, 

içiçedir. (Artun, 2012: 48-70) 
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2.2.       Ready-made (Hazır-nesne) / Duchamp  

 

20. yüzyıldan sonra nesne; sanatta sadece insana bağlı bir gerçeklik olmaktan 

çıkmıĢ, Soyutlamayla parçalanmıĢtır. Dada ve Gerçeküstücülükte rastlantı faktörüne 

dayanan „buluntu nesne‟ye (fr. objets trouvé) dönüĢmüĢtür. Pop-Art‟la birlikte ise, 

tüketim nesnesi; sanatın hem konusu hem de sanatın kendisi haline gelmiĢtir. 

Sanatçılarda yeniden gerçeklik arayıĢları meydana gelmiĢ,  nesnenin ve ifadenin insan 

merkezli olduğunun altı çizilmiĢtir.   

 

 ArayıĢlar bu noktada dikkate alındığında Duchamp, „ready-made‟leri ve aykırı 

malzeme tercihleriyle sanatın geleneksel yaratma yöntemlerine bir eleĢtiri getirmiĢ, 

sanatın ne olduğuna iliĢkin felsefi sorgulamalar yapmıĢtır.  Bir endüstri ürününe yeni 

müdahaleler yaparak veya yapmadan sanat yapıtı olarak ortaya koyduğunda bu durum 

bir sansasyon yaratmıĢtır. Sanatta temsil etmeyi yapı bozumuna uğratmıĢ, gerçekliğin 

bir temsiliyet olduğunu ortaya koymak için özgünlük, yaratıcılık, mülkiyet gibi 

değerlere olan inancın sorgulanmasını sağlamıĢtır. (Foster, 2009: 152) Duchamp, 

yorumlama, süregelen sergileme / sunum ve üretim alıĢkanlıklarını değiĢtirerek sanatı 

„yapma‟ eyleminden „seçme‟ ve „fikir üretme‟ eylemine dönüĢtürmüĢtür. Resim ve 

heykelin yerini alabilen bu nesne seçimi tavrıyla Duchamp, “sanatçının yaratıcı edim 

sırasında ilkel duygularını malzemesine transfer ettiğini söyler; böylece malzeme, bu 

duyguların izleyiciye aktarılmasını sağlayan bir aracıya dönüşür.” (Kuspit, 2010: 31)   

 

Aslında Duchamp‟ın ready-madeleri, kübist kolajların bir uzantısı gibi 

olmuĢtur. Çünkü kolaj aracılığıyla yaĢamın içinden alınan bir kesit, yapıtın içinde bir 

aykırılık yaratmıĢtır. Nesneyi, bağlamının dıĢına çıkarıp sanatla olan iliĢkisini 

sorgulatmıĢtır. Seri üretilmiĢ, sıradan hazır nesneleri yerinden ve bağlamından 

koparmıĢtır. ĠĢlevinden soyutlayarak baĢka bir mecrada yeni bir bakıĢ açısı ve baĢlıkla 

nesnenin anlamını düĢündürmüĢtür. Duchamp, ready-made algısını, kavramı ve aykırı 

malzeme tercihlerini, ironi ve görsel bir kayıtsızlık tepkisi üstünde temellendirmiĢtir. 

Onun  ready-made seçimleri bu bağlamda dört maddede incelenebilir:  
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“1. Unaltered (Değişmemiş)  Ready-made‟ler  

 2. Assisted (Fonksiyonlu) Ready-made‟ler  

 3. Reciprocal (Çift Yönlü) Ready-made‟ler 

 4. Rectified (Düzeltilmiş) Ready-made‟ler” (Hicks vd, 2010) 

 

Sanatçı, sanat ile ready-made arasında oluĢan çatıĢmayı belirgin kılmak için 

reciprocal (çift yönlü) ready-made‟ler tasarlamıĢtır. Buna göre tasarının, Rembrandt‟ın 

bir tablosunu bir ütü masası olarak kullanmak olduğuna iĢaret etmiĢtir.  Duchamp, 

ayrıca sanatçının kullandığı boya tüplerinin dahi hazır olduğu ve seri üretildiği bir 

gerçeklikte bütün tuvallerin de “hazır nesne destekli” (ready-made aided) olduğunu 

belirtmiĢtir.  (Akt. Batur, 2000: 323)  

 

 Duchamp, sanat eserinin anlamını toplum için yorumlanmaktansa, sanat 

eserini yaratan edimin kendisiyle ilgilenmiĢtir. Sergilediği hazır nesnelerin hem 

toplumsal bir iĢlevi olduğunu, hem de kendi yaratıcı edimi sonucu bir yapıta 

dönüĢtüğünü vurgulamıĢtır. Duchamp, seyircinin yaratıcı edimle kurduğu bağlantıya 

Ģöyle iĢaret etmiĢtir: 

 

Seyirci, dönüĢüm fenomenini deneyimlediğinde, yaratıcı edim baĢka bir yön kazanır: 
Atıl maddeden sanat yapıtına olan değiĢimde, gerçek bir baĢkalaĢım meydana 
gelmiĢtir. Ve seyircinin rolü, estetiğin terazisinde yapıtın ağırlığını belirlemektir. Bir 
bütün olarak ele alındığında, yaratıcı edim yalnızca sanatçı tarafından ortaya 
konulmaz; seyirci, onun içsel niteliklerini deĢifre ederek ve yorumlayarak, yapıtı dıĢ 
dünyayla temasa geçirir ve böylece yaratıcı edime katkısını ilave eder. (Duchamp, 

2012) 

 

Duchamp‟ın, unaltered ready-made  sınıfına giren sahte Richard Mutt imzalı 

ünlü pisuarının ahlaksızca bulunup sergilenmesinin reddedilmesi üzerine Ģunları 

demiĢtir: “Bay Mutt‟ın pisuarını ahlaksız bulmak son derece saçma, yani bir küvet de 

ahlaksız bir nesnedir o zaman. Sonuçta bu nesne, tesisatçıların vitrininde 

görebileceğiniz bir şeydir.” (Akt. Antmen, 2008:127) Duchamp, bu sayede sıradan bir 

nesneye sanat statüsünü vererek, bir nevi alt sınıftakinin en üst sınıfa atladığına dikkat 

çekmiĢtir. Böylece el emeğinden ziyade zihinsel bir çabayla üretilen hazır nesnenin, 

geleneksel sanatın biricikliğine karĢı gelen, değerler arası farkı azaltan bir niteliği 
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oluĢmuĢtur. Ready-made‟in izleyicinin değer yargılarına iliĢkin beklentilerini kırıp, yeni 

bir toplumsal yapı önermesi içeren, sanatçının yaratıcı edimini yücelten bir çizgisi 

vardır.   

 

1962‟de Duchamp, Hans Richter‟e bir mektubunda: “Ready-made‟leri 

keşfettiğimde, estetiği yıldırmayı düşündüm. (…) Şişe askılığı ve pisuarı meydan 

okumak için suratlarına fırlattım; ama şimdi de bunların estetik güzelliğini takdir 

ediyorlar” diye yazmıĢtır. (Akt. Danto, 2010: 113) Duchamp sanatın estetik açıdan 

değerlendirilmesine, yargıda bulunulmasına karĢı çıkmıĢtır. „A l‟état brut‟ olan kiĢisel 

sanat ifadesini arındırmadan, sanatçının amacı ile gerçekleĢtirdiği Ģey arasındaki farkı 

anlamak istemiĢtir. (Kuspit, 2010: 35)  

 

 Duchamp, geleneksel sanat üretim pratiklerinin ve onları izleyicinin 

yorumlamasına karĢı çıkmasının yanı sıra,  müze ve sergi salonu kurumlarını da 

eleĢtirmeyi hedefleyen eylemlerde bulunmuĢtur. Örnek vermek gerekirse, “…galerinin 

geleneksel aydınlatma sistemine meydan okuyarak galerinin tavanında bir pencere 

açmıştır. (…) Tüm bunlar galerideki mekânsal ve davranışsal öğelerin incelenmesinin 

sonucu olarak ortaya çıkan bir meydan okumadır.” (Fitzpatrick, 2004: 24-26) “1200 

Kömür Çuvalı” (1938) adlı yapıtında da galeri mekânının algılanmasına öncelik 

vermiĢtir. Salonun ortasına seri üretilmiĢ kömür sobasını ve tavana kömür çuvallarını 

asmıĢtır. O‟Doherty‟e göre “Duchamp, 1838 yılında ayak basana kadar tavan, 

sanatçılardan korunmuş bir yerdir.” (O‟Doherty, 2013: 86) Duchamp burada sanki 

sobanın bir avize, çuvalların kapladığı alanın ise galerinin zeminiymiĢ gibi izleyicinin 

algısıyla oynamıĢtır. 
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Resim 2.6.  Marcel Duchamp, „1200 Bags of Coal‟, (1200 Kömür Çuvalı), Güzel Sanatlar 

Galerisi Uluslararası Sürrealizm Sergisi Paris, 1938 

 

 

Duchamp, hazır nesne ve mekânın kullanım olanaklarını değerlendirerek 

mekânı yerleĢtirme pratiğiyle sanat tarihinde ilk kez hazır nesne ve mekân iliĢkisini ele 

almıĢtır. Nesne ile fiziksel mekân arasındaki iliĢki, sanatçının yönlendirmesiyle mekâna 

da form vermektedir. Nesneyi içine alan fiziksel mekân yapıtın kendisi olmuĢtur. 

Böylece galeri mekânının kendisi, duvarında asılı duran tablo ya da kaideye 

yerleĢtirilmiĢ heykel kadar önemli bir hale gelmiĢtir. 
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2.3.        Malzeme ve Mekân Bağlamında Yeni Gerçekçilik ArayıĢları  

 

1960‟lı yıllar toplumsal geliĢmelerin ve hareketlenmelerin yaĢandığı, 

kurumların tükendiği,  „birleĢtirici kentçilik‟ siyasetinin temellerinin atıldığı bir dönem 

olmuĢtur. Sanatçı Constant Nieuwenhuys‟un önerdiği „Yeni Babil‟ adını verdiği bu 

projede yeni, birleĢtirici kent, ancak hayali bir çevreyle yaratıcı bir oyun oynama 

giriĢimiyle mümkün olabilmektedir. Böylece iĢin yerini deneysel düĢünce ve oyun 

modeli almıĢ, gündelik hayat ile sanat arasında ayrım kalmamıĢtır. (Artun, 2013: 308-

309)  

 

Bu dönemde sanatçılar, çevrede yaĢanan gündelik hayatı eleĢtirerek tavır 

koymayı, gerçekliğin algılanmasını hedeflemiĢlerdir. Sanatçılar, tüketim toplumu ve 

endüstriyel geniĢleme karĢısında sanat anlayıĢlarını tekrar sorgulamıĢ, insanın 

ideallerini nasıl gerçekleĢtirebileceğini gözden geçirmiĢtir. Sıradan nesneleri, mekânları 

sanat malzemesi olarak kullanmıĢlardır. Sanatçılar, bunları sergileme fonksiyonu 

olmayan yerlerde; mesela sokakta yeni sunum pratikleri olarak keĢfedip kullanmıĢtır. 

Böylece galeriler yapıtı sergilemek için zorunlu alanlar olmaktan çıkmıĢtır. Diğer bir 

deyiĢle, nesne / obje bağlamından kopup mekânda dolaĢmaya baĢladığı an fiziksellik ve 

kendine özgülük kazanmıĢ; bu noktada bir vücut, mevcudiyet sahibi olmuĢtur. Ġmge, 

mekân ve algı arasındaki sınır yok olmuĢtur.  

 

Fransa‟da sanat eleĢtirmeni Pierre Restany, dünyanın kendisini bir tür resim 

gibi gördüklerini, „evrensel anlamda önem taşıyan kesitlerini‟ kendilerine mal 

ettiklerini açıklamıĢtır. “Kavramsal ya da düşsel süreçlerin prizmasından yansıyan 

gerçeği değil, gerçeğin kendi tutku dolu macerasını” önermiĢtir. (Akt. Antmen, 2008: 

179) Bu doğrultuda yapıt, sanatçının gerçeği kendisine nasıl mal ettiğini, taĢıdığı 

anlamla kayıt altına aldığını göstermiĢtir. “…Yapıt, sınırların belirsizce (görünüp 

kaybolarak) izlenmesini kendi içinde başlatarak, dünyaya dışarıda bağlanır. 

İnsanoğlunun yanlış tanıma süreci üzerinden „kendini keşfetmesi‟nin nasıl olduğuna 

dair biçimsel bir model sağlar.” (Bersani, Dutoit, 2006: 14)   

 



39 

 

Yves Klein, sergi açmak için Restany‟e ulaĢmıĢ ve ona “enerjinin uzayda 

yayılmasını ve onun saf renk tarafından dengelenmesini” açıklamıĢtır.” (Akt. Fineberg, 

2014: 209) „Yves Klein Mavisi‟ adını verdiği mavi rengin yaydığı enerjiye ve 

mekânsallığına dikkat çeken sanatçı, tek bu renge boyalı insan bedenlerinin 

izdüĢümlerini kağıtlara aktarıp „Antropometrik‟ seri üretmiĢtir. Monokrom resmin 

metafizik bir özellik taĢıdığını savunmuĢtur. Ona  göre,“resmin otantik niteliği, gerçek 

varoluşu, görünenin ötesinde, birincil sorun durumundaki resimsel duyarlılıktadır.” 

