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                                              ÖZET 

1960 sonrası değiĢen sanat anlayıĢı, kavramsal sanat ile birlikte geleneksel 

sanat algısının devinime uğrayarak sabit kurallardan sıyrıldığı, nesnelerin anlam, 

kavram ve düĢünsellik boyutunda irdelendiği yenilikçi bir anlayıĢ ortamı oluĢturmuĢtur. 

Dönemin öne çıkan yenilikçi sanatçıları tarafından benimsenen bu tutum geleneksel 

sanat algısındaki estetik kaygı ve formalist düĢünce yapısı, galeri mekanları aracılığı ile 

metalaĢan sanat olgusunu, bu sınırlı çerçeveden sıyrılarak dönemin güçlü ve etkileĢimli 

sanat akımları ile güçlendirmiĢtir. Fluxus, Art and Language (Sanat ve Dil), 

Minimalizm, Performans Sanatı, Süreç Sanatı, Arte Povera (Yoksul Sanat), Land Art, 

YerleĢtirme Sanatı gibi farklı ifade biçimleri oluĢtukları dönemden günümüze kadar 

etkilerini sürdürmüĢ ve birçok çağdaĢ sanatçıyı etkisi altına almıĢtır. Bu oluĢumların her 

biri hem kendi içerisinde hem de farklı disiplinlerdeki sanat pratiklerinin geniĢ 

kapsamda önünü açarak sanatın fikir ve anlam baĢlığı altında değerlendirilmesinde 

olumlu bir etken rol oynamıĢtır. 

Anlatımı destekleyen ve kavram ile bütünleĢen, nesnenin vurgudaki rolü baz 

alınarak üretilen eserler, izleyiciye düĢünme yetkisi sunarak, eser ve izleyici arasında bir 

bağ kurulmasını sağlamıĢtır. Bu değiĢim, yapısı itibariyle kısıtlı bir sunum çerçevesinde 

değerlendirilen seramik sanatını da diğer sanat dalları gibi daha geniĢ ve etkileyici bir 

yöntemle buluĢturmuĢtur. Seramik sanatı, yerleĢtirme sanatı mekan ve izleyici katılımı 

ile birlikte kaide üstü sanat anlayıĢından çok daha farklı biçimlerde de kullanılmaya 

baĢlanmıĢtır. Seramik malzemenin kendi kavramsal yapısı ve üretim süreci, yerleĢtirme 

yapan sanatçıları bu yönü ile üzerine çekerek farklı malzeme ve üslupta çalıĢan 

sanatçıların fikir ve anlatılarına farklı boyutlar getirmiĢtir. 

Anahtar kelimeler: YerleĢtirme Sanatı, Kavramsal Sanat, Seramik Malzeme 
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                                          ABSTRACT 

The chaned meaning of art after 1960s along with conceptual art, created an 

environment of innovative understanding in which the traditional perception of art 

moved and got rid of fixed rules, and the objects were examined in terms of meaning, 

concept and intellectuality. This attitude, adopted by the prominent innovative artists of 

the period, strengthened the aesthetic concern and formalist mentality in the traditional 

art perception, the art phenomenon that became commodified through gallery spaces, by 

getting rid of this limited framework, with the powerful and interactive art movements 

of the period. Fluxus, Art and Language different forms of expression such as 

Minimalism, Performance Art, Process Art, Arte Povera (Poor Art), Land Art, 

Installation Art, have continued their influence from the time they were formed to the 

present day and have influenced many contemporary artists. Each of these formations 

has played a positive role in the evaluation of art under the title of idea and meaning, 

paving the way for art practices in different disciplines as well as in itself. 

The works that support the narrative and integrate with the concept and are 

produced based on the role of the object in emphasis, provide the viewer with the power 

to think and establish a bond between the work and the viewer. This change brought 

together the art of ceramics, which is evaluated within the framework of a limited 

presentation due to its structure, with a broader and more impressive method like other 

branches of art. The art of ceramics, the art of installation, with the participation of the 

space and the audience, started to be used in different forms than the understanding of 

art above the pedestal. The conceptual structure and production process of ceramic 

material has brought different dimensions to the ideas and narratives of artists working 

in different materials and styles, by attracting installation artists with this aspect. 

Keywords: Installation Art, Conceptual Art, Ceramic Material 
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                                             ÖNSÖZ 

Kavramsal sanat ile birlikte oluĢum sürecine giren yerleĢtirme sanatı, 

sanatçıların izleyici-mekan bağlamında anlatımlarını güçlendirdikleri, izleyici rolünün 

sanat yapıtı ile boĢluk kavramı içinde buluĢarak birebir bir iliĢki kurmalarına olanak 

sağlamıĢtır. YerleĢtirme sanatı, bir ifade Ģekli olarak sanatın içinde temel yerini almıĢtır. 

Büyük bir etkileyiciliğe sahip olan bu sergileme yöntemi, seramik malzemenin 

geleneksel kimliğini aĢarak kendi yapısal özellikleri dahilinde sanatçılar tarafından 

kullanılmıĢtır. YerleĢtirme ifadesinin oluĢumu, geliĢimi ve günümüz sanatına kadar 

evrildiği süreçleri ve seramik malzemenin yerleĢtirme sanatında kavramsallık 

bağlamında kullanımını sanatçı eserleri ile örneklendirilen bir tez hazırlanmıĢtır. 

Tez yazım aĢamasında bana desteğini esirgemeyen danıĢmanım sayın 

Dr.Öğr.Üyesi Pınar ÇalıĢkan GüneĢ‟e, uygulamalarımı yaparken özveri ile yardımlarını 

esirgemeyen sevgili arkadaĢlarım Hakan Öner, Eda Ġlbeyci ve Hanife Buğurcu‟ya ayrıca 

hayatımın her aĢamasında bana desteklerini esirgemeyen sevgili aileme sonsuz teĢekkür 

ve Ģükranlarımı sunarım. 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                Samet AlıĢ 

                                                                                                           Ġstanbul-2022 
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GĠRĠġ 

Endüstri devrimi ile birlikte değiĢen dünya düzeni, sanatçıları da üretim ve 

alıĢıldık sınırların aĢıldığı sanatsal faaliyetler kapsamında büyük bir değiĢim ve geliĢime 

sürüklemiĢtir. Bu değiĢim endüstriyel üretimin tekdüze disiplin tarzı ve kapitalizm 

baskısı ile beraber sınıf farklılıkları, insanların psikolojileri üzerinde negatif etkiler 

yaratmıĢtır. Sanatçılar tarafından farklı disiplin ve tarzların oluĢarak olumlu 

Ģekillenmelerin gerçekleĢtiği bu dönemde sanatçıların baĢkaldırıları ile kavramsal sanat 

oluĢumunun temelleri atılmıĢtır. Endüstrinin dönem sanatını etkileyerek, seri üretim 

pazarının oluĢması ve buna karĢı gelen bazı öncü sanatçıların geleneksel sanat anlayıĢını 

reddederek sanatın maddi değerinin ölçülmemesi gerektiği düĢüncesi sanatta köklü 

değiĢim ve farklı akımların oluĢumuna zemin hazırlamıĢtır. Kavramsal sanat ile birlikte 

geliĢen yerleĢtirme sanatı, sanatçıların yapıtlarını zaman nesne ve mekan bağlamında 

izleyici ile yakın ve etkileĢimli bağlar kurarak günümüze kadar getirmiĢtir. 1960 sonrası 

batı sanatında Marchel Duchamp ve Yves Klein‟in mekanı sorgulamalarıyla birlikte 

temellerinin atıldığı yerleĢtirme sanatı, mekan ile birebir iliĢki içerisinde seyretmektedir. 