(Akt. Fineberg, 2014: 209) 

 

      

     Resim 2.7. Yves Klein, „Le Vide‟                     Resim 2.8. Arman, „Le Plein‟ (Doluluk), 

(BoĢluk), Galerie Iris Clert, Paris, 1958.                         Galerie Iris Clert, Paris, 1960 

 

 Klein‟ın 1958 yılında Iris Clert Galerisi‟ndeki „Le Vide‟ (BoĢluk) adlı eylemi, 

boĢ ve beyaz galerinin kendisini sergilemek olmuĢtur. Orayı “boyutları olmayan, adı 

konamayan, içine nasıl girileceği bilinmese de insanı kuşatan, ama sınırlardan yoksun” 

bir mekân olarak tasarlamıĢtır. Klein‟e göre, „resimsel duyarlılığın varlığı‟ dediği Ģey 

aslında boĢ galerinin içeriğidir. Bu boĢlukla, saf cisimsizliği; “henüz madde haline 

gelmemiş resimsel duyarlılığın varlığını görünür kılmak” istemiĢtir. (O‟Doherty, 2013: 

110-111) 

 

 Ġki yıl aradan sonra aynı galeriyi baĢka bir sanatçı Arman dönüĢtürmüĢtür. Bu 

sefer galeri mekânını içeri girilemeyecek Ģekilde günlük atık nesnelerle doldurmuĢtur. 

Arman‟ın bu çalıĢması „Le Plein‟ (Doluluk) adıyla Boşluk‟a doğrudan bir karĢılık 
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olmuĢtur. Böylece galeri mekânının kendisi sanatsal bir değer taĢımıĢtır. Sanatçı 

Arman‟ın camın arkasına tıkıĢtırdığı gündelik nesnelerle vitrini  “dünyamızın çöp ve işe 

yaramayan artık nesnelerle dolup taşması” olarak görmüĢ, izleyiciye belki de bu 

nesneler gibi kendisinin de gelip geçiciliği üzerine düĢündürmüĢtür. Bu doğrultuda 

Arman, kendisini endüstriyel güçleri kayıt altına alan bilimsel bir gözlemci olarak 

tanıtmıĢtır.  Aynı zamanda da, kitle üretim nesneleriyle „iliĢkili‟ bir tüketici olarak 

konumlandırmıĢtır. (Hamilton, 2012) 

 

 

Resim 2.9. Daniel Spoerri, “La Repas Hongrois, Tableau-Piège” (Macar Yemeği, Tuzak-

Masa), BoyanmıĢ Mukavva üzerine Asamblaj, 103 x 205 x 33 cm, Paris, 1963 

 

Benzer Ģekilde gündelik yaĢamdaki nesnelerin peĢine düĢen ve bunu özgün 

biçimde dönüĢtüren sanatçılar da vardır. Örneğin, Rotella, Dufrene ve Villeglé gibi 

sanatçılar sokaktaki üst üste asılmıĢ afiĢlerin tabakalarını yırtarak toplumda oluĢan aĢırı 

bilgi yüklenmesine gönderme yapmıĢlardır. Ayrıca, Deschamps, Hains ve Spoerri de 

çalıĢmalarında „buluntu nesne‟leri kullanmıĢlardır. Özellikle Daniel Spoerri, sanat 

nesnesini farklı bir mekânda ve bu mekâna ait araçlarla deneyimlemeye teĢvik eden 

tavrıyla öne çıkmaktadır. 1963‟te Paris‟te „Restaurant de la Galerie J.‟ (Restoran 

Galerisi J.) adlı performasında akĢam yemeği hazırlamıĢtır. Sanat eleĢtirmenleri ise 

garson olarak rol alarak sanatı tabakta müĢterilere getirerek eleĢtiri sunmuĢ ve onlardan 
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anlamlandırmalarını istemiĢlerdir. Daha sonra Düsseldorf‟ta Yiyecek Sanatı 

Galerisi‟nde (Eat Art Gallery) hem kendisinin yiyecek / içeceklerin resim yüzeyine 

yapıĢtırarak oluĢturduğu yapıtları hem de yine bu malzemelerle baĢka sanatçılar 

tarafından üretilmiĢ yapıtlar sergilenmiĢtir. Bu, yapıtın hem performans, hem de mekâna 

özgü bir nitelik taĢıması dikkat çekmektedir. 

 

Zaman, boĢluk, ıĢık ve mekâna odaklanan „Zero‟ grubu da, bu bağlamda güçlü 

örneklerden biridir. Heinz Mack ve Otto Piene tarafından Almanya‟da kurulan grubun 

yaklaĢımı hakkında sanat tarihçisi Norman Rosenthal Ģöyle demiĢtir: “Zero grubuna 

göre mesele, resmin sanatçıyı daha ziyade ateş, ışık, duman, su, kum ve toprak, gökyüzü 

gibi doğa güçlerine, hatta alüminyum, cam, ayna, elektrik ışığı gibi endüstriyel 

malzemeye götürmesi ve bunların hepsi güzellik arayışında anonimliğin açığa 

vurulmasıydı.” (Koçal, 2016)  Sanatçılar zaman, boĢluk, ıĢık ve mekâna odaklanıp 

 ampül, motor, cam, ayna, gibi malzemelerle ay ya da güneĢ ıĢığını çağrıĢtıran ıĢıklı 

çalıĢmalara; devinimli yapıtlara dönüĢtürmüĢlerdir. Bu ve benzer neo-avangard gruplar,  

II. Dünya SavaĢı‟ndan sonra ortaya çıkan küresel bir eğilimin parçaları olmuĢtur.  

 

 

2.4.   Sosyal Heykel / Beuys 

 

Politik konuĢmaları Happening‟lerle birleĢtirerek, çalıĢmalarını sürdürmüĢ olan 

Alman sanatçı Joseph Beuys, pek çok Fluxus sanatçısı gibi, herhangi bir sanat 

disiplininde çalıĢmanın gerici olduğunu savunmuĢtur. Bu açıdan Beuys‟a geçmeden 

önce Fluxus‟un malzeme ve mekân yaklaĢımını açmak sanatçının çalıĢmalarındaki 

derinliği tartıĢmak adına önemli olacaktır.  AkıĢ anlamına gelen Fluxus,  neo-avangard 

bir çıkıĢ olduğu gibi, kalıcılık, durağanlık, içinde birtakım ideolojik yönler içeren „sanat 

akım‟larından ayrılmıĢtır. Tek yaratıcının sanatçı olmasına karĢı duran bir „hareket‟; 

deneysel müziği, somut Ģiiri (ing. concrete poetry), kavramsallığı, performansı, 

metafiziği içinde barındıran ortamlararası (ing. intermedia) etkinlikler olmuĢtur. Ġkinci 

Dünya SavaĢı‟nın yarattığı travmalardan beslenen Fluxus, malzemeyle, düzenlenen çok 

sayıda konserle, gösteriyle, bildirgeyle, yayınla  ve toplumsal grupların reaksiyonuyla 
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ĢekillenmiĢtir. Bu doğrultuda Fluxus. “…sanatçının tek yaratıcı olmasına, bir 

kahraman gibi algılanmasına, müzik, resim, edebiyat arasındaki geleneksel sınırlara, 

hatta öznel bir başkaldırıya dayanan sanat anlayışına karşı çıkıyordu. Yanı sıra „derin 

anlam‟ ve yorumun bir öğrenime dayanılarak gerçekleştirilmesi gene Fluxus‟un tepki 

gösterdiği yaklaşımlar arasındaydı.” (Kahraman, 2005: 168) Kitle iletiĢim araçlarının 

ve ulaĢım teknolojisinin yaygınlaĢması sanatçıların sınırları aĢarak kıtalararası 

eylemlerini gerçekleĢtirmelerine olanak sağlamıĢ, Fluxus sanatçıları Afrikalı, Asyalı, 

Amerikalı, Avrupalı olmuĢtur.  

 

Aslında Beuys, Fluxus‟ta metafizik bir yön izlemiĢtir. Onun doğaya, 

pedagojiye, antropolojiye, mit üretmeye olan yatkınlığı ve sembolik,  ruhani bir yalıtım 

çalıĢmalarının ana konusunu oluĢturmuĢtur. „Eylem‟in kendisi, sanat pratiğini 

gerçekleĢtirmesinde aracılık yapmıĢtır.  Beuys, gösterilerindeki hareketlerle ve 

kullandığı malzemelere iliĢkilendiği kendi ikonografisini, bir kurtuluĢ öyküsüne 

dayandırmıĢ, kendisini kurtaranların sardıkları keçe, “büyük dönüşüm gerçekleştirirken 

henüz olgunlaşmamış böceği koruyan zırh ya da kılıf olarak simgeselleşmiştir. (…) Bu, 

bizi, arı kovanındaki kurtçukların olgunlaştığı petek gözünde bulunan balmumuyla bu 

maddeyi kıyaslamaya götürür.” (Ramirez, 2007: 85) Beuys‟un çalıĢmalarında önemli 

olan, bu kurguyu ya da ütopyasını, tüm iĢlerine yayabilmiĢ olmasıdır. Öte dünyayla 

doğrudan bir iliĢkiyi sembolize ettiklerinden dolayı çalıĢmalarında hayvanların ve 

özellikle de arının,  ürettiği sıvılar; balın ve balmumunun ayrı bir önemi olmuĢtur.  Yağ 

ve balmumu sıcaklığı sembolize ederek, diğer materyallerin içine doğru sızabilmektedir. 

Onun tercih edip kullandığı malzemeler her zaman düĢüncesini, tavrını yansıtan 

anlamlar taĢımıĢtır. 1965 yılında „Ölü Bir Tavşana İmgeler Nasıl Açıklanır?‟ adlı 

 performansını Düsseldorf'ta düzenleyen Beuys, düĢünme organı olan baĢını, canlılığı / 

evreni simgeleyen bal ve altın varakla kaplayarak „fikir üretme eylemi‟ni yüceltmiĢ, ölü 

bir tavĢana sanatsal yaratının anlamını açıklamıĢtır. Bu performansını; sanatta açıklama 

yapmak; mantıksız olduğu kadar sanatın alanını da daraltmakta ve ölü bir organizmaya 

anlatmak kadar yersiz olmaktadır, Ģeklinde yorumlamak mümkündür.  
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Resim 2.10.  Joseph Beuys, “How to Explain Pictures to a Dead Hare?” (Ölü Bir TavĢana 

Ġmgeler Nasıl Açıklanır?) Schelma Gallery, Dusseldorf, 1965 

 

Beuys‟un kozmolojisinde bal, hayat enerjisini;  yaratmayı ve üretmeyi 

simgeler. “Arıların gizemli bal üretme süreci doğurganlık ve dönüşüm düşüncesini akla 

getirir ve sanatçının obje üreticisi değil ama bir ezoterik bilgi aracısı olarak yaratıcı 

gizemiyle paralellik ortaya koyar.” (Fineberg, 2014: 222) Beuys'un esinlendiği 

antroposofist Rudolf Steiner'a göre bal, evrenin sıvı halden katı bir maddeye 

dönüĢmesine ait bir metafordur, değersiz maddeleri altına çeviren bir hayat iksiridir.. 

(Veltheim‟den akt. Artun, 2015) Beuys‟un arılarla ve yaĢam biçimleriyle ilgilenme 

sebebi, organizmadaki birbirini bütünleyen sıcaklıkla (balmumu)  oluĢan düzen ve bunu 

belirleyen plastik biçimler olmuĢtur. Onları idealize ederek kendi teorisini oluĢturmuĢ 

ve geliĢtirmiĢtir. Sanat eleĢtirmeni Lamarche-Vadel‟e göre; 

 

 “bal, bitkiselden hayvansala, hayvansaldan cansız maddeye, cansız maddeden insana 
gıda biçiminde geçen ve değiĢik sistemler arasında bir çeĢit transfer yapabilen bir 
üründür. Bunun sonucu olarak, bal, yapısı mutlak bir düzen örneği sergileyen bir 
toplumun görüntüsüdür ve son olarak, biçimsel mükemmelliği ve madde ile biçim 
arasındaki tamamlayıcı sıkı iliĢkiyi simgeleyen petek gözlerinden çıkartılır.” 

(Vadel‟den akt. Ramirez, 2007: 86)  

 

Beuys‟un arılarla ve yaĢam biçimleriyle ilgilenme sebebi, organizmadaki 

birbirini bütünleyen sıcaklıkla (balmumu)  oluĢan düzen ve bunu belirleyen plastik 
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biçimler olmuĢtur. Onları idealize ederek kendi teorisini oluĢturmuĢ ve geliĢtirmiĢtir. 