Kavramsal sanat etkilerinin ve yerleĢtirme ifade biçimlerinin ülkemiz sanatçıları 

tarafından kullanılmaya baĢlanması 1970 tarihlerini bulmuĢtur. Bu tarihlerdeki çağdaĢ 

sanatçılarımızın hazır nesne kullanımı ile oluĢturdukları yapıtlar ve etkileri, günümüze 

kadar ulaĢmıĢtır.  

Seramik malzeme ile çalıĢarak en etkili ifade biçimi olan yerleĢtirme sanatını 

kullanan ilk seramik sanatçımız Candeğer Furtun‟dur. 1970‟lerden günümüze kadar 

geçen süreçte, seramik sanatçıları kadar seramik malzemeyi tercih eden sanatçılar da 

artmıĢtır. Seramik, arkeolojik dönemden endüstriye ve sanatta ifade aracı olarak 

kullanımına kadar kimlik karmaĢası içerisinde süregelen bir yapısal varyasyon 

geçmiĢine sahiptir. Gerek kırılganlığı, gerek üretim sürecinin bazı zorluklarıyla 

sergileme biçimiyle kendi içinde bazı sorunlar barındıran seramik, doğası gereği 

içerdiği kavramlar ile bu anlamda çalıĢma yapan sanatçıların dikkatini çekerek 

yerleĢtirme sanatı gibi ifade biçimlerinin de malzemesi olmayı baĢarmıĢtır. 
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1.1. Kavramsal Sanat 

„„Kavramsal Sanat: Bir sanat eserinde olması gerektiği düĢünülen, toplum 

için olmak, estetiklik, nadir olmak gibi temelleri umursamayarak fikre odaklanır. 

Kavramsal sanatçılar için fikir her zaman sonuçtan daha önemlidir. Estetik bir kaygısı 

yoktur. Mesaj kaygısı taĢımaz. Cevaplardan çok sorularla ilgilidir. Minimalizm ve 

Kavramsal Sanat birbirleri ile örtüĢen iki akımdır. Bu akımın öncüsü sanatçılar, 

geleneksel araçların ötesinde düĢünürler ve araçların sınırlarının ötesine geçerler. 

Fikirlerini kendilerine en uygun biçimlerde sunarak sanatın üretimi, sergilenmesi 

konusundaki alıĢılagelmiĢ ve kalıplaĢmıĢ fikirlere meydan okurlar. Bu sebeple resim 

ve heykel biçiminde olmak zorunda olmayan ve galeride sergilenmesi zorunlu 

olmayan eserler üretmeye odaklıdırlar. Bazı fikirler karmaĢık, düĢündürücü; bazıları 

ise basit ve hatta bilinçli bir Ģekilde mantık dıĢıdır‟‟ (Tümer, 2020: 43). 

Kavramsal sanat geniĢ anlamında, sanatı kuramsal düzlemde çözümlemeyi, 

yapısını araĢtırmayı ve yeniden tanımlamayı amaçlayan, mantık-felsefe gibi zihinsel 

süreçlerle yakından iliĢkili bir sanattır (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 1997: 971). 

Nesne sanatı veya fikir olarak sanat olarak da adlandırılan kavramsal sanat, 

aracı fikir ya da kavram olan, genellikle dil araçlarıyla manipüle edilen ve bazen 

fotoğrafla belgelenen sanat eserlerinin kaygıları biçimsellikten çok fikir temellidir 

(Wainwright). 

1960 yıllarının sonlarına gelindiğinde yeni bir sanat anlayıĢı olan kavramsal 

sanat modern sanatın biçimci ve estetik kaygılarının aksine nesne sanatı olarak kendisini 

göstermeye baĢlamıĢtır. Ġfade ve anlamın estetik kaygılardan uzakta, sanatçıların 

kendilerini geleneksel sanat yöntemleriyle sınırlı tutmaksızın hızla değiĢip geliĢen 

teknoloji ve endüstriye karĢı bir tavır olarak geliĢim sürecine girmiĢtir. Kavramsal 

sanatçıların, sanatın kendi sınırlarını irdeleyerek alıĢıla gelmiĢliği sorgulamaları, Dada 

hareketi ile de iliĢkilidir. Sürekli kendi içlerinde de sorgulanan bir değiĢim döneminin 

içinde seyreden kavramsal sanatın en belirgin özelliklerinden birisi felsefeyi içinde 

barındıran ve maddi sınırlardan arınmıĢ olma meylidir diyebiliriz.  
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1.1.Kavramsal Sanatın OluĢum Süreci 

Her ne kadar kavramsal sanatı 60‟lı yıllar ile bağdaĢtırsak da aslında kavramsal 

sanatın izleri, Rönesans‟tan beri sanatçılar tarafından sanat eserinin görünümünden çok 

kavramları ile de ilgilenilmesi ile yaygınlaĢmaya baĢlamıĢtır. Ġtalyan Rönesans 

sanatçıları, antik sanatçıların hünerli çalıĢmalarından etkilenmiĢ, ayrıca sanat 

yapıtlarının kavramsal tarafıyla da ilgilenmiĢlerdir. Michelangelo‟nun „„KiĢi elleriyle 

değil, beyniyle resim yapar‟‟ sözü bu durumu anlatır niteliktedir (Bird, 2016: 188). 

Geleneksel sanat anlayıĢındaki form algısı, yapıt üretim sürecini içinde 

bulunulan zamanın verdiği olanaklar ile birlikte geliĢimci, açık, özgür ve sınırlara 

takılmamayı yeğleyen bir anlayıĢ içine sürüklenmiĢtir. Kelimeler, sayılar, fotoğraflar 

gibi daha farklı biçimler kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Kavramsal sanatçılar, uygulama 

temelli yapılan iĢlere sanatçıların daha sonradan çalıĢmaya yüklenen kuramsal 

anlamlara karĢı, Kavramsal sanatı bir eylem olarak görüp, sanatın kendi sürecinin 

baĢlamasıyla oluĢtuğu kanaatine varmıĢlardır. Bu fikrin sanatçıları nesneleri sadece 

izlem unsuru olarak görmek yerine objeyi düĢünme aracı olarak görmelerine dayanır  

(ġahiner, 2020: 59). Kavramsal Sanat‟ın baĢlangıcı Marchel Duchamp‟a uzanır ve 

günümüze kadar sürekliliği izlenir. 1917 yılında yaptığı „„ÇeĢme‟‟ isimli eseri 

temellerini attığı Kavramsal Sanat akımına 1960‟ lı yıllarda tekrar gündeme gelerek bu 

akıma damgasını vurmuĢtur. Kavramsal Sanatın öncü isimlerinden olan Duchamp 

geleneksel sanat pratiklerinde eleĢtiri bağlamında köklü değiĢimlere giderek hazır nesne 

anlayıĢında yeni bir dil oluĢturmuĢtur.  

Duchamp‟ın hazır porselen bir pisuvar‟a R.MUTT imzasını atarak sanatın 

nesneden düĢünsel boyuta farklı bir izlenim getirdiği (bkz. fotoğraf 1). eseri  

„„Fountain‟‟ Kavramsal Sanat‟ın ikonikleĢmiĢ en bilinen parçalarındandır. 
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                                  Fotoğraf 1:  Marchel Duchamp Fontaine 1917 

                         (https://www.timeout.com/sydney/art/the-essential-duchamp) 

Kavramsal sanatın temsilcilerinden olan Josepth Kousth Kavramsal sanatı, 

sanatın tamamen kavram yönüyle tanımlamıĢtır. Sanatı sadece belli bir tarz, üslup ya da 

eğilime sokulmasının sanat eserinin niteliğini bozarak yapıt ve sanatçının arasında 

biçimsellik sınırı koyduğunu belirtmiĢtir. Kost‟a göre sanat eserine yüklenen estetik, 

anlamı ve irdelenmeyi perdeleyerek iĢi farklı bir boyuta sürükler. Buna göre estetik 

kaygı nesnenin iĢlevini ve varlık sebebini gölgeler. Sanatın anlam ve bilgiyi yansıtmak 

yerine tamamen biçimsellik üzerine kurgulanması, sanatı sadece dekoratif ve fiziksel bir 

alıĢtırma olarak değerlendirir. Nesnenin nasıl göründüğü ile ilgilenmeyen Kosuth 

sanatın nasıl bir iĢlev gördüğünü sorgular. Hazır nesneleri ile yeni bir dil oluĢturarak 

sanatın doğasını irdeleyen Duchamp‟ı bu anlamda baĢarılı bulduğunu söyler. Hazır 

malzeme kullanan sanatçılar anlamı estetikten iĢleve ve görünüĢten anlama yöneltmiĢtir. 

Bu düĢüncesinin dıĢında kalan sanatçıların belli bir sınırda hapsolmuĢ eserlerindense 

diğer sanatları etkileyebilecek öneriler de olabilmelidir  (Atakan, 2008: 55-56). 

Kosuth kendi tarzı ile oluĢturduğu çalıĢmalarını nesne, kuram ve dil kullanımı 

ile sentezleyerek kendi kavramsal dilini özgün bir Ģekilde ortaya koymuĢtur.  

https://www.timeout.com/sydney/art/the-essential-duchamp
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Bir ve Üç Sandalye isimli eseri ile kavramsal sanat dilini üne kavuĢturan Kosuth; 

oluĢturduğu bu yerleĢtirmede solda ahĢap sandalyenin fotoğrafını, ortada orijinalini ve 

sağında sandalyenin tanımının olduğu bir açıklama ile üçlü bir kompozisyon 

oluĢturmuĢtur. Taklit, gerçek ve kopya kavramlarının izleyicinin üzerindeki algı 

yanılsamasını irdeleyerek nesne aracılığı ile görünenin gerçekliği ve belki hangi yönden 

ne sebeple ele alındığını sorguladığı bir eser diyebiliriz. Kosuth bu çalıĢmasında kendi 

sanat tavrı ile kavramın sadece duyusallık ya da bir düĢünceden ibaret olduğu veya salt 

kavramın mı gerçeklik unsurunu taĢıdığını hesaplar nitelikte, kavramı nesne olarak 

görmenin ya da nesnenin kavram olarak bir tasvirimidir sorusunu sormuĢ olduğu bir 

çalıĢmasıdır (Yılmaz , 2013: 295). 

Sanatçının bu eser ile izleyiciyi götürmek isteği yol belki de „„Sandalye Nedir?‟‟ 

sorusu ile önce izlediği nesne ile ilk etapta dile daha sonra da kavrama giden bir yola 

sürükler böylelikle izleyici ve eser arasındaki sorgulama felsefik bir boyutta ilerler (bkz. 

fotoğraf 2). 

 

 

      Fotoğraf 2: Joseph Kosuth - One and Three Chairs (Bir ve Üç Sandalye) – 1965 

          (https://sanatakimlari.com/joseph-kosuth-hangi-sanat-akiminin-sanatcisidir/) 

https://sanatakimlari.com/joseph-kosuth-hangi-sanat-akiminin-sanatcisidir/
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1960‟ların sonlarına doğru dönemin sanat dünyası kavramsal sanatın doğuĢuyla 

birlikte alıĢılmıĢlığın dıĢında farklı bir bakıĢ açısı ile karĢı karĢıya kalmıĢtır. Sınırları 

yok sayan söylemi felsefe ve anlamla iliĢikli bu akım, insanın kendi ifadesini 

yaratabilme sürecinin nerelere kadar uzanabileceğinin açık bir göstergesidir aynı 

zamanda. Sürekli kendi ve dıĢ dünyasını sorgulayarak değiĢen çağın ve teknolojinin 

arka planında kalmak istemeyen sanatçıların, baĢkaldırdığı gelenekselleĢmiĢ bütün sanat 

pratiklerinin boyutunu değiĢtirir nitelikte çağdaĢ bir çerçevede ilerlemiĢlerdir. Bu 

sanatçıları ortak çizgide buluĢturan nokta, yapıtlarını izlenme mantığı ile 

oluĢturmamalarıdır. Asıl amaçları seyirciyi çözümsel bir veri karĢısında düĢünmeye, 

sorgulamaya ve anlamaya yöneltmektir. Buna bağlı olarak bazı galeriler resim veya 

heykel gibi geleneksel sanat eseri niteliği taĢıyan yapıtlar yerine matematiksel 

önermeler taĢıyan, sözlü, fotoğrafik, farklı bilimlere atıfta bulunan sistemler 

oluĢturmuĢlardır. Sanatçılar kendi aralarında da farklı tarzların üstüne gitmiĢlerdir. 

Örneğin eskizler, planlar, gazete ilanları haritalar vs. gibi (Germaner, 1996: 47-48). 

Bir baĢka kavramsal sanatçı olan Robert Rauschenberg, 1953 yılında hayranı 

olduğu ünlü ressam Willem de Kooning‟e giderek kendisinden silmek için bir eskizini 

istemiĢtir. Kooning hem isteksiz hem de ĢaĢkın bir Ģekilde isteğini kabul ederek aslını 

göremediğimiz bir eskizini Rauschenberg‟e vermiĢ ve zahmetli bir silme iĢleminden 

sonra tarihte en çok tartıĢılan eserler arasına girmiĢtir (bkz. fotoğraf 3). 
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Fotoğraf 3: Robert Rauschenberg,’’ Erased de Kooning Drawing’’, 1953, (Etiketli ve 
yaldızlı çerçeveli kağıt üzerine çizim ortamı izleri ) San Fransisco of Modern Art 

          https://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2013/march/01/how-robert-

rauschenberg-erased-a-willem-de-kooning-and-created-a-landmark-of-postmodernism/ 

Rauschenberg‟in bu sansasyonik eseri kavramsal Sanat‟ın aykırılığını ve eylem 

boyutunu en farklı bir biçimde gözler önüne sererek kavramsal bazlı yapıtların 

geleneksel sanat anlayıĢından ne derece keskin bir tutumla sıyrılıp, sanatın ifade 

biçimlerinin sınırsızlığını pekiĢtirdiğini göstermektedir. 