Sanatçı, sanatı toplumsal dönüĢüme yönelik bir araç olarak kullanmıĢtır. Beuys‟a göre 

her türlü yaratıcı düĢünce sanattır; düĢünmek ve söylemek birer formdur. BaĢka bir 

deyiĢle, „Sosyal Heykel‟ teorisinde savunduğu ve geliĢtirdiği Ģey; düĢünerek yaĢanılan 

dünyanın, tıpkı bir heykel gibi Ģekil almaya baĢladığıdır. “Bu bağlamda heykel, sosyal 

bir yapı olarak bir tür evrimsel süreçtir ve herkes de sanatçıdır. (…) Özgürlüğünü 

hisseden, özgürlük durumunda olan ve bütün diğer koşulları geleceğin sosyal düzeninin 

total sanat yapıtını yaratmayı öğrenen her insan bir sanatçıdır” demiĢtir. (Akt. Antmen, 

2008:207-211)  

 

1977 tarihinde Documenta VI, Kassel‟deki Fridericianum Müzesi‟nde 

„Honigpumpe am Arbeitsplatz‟ (ĠĢlikteki Bal Pompası) adlı yerleĢtirmesini 

gerçekleĢtirmiĢtir. Merdiven boĢluğuna koyduğu motorun içini balla doldurmuĢ ve bal 

binanın katlarına döĢediği Ģeffaf borulardan pompalanmıĢtır.  İşlikteki Bal Pompası‟yla, 

kurduğu Uluslararası Özgür Üniversite, toplumun kan dolaĢımını temsil etmiĢtir. 

Borulardan geçen bal, damarlardan geçen kana iĢaret etmiĢtir.  “Her şey, sadece, balın 

ana damardan aktığı yerin çevresinde insanlarla bir bütün olmaktan ibaretti” (Cook, 

2016) diyen Beuys‟a göre bu bina bir arı kovanı, tek bir „toplumsal beden‟ olmuĢtur.  

 

 

Resim 2.11.  Joseph Beuys, „Honigpumpe am Arbeitsplatz‟ (ĠĢlikteki Bal Pompası), 

Documenta VI,  Kassel, 1977 
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Bu fikre göre, izleyici, yapıt ile arasındaki sınır ve mesafenin erimesi için 

beğeni ve estetik haz peĢinde olmaktan kurtulup sanat üretimindeki yaratıcı sürece 

katılmalıdır. Bu ancak izleyicinin de kendisine düĢen rolü yerine getirmesinden ibaretti. 

„Toplumsal beden‟e dönüĢen okul ve kovan metaforu, bu yerleĢtirmesiyle, Beuys‟un 

sanat anlayıĢında heykelin ne olduğunu sorgulatmaktadır. Herkes tarafından kullanılan 

bal, boru, pompa, keçe, motor… gibi malzemelerin kıĢkırtıcılığıyla izleyicinin, –ona 

göre diğer bir adıyla yaratıcı sürece katılan insanların,- düĢünceleri nasıl plastisize edip 

yayabileceğine dair bu fikir, dikkat çekicidir. Beuys, sanatı, sosyal düĢünce içinde 

yaĢadığımız dünyayı biçimlendiren anlamına gelen yeni bağlama oturtmuĢ, sanat 

kavramını, toplumsal ve fiziki mekânı kapsayacak Ģekilde geniĢletmiĢtir  

 

2.5.   Kavram Olarak Malzeme / Kosuth 

 

Duchamp‟ın hazır nesnelerle ortaya koyduğu „fikir olarak sanat‟ 1960‟tan 

sonra Henry Flynt‟in söz ettiği „malzemesi kavram olan bir sanat‟a zemin hazırlamıĢtır.  

 

“Bir kavramın sanatın konusu haline gelmesi ile sanatta kavramsallaĢtırma olgusunun, 
sanatın hayat ile bütünleĢmeyi istemesinden bağımsız olmadığı görülür. Sanatçılar, 
sanatın kendisini, tanımını, kurumsallaĢmasını, sanat-toplum iliĢkisini vs. zihinsel bir 
uğraĢ olarak ele almıĢlardır. Dada, Kavramsal Sanat, Fluxus gibi akım ve tavırlar 
düĢüncenin sanat yapıtına dönüĢmesi meselesinde öne çıkmıĢlardır.”  (Bunulday, 

2010) 

 

Kavramsal sanat, galerilerde heykel ya da resim sergilemek yerine, bilimsel 

paradigmaların kullanıldığı bir fikir önerisi olarak sunulmuĢtur. (Germaner, 1997: 48) 

Bu noktada görünen, sanat nesnesinden çok, düĢünsel bağlamda bir araca dönüĢmüĢtür. 

Kavramsal Sanatçılar, soyut düĢünceye yönelmekle birlikte nesnenin neden sanat olarak 

kabul edilmediğini sorgulamıĢtır.  Sanatı en iyi aktarma biçiminin sözel dil olduğunu 

savunmuĢ, analitik felsefenin yöntemlerini kullanmıĢtır. Bu nedenle sanatta imge-dil-

düĢünce iliĢkisine odaklanılmıĢtır.  Kavramsal sanat pratiklerinde, kuramsal ve kökten 

eğilimler görülmüĢ, görsel deneyim ve estetik haz ikinci planda kalmıĢtır. 
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Antropoloji ve felsefe eğitimi almıĢ ve Amerikalı sanatçı Joseph Kosuth, 

çözümsel öneri olarak tanımladığı  „Art After Philosophy‟ (Felsefeden Sonra Sanat) adlı 

kitabında; “bugün sanatçı olmak sanatın doğasını sorgulamaktır. İnsan resmin doğasını 

sorguladığında, sanatın doğasını sorgulamış olmaz… Bu nedenle sanat sözcüğü genel, 

resim sözcüğü de özeldir. Resim bir tür sanattır. Resim yaparsanız sanatın doğasını 

sorgulamış olmaz, kabul etmiş olursunuz” demiĢtir. (Akt. Madra, 2012) Kosuth 

kendisiyle yapılan bir röportajda sanat yapmanın yolunun, aracın Kant‟çı manada 

sınırlarını koyarak bulmaktan farklı, yani resim, heykel ya da modernist diğer 

pratiklerin formlarından, sınırlarından bağımsız olarak yapmaktan geçtiğini 

savunmuĢtur. 7  

 

Ona göre sanatta fikir, çok daha önemli olmuĢ, Duchamp‟tan sonra doğası 

gereği yapılan her türlü sanat kavramsal sanat olmuĢtur. Çünkü bu fikre göre sanat 

sadece kavramsal olarak var olabilmektedir. (Kosuth, 1969) Duchamp‟ın „ready-made‟ 

ve „mal etme‟ yaklaĢımına iliĢkin: “Önemli olan bir sanatsal aracı toplumsal ve 

kültürel ögeleri geride bırakarak, pratiğinden, bağlamından çıkarmaktı. Benim niyetim 

ise mal etmeyi, işlerimi daha geniş bir bağlama yerleştirmek yoluyla devreye sokmaktı.” 

demiĢtir. (Açık radyo, 2012) Kosuth, sanatın dille olan bağlantısını, sözel varsayım ve 

tanımlar üzerinden araĢtırmıĢtır. 

 

“Kosuth‟e göre Kavramsal Sanatın en saf tanımı, kavram, “sanat”ın temelini irdeleme 
olmalıdır. Kosuth sanatı bir eğilim ya da bir üslup olarak görmenin, sanat yapıtının 
yalnızca biçim bilimsel niteliklerini görme anlamına geldiğini ve sonuç bir nesne olsa 
bile sanatçının niyetinin göz ardı edilmiĢ olacağını belirtmiĢtir. Sanatla ilgili 

irdelemeler için nesne kullanılsa bile, durumu saptamak için nesne gerekli değildir. 
(…) insanın estetiği sanattan ayırması gerektiğini görmüĢtür.” (Atakan, 2008: 55) 

 

Bu noktada, sözcükler ve kavramlar üzerine yaptığı çalıĢmalarında sanatı farklı 

önermeler ve sorgulamalara götürmüĢtür. 1965‟te „Bir ve Üç Sandalye‟ adlı 

çalıĢmasında gerçek sandalyeyi, fotoğrafı ve tanımını sergilemiĢtir. Tanımında 

kullandığı referanslı ve alegorik dilin amacı, okuyucuları düĢünsel bağlamda harekete 

geçirmek olmuĢ, hangisinin sandalyenin temsili olduğuna dair soruları gündeme 
                                                           
7
 20 Kasım 2012 tarihinde Açık Radyo‟da Ġlksen Mavituna‟nın Joseph Kosuth‟le  yaptığı röportajdan 

yorumlanmıĢtır. 
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taĢımıĢtır. Kosuth, “sanat kavram yapmaktır” 
diyerek alternatif bir temsille, sandalyeyi 

sorgulanan bir nesneye dönüĢtürmüĢ, izleyiciye / okuyucuya yeni anlamlar keĢfetme 

platformu oluĢturmuĢtur. (MOMA, 2016)  

 

 

Resim 2.12.  Joseph Kosuth, „One and Three Chairs‟ (Bir ve Üç Sandalye), yerleĢtirme, 

MOMA, 1965 

 

1966‟dan sonra „Düşünce olarak sanat düşüncesi‟ (Art as Idea as Idea) 

baĢlığında topladığı çalıĢmalarıyla soyut kavramlar üzerinden yaptığı araĢtırmasının 

analitik yapısını göstermek istemiĢtir. „Su Üzerine Defter‟de sanatçı, “cam gibi saydam 

renksiz ve kendine özgü bir biçimi olmadığı için su düşüncesini, bir fotostat tanımı” 

olarak sunmuĢtur. (Atakan, 2008: 49) Belli bir biçimi ve rengi olmayan suyu seçerek, 

onun süreçlerini, biçimlerini bilimsel yöntemlerle incelemiĢ, değiĢik hallerinin 

fotoğraflarını, sözcük tanımlarını sarı bir zarfa koyarak,  yeni anlam ve anlam 

iliĢkilerine iĢaret etmiĢtir. 

 

 Enstalasyonlarında her zaman imgeleri ve hazır nesneyi açıklayan açıklama 

metinlerine ya da metinleri açıklayan imgeleri bir araya getirmemiĢtir. Bunun nedeni 

izleyiciye, sanat anlayıĢının, dıĢ dünyanın bir yansıması olarak kabul edilmiĢ geleneksel 

resim anlayıĢından arınıp sanata sorgulayarak bakmalarını sağlamaktır. Hazır-nesne, 
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açıklayıcı metin ve görsel, sanat pratiğinde kullandığı malzemeler olmuĢtur. Dili 

malzeme olarak kullanması, yer yer sözcükleri anlamlandırma ve yorumlama biçimi 

olan sözdizimi (sentaks) ile oynamaktadır.  

 

„Zero & Not‟ (Sıfır ve Değil) adlı yerleĢtirmesinde Freud‟un „Günlük Yaşamın 

Psikopatolojisi‟ adlı kitabında yer alan sözcükleri çıkarıp bağlamından soyutlayarak 

bunlarla mekânın duvarlarını kaplamıĢtır. Seçtiği sözcükleri, üstünü çizerek sıralamıĢ, 

metin okunamaz ya da zorlukla okunur haldedir. Amacı sanatçı ve yapıt arasında oluĢan 

süreci yansıtmak, izleyiciye oluĢabilecek önyargılarını göstermektir. Sözcüklerin üzeri 

çizildiği için mekânın yüzeyi, köĢeleri daha net görünür hale gelmiĢtir. Ġzleyici galeriye 

girdiğinde, ilk bakıĢta yapıta yönelmekten ziyade mekânı algılamanın önem kazandığı 

söylenebilmektedir. 