 

1.2.1. Kavramsal Sanat Akımı ile Birlikte GeliĢen OluĢumlar ve Sanat Biçimleri 

1.2.1.1.  Fluxus 

Fluxus, bir gurup olmaktan çok sanat geleneğine ve sanatta profesyonelliğe karĢı 

çıkma düĢüncesi çevresinde kendi sanatsal etkinliklerini yürüten ama zaman zaman bir 

araya gelerek ortak etkinlikler yapan bir topluluktur (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 

1997: 597). 

Fluxsus tabiri, sanat ve kültür faaliyetleri olarak George Maciunas (1931-1978)  

ile birlikte kullanıma dahil olmuĢtur. Maciunas bu tabiri New York'ta bulunan  Litvanya 

kültür derneği için çıkarılacak olan bir  derginin isim arayıĢındayken   sözlükte bulduğu 
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flux'tan meydana getirmiĢtir. 1961 yılında kendisine ait olan AG galerisinde, 

programladığı bir takım aktivitenin duyurusunda bu kelimeyi kullanarak duyurulması 

konusunda ilk eylemlerini gerçekleĢtirmiĢtir. Maciunas'ın araĢtırmaları sonucu 

sözlükten ulaĢtığı flux kelimesi; çıkıĢ, yükseliĢ, hareket, kabarma, bolluk, çokluk, 

arındırma, akıĢ gibi manalara gelmektedir. Tarihsel referans ile eski Yunan felsefeci 

Herakleitos‟un ün yapmıĢ „„Panta Reï‟‟ (herĢey akar, değiĢir) fikridir. Bir sanat akımı 

olarak kabul görmeye 1962‟de baĢlamıĢtır.  Tesiri günümüze kadar sürse de en etkin 

olduğu zaman dilimi 1962 ve Maciunas'ın hayata veda ettiği 1978 seneleri arasındadır. 

Fluxsusun esinlendiği füturist akĢam gösterileri, Rusya'daki Novi Lef akımı dadacılık ve 

Dushamp'ın görmezden geldiği ve tabiki John Cage'in tecrübe kazanmaya çalıĢtığı 

müzik çalıĢmaları olmuĢtur. Dushamp'taki ready made karĢılığı, Cage' teki hazır sestir. 

Cage batı dıĢı fikir yöntemlerini tetkik eden bir besteci ve eğitimcidir. Dushamp ile 

1940 senesinin sonlarında tanıĢarak fikirlerinin yakınlık derecesinin olduğunu fark 

etmiĢtir. Ben Vautier (d.1935) ilerleyen zamanlarda Cage'in iki durumuna insanların 

ilgisini çekiyor. Ġlki müphemiyet özelliği olan modern müzik çalıĢmaları, ikincisi ise 

Zen ruhunu öğrenerek benlikten temizlenme uğraĢıdır. Vautier'e göre bu özellikler 

olmasaydı belki fluksus da var olmayacaktı. Cage'in, Zen üzerine olan  çalıĢmaları sanat 

konusundaki fikirlerini tesiri altına almıĢtır. Zen metafiziği,  sanatçının bir dahi gibi 

gözler önüne serilmemesi konusunda Cage' i hazırlamıĢtır. Zen, benliğin varlıktan izole 

edilemeyeceğini gösteriyor, aĢama gözetilerek yapılan sınıflamayı bulundurmuyordu. 

Tesadüf ve varyasyon sanatla ilgili bir metot olabilirdi. Cage'in fikirleri Dushamp'ın 

düĢünceleri ile uyum gösteriyordu. Cage'e göre aynı olmayan sanat ile ilgili tecrübenin 

yerine, tecrübelerin aynı olduğunu gösteren bir sanat ortaya konulmalıydı. Cage 1950 

yılından sonra müzik gösterilerini bir çeĢit tiyatro gibi yorumlama fikrine sahip 

olmuĢtur. 1962 yılında Fluxus Ģenliğinin ilki, Almanya‟nın Wiesbaden kentinde 

gerçekleĢmiĢtir. Bu Ģenlikte Gerge Brecht, Pierre Mercure, Philip Corner, George 

Maciunas ve baĢka sanatçıların eserleri seslendirmiĢtir. Bu konserlerin birinde önceden 

keman çalmamıĢ sanatçılar özel olarak Viyana‟ya getirtilerek üç saat boyunca keman 

çalmıĢlardır. Belli bir süre sonra Philip Corner‟in düzenlediği piyano etkinliğinde 

etkinlik davetlileri kuyruklu bir piyanoyu parçalayarak daha sonra bu parçaları açık 

arttırma ile satıĢa çıkarmıĢlardır(bkz. fotoğraf 4) (Yılmaz , 2013: 332-334).  
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      Fotoğraf 4: Emmet Williams, George Maciunas, Benjamin Patterson, Dick Higgins,    

Alison Knowles Uluslarası müzik festivalinde Philip Corner'ın Piyano 

Aktivitelerini icra ederken, 1962. Modern Sanat Müzesi 

        https://www.messynessychic.com/2021/06/29/before-crypto-art-there-was-fluxus-

the-ultimate-avant-garde-movement-of-the-60s 

Fluxus‟a George Maciunas çerçevesinde baktığımızda, Maciunas‟ın geleneksel 

dergi veya kitap formatının ötesine geçerek, yayınlarına nesneleri dahil ettiğini görürüz. 

Sayfa görevi gören zarflar, bir posta sandığına yerleĢtirilmiĢ, notlar ve performans 

belgeleriyle serpiĢtirilmiĢ çeĢitli sanatçıların eserlerini içerir. Bu düzenlemeler ilk olarak 

1965‟te tek bir bölgeden ziyade uluslararası bir sanatçı grubunu temsilen ortaya 

çıkmıĢtır (bkz. fotoğraf 5) (Moma, 2012). 
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                  Fotoğraf 5: George Maciunas, Fluxkit 1964 George Maciunas. 

                 https://cardigallery.com/magazine/fluxus-and-the-artwork-multiple/ 

 

 1.2.1.2.  Art and Language (Sanat ve Dil) 

Sanatta dil‟in kullanımı 1960‟ların sonlarında bir grup kavramsal sanatçının iĢ 

birliği ile ortaya çıkmıĢtır. Sanatta dil kullanımı ile entelektüel fikir ve kaygılarını 

sanatlarının ifade Ģeklini güçlendirecek Ģekilde dil bazlı sanat anlayıĢını 

benimsemiĢlerdir. 