 

Kosuth‟un kendi üretim problemlerine iliĢkin varsayımlar üzerine sorgulamalar 

yaparken bu pratiği bir proje olarak dönüĢtürmektedir:  “Benim kavramsal dediğim, 

sanatın temeli. …tüm sanat girişimlerinin dilbilimsel doğasının anlaşılmasıdır” 

demiĢtir. (Akt. Fineberg, 2014: 325)   

 

 

Resim 2.13.  Joseph Kosuth, „Sıfır ve Değil‟ (Zero & Not), yerleĢtirme,  

Haus Konstruktiv Zürih, 1986 
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Ona göre sanatçı siyasal bilince sahip olmalıdır; tıpkı bir antropolog gibi 

sanatın kültürel ve fiziki oluĢumunu, geliĢimini, koĢullarını, farklılıklarını tasvir etme ve 

yorumlama amacını taĢımalıdır. Kosuth, öncülük ettiği dil ve yerleĢtirmeyi kullanarak 

“resimsel sanatın, yaşamı nesnel bağlamda betimlediğini söylemiş, antropolojileşmiş 

sanatın ise, toplumsal bilinci ortaya çıkartması” gerektiğini savunmuĢtur. (Atakan, 

2008: 84)  

 

Ayrıca sanatçı, 1990‟larda müze ve galeri mekânlarında bir eleĢtiri niteliği 

taĢıyan projeler geliĢtirmiĢtir. 1992 yılında Brooklyn Müzesi‟nde sanatsal sansürün 

toplum üzerindeki yıkıcı etkisini dile getirebilmek için, bu müzenin kalıcı 

koleksiyonuna alınmıĢ eserleri, hazır-nesneleri ve dili kullanarak „The Play of the 

Unmentionable‟ (Söz Edilemeyenin Oyunu) adlı yerleĢtirmesini, düzenlemiĢtir. Kosuth, 

sanatsal değer ve sansür hakkında toplumsal / kurumsal düĢüncelerin siyasi açıdan nasıl 

değiĢtiğine dair bir grafik oluĢturmuĢtur. Bu çalıĢmasında da görüldüğü gibi sanatçının 

düĢünceleri ve ortaya koyduğu kavramlar dünyanın gidiĢatını sorgulamak için bir 

dayanak noktasıdır. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

 

 MEKÂNSAL ALGI VE YENĠ MALZEME KAVRAYIġI BAĞLAMINDA 

SANATSAL ÖNERĠLER /  YORUMLAR, SANATÇI YAKLAġIMLARI 

 

1960‟lardan sonra sanatın, disiplinler arası geçiĢkenlik fikriyle Post-modern 

pratiklerin birlikte tartıĢıldığı bir sürecin içinde olduğu görülmektedir. Özellikle 

bilgisayar-iletiĢim teknolojilerinin geliĢmesi ve yayılması sonucu, bilgiye hızla eriĢim 

olanakları çeĢitlilik içinde sağlanmıĢtır. Ancak,  medya araçlarıyla sağlanan sanal bir 

yapıda, gerçek olan, istikrarsız tanımlarla gösterilmektedir. Kurgu; doğa-insan-kültür, 

geçmiĢ ve gelecek arasındaki sınırları eritirken, görüntü manipülasyonuna maruz kalan 

gerçekliğin yerini almaya baĢlamıĢtır. Bu durum, belirsizliğinin içinde, insanların, 

gerçekle kurduğu temasın zedelenmesine, Ģiddet ve karmaĢanın yaygınlaĢmasına neden 

olmuĢtur. 

 

Sanatçılar, mekâna özgü deneyimleri, malzeme kullanımı ve sanatsal öneri 

sunma bağlamında kimi zaman önyargılarla sansürlendiği, kimi zamansa, izleyiciyle 

diyalog kurabildiği, tartıĢmalara açık bir ortamda, kendi yörüngesini çizmektedir. Bu 

anlayıĢa göre geleneksel sanat pratiklerinde görülen eski mekân algısı, yeni mekân 

algısına karĢılık gelmemektedir. Sanatçılar, geleneksel olmayan malzeme yaklaĢımıyla 

oluĢan ve izleyiciye „çerçeve‟yle sınırlı olmayan somut bir mekân algısı sunmaktadır. 

Malzeme resminin cephesel bir yüzeyden (resmin alanı) taşıp yer düzleminde mekânsal 

bir konumlama safhasına taşınması ilk Arte Povera‟yla gerçekleĢerek sanat yapıtının 

yerine geçen su, ağaç, kumaĢ, saç gibi malzemeler, buharlaĢma, küflenme..gibi fiziksel 

etkenler seçilen sunum mekânında kavramsal bir bütünlüğe karĢılık gelmiĢ, yeni bir 

enstalasyon pratiğini gündeme getirilmiĢtir. (Ġnatçı, 2012) 

 

O dönemden bu yana zaman ve mekân yapıtın bir parçası haline dönüĢmüĢtür.  

Zaman ve mekânın algılanmasında farklı ve yeni düĢünme biçimleri oluĢmaya devam 

etmekte, ele aldıkları kavramı irdeleyip gündelik hayat ve sanat arasındaki geçiĢi 



51 

 

dengelemektedir. Hasan Bülent Kahraman, bu geçiĢi yıllara göre ayırarak Ģöyle ifade 

eder: 

“1960-1980 arasında gerçekleĢtirilen etkinlikler daha çok post-modernin sonuçlarına 
dönüktür diye kabul edilebilir. (…) 1990‟larda geliĢen damar ise postmodernizmi 
aĢmıĢ ve özellikle modernizmin „kırılma‟ hatlarından hareket ederek bunu sağlayan 
küreselleĢmeden güç almaya baĢlamıĢtır. (…) çağdaĢ sanatın, (…) özü itibariyle 
„baĢka‟ bir oluĢumun sonuçlarını kullanan ve onları görselleĢtiren bir edim olduğu 
iddia edilebilir.” (Kahraman, 2005: 191-192) 

 

 

Bunun bir yansıması olarak, sanatçıların, mekânsal deneyimler, yeni 

malzemeler, beden, fotoğraf, video, fotografik imgeler aracılığıyla mesele edilen 

kavramları açığa çıkarması önem kazanmıĢtır. Sanat yapıtı, genişleyen alanında sadece 

çerçevelenip duvara asılabilen, taĢ veya ahĢap ile oyulabilen ya da kalıba bronz 

dökülerek oluĢturulan bu tür el iĢçiliğiyle yüceleĢtirilen bir sanat nesnesinden çok, 

düĢün formuyla Ģekil alabildiği, resim, heykel, fotoğraf gibi sanatsal formlarla mutlak 

sınıflandırmanın olmadığı, melez bir alandadır. Rosalind Krauss,  sanatın bu genişleyen 

alanını Ģöyle tarif etmiĢtir: “Dar koridorlar ve koridorların sonunda TV ekranları; kır 

gezintilerini belgeleyen büyük fotoğraflar; normal odalara olağandışı açılarla 

yerleştirilen aynalar; çölün zeminine çizilen geçici çizgiler.” (Akt. Pooke-Whitham, 

2013: 170) Sanatçılar üç boyutlu parçaları film, video, enstalasyon..vb gibi deneysel 

platformlarda birleĢtirerek izleyiciyi de aktif hale getirmiĢlerdir. Tıpkı gerçek hayatta 

olduğu gibi, sanatçı ve izleyicinin ekseniyle algılanan bir mekân algısı söz konusudur.  

 

Günümüz sanatı, küreselleĢmenin öngörüldüğü, yerel kültürün, kiĢisel belleğin 

veya farklı kültürel / politik kimliklerin keĢfedildiği, endiĢelerin ve çatıĢmaların 

yaĢandığı bir alana iĢaret etmektedir. Bu yeni tema ve meseleler, gerçek olanla 

yüzleĢme, melezleĢtirme ya da kendine mal etme niteliği taĢıyan bir 

kavramsallaĢtırmaya doğru yönelmektedir. Bu doğrultuda sanatçının, mekân ve 

malzemeyle kurduğu iliĢkinin dönüĢüme uğraması, üzerinde durulması gereken 

noktadır.  
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3.1. Malzemeyle Sürecin AraĢtırılmasına Ġki Örnek: Eva Hesse ve Antoni 

Tapies 

 

“Malzeme ile hesaplaĢma sürecinin görünür dünyadan kopuĢu, sürecin giderek kendini 
sorgulamaya yönelmesi için de fırsat yaratmıĢtır. (…) ġekilsizlik, 1940‟lardan 
itibaren, oluĢ‟un odak noktasına doğrudan resim yapmak eylemini almanın 
eĢiğindedir.”  (Ergüven, 1997: 231) 

 

Heinz Mack‟ın açıklamalarına göre, Ġkinci Dünya SavaĢının kaosu, sonrasında 

yarattığı travmalar,  akademilerin, kütüphanelerin yıkılması hatta yağlıboya, tuval 

geleneksel sanat malzemelerinin temin edilememesi 1950‟li yıllardan sonra sanatçıları 

farklı malzeme arayıĢlarına yönelten sebeplerden biri olmuĢtur. (Koçal, 2016) Bu 

kuĢağın sanatçıları; Eva Hesse ve Antoni Tapies‟in yaklaĢımları, çalıĢmalarında 

oluĢturdukları teknik,  kullandıkları malzemenin süreçleri ve kavramsal dizgesi 

bağlamında bu baĢlık altında incelenecektir. 

 

Eva Hesse‟nin çalıĢmalarını incelemeden önce kendi kimliği ve yapıtları 

arasında kurduğu bağlantıya dikkat etmek gerekir. Sanat tarihçi Jonathan Harris, “Yeni 

Sanat Tarihi Eleştirel Bir Giriş” adlı kitabında Anne Middleton Wagner‟in Hesse 

hakkında yazdıklarına yer vermiĢtir. (Wagner, 1996) Wagner‟e göre, Hesse bir „kadın‟ 

ve „sanatçı‟ olarak kimliğini sorgulamıĢ, yapıtlarının „bir kadının sanatı‟ olarak daha iyi 

anlaĢılabileceğini, bununla beraber Hesse‟nin kimliği modern zamanlardaki başka 

herhangi bir kimsenin gibi olduğunu savunmuĢtur.  Hesse, iliĢkilerini günlükleri, 

yapıtları, görüĢmeleri ve mektupları yoluyla kaydetmiĢtir. Wagner‟e göre, onun iĢleri;  

 

“(…) insanın kendi benliği ile toplumsal olan arasında bir iliĢki, „nispeten dengesiz bir 
yapı‟dır. (…) Bedenin dıĢında ya da içinde bir dünya veya bir ütopya tasarlamayı 
yahut „mevcudiyet veya yokluğu, sesi ya da sessizliği‟ ifade etmeyi denemiĢtir. (…) 
Onun çalıĢması düzen içerisinde bir düzensizlik deneyimi sağlar; hiçbir tutarlılık, erk 
ve tamamlanmıĢlık kurgusunu dayatmaz… Ne de, kanımca herhangi bir diĢi kurgusu 
sunar…” (Wagner‟den akt. Harris, 2013: 137-140) 

 

Eva Hesse‟nin erken dönem iĢleri (1960) dıĢavurumcu desen ve resimlerden 

oluĢmuĢtur. “Çizim, onun eserlerinin bir sergilemesinin taslağı gibi görünmüştür.” 
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(Harris, 2013: 138) Fiberglas, elyaf, balmumu, lateks gibi endüstriyel malzemeler 

kullanarak oluĢturduğu son dönem (1965-1970) heykellerine bir zemin hazırlamıĢtır. 

Desenlerinde beden parçalarını ayrıĢtırarak bir arada çizildiği görülmüĢtür.  Kendi 

çizimlerini, “Onlar ilişkililer çünkü onlar benim fakat,  aynı zamanda birbirlerini 

tamamlarken ilişkili değiller” diye belirtmiĢtir. (Akt. Corby, 2010: 16) Bu durumu 

plastisize etmek için lateksi, döküm amaçlı kullanmıĢtır. Lateksten etkilenme sebepleri; 

deneyimini doğrudan bilinç ve sezgi yoluyla izleyiciye aktarabilmesi, gerçeklik ve 

dokunma duygusunu sunması ve kiĢiselleĢtirilebilir bir stil yaratması olmuĢtur.   

 

Ayrıca tercihlerinde materyalin kattığı anlam önemli olmuĢtur. 

Düzenlemelerinde ve formu oluĢtururken fiberglas ve lateksin narinliği ona doğrudan 

bedensel duyarlılığı çağrıĢtırmıĢ,  buna karĢı cam ve elyafın dayanıklılığının çeliĢkisini 

kullanarak gelip-geçiciliği inĢa etmiĢtir. Sanatçı, fikir çatıĢmaların ve çeliĢki uyandıran 

formların üzerinde çalıĢtığını dile getirmiĢtir. (Encyclopedia of Sculpture, 2016)  

 

 

 

Resim 3.1. Eva Hesse, „Right After‟ (Hemen Sonra), Fiberglas, yerleĢtirme, 152 × 548 × 122 cm 

Milwaukee Art Center, 1969 
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Heykelleri mahrem bedensel deneyimleriyle bağlantısını açıkça iĢaret ederken, 

mekân içinde sonsuz geniĢleme fikrini araĢtırmıĢ, “tek biçimciliğe karşı anti-biçim 

anlayışını” geliĢtirmiĢtir. (Danto, 2006: 30-33)  Hesse, materyalin kendiliğinden Ģekil 

bulmasına izin vermiĢ, fiziksel yapısı düĢünsel,  duygusal ve Ģiirsel temaslara 

dayanmıĢtır. Onun bu doğal ve organik heykel formları, anlatımcı içeriği minimalizmin 

geometrik yapısına karĢı olmuĢtur. Çünkü o, malzemeyi kiĢiselleĢtirerek kendine mal 

etmiĢ, cinsiyet teması hakkında ipucu veren fallik Ģekilli iĢler üretmiĢtir.  