Kavramsal sanatçılardan Terry Atkinson, David Brainbridge, Michael Baldvin 

ve Harold Hurrell gibi Ġngiliz sanatçılar, ortak hareketle sanatın sorunlarını irdeledikleri 

oluĢumlar içinde yer alarak, Sanat ve Dil gurubunu kurmuĢlardır. Derginin Art and 

Language adıyla yayımlanmaya baĢlaması, Amerikalı sanatçı Joseph Kousth‟un 

derginin editörlüğünü üstlenmesiyle 1969‟da baĢlamıĢtır. Grubun sanatçıları galerilerde 

sergilenmek üzere yapılmıĢ eserlerden ziyade kendi içlerinde tartıĢmalar aracılığı ile 

sanat kavramları üzerine yoğunlaĢmıĢlardır. Bu süreçte oluĢan diyalogların bazıları 

dergiye girmeye baĢlayarak sanat üretimi ve sanat kuramlarının örtüĢmesine sebep 

olmuĢtur. Kurdukları farklı ve karmaĢık dil ile okurları hem zorlamıĢ hem de ilgilerini 

https://cardigallery.com/magazine/fluxus-and-the-artwork-multiple/
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çekmeyi baĢarmıĢlardır. Kurdukları dergideki sözcükleri yeni bir sanat medyumu olarak 

kullanarak, gelecekteki projeleri belirlemek ve ayrıca sanata alternatif bir çıkarımda 

bulunmak için dilden faydalanmıĢlardır (Atakan, 2008: 46-47). Art & Language, dil ve 

konuĢmaya dayalı olarak, modern sanat sistemini ve öncüllerini eleĢtirel bir Ģekilde 

gözden geçirerek, sanat tarihinin kabul görmüĢ kelime dağarcığına meydan okuyarak, 

herhangi bir kesin sanatsal kimliğe katılmayı reddetmiĢtir (Lusiardi, 2016).  

Bülent Bulduk idil dergisinde yayımlanan makalesinde Art and Language 

sanatçılarından Ģu Ģekilde bahsetmiĢtir; 

„„Sanatsal kaygılarını dil ve anlam üzerinden Ģekillendiren kavramsalcılar ve bu 

çatının altına etkinlik gösteren Sanat ve Dil Grubu (Art&Language) üyeleri, 

kavramların bilindik yapısını sökmeci bir anlayıĢla nesne üzerinden görselleĢtirerek 

çözümlemeye çalıĢmıĢlardır. Ancak burada gösterilmek istenen, nesne değildir. 

Kavramın nesnelere çarptığı andan itibaren dünyayı Ģekillerinden gücünü ve çok katlı 

anlamsal yapısını keĢfetmektir. Dil dünyayı tanımlayan ve çağdaĢ dünyanın yaĢam 

kalıplarını belli formlar olarak anlam katmanlarına dönüĢtüren karmaĢık bir yapıdır. 

Sanatçılar dilin bu karmaĢık yapısını sanat yoluyla zorlayıcı da olsa anlamlı hale 

getirmeye çalıĢmıĢtır. Bütün bu çabalara karĢın sanatçılar hem eleĢtirilmekten hem de 

sanat piyasasının çemberinden kurtulamamıĢlardır. Bir Ģekilde sanat piyasasına 

eklemlenmiĢlerdir. Özellikle sanat ve dil üzerine yaptıkları tartıĢmalar, sanat ve piyasa 

iliĢkisinin ağına dahil olmanın yeni bir yolu olarak görülmüĢ ve eleĢtirilmiĢlerdir‟‟ 

(Bulduk, 2018: 247). 

 

1960'ların ve 1970'lerin Kavramsal sanat hareketinin önde gelen isimlerinden 

biri olan Bochner, duvarı pasif bir yüzeyden ziyade maddi bir bileĢen olarak yeniden 

tasavvur etmiĢtir. „„ Language Is Not Transparent ‟‟ doğrudan duvara boyanmıĢ siyah 

dikdörtgenden oluĢur ve  doğrudan duvar üzerine uygulanmıĢtır. Sanatçının üslubu 

Ġngilizce, Fransızca ve Flamanca el yazısıyla yazılmıĢ metinler ile beyaz tebeĢir 

karalamalar içeren ve neredeyse yere akan siyah boya damlaları düzensiz fırça 

darbeleriyle açıkça görülmektedir. Bochner'in bir tuval ya da çerçeve aracılığı 

olmaksızın ani ve somut müdahalesi, sanat, kamusal alan ve izleyici arasındaki iliĢkiyi 

temelden değiĢtirmiĢtir. (fotoğraf 6)‟da görüldüğü üzere dil, Bochner'in genel sanatsal 

pratiğinde de önemli bir rol oynamaktadır (A.R.M, 2017). 
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          Fotoğraf 6: Mel Bochner „„ Language Is Not Transparent  ‟‟ 2017 Brüksel 

    http://artresearchmap.com/exhibitions/melbochner-                                 

languageisnottransparentbrussels2017/ 

Çözümsel kavramsalcılığın öncüsü olarak kabul görmüĢ ve Duchamp‟ın 

geleneksel nesneler ile yaratılan sanat karĢıtı tutumundan etkilenenen Kosuth, Frued, 

Wittgenstein ve Fransız felsefe kuramına dayanan çalıĢmasında, sanatın dil 

bağlamındaki yönünü ve bunların etnolojik, sosyal, ve psikolojik yanlarını 

irdelemektedir. 1997‟de Ġrlanda Modern Sanat Müzesinde „„Misafirler ve Yabancılar, 

Kurallar ve Anlamlar‟‟ isimli büyük bir serginin parçası olan bu eserde görüldüğü üzere 

„„Ġnsanın bu döneminde, felsefe ve dinden sonra sanat belki de baĢka bir çağın insanının 

manevi ihtiyaçlarını karĢılayan bir uğraĢ olabilir‟‟ yazmaktadır (bkz.fotoğraf 7)  

(Guercio, 1991). 

 

http://artresearchmap.com/exhibitions/melbochner-
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                   Fotoğraf 7: Joseph Kosuth - Üç Başlıklı Anlam (AAIAI)-1967 

          Ġrlanda Modern Sanat Müzesi Koleksiyonu 

                         https://imma.ie/collection/three-titled-meanings-a-a-i-a-i/ 

 

1.2.1.3. Minimalizm 

Ġlk kez 1961‟de düĢünür Richard Wollheim tarafından „„Ġçeriği en aza indirgenmiĢ 

sanat‟‟ için kullanılmıĢ olan „„Minimal Sanat‟‟ terimi, giderek çoğunlukla üç boyutlu 

yapıtlar, heykeller için kullanılmıĢtır (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 1997: 1200). 

Minimalizm, 1950'lerin sonu ve 60'ların baĢında geliĢen popüler bir sanat akımıdır. 

Minimalizm bu dönemde, özellikle çalıĢmaları aktif olarak soyut dıĢavurumculuğu 

reddetmeye ve ondan uzaklaĢmaya baĢlayan genç sanatçılar arasında büyük bir ilgi 

görmüĢtür. Minimalist hareket, ortamın ve malzemenin gerçek özünü vurgulamaya 

odaklanan sanatçılardan oluĢtuğu için, o döneme gerçekten çığır açmıĢtır. Sanatçılar, 

olduğundan baĢka bir Ģeyi temsil ediyormuĢ gibi davranmayı reddetmiĢtir. Minimalizm, 

sanat eserlerine bakmanın, yaratmanın ve deneyimlemenin yeni yolunu sunan bir 

hareket olduğu için modernizm tarihinde muazzam bir etkiye sahip olmuĢtur. Frank 

https://imma.ie/artists/joseph-kosuth
https://imma.ie/collection/three-titled-meanings-a-a-i-a-i/
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Stella‟nın 1959 yılında New York‟ta bulunan Museum of Modern Art‟da 

gerçekleĢtirdiği „„On Altı Amerikalı‟‟ sergisinde bulunan ve siyah çizgilerden oluĢan 

„„Kara Tablolar‟‟ isimli soyut eserleri bir kompozisyon ve aktarılmaya çalıĢılan bir 

anlam barındırmamaktaydı. HeykeltraĢlar, bu tablolardan esinlenerek resimdeki 

özellikleri üç boyutlu çalıĢmalarına aktardılar. Donald Judd, geometri hayranlığından 

yola çıkarak, duvara monte edilmiĢ birbirini tekrar eden on iki eĢit demir kullanarak 

ürettiği BaĢlıksız isimli eserinde hiyerarĢi ve izleyiciyi tetikleyen duygusallığın 

olmadığını söylemiĢtir (bkz. fotoğraf 8). Tek olarak gerçek bir mekanda sergilenen 

nesnenin anlam bütünlüğü oluĢturabilmesi için izleyiciye gerek yoktur (Farthing, 2014: 

520-521). 