 

                 

       Resim 3.2. Eva Hesse, „Several‟               Resim 3.3. Eva Hesse, „Ishtar‟,  (ĠĢtar), Kağıt, ip,  

  (Birkaç), Lateks, kağıt hamuru, kauçuk              akrilik  36 x 7.5 x 2.5 cm, New York, 1965 

        84 x 11 x 7cm, New York, 1965 

 

İştar‟da  (Ishtar, 1965) yirmi kadın göğsü çağrıĢımı yapan alçılanmıĢ 

mukavvadan yarım küre formlar elde etmiĢ, ortasından sicimler geçirmiĢtir. 

OluĢturduğu bu formlarla, süt ya da kan gibi bedensel sıvılara, organizmaların 

canlılığına iĢaret etmiĢ, kullandığı materyallerin süreç aĢamalarını yapıtında görünür 
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kılmıĢtır. Anneliğe ait bu imajla bedensel, kırılgan bir bağ oluĢmuĢ, formu tekrarlayarak 

fetiĢ bir hale sokmuĢtur. Aynı zamanda aĢk, bereket ve savaĢ tanrıçası Efes Artemisi‟ne 

gönderme yapmıĢtır.  

 

 

Resim 3.4. Eva Hesse, „Expanded Expansion‟ (GeniĢleyen GeniĢleme), “Anti-Illüzyon: 

Süreçler / Materyaller” Whitney Museum of American Art, New York, 1969 

 

„Expanded Expansion‟ (GeniĢleyen GeniĢleme, 1969), „Contingent‟ (Birlik, 

1969) adlı organikliğe gönderme yapan çalıĢmalarında sonsuz geniĢleme fikrini 

malzemenin yanı sıra ıĢık ve formla da araĢtırmıĢtır. Krauss‟un belirttiği gibi, Hesse‟nin 

bu çalıĢmaları, sanat dünyasına, resmin yerini alan malzemenin dışavurumcu etkisini 

ifĢa etmiĢtir. (Akt. Nixon, 2002: 30) Malzeme, özellikle Hesse‟den sonra yapıt üretme 

sürecinde tıpkı resimde kullanılan renk, biçim, doku, ıĢık gibi görsel öğeleri, gelip 

geçiciliği kendi içinde barındıran baĢlı baĢına bir sanat pratiği olarak uygulanmaya 

baĢlanmıĢtır. 

 

Malzemenin, resmin yerini almasına değindikten sonra incelenecek diğer bir 

sanatçı Antoni Tapies‟tir. ÇalıĢmalarında malzeme ile soyutlama tavrını oluĢturmuĢtur.  

Katalan sanatçı, savaĢın travmasını ve atom bombasının etkilerini, yapıtlarındaki duvara 

benzeyen bir yüzeyde kullandığı. toz, toprak, boya, macun, kum..vs  ile birikmiĢ kalın 

materyal çalıĢmalarında, kazıma tekniğini kullanmıĢtır. Maddenin renk-biçim 

değiĢimiyle zamanın geçiĢini vurgulamıĢtır.   
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             Resim 3.5. Antoni Tapies, „Cos de Materia i Taques Taronges‟  

          (Malzemenin Bedeni ve Turuncu ĠĢaretler), 162x130 cm,  

            tuval üzerine karıĢık teknik, Fundació Antoni Tàpies, Barcelona, 1968 

 

Bu noktada Tapies‟in malzemeyle oluĢturduğu soyutlama tavrını daha anlaĢılır 

kılmak için biçimciliğin soyutun icadıyla da eş zamanlı  
(Akt. Artun, 2013) olduğunu 

varsayan sanat tarihçi Henri Focillon‟un Biçimlerin Yaşamı adlı kitabını incelemek 

uygun düĢmektedir. Bu kitabında Focillon, yaĢamı, sanat eserini, malzemesini biçim 

olarak ele alır,  değiĢken ve plastik malzeme olan mekânı tanımlayan Ģeyin, 

ihtiyaçlarına göre iĢleyen sanat nesnesinin kendisi olduğunu savunur.  Biçimler araç 

yoluyla insan eliyle malzemede bedenlendiğini, maddenin malzemeye dönüĢmesi için 

baĢkalaĢıma uğradığını belirtmiĢtir. Ona göre; mekân sanat eserinin yeridir, ama sanat 

eserinin mekânda yer aldığını söylemek yetmez; sanat eseri mekânı kendi ihtiyaçlarına 
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göre işler, sanat eseri mekânı tanımlar hatta kendisine gerektiği gibi yaratır. (Focillon, 

2015: 65) Bu anlayıĢa göre, sanatta malzeme, yaĢamın ihtiyaçlarına iyi hizmet 

ettiğinden değil; kendi akıĢlarına göre serbest bırakıldıkları ve iĢlenebildiği için 

seçilmiĢtir. Malzeme ile doğadaki madde -diğer bir deyiĢle malzemenin ham hali- biçim 

olarak uygun düĢseler de birbirlerinden ayrı düĢmektedir. 

 

“(…) heykelde kullanılan ahĢap ağacın ahĢabı değildir artık; yontulan mermer 
ocaktaki mermer değildir artık; eritilen, çekiçle dövülen altın görülmedik bir metaldir; 
piĢirilen ve bina haline getirilen tuğlanın ocaktan çekilen kille hiçbir ilgisi yoktur 

artık. Görselliği etkileyen renk, doku ve bütün değerler değiĢmiĢtir. Kabuk arkasına 
saklanan, dağa gömülü olan, çekirdeğe tıkılı olan, çamura saplanmıĢ olan yüzeyden 
yoksun Ģeyler kaostan ayrılmıĢtır; bir dıĢ deri sahibi olmuĢ, mekâna dahil olmuĢ, ıĢık 
tarafından kabul edilmiĢ ve bu ıĢık tarafından iĢlenmeye baĢlanmıĢtır. Uygulanan 
iĢlem bölümler arasındaki dengeyi ve doğal iliĢkiyi bozmamıĢsa da maddenin 
görünürdeki yaĢamı baĢkalaĢıma uğramıĢtır.” (Focillon, 2015: 65-66)  

 

  Tapies‟in sanat yaklaĢımına bu bilgiler ıĢığında tekrar bakıldığında, onun biçim 

olarak gördüğü malzemenin; kıvamı, rengi, dokusu olduğundan ötürü içinde belirli bir 

yazgıyı, biçimsel bir yatkınlığı barındırmıĢ, sanattaki biçimlerin yaĢamını üzerine 

çekmiĢ, sınırlamıĢ ve geliĢtirmiĢtir. Çünkü ona göre sanatçının kendisiyle ilgili 

yaĢadıkları,  kendisine mal ettiği malzemeyi deneyimleyerek ve çevresindeki toplumla 

açığa çıkmıĢtır. “Malzemeler kendi başlarına cansızdır. Bir sanat eserinin sahip olduğu 

heyecanlandırma yeteneği yalnızca malzemeye bağlı değildir ve sanatçı da yaratısının 

etkinlik derecesinin, eserin dolaşımda olduğu toplumun psikolojik halinin bir 

fonksiyonu olduğunu unutmamalıdır.” (Tapies, 2014: 32)  

 

Bu bağlamda Tapies‟in iĢleri, malzemeyle soyutlama ve özellikle 

“Seksenlerden sonra kavramsal dizge oluşturma” arasında gidip gelmiĢtir. (Sönmez, 

2006: 88) Kendisinin duvar olarak tanımladığı tabloları, taĢıdığı anlamdan ve baskın 

gelen tek imajdan oluĢmuĢtur. Duvar ona göre, “kendisini evinde hissetmeye alıştığı 

şehirde, halkın çarmıha gerilişinin, ona uygulanan insanlık-dışı cezanın tanığıdır.” 

(Tapies, 2014: 106) Ona göre gerçeklik hiçbir zaman resimde değil, bakanın zihninde ve 

gözümüzle gördüğümüz ancak gerçeğin gölgesi olabilmektedir. Görünenin arkasında 

neyin var olduğunu bilmek ve onu malzeme aracılığıyla deneyimlemekle ilgilenmiĢtir. 
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“En sade nesneye bakın. Örneğin eski bir sandalyeyi ele alalım. Hiçbir Ģeye 
benzemiyor. Fakat içine aldığı tüm evreni düĢünün: yüksek dağlardaki yeĢil ormanda 
bir zamanlar ağaç olan o tahtayı kesen eller, onu meydana getiren uzun süre, onu satın 
aldıran heves, yaĢanan üzüntüler ve sevinçler, belki uzun koridorlarda ya da yoksul 
evlerde. (…) bunların hepsi cama hepsi kendi önemine sahiptir. En eski sandalye bile 

içinde ormandan, topraktan gelen öz suyun gücünü taĢır ve kesilip ateĢte yandığı gün 
dahi hala ısı vermek için hizmet eder.” (Tapies‟den akt. Tüzün, 2010: 34-37)   

 

 

Resim 3.6.  Antoni Tapies, „Impresión de Silla‟ (Sandalye Baskısı), ahĢap üstüne 

karıĢık teknik, 130x130 cm, 1980 

 

Bununla birlikte Tapies‟te Fontana‟nın kesik tuvallerinde görülen mekânsallık 

anlayıĢına rastlanmıĢtır. (Lynton, 2004: 262) Malzeme kavramını çeĢitli açılardan 

anlaĢılır kılmıĢ, kendi deneysel alanında duygunun, ruhsallığın, birtakım mistik 

sembollerin malzemeye verdiği biçimle ilgilenmiĢtir.  

 

Tapies, malzeme resimlerindeki üçüncü boyut iliĢkisi arayıĢları heykellerinde 

yerini malzeme ve renk tercihlerine bırakmıĢtır. “İzleyicinin yorumuna yer vermek ve 

kendi imgeleminin önünü açabilmek için” yapıtın içeriğine yoğunlaĢmıĢtır. (Morel, 

2010) Giderek çürüyen, yok olan malzemeleri sanatsal ortama taĢıyarak insanın rolünü, 

dünyanın gidiĢatını ve yaĢamın gelip geçiciliğini sorgulamıĢtır. 



59 

 

3.2.   Kurumsal EleĢtri / Daniel Buren 

 

Nesnenin algılanmasında özellikle fiziksel çevredeki biçimlerin ve boĢluğun 

önemli olduğunun üzerinde duran Fransız Kavramsal sanatçı Daniel Buren, 1960‟tan 

itibaren mekâna özgü pek çok kalıcı yerleĢtirmeler tasarlamıĢtır. Sanat ve onu 

çevreleyen yapılar arasındaki karmaĢık iliĢkiyi irdelemiĢtir. Kavramsal sanatın radikal 

formu olarak varsaydığı ve „derecesi sıfır resim‟ (degree zero of painting) adını verdiği 

sanat yaklaĢımı benimsemiĢtir. (Lisson, 2016) 8,7 cm geniĢliğindeki dikey Ģeritleri 

birleĢtirerek meydana getirdiği bayrakları sokaklara, galerilere, müze duvarlarına asarak 

sanatın iĢlevinin ne olduğunu, nasıl sergilendiğini sorgulamıĢtır. Bu daha geniĢ, fiziksel 

ve sosyal bir çevrenin içinde,  sanatın içerik, kompozisyon gibi tüm değerlerini bir 

kenara itmiĢ,  yalnızca oluĢan „yüzeye‟ dikkati çekmiĢtir.  

 

Buren‟in iĢlerinde kullandığı Ģeritler, malzeme ve mekân arasındaki iliĢkiye 

iĢaret etmesi dıĢında çalıĢmalarının konusu haline dönüĢmüĢtür. Bu Ģeritlerin hangi 

malzemeyle mekânda nasıl kurgulanıp sunulduğu ve izleyicini algısını nasıl etkilediğine 

dair bir takım sorular sanatçının üretim sürecini ĢekillendirmiĢtir.  Mekânı sosyal, 

kamusal ve eylem alanı olarak göstermiĢtir. OluĢturduğu formlarla sanat ile mekân 

arasında yeni bağlantılar kurmuĢ, izleyiciye alıĢılmamıĢ bir mekânsal deneyim 

sunmuĢtur.  Buren, “bir nesnenin ya da işaretin fiziksel ve kavramsal sınırları kat 

ederken geçirdiği dönüşümleri incelemiştir.” (Fraser, 2016) 

 

Buren, “müzede gözler önünde apaçık olan eser sokakta göze gözükmez, daha 

doğrusu, bir yanıyla tüm değerleri arasından sıyrılırken diğer yanıyla ötekilerden ayırt 

edilemez” diyerek mekânı algılamada çevrenin önemini vurgulamıĢtır. (Buren, 2000) 

Miwon Kwon‟un “One Place After Another” adlı kitabında yer verdiği Buren‟in 

beyanına göre bir iĢ, çerçevenin etkisini, mekânın iz-iĢaretini kendisinde barındırıyor ve 

deneyim alanı açıyorsa, o iĢ, müzede sergilemek üzere sınırlandırılamaz. (Kwon, 2004: 

14) Buna göre mekân; sadece müzeden de ziyade, birbiriyle iliĢkili fakat farklı alanları 

ve ekonomileri (atölye, galeri, müze, sanat eleĢtirisi, sanat tarihi, sanat pazarı..vb) 

içeren, bir yandan da politik ve sosyal baskılara açık pratiklerin yerini alabilen bir 
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kapsama içindedir. Mekâna özgü olmak ise, sırayla, kurumsal kimliği çözmek ya da 

yeniden kodlamak için gizlenen iĢlemleri açığa çıkarmaktır –bu yol, sanatın kalıplaĢmıĢ 

anlamını geniĢletmek; kültürel ve ekonomik değerlerle iliĢkilendirmek ve kurumların 

otoritesine son vermekten geçmektedir.  