                  

         Fotoğraf 8: Donald Judd Foundation/VAGA, New York ve DACS, 2021 Londra 

                           https://www.tate.org.uk/art/artworks/judd-untitled-t03087 

Minimalist felsefeyi büyük ölçüde etkileyen Ģey, bugün önemli ölçüde müziğe, 

iç tasarıma, grafik tasarıma ve mimariye çevrilmiĢ olan, basit ve temel çizgi ve biçim 

unsurlarını tamamen yücelten bir stil olmasıdır. Hatta günümüz insanı, minimalizmin 

temellerini ve tutumlarını bir yaĢam tarzı olarak benimseme konusunda çok ileri 

gitmiĢtir (Artling, 2018). 

https://www.tate.org.uk/art/artworks/judd-untitled-t03087
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        Fotoğraf 9:  Robert Morris 1974 New York 

                https://www.castelligallery.com/exhibitions/robert-morris-voice-1974 

 1960‟lı yıllarda oluĢturulan bütün minimalist heykeller, Judd‟un eserlerindeki 

gibi izleyici ve mekan ile iliĢkisiz değildi. Aynı dönemlerde minimal sanat ile ilgili 

birçok sanat eleĢtirmeni tarafından çeĢitli tartıĢmalar ortaya sürülmüĢtür. Alman sanat 

eleĢtirmeni Clement Greenberg 1967 yılında, minimal sanatın alıĢılmıĢın dıĢında ve 

zekice olduğunu fakat „„kapı, masa veya kağıt‟tan‟‟ daha ilgi çekici bir yanının 

bulunmadığını söylemiĢtir. Hemen ardından iki ay sonra Michael Fried‟ın çok 

konuĢulan „„Sanat ve EleĢtiri‟‟ adlı makalesi yayınlamıĢtır. Fried, herhangi bir nesne ile 

minimalist heykeller arasında ayırt edici bir fark olmadığını ve minimalist heykellerin 

izleyici ve geleneksel sanat eserleri arasındaki iliĢkiyi tekrar Ģekillendirdiğini 

belirtmiĢtir. Galerilerde sergilenen ve tiyatro dekorunu anımsatan minimalist heykeller 

ile izleyici arasındaki sanatsal etkileĢimin önemini vurgulamıĢtır. Bu eserlerin sadece 

izlenmek için orada bulunmadığını, izleyici tarafında kabul görmesi ve eser ile izleyici 

arasında bir etkileĢim olması gerektiğini belirtmiĢtir. Minimalizmden dolayı sanatsal 

nesnenin sonunun geleceğinden son derece kaygı duyuyordu (Farthing, 2014: 520-521). 
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1.2.1.4.  Performans Sanatı 

Performans sanatının kökenleri, 20. yüzyılda fütürist, dadaist ve sürrealist 

sanatçıların sahnelediği tiyatral gösterilere dayanır. Performans sanatı bu akımların 

karĢılıklı etkileĢim yaratarak sanatçı ve izleyici arasında sınırı eritmesini sağlayan 

kavramlardan faydalanır (Farthing, 2014: 512). Sanatçının belirli bir kavramı olması 

gerekmektedir ve sanatçı tarafından önceden planlanmalıdır. Kitleye yönelik bir sanat 

olduğundan sonuçlar öngörülemez ve değiĢkenlik gösterebilir. Performans sanatı topluluk 

gerektirir, sanatçının topluluğun dikkatini çektiği her yer bir sahnedir. 1960‟lı yıllarda 

Fluxus ile birlikte ön plana çıkan performans sanatı, 1970‟lerde ise baĢlı baĢına bir sanatsal 

hareket olarak kabul görmüĢtür (Acar, 1997: 700). 

Performans sanatı, kavramsal sanat ile ilgilenen sanatçıların kendilerini 

bedenlerini kullanarak ifade edebildikleri bir akım halini almıĢtır ve bunun ile birlikte 

sanatçılar ideolojilerini bedenlerini kullanarak aktif bir biçimde ortaya koymuĢlardır. 

Sadece iki boyutlu yüzeylerde çalıĢılan beden, performans sanatı ile birlikte bir malzemeye 

dönüĢmüĢtür ve geleneksel boyanın aksine sanat malzemesi olarak kullanılmıĢtır. Sanatçı, 

anlam ve görüĢlerini bedenine aktararak ifade etmiĢtir (bkz. fotoğraf 10)  (SavaĢer, 2021: 

186). 

 

          Fotoğraf 10: Yves Klein 1960 New York 

     https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-yves-klein-legacy-is-much-more-than-blue 
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Önceleri patentini aldığı yoğun bir mavi tonuyla monokrom yapıtları ile bilinen 

Yves Klein, aynı zamanda kavramsal sanat ve performans sanatı ile de ilgilenerek 

Anthropometries aktrislerin vücutlarını bir fırça gibi kullanıp mavi boya ile boyayarak 

daha sonra bu kiĢilerin boyalı vücut izlerini kağıt üzerine geçirmiĢtir. Bu 

performansından sonra bitirdiği resimlerini sanat galerisinde müzik eĢliğinde sergileyen 

Klein, insan ve resim arasındaki tüm engelleri kaldırdığı bir eser örneği yaratmıĢtır. 

Performans sanatı, zaman, mekan ve insan bedeninin ve zihninin sınırlarını 

keĢfetmekle ilgilidir. Bu amaca hizmet etmek için, bazı sanatçılar kendilerini gerçekten 

vücudun fiziksel sınırlarını aĢmaya zorlarlar, hatta hayatlarını riske atarlar. Bu 

yolculuğun zihinsel egzersizleri 1900'lü yıllara kadar uzanmaktadır. Performans 

sanatının ana unsurlarını üç baĢlığa ayrılabilmektedir. Birincisi performans sanatı, 

geleneksel sanatın normlarını kırma niyetindedir. Ġkincisi, beden-zihnin sınırlarını 

anlamanın çıkarına hizmet eder. Üçüncüsü, icracı ve seyirci arasında etkileĢimli bir alan 

oluĢturmayı amaçlar. Performans sanatçısı olan ve Sırbistan'da doğan Marina 

Abramovic, performans, maddi olmayan ve dayanıklılık sanatı ile iliĢkilendirilen en 

önemli figürlerden biridir. Kariyerine 1970'lerin baĢında baĢlayan sanatçıya göre 

performans, anı yaĢamak ve baĢkalarıyla paylaĢmak ve seyircide bir tepki, bir Ģok etkisi 

yaratmaktır. Abramoviç, performansları sırasında vücudunu acıya maruz bırakarak 

birçok risk almıĢtır. Bu nedenle, dayanıklılık sanatı ile iliĢkilidir (bkz fotoğraf 

11). BaĢka bir deyiĢle, zihnine ve vücuduna birçok farklı Ģekilde meydan okumuĢtur 

(ġengün, 2021). 
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   Fotoğraf 11: Marina Abramovic 2002 New York 

   https://magazine.artland.com/iconic-artworks-the-marina-abramovic-performance-the-

house-with-the-ocean-view/ 

 

1.2.1.5. Süreç Sanatı 

„„ĠĢlem Sanatı‟‟ olarak da bilinir. 1966‟da baĢlayarak ABD‟de yaygınlaĢan 

Yeryüzü Sanatı, KarĢı Biçim, Yoksul Sanat, KarĢı-Yanılsama (Anti Illusion) gibi sergiler 

geleneksel sanatta kullanılmayan yağ, kauçuk, ot, buz, talaĢ vb. zaman içinde değiĢime 

uğramıĢ; yerçekimi, ısı, atmosferik etkilerden yararlanmıĢlardır (EczacıbaĢı Sanat 

Ansiklopedisi, 1997: 1715). 

 Soyut DıĢavurumculuğa dayanan süreç sanatı, 1960'ların ortalarında Amerika 

BirleĢik Devletleri ve Avrupa'da kabul edilerek 1970'lerde gündemde olmaya devam 

etmiĢtir. Sanat eserinin kendisinden ziyade yaratıcı yolculukta olduğu gerçeğini 

vurgulayan bir duruĢ olarak, felsefesi yerli ayinlere ve özellikle Ģamanik ve dini 

ritüellere kadar uzandığı söylenebilir. Tuhaf ve alıĢılmamıĢ olarak algılanmıĢ olan süreç 

sanatı, sanatçıları lateks, balmumu, keçe, çimen, ateĢ, kırık cam gibi geleneksel 

olmayan, sıra dıĢı malzemelerin kullanımına yönlendirmiĢtir.  Bu malzemeler onlara 

https://magazine.artland.com/iconic-artworks-the-marina-abramovic-performance-the-house-with-the-ocean-view/
https://magazine.artland.com/iconic-artworks-the-marina-abramovic-performance-the-house-with-the-ocean-view/
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sanat eserlerinde, performanslarında ve genel olarak süreçlerinde uygulayabilecekleri ve 

kullanabilecekleri Ģekilde çok fazla özgürlük vermiĢtir. Malzemeler sanatçıların 

çoğunu doğaçlama, rastgele düzenleme ve kesme gibi içgüdüsel bir eyleme 

yönlendirmiĢtir. Kullanılan malzeme özellikleri sebebiyle asma, akıtma, dondurma, 

parçalama, yoğunlaĢtırma gibi etkilerle oluĢturulan eserler kalıcılıklarını 

koruyamamıĢlardır. Hatta bu akım, tutarsız veya asılsız olarak eleĢtiriler almıĢtır. Süreç 

sanatında yapılmak istenen mesele aslında tam olarak ta budur diyebiliriz. Yine de, 

kuralsızlık sürecinde iĢleyen bu akımda sınırlar, doğrular ve yanlıĢlar yoktur, amacı 

kusurluluğun ve insan ifadesinin saflığına ulaĢma arayıĢıyla bütünleĢmiĢ bir akımdır 

(Kordic, 2016). 

Jackson Pollock diğer sanatçılardan farklı olarak tuvalini yere sererek ve 

üzerine aĢamalı olarak boya dökmeye veya damlatmalar yaparak çalıĢmalarını 

ilerletmektedir (bkz. fotoğraf 12).  Bu süreç. Pollock‟un yapıtlarını görüntü ve formu 

birleĢtirerek izleyicinin vizyonunu ve karmaĢıklıkları içinde içine alan dinamik 

desenlerle kaplı devasa alanlara dönüĢtürmüĢtür. Pollock, sanatın bilinçdıĢından 

kaynaklandığına inanmaktaydı kendi çalıĢmasını ve diğerlerinin çalıĢmalarını, kiĢisel 

ifadenin içsel özgünlüğüne göre değerlendirmiĢtir. Soyut DıĢavurumculuğun , özellikle 

de aksiyon resmi olarak bilinen alanın önde gelen bir uygulayıcısı olarak tanınmıĢtır. 

(Britannica, 2020)  

 

       Fotoğraf 12: Jackson Pollock 1950 New York 

                     https://www.widewalls.ch/magazine/process-art-artists-history 

https://www.britannica.com/summary/Abstract-Expressionism
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1.2.1.6. Arte Povera (Yoksul Sanat) 

 

Hayatın ve doğanın ana kuralları ile ilgilenen bir baĢka gurup da  1960'larda 

Ġtalya‟da kendini göstermiĢtir. Giovanni Anselmo, Mario Merz, Michelangelo Pisteletto 

,Jannis Kounellis, Gilberto Zoria  gibi isimler bu gurubu oluĢurmaktaydı. Grup,sanatta 

sözü edilen ferdiyet kavramına Ģüpheci bir yaklaĢım sergilemekteydi. Sanat eseri adı 

altında, para kazanan galerilerin bu davranıĢını onaylamamaktaydı. Grup sözcüsü olan 

Celant; Arte Powera (Yoksul Sanat) ismiyle yazdığı tanıtım yazısında, sanat dünyasında 

bitkiler ve mineraller dıĢında, canlı hayvanların da sanatta yerlerini aldığını 

bildirmekteydi. Sanatçıların, doğayı aktaran bir yorumcu değil, doğanın bir modülü 

olmaları gerektiği düĢünmekteydi. Sanatçının, kendisini her yönüyle yeniden  bulması 

için  adeta bir büyücü veya simyacı gibi doğal olan her Ģeyin derinine inerek, kendi 

bakıĢ açısına göre düzenler kurgulamalıdır. Ayrıca Celant için önemli olan, doğaya 

hakim olmak veya doğayı aktarmak değil doğayla birlikte yaĢayabilmekti (Yılmaz, 

2013:  319). 

Yoksul sanatı oluĢturan üç unsur bulunmaktadır. Sanatçı, Doğaçlama ve Seyirci. 

Bu sanat anlayıĢı doğanın sağladığı imkanlar ile yaratımın gerçekleĢeceğini açık bir 

Ģekilde göstermektedir. 

Her ne kadar sadece Arte Povera akımı ile bağdaĢtırılmasa da Michelangelo 

Pistoletto‟nun „„Paçavralar Ġçinde Venüs‟‟ü (bkz.fotoğraf 13). izleyiciye hem tarihsel 

bağlamda eski ve yeniyi, hem de estetik anlamda değerli ve değersizliği, malzeme 

seçimini Arte Povera sınırlarıyla bir araya getirerek ironik bir yaklaĢım sergilemiĢtir. 