 

 

Resim 3.7. Daniel Buren, „Untitled‟, (Ġsimsiz), Altıncı Guggenheim Uluslararası Sergisi AçılıĢı,  

 Guggenheim Müzesi, New York, 1971 

 

Bu anlayıĢla hareket eden Buren, çalıĢmalarında Ģeritlerle oluĢturduğu panelleri 

veya bayrakları kullanarak kurumsal sanat gösterimini belirleyen sosyal ve kültürel 

koĢullara dikkat çekmiĢtir. Galeri mekânının ideolojik yapısına karĢı eleĢtirel anlayıĢla 

yaklaĢmıĢtır. Bunun sonucunda, 1971 yılında New York‟taki Guggenheim Müzesi‟nde 

farklı gerekçelerle iki sanatçı, Daniel Buren ve Hans Haacke sansürlenmiĢtir. Bu 

yaĢanan durum ileride neyin sanat neyin siyaset olarak görüleceğini belirleme 

meselesinin altını çizmiĢtir. “…Guggenheim‟da Altıncı Uluslararası Sergisi‟ne katılan 

sanatçılar, Daniel Buren‟in dev çizgili bayrağının kendi eserlerini görünmesini 
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engellediğinden şikâyet edince o da sergiden çekilmeye zorlandı. Buren‟in niyeti 

müzelerin tarafsız izleme koşulları sundukları varsayımını çürütmek, müzelerin 

ideolojik yapılarını açığa vurmaktı.” (Fortenberry,  Melick; 2015: 52)  

 

     

Resim 3.8.-3.9. Daniel Buren, „Within and Beyond the Frame‟ (Çerçevenin Ġçinde ve Ötesinde), 

John Weber Galerisi New York, 1973 

 

 Buren, “Within and Beyond the Frame” (Çerçevenin Ġçinde ve Ötesinde, 1973) 

adlı çalıĢmasında New York John Weber Galerisi‟nin penceresinden dıĢarıya uzanan ipe 

dikey Ģeritlerle çift taraflı oluĢturduğu on dokuz adet bayrağı asmıĢtır. Dokuz bayrak 

galerinin içinde, diğerleri de West Broadway Caddesinden karĢıya uzanan ipe asılarak 

yeni bir sergileme pratiğiyle sunulmuĢtur. Bu çalıĢmanın iki duruma iĢaret ettiği 

söylenebilmektedir. Biri aynı objelere farklı bir çevre sağlama fikridir, diğeri ise 

kültürel bağlamda galeri ve New York Ģehrinin kentsel çerçevesinin gösterilmesidir. 

(Uoregon, 2015) Aslında Buren, bu iĢiyle sergileme alanlarının fiziksel Ģartlarını bir kez 

daha hatırlatmıĢ, öncelikle mekânı açığa çıkarma, çalıĢmalarının baĢlangıç noktasını 

oluĢturmuĢtur. 

 

1986‟da Paris‟te Palais Royal‟in büyük avlusunda üç bin metrekarelik „Buren‟in 

Sütunları‟ olarak bilinen dev sütunlar oluĢturmuĢtur. Provokatif olarak değerlendirilmiĢ 

bu çalıĢması,  çağdaĢ sanat ve tarihi binaların bütünleĢmesi üzerine yoğun tartıĢmalara 

yol açmıĢtır. Buren, geleneksel sanat anlayıĢına gönderme yaparak sarayı 

metaforlaĢtırmıĢtır. Saray, avlusu ve sütunlar ile mekânı iĢinin bir malzemesi gibi 

http://www.idefix.com/kitap/diane-fortenberry/urun_liste.asp?kid=1782239
http://www.idefix.com/kitap/tom-melick/urun_liste.asp?kid=1782240
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kullanmıĢ, sınırlarını belirlemiĢ ve artık yaĢamayan Palais Royal‟ı yeniden hayatın içine 

çekmiĢtir.  

 

 

Resim 3.10. Daniel Buren, „Buren‟s Columns‟ (Buren‟in Kolonları) Palais Royal, Paris, 1986 

 

Buren, 1990‟lardan bu yana daha çok mimari alanda iĢler gerçekleĢtirmiĢ ve bir 

yerde ya da müze / galeride sunulan nesneye dair gözlemleri, tespitleri ve eleĢtirileri 

olmuĢtur. Mimarinin iĢlevine dair yazdığı bir yazıda; her yerin, mimari, sosyolojik ve 

siyasal açıdan orada sergilenen sanat yapıtına kökten nüfus etmesinden bahsetmektedir. 

(Akt. Artun, 2005: 173) Ona göre her yer, mekânsal deneyimden de önce, müze / 

galerinin dayattığı kültürel ve mimari baskın rolü inkâr etmektedir. Bu sava göre 

sergilenen yapıt, onun çerçevesi ve mekânını içermelidir. 

 

„Bir Dilim Ekmek‟ baĢlıklı yazısında ise bir dilim ekmeğin fırında 

sergilendiğinde diğer ekmek dilimlerinden ayırt etmek zor iken, müze / galeriye koyup 

orada sergilemek, ekmek dilimini sanat yapıtına dönüĢtürdüğünü beyan eder. (Akt. 

Artun, 2005: 173). Buren‟in dediği gibi, “sanat yapıtı, bir galerinin hem kültürel hem 

mimari koşullarının yansıttığı rolü görmezlikten gelse ve önceden tanımlı olmakta 

dirense de sonuçta her yer, “biçimsel, mimari, sosyolojik ve politik olarak kendi 

anlamını, içinde gösterilen nesneye (yapıt/yaratı) aşılar.” (Akt. O‟Doherty, 2010: 12)  
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Buren‟in çalıĢmaları, görülen ve algılanan mekânın sosyal-fiziksel ortamına 

özgü olanları açığa çıkmasını sağlayan bir eleĢtiri aracı olmuĢ, sanat yapıtının sergileme 

pratikleri bağlamında alanını geniĢletmiĢtir. Buren, çalıĢmalarına biricik ve dominant 

bir rol biçmektense, iĢiyle birlikte tasarladığı mekâna birincil önemi atfetmektedir. 

Gerekirse çalıĢmasının boyutlarını, malzemesini yerleĢtireceği mekânın özelliklerine 

göre belirlemektedir. Bu da gerçekliği sorgulayan anlayıĢının bir getirisi olmakta ve 

yanılsama yaratan tavrı ile algı psikolojisine dair bir takım araĢtırma / uygulamalarda 

bulunmasına zemin oluĢturmaktadır. 

 

 

3.3.   Günümüzde Disiplinlerarası Bir Ortamda Sanatçı YaklaĢımları 

 

Günümüzde sanatın, değiĢim halinde sınıflandırılamayan yapısından ve 

sanatçı-izleyici-yapıtın etkileĢim içinde olduğundan söz etmek mümkündür. Ayrıca bu 

yapı, sanat yapıtının hangi kavramla, hangi malzemeyle, nasıl konumlandığına; 

sergileme mekânının seçimine-tasarımına, iĢlevlerini değiĢtirmeye varıncaya kadar pek 

çok pratiği de içinde barındırmaktadır. Sergi düzenleyen kiĢinin kurduğu yönlendirme 

sistemiyle izleyicinin, birebir iĢle birlikte etkin olması amaçlanmaktadır.  

 

Bu durum, sanatçının mekânda yeni malzemelerle ve sunum pratikleriyle 

izleyiciye göstermesinin yanı sıra onların dokunma, koklama, dinleme gibi duyularını 

da harekete geçirmektedir. Ġzleyiciyi, psikolojik etki alanı içine alma ve 

mekânsallaĢtırma / mekânı deneyimleme olgusunu beraberinde getirmektedir. Çoğu 

sanatçının, mekân algısını dönüĢtürerek mekânı da iĢlerinin bir parçası haline getirmesi 

büyük önem taĢımaktadır. Bunun en kapsamlı uygulama örneği olan enstalasyon, birçok 

farklı sanatsal üretimi ve metotları içinde barındırmaktadır. “Enstalasyon sanatçısı 

espasta üç boyutlu kolaj yaratmaktadır.” ÇalıĢmanın bütün değiĢkenleri, üç boyutlu 

olduğu için yerleĢtirme de mekândaki espasa göre ayarlanmalıdır. (Graf, 2009)  

 

Wittgenstein‟ın  “dünya nesnelerin bütünü değil, olguların bütünüdür” (Akt. 

Hadot, 2016) sözünden yola çıkarak düĢünüldüğünde; sanat, yaĢamın temsilinden 
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ziyade ta kendisi olmaktadır.  Bir proje gibi sunulan pratikler içinde sanat,  bulunduğu 

çevrede tek baĢına sanat nesnesi olmaktan öte bir mecradadır. Enstalasyon veya 

kamusal alanda sanat gibi daha kapsamlı, düĢünsel ve kavramsal bir mekânın içinde yer 

almaktadır.  Gerek sunum / sergileme mekânlarının değiĢmesi; gerek resim, heykel, 

yerleĢtirme..vb pratiklerin içiçe /etkileĢim halinde sunulabildiği bir ortamda sanat, çevre 

/ mekân algısına doğru evrimini sürdürmektedir. Sanatın mekânsal bir Ģey olarak 

algılanmasını sağlayan sanatçı çalıĢmalarından örneklere bu kısımda yer verilecektir. 

Mekândaki görünüm ile sanatçının ele aldığı tema; biçimsel amaçları, renk 

uygulamaları ve malzeme tercihleri arasındaki diyalogla birlikte incelenecektir.  

 

 

3.3.1.   Monika Gryzmala  

 

 

Resim 3.11. Monika Gryzmala, „Raumzeichnung‟ (Poyraz-Lodos), 3,6 km‟lik kağıt bant,        

“Spaceliner”, ARTER, Ġstanbul, 2015 

 

Ġstanbul Arter‟de çizimlerin yüzeyden kopup mekânsallaĢmasına iliĢkin  farklı 

yöntem ve yaklaĢımları örneklendiren bir sergi olan „Spaceliner‟da (2015) yer alan 

Alman sanatçı Monika Gryzmala‟nın  "Raumzeichnung” (Poyraz / Lodos)
 adlı iĢi, içinde 

çalıĢtığı mekânla iliĢkili olarak kurulmuĢtur. Serginin küratörü Barbara Heinrich, 

Gryzmala‟nın Ġstanbul‟da esen poyraz ve lodos rüzgârlarının hareketinden ilham 

aldığını ve bu hareketi sergi mekânına bedeni ve seçtiği malzeme aracılığıyla 

yansıttığını belirtmiĢtir. (Arter, 2015) Sanatçı, önce mekâna gelip fiziksel / mimari 

http://www.t-r-a-n-s-i-t.net/chronology/2015_%20Lodos.html
http://www.t-r-a-n-s-i-t.net/chronology/2015_%20Lodos.html
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özelliklerini incelemiĢ, ilgili desenler çizerek yapıtın temelini oluĢturmuĢ ve sonra 

desenlerini maskeleme bantlarıyla mekâna ağ örerek aktarmıĢtır. Ġlk bakıĢta izleyiciye 

sanat yapıtının nasıl konumlandığı sorusuna odaklayan Gryzmala, geçici özellikler 

taĢıyan yerleĢtirmelerini, izleyiciye oluĢturduğu manzaranın psikolojik ve estetik 

iliĢkisini keĢfetmesi için bir seçenek sunarak “mekâna özgü” olarak çevrelemiĢtir.  

 

Raumzeichnung ile mekânda çizimin en geniĢletilmiĢ biçimini kullanarak, 

değiĢken manzara temasıyla yanıt vermektedir. (Fabrica, 2014) Sanatçı, kendi deyiĢiyle 

„mekânsal çizimler‟ yapmakta, bantı, çizgiye referans veren bir malzeme niteliği 

taĢıması nedeniyle kullanmaktadır. Gryzmala, kâğıt üzerine çizgiyle desen ya da 

monokrom resim yapar gibi keĢfettiği mekânın içinde bedeni aracılığıyla kendi 

dıĢavurumunu ve dönüĢümünü gerçekleĢtirmektedir. Mekânda rölyef çizimlerini 

yaparken aynı zamanda, kullandığı enerji bir nevi performatif eyleme dönüĢmekte ve 

hareketlerini görünür kılmaktadır. OluĢturduğu bu çizgiler, gerçek mekânsal çevre 

arasında bir geçiĢ sağlamakta ve bu yönüyle mekânı algılamamızda önemli bir yer teĢkil 

etmektedir.  

 

 

Resim 3.12. Monika Gryzmala, „Raumzeichnung‟ (Yansıma) Fabrica, UK, 2014 
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3.3.2.   Rachel Whiteread 

 

Rachel Whiteread yapıtlarındaki kendi mekânsal deneyimini negatif alandan 

katı forma dönüĢtürdüğü alanla oluĢturmaktadır. Belirlediği günlük objelerin ya da 

alanların/mimari yapıların içinden aldığı kalıba kauçuk, alçı ve reçine gibi malzemeleri 

dökmektedir. 1990 yılında Londra‟daki Chisenhale Gallery‟de sergilenen “Ghost” 

(Hayalet, 1990)  adlı çalıĢmasında ahĢap bir kulübenin boĢ iç kısmını dökümle betona 

dönüĢtürmüĢtür. Kendisiyle yapılan bir röportajda bu kulübenin, kendi yetiĢtiği eve 

benzediğini söylemiĢtir. Bu evin kalıbını alırken duvarların arasındaki boĢluğun kalıpta 

hiç yokmuĢ gibi olması, diğer bir deyiĢle duvarların yalnızca bir boĢluk olması, iĢlerinin 

fiziksel boyutunun yanı sıra kavramsal içeriğini de beslemiĢtir. Whiteread “odanın 

içindeki havayı mumyalamıştır”. (Tusa, 2004)
8
  

 

 

Resim 3.13. Rachel Whiteread, „Ghost‟, (Hayalet), beton döküm, Chisenhale Gallery, Londra, 

1990 

 

Meydana getirdiği kütleyle evin fiziksel açıdan görünebilen kısımlarına değil, 

bir zamanlar bu evde yaĢayan insanların bıraktıkları izlere, kaybolan anılara temas 

etmektedir. Ghost, galeriye nakledilen, anılarla dolu bir oda olmuĢtur. Whiteread, 

içeriye doğru yürünebilen ve algılanan boĢ oda düzenini ters çevirmiĢtir.  Mekânı 

                                                           
8
   4 Ocak 2004‟te John Tusa‟nın BBC Radio 3‟te Rachel Whiteread ile yaptığı röportajdan alıntı 

cümledir.     

http://www.bbc.co.uk/programmes/p00ncxzw
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çevreleyen duvarları ve nesneleri değil, mekânın içindeki boĢluğun kendisini gündeme 

getirmiĢtir. Ghost, konumu itibariyle geniĢ beyaz duvarlı galeri mekânı, yüce sanat 

nesnesinin sergilendiği mekânın durumuna iĢaret etmiĢtir. Ġzleyicide alıĢılmıĢ mekân 

algısını dönüĢtüren ve boĢluğu tanımlayan bu yapıt, odanın içindeki yaĢanan zamanı, 

eĢyaları, kiĢileri kısaca „her Ģey‟i kapsamıĢtır. (Chisenhale, 2016) Bu Ģekilde yer / 

yersizlik temalarına değinen Whiteread‟in iĢleri, John Bird‟e göre kiĢisel bir izi 

yansıtmaktan da öte duvardan yere doğru eğimli, kauçuktan dökümle oluĢturduğu bir 

yatağı caddede evsizlere sunar gibi toplumsal bir duruma da öneri getirir. (Akt. Foster, 

vd, 2012: 681) 

 Foster, Whiteread‟in iĢleri ile ilgili düĢüncelerini Ģöyle açıklamıĢtır:  “ev bir 

süreliğine bir parkın ortasında, geri dönememiş bir hayalet misali dikili kaldı en 

kışırtıcı yanı, ruhsal olan ile toplumsal olanı bu şekilde bağlantılanması; her ikisi de 

amansız gelişmenin tehdidi altında olan, „çocukluğun yitik mekanları‟ ile doğu 

Londra‟nın kaybolan işçi sınıfı kültürü arasında bağ kurması.” (Foster, 2004: 180) Bu 

açıdan bakıldığında Whiteread‟in iĢleri sadece psikolojik etki yaratmanın yanı sıra 

toplumsal beden üzerine yazılan tarihin iĢaretlerini de içinde taĢımaktadır. BoĢluğun 

içinde artık var olmayan yaĢamı ve mekândan silinmiĢ olan bir mimarinin sınırladığı 

hacmi yeniden görünür kılmıĢtır.   

 

                                          

 Resim 3.14. Rachel Whiteread, „House‟,         Resim 3.15. Rachel Whiteread, „Untitled (Amber 

(Ev), beton döküm, Grove Road, Londra,     Double Bed)‟, (Ġsimsiz,  Çift Yatak), köpük, kauçuk 

  1993             106 x 136 x 121 cm, Saatchi Gallery, Londra, 1991      
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3.3.3. John Von Bergen 

 

Amerikalı sanatçı John Von Bergen mekânı heykel, yerleĢtirme ve desenleriyle 

bir bütün halinde ele almaktadır. Bergen, poliüretan, çelik, kauçuk gibi endüstriyel 

malzemeleri kullanarak sergileme alanının duvarlarına döküm, köpük kaplama, oyma 

gibi tekniklerle form vermekte, iĢleri mekâna özgü nitelikler taĢımaktadır. Sanatçı, 

yerleĢtirmelerini uyguladığı galeri mekânının duvarını kaplayarak, içinde „bir Ģeyler‟ 

saklayarak ya da geçici yüzeyini sıyırarak müphem olanın, estetikle olan iliĢkisi üzerine 

iĢlerini temellendirmektedir. OluĢturduğu formları dünyayla iliĢkili / tanıdık olanı 

parçalarcasına ve duvarının içinde gizleneni ortaya çıkaran bir etkiyle dönüĢtürmektedir. 

Enstalasyonlarına bakıldığında, zaman içinde donmuĢ bir an‟a iĢaret etmekte, „bilim-

kurgu filmlerindeki sahneleri andırdığı‟ söylenebilmektedir. (Hutchens, 2011) Bergen 

tüm projelerinde; travmanın yeniden keĢfine ıĢık tutabilen „buluntu nesne‟yi 

irdelemekte ve bu dünyanın akıĢında nesnel algının oluĢabilmesinin imkânsızlığına dair 

sorular sormaktadır. (Fountainhead, 2016)  

 

     

Resim 3.16. John Von Bergen, „Whip Lash‟ (Kamçı Ucu), polimer alçı, pas boya, duvar boyası, 

grafit, yak. 11 x 20 x 5 metre, Smack Mellon Gallery, Brooklyn, 2010 
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Bergen, 2010‟da Brooklyn‟deki Smack Mellon Galerisi‟nde „Whiplash‟ 

(Kamçı ucu) adlı mekâna özgü yerleĢtirmesini gerçekleĢtirmiĢtir. Mekânın duvarına, 

içinden yatay bir Ģekilde hızla çıkan sütuna gönderme yapan bir formu yerleĢtirmiĢtir. 

Herhangi bir mekânda yerleĢtirme yaparken ona uygun düĢen yaklaĢım, -Smack 

Mellon‟da görüldüğü gibi- galeri duvarından yapısal mantıkla söktüğü sütunu, enstalatif 

bütünlük içinde yeniden göstermek olmuĢtur. Bergen, kendi deyiĢiyle absürd 

karĢılaĢmalar veya yabancı durumlar üzerine deneyim alanı açmaktadır. Örneğin „Whip 

Lash‟, ona göre metro gibi yeraltı iĢleyiĢinin kıyamet duygusunu çağrıĢtırdığına temas 

etmekte ve Ģiddetin temsilinde rol oynamaktadır. (Jablon, 2011)
9
   

 

Bergen‟in çalıĢmaları, „Beyaz Küp‟ün estetiği ile herhangi bir „yer‟ arasında 

bağlantı iĢlevi görüp, mekânın yapısal özelliklerine dikkat çekmektedir. Ġzleyicinin 

sanatsal üretime dair algılarını sorgulayabilecekleri bir deneyim alanı sunmaktadır.  

 

                                                                          

   Resim 3.17. John Von Bergen,                Resim 3.18. John Von Bergen, „Chase‟ (Takip)                       

                „Hang Nail‟ (Asılı Çivi)                               polimer alçı, çelik sürgü,  duvar boyası              

               çelik çivi, ip, epoksi, grapfit,                                        352 x 195 x 132 cm 

                         49 x 13 x 1.5 cm            Galerie Lena Brüning, 

            Mikesell Collection, Miami, 2012                                         Berlin, 2007 

                                                           
9
 Samuel Jablon‟un John Von Bergen‟le yaptığı bir röportajdan yorum yapılmıĢtır. (11.04.2011)  
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3.3.4. Olafur Eliasson 

 

Danimarkalı sanatçı Olafur Eliasson, 2003 yılında Turbine Hall Londra Tate 

Modern‟de “The Weather Project” (Hava Projesi) adlı ıĢık ve mekân yerleĢtirmesini 

gerçekleĢtirmiĢtir. Teknolojik ve ekonomik imkânları kullanarak monokromatik 

ıĢıklarla güneĢe benzeyen dev daire bir ekran oluĢturmuĢ ve müzenin tavanında aynalı 

panellerle bir yanılsama mekân yaratarak, salonun hacmini iki katına çıkartmıĢtır. 

Böylece doğal ortam / manzara etkisini galeri mekânında buluĢturmuĢtur. Müzenin 

farklı noktalardan bakıldığında, ıĢığın kırılma gücü ve ölçeğin oyunlarını vurgulayarak 

her bir izleyiciye benzersiz mekânsal deneyim yaĢatmayı amaçlamıĢtır. (TED, 2009) 

Eliasson‟a göre, durumların nasıl olduğuna dair fikirler ve nesnelerin aracı olması ya da 

temsil edilmesi, çoğunlukla ıĢık ve mekân düzenlemesinden oluĢan sanat pratiğinde çok 

büyük önem taĢımıĢtır. Ona göre „aracılık‟ı ve „temsil‟i kısaca açıklamak gerekirse; 

nesnenin temsil edildiği mekânda, akıĢ sabit duruma geçmekte ve farklı faktörler bu 

duruma aracılık ederken uyum içinde çeĢitlenmektedir. (May, 2003: 133) 

 

 

Resim 3.19. Olafur Eliasson,„The Weather Project‟ (Hava Projesi), Tate Modern, Londra, 2003 
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Eliasson öncelikle, Hava Projesi kapsamında, sergiye hazırlık için Tate Modern 

çalıĢanlarına:  “Bir hava durumu hiç önemli ölçüde hayatınızın seyrini değiştirdi mi?, 

Diğer bireylere karşı da havayla aynı oranda toleranslı olduğunuzu düşünüyor 

musunuz?” gibi sorular sormuĢ ve hava, zaman ve mekân hakkında yazılan makalelerin 

ıĢığında toplantılar düzenlenmiĢtir. Daha sonra da tüm bu veriler serginin kataloğunda 

ve kartvizitlerde yayınlanmıĢ ve Londra‟nın kamusal alanlarına asılan afiĢlerde yer 

almıĢtır. Böylece Eliasson sanatı; istatistik, meteorolojik raporların da incelenip 

tartıĢıldığı disiplinlerarası bir platforma taĢımıĢtır.  (Eliasson. 2016) 

 

 

Resim 3.20. Olafur Eliasson, „Your Spiral View‟, (Spiral BakıĢın) çelik, yerleĢtirme, 

Fondation Beyeler, Basel, 2002 

 

„Your Spiral View‟ adlı yerleĢtirmesinde yaklaĢık sekiz metre uzunluğunda çelik 

plakaları monte ederek oluĢturduğu tünelle izleyiciye fiziksel ve ruhsal atmosfer 

deneyimi sunmuĢ, doğa-kültür arasındaki farklılıkları ve benzerlikleri sorgulatmıĢtır. 

“Ağırlıkla doğal fenomenlerin sanat olarak simülasyonuna ilgi duyan” sanatçının 

amacı, mekânda yanılsama tekniğini kullanarak gerçeklik algımızı sorgulayan bir 

atmosfer oluĢturmaktadır. (Oliveira vd, 2005: 72) 
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3.3.5.  Thomas Hirschhorn  

 

Ġsviçreli sanatçı Thomas Hirschhorn‟un mekâna özgü iĢleri, geleneksel beyaz 

küpün ortamını,  eleĢtiri teorisi, küresel siyaset ve tüketicilik gibi konuları ele alarak 

geniĢletmekte ve „geçici bir mahal‟e dönüĢtürmektedir. Ġzleyiciye çokluğun olduğu bir 

alanda mekânsal deneyim kurmasını sağlamaktadır. Buluntu görselleri, yazıları, karton, 

folyo ve koli bandı gibi sıradan günlük nesneleri kombine ederek oluĢturduğu saldırı 

niteliği taĢıyan imgelere,  günlük yaĢamdaki bilgilerin fazlalığına ve bu yüklemenin 

algılara olan etkisine dikkati çekmektedir. Adalet-adaletsizlik, güç-güçsüzlük, ahlaki 

sorumluluklar, kaos iĢlerinin temasını oluĢturmaktadır. Kaos‟u bir form olarak ele 

almaya çalıĢtığını savunan sanatçıya göre kaos; kendi deyiĢiyle; “karmaşadır, hiçbir 

şeyle karşılaştırılamayandır, açıklıktır, abartıdır, hassasiyettir. Kaotik dünyayla 

yüzleşmek için araç ve silahtır.”10
 (Cruzvillegas, 2010)  

 

 

 

Resim 3.21. Thomas Hirschhorn, „Flugplatz Welt‟, (Dünya Havaalanı), Collection Mudam 

Luxembourg, 1999  

 

 

                                                           
10Abraham Cruzvillegas‟ın 2010‟da Hirschhorn‟la yaptığı bir röportajdan yorum yapılmıĢtır.  
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Bourriaud ise Hirschhorn‟un çalıĢmalarının; havaalanı, Ģirketlerin merkez 

bürolarına yani “değiş-tokuşun yapıldığı mekânlara değil, bireylerin sosyal olanla 

ilişkilerini yitirdikleri ve soyut bir arka plan önüne yerleştirildikleri mekânlara 

dayandığını” belirtmiĢtir. Onun oluĢturduğu çevreyi “huzursuz biçimde soyut, müphem 

ve kaotik bir organizma” olarak tanımlamaktadır. (Bourriaud, 2004: 50) Siyasi 

konulara, iktidara, müzeciliğe karĢı bir eleĢtiri niteliği taĢıyan Hirschhorn‟un 

çalıĢmalarında, ortamlar birbirine kaba malzemelerle bir „göbek bağı‟ gibi bağlanmıĢtır. 

(Oliveira vd, 2005: 92) Ġktidar meselesine bu Ģekilde ironiyle yaklaĢmıĢtır. 

 

 

Resim 3.22. Thomas Hirschhorn, „Crystal of Resistance‟ (Kristalin DireniĢi), 54. Venedik 

Bienali Ġsviçre Pavyonu, 2011 

 

Hirschhorn, 2011 yılında 54. Venedik Bienali Ġsviçre Pavyonunda yer alan 

“Crystal of Resistance” (Kristalin DireniĢi) adlı geniĢ ölçekli yerleĢtirmesi 

gerçekleĢtirmiĢtir. Bilgi, medya ve teknolojinin çevrelediği günümüzde modern 

kapitalizmin kötülüklerine karĢı direndiğini belirten sanatçı, sergileme alanının tavanını, 

duvarlarını gündelik nesnelerle kaplayacak Ģekilde yığınlar oluĢturmuĢtur. OluĢturduğu 
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bu çevresel çalıĢma, bilimkurgu film setini, ucuz ürünlerle dolu bir iĢporta aracını ya da 

bir labrotuvarı andırmaktadır.11
 (Lewis, 2011) 

 

Hirschhorn, temalarıyla örtüĢtüğü ve bütünlük sağladığı için,  pratiklerinde 

görülen malzeme tekniğini kolaj olarak sınıflandırmaktadır. ÇalıĢmalarında hedeflediği 

Ģeyi Ģöyle belirtmiĢtir: “Hiçbir zaman bir araya gelemeyenleri getirmek istiyorum. 

Bence kolajın amacı ve benim sanatçı olarak görevim budur.” (Arndt, 2016) Ona göre 

kolaj, „bir Ģey‟leri yeniden oluĢturabileceği yorumlama yöntemi olmakta ve kolaj 

yapmak ise bu dünyanın var olan elementleriyle yeni bir dünya yaratmak anlamına 

gelmektedir. Hirschhorn, kolajlar her türlü malzemeyi kapsasa bile tüketime 

direnmekte, moda olana ve gösteriĢe karĢı durduğunu vurgulamıĢtır. Yarattığı bu ironik 

durumda görüldüğü gibi gündelik tüketim malzemelerini mekâna özgü bir kavrayıĢla 

kurgulaması, onları sanat aracılığıyla yeniden yüceltme isteğinin bir yansıması olarak 

görülebilir.  Bu bağlamda malzemeye ve hazır-nesneye olan yaklaĢımına bakıldığında, 

Schwitters‟ı, Arman‟ı ya da Beuys‟u  akla getirmek mümkündür.  

 

 

 

Resim 3.23. Thomas Hirschhorn, „Too too-Much much‟, (Çok çok-Daha daha), Museum 

Dhondt-Dhaenens, Deurle, 2010 

                                                           
11

 Ben Lewis‟in 2011‟de Hirschhorn‟la yapılan röportajdan yorum yapılmıĢtır.  
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3.3.6. Franz Ackermann 

 

Alman sanatçı Franz Ackermann büyük ebatlarda tablolarının yanı sıra, 

fotoğraf, duvar resmi ve billboard gibi pek çok pratiği bir arada sergilediği; resmin 

sınırlarını aĢan üç boyutlu yerleĢtirmeleri ile tanınmaktadır. Kendisiyle yapılan bir 

söyleĢide “mekânda resmi nasıl yerleştirdiğime yakından bakıldığında,  diğer bölümleri 

televizyon, video klipler gibi olan tutarlılıkla oluşmaktadır, malzeme enstalasyonunun 

kurulumu, resmin zayıf olduğunu düşündüğüm yerde gereklilik içermektedir” demiĢtir. 

(Res, 2010) 

 

 

Resim 3.24. Franz Ackermann, „Gate away‟, Tate Trienali, 2009 

 

Ackermann çalıĢmaları; karmaĢık / kaotik kompozisyonlar kurarak, kartografik 

çizgilerle oluĢturduğu labirentleri, peyzajları ve mimari yapıları çağrıĢtıran resim, 

heykel, enstalasyon ve kamusal alanda sanat pratiklerinden oluĢmuĢtur. ÇürümüĢ / 

aĢınmıĢ inĢaat imgeleri distopik kurgularla tasarladığı mekânda vücut bulmuĢtur. 

Altgeçit, istasyon, köprü gibi kamusal alanlarda da mekâna özgü uygulamalar 

gerçekleĢtiren Ackermann, iĢlerinin „küresel karmaşa‟nın ve kıyamet tasavvurunun bir 

temsili olduğunu varsaymakta, iĢlerindeki küresel ve yerel arasındaki diyalog dikkati 

çekmektedir.  Yeniden yapılandırdıklarını organik formlara dönüĢmüĢ,  yarattığı 

yanılsamalı ortamda, dünyaya kaotik bir algıyla yaklaĢmayı mümkün kılmıĢtır. 

http://globalgalleryguide.saatchigallery.com/artists/franz-ackermann-305
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ÇalıĢmalarında doğal olaylara ve organizmalara göndermeler yapmakta, onların form ve 

biçimlerini soyutlayarak Ģablonlar tasarlamakta ve onları daha sonra yerleĢtirdiği 

mekâna hakîm kılmaktadır. (Saatchi, 2016) Gezdiği mega kentlerin imajlarını 

kullanarak, akrilik boyamayla oluĢturduğu üç boyutlu resimlerinde,  boĢluk ve rölyef 

etkisini yaratmıĢtır. Kullandığı kent görselleri bir nevi kentin „fotoğraf albümü‟ gibi 

geçmiĢ anlara iĢaret etmesine rağmen aslında kavramsal bağlamda „olmayan yer‟ler inĢa 

etmekte ve göstermektedir. (Kunsthalle Karlsruhe, 2014) 

 

Sergilediği mekâna yayılan resimlerinin, aslında „olmayan yer‟i temsil ederek 

mekânı etkileĢime açık bir yer haline getirmektedir. Aynı zamanda seyyar ve köksüz 

oldukları kuĢkusu onların muğlak olmalarının da altını çizmektedir. Ackermann‟ın 

çalıĢmalarında yerleĢtirme, sanat pratiğinin önüne geçmekte, beraberinde spesifik 

hareketliliği sağlamakta ve izleyicinin mekânı deneyimlemesine olanak sağlamaktadır. 

Bu ucu açık etkileĢimde amaçladığı kendisinin de belirttiği gibi;  

 

“Ġdeal bir toplumun formu olarak Ģehir ve kentsel bir yaĢam, herkesin çok egoist ve 
bireysel olduğu bir çatıĢmayla yüzleĢmektedir. Bu yüzden bu iki kutupta, bizler 
gelecek problemlerle yüzleĢiriz. Bana göre, bu Ģeylerin iki boyutlu seviyede olması ve 
onları kolay anlaĢılır bir seviyeye geri getirmeyi istememin nedeni, öncelikle bu 
çatıĢmaları görünür kılmaktadır.” (Res, 2010) 

 

 

Resim 3.25. Franz Ackermann, „Späte Ankunft‟ (Geç VarıĢ), Berlin, 2014 
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SONUÇ 

 

Bu tez çalıĢmasında, günümüz sanat ortamında değiĢen mekânsal algıya yönelik 

tartıĢmalar, sanatçıların yeni malzeme kavrayıĢları, uygulamaları ve tercihleri 

araĢtırılmıĢtır. ÇağdaĢ sanat formlarının birbiriyle olan etkileĢimi disiplinlerarası bir 

ortamda sanatçı önerileriyle / yaklaĢımlarıyla, yapıt örnekleriyle ele alınarak incelenmiĢ 

ve bu bağlamda değerlendirmeler yapılmıĢtır. Bu çalıĢma, 20. yüzyılın ikinci yarısından 

itibaren günümüze gelen süreci kapsamaktadır. Modernitenin yarattığı fikir ayrılıkları, 

karmaĢanın meydana getirdiği problematikler ve bu çeliĢkilerin bütünlüğü Postmodern 

denilen bu dönemin sanat ortamını etkilemiĢtir. Tezde irdelenen sanatçıların malzeme 

yaklaĢımı, mekâna dair algılarda görülen değiĢimler ve bunun yansımaları bir deneyim 

olarak karĢımıza çıkmaktadır.  

 

Mekânın zaman ve algıya göre değiĢebilen tanımına, durumuna -„var olma-yok 

olma hali‟ne- sanatçı ve izleyici ile olan iliĢkisi esas alınarak yer verilmektedir. ÇağdaĢ 

sanatta mekânın özerklik,  sosyo-kültürel, iĢlevsel, eleĢtirel, fiziksel..vb gibi çeĢitli 

bağlamlarda gerçekleĢen değiĢimi araĢtırılmıĢ, sanatçıların yaklaĢımları, malzeme 

tercihleri ve mekânsal deneyimleri ile  örneklendirilmiĢtir. Bu durumu iki yaklaĢımla 

Ģöyle açıklayabiliriz:  

 

Bugünün sanatçısı öncelikle bulunduğu mekânla ilgili bilgiler toplamakta,  

sorular sorarak onun problematiklerini incelemekte ve deneyim aracılığıyla kendisiyle 

iliĢki kurmaktadır. Söz edilen bu mekân; sanatçının atölyesi, sergileme mekânı, ürettiği 

düĢünce / kavram, bedeni, kamusal / kentsel alanlar, araziler, sanatsal pratiklerini 

gerçekleĢtirdiği aracı/malzemesi -mesela deneyimlerini aktarabileceği tuvali- olarak ele 

alabildiği „yer‟ler ve hatta sanal ortamlar olabilmektedir. Sanatçı, mekâna kavramsal 

yaklaĢıp o mekânı yeniden üretmeye; kurgulamaya yönelik fikir ve proje 

geliĢtirmektedir. Artık mesele edilen Ģey,  anlatılmak istenen „duygu‟dur, „düĢünce‟dir. 

Bu fikre uygun düĢen malzeme / hazır-nesne tercihi, ve kullanılan teknik sadece araç 

konumundadır. Sanatçının duygu ve düĢüncelerini dıĢavurma / aktarma aracıdır.  
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Diğer  yaklaĢımda ise sanatçı, mekânsal deneyimini galeri, sokak, kamusal 

alan..vb yerlerde sunup, izleyici tarafından görülüp algılanmasını sağlamaktadır. Bu 

sayede izleyicinin bu yeni mekânda ne düĢündüğü, mekâna dair sorular sorması gibi bir 

takım zihinsel pratikleri de beraberinde gelmekte ve oluĢturulan bu mekânı benzersiz bir 

Ģekilde deneyimlemesi mümkün olmaktadır.  Böylece bilgiyle, deneyimle ve nesneyle 

bütünleĢen mekânın, sanatçı ve izleyici algısında nasıl Ģekillendiği vurgulanmaktadır.  

Buradan hareketle sanatta her yeni düĢüncenin, mekânsal deneyimin ve malzeme 

estetiğinin gündeme gelebileceği bir zeminin varlığından söz edilmektedir.  
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