Ayrıca bu eser Ġtalya‟nın köklü ve paha biçilemez sanat anlayıĢı karĢısında çıkmaza 

düĢen çağdaĢ sanatçıları hatırlatır (Antmen , 2008: 214). 
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              Fotoğraf 13: Michelangelo Pistoletto, „„Paçavralar Ġçinde Venüs‟‟ 1967  

              https://www.tate.org.uk/art/artworks/pistoletto-venus-of-the-rags-t12200 

 

Yoksul Sanat sanatçılarından olan Mario Merz‟in sanat pratiği, bu akıma karĢı 

bakıĢı ve düĢünceleri pekiĢtirir niteliktedir. Genelde Ġglo formları ile bütünleĢmiĢ 

Yoksul Sanat akımının önemli sanatçılarından biri olan Merz, yaĢamanın gerekliliği ile 

bütünleĢtirdiği barınak, sıcaklık ve yemek gibi temel ihtiyaçları içinde barındırdığı bu 

yapılara karĢı ilgi çekmiĢtir. Fakat aynı zamanda eserlerine, reklam ve tüketim gibi daha 

sofistike ve modern simgeler ekleyerek bunları neon tüplerle de bağdaĢtırmıĢtır. Merz 

yapıtlarını oluĢtururken genellikle mekana özgü enstalasyon yöntemini kullanarak 

yapıtlarının çoğunda Eskimo Ġglo‟ları, fibonacci dizisi ve neon kullanmıĢtır. 

EleĢtirmenler tarafından çalıĢmaları durağanlık baĢlığı altında nitelendirilen Merz 

benzer formları kullanarak farklı temalar üzerinde sürekli değiĢen varyasyonları 

düzenlemeyi baĢarmıĢtır. Merz‟e göre Fibonacci serisinde olduğu gibi basit bir formül, 

sonsuz sayıda olasılıklar sunmaktaydı (bkz.fotoğraf 14) (Lempes). 

https://www.tate.org.uk/art/artworks/pistoletto-venus-of-the-rags-t12200
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                                Fotoğraf 14: Mario Merz. Iglolar. 2018 Milano.  

      https://www.artribune.com/arti-visive/arte-contemporanea/2018/11/mostra-igloo-

mario-merz-hangarbicocca-milano/ 

1.2.1.7. Land Art (Arazi Sanatı) 

Arazi sanatı anlamına gelen Land Art, 1960'ların sonlarında Amerika'da 

geliĢmeye baĢlamıĢtır. Minimalizm‟in yükseliĢinden sonra, Arazi Sanatı, sanat 

yaratımını yöneten geleneksel ve biçimsel unsurların sorgulandığı aynı zamanda var 

olan daha geniĢ Kavramsal Sanat hareketinin bir parçasını oluĢturmuĢtur. Land Art, 

yarattığı çeĢitli düĢündürücü sanat eserleri aracılığıyla doğal çevre ile olan iliĢkimiz 

hakkında halkın farkındalığını artırmayı amaçlamıĢtır. Arazi Sanatçıları, heykellerini ve 

yerleĢtirmelerini inĢa etmek için genellikle doğaya doğrudan müdahale ederek, 

kullandıkları malzemeler ve eserlerin konumu aracılığıyla sanatın sınırlarını 

keĢfetmiĢtir. Bu sanat eserleri genellikle doğanın kendisinden oluĢturulmuĢ veya 

sanatçının kontrolünde doğal malzemeler kullanılarak arazi sanatına dönüĢtürülmüĢtür. 

Tercih edilen malzemeler arasında tipik olarak sahada bulunan toprak, bitki örtüsü, 

kayalar, çakıl taĢları, dallar ve su bulunmaktaydı. Piramitler gibi tarih öncesi eserlerden 

büyük ölçüde ilham alan Land Art, genellikle kentsel toplumdan uzak ve eriĢilemeyen 

uzak bölgelerde uygulanmıĢtır. Tamamen doğa ile bağlantılı olan bu yapıtlar, doğada 
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kendiliğinden kaybolmaya bırakılmaktadır. Mekana özgülük kavramı, oluĢturulan 

yeryüzü sanatı ile sanat dünyasına tanıtılmıĢtır. Bu sanat eserleri, her zaman izleyicilere 

ulaĢamadığı için, sanatçılar çalıĢmalarını fotoğraflarla belgelemiĢ,  daha sonra sanat 

galerilerinde asıl eserlerinin yerine sergilemiĢlerdir. Land Art hareketi 1960'larda 

sanatın acımasız metalaĢtırılmasını protesto ederken, piyasadaki bozulma, sanatın 

sadece görülmesi gereken bir Ģey olarak var olduğu fikrini sorgulamıĢtır. Bu eserlerde, 

Dünya'yı insanlığın gerçek evi olarak gören çevre hareketinin geliĢimini teĢvik eden 

doğaya dönüĢ araĢtırılmıĢtır. Böylece Land Art sanatçıları, Dünya sanatını, kentsel 

varoluĢun tam bir reddini sergileyen eserlerle Ģekillendirmeye baĢlamıĢlardır. Müzeler 

ve galeriler, sanatçılara geleneksel taĢınabilir sanat eserlerinin dıĢında kalan anıtsal 

heykeller geliĢtirme özgürlüğü veren geleneksel sanatsal etkinlik ortamını 

reddetmiĢtir. Bu eriĢilemezlik nedeniyle, fotoğraflı belgeler ve haritalar, sanat 

müdavimlerinin eriĢiminin ötesinde var olan çalıĢmaları temsil etmek için galeri 

mekanlarına sunulmuĢtur. Land Art sanatçıları, geleneksel galeri ve müze alanlarının 

dıĢında heykeller ve yerleĢtirmeler oluĢturmak için, pahalı fikirlerini finansal olarak 

desteklemek için küçümsedikleri sisteme güvenmek zorunda kalmıĢtır. Muazzam peyzaj 

kurulumları genellikle arazi satın almayı ve hafriyat ekipmanlarının kullanımını 

içermekteydi. Bu hareketin en dikkate değer öncülerinden biri, 1970 tarihli Spiral 

Jetty adlı eseri bugüne kadarki en ünlü Land Art heykeli olan Amerikalı sanatçı Robert 

Smithson'dı. Smithson, Amerika'nın Utah kentindeki Büyük Tuz Gölü'ne uzanan 1500 

metrelik spiral Ģekilli bir iskele oluĢturmak için kaya, yosun ve toprağı 

konumlandırılmıĢtır (bkz. fotoğraf 15). Günümüzde hala varlığını sürdüren bu eser, 

dalgalanan su seviyelerine bağlı olarak periyodik olarak görülebilmektedir 

(Artincontext, 2021). 

https://artincontext.org/robert-smithson/
https://artincontext.org/robert-smithson/
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               Fotoğraf 15: Robert Smithson „„Spiral‟‟ 1970 Abd 

https://www.exibart.com/speednews/ansie-da-conservazione-no-grazie-spiral- jetty-di 

robert-smithson-sta-benissimo-nonostante-la-siccita/ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.exibart.com/speednews/ansie-da-conservazione-no-grazie-spiral-%20jetty-di%20robert-smithson-sta-benissimo-nonostante-la-siccita/
https://www.exibart.com/speednews/ansie-da-conservazione-no-grazie-spiral-%20jetty-di%20robert-smithson-sta-benissimo-nonostante-la-siccita/
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                                               2.BÖLÜM 

                                               YERLEġTĠRME SANATI 

2.1. YerleĢtirme Sanatının Tanımı 

Görsel Sanatlar‟daki genel kullanımı, anlam ve algı düzleminde birbirleriyle ve 

içinde bulundukları mekanla iliĢkili nesnelerin bir arada sergilenmesidir ve çağdaĢ 

sanatta 1960 sonrasında etkinlik kazanan minimal sanat, kavramsal sanat ve nesne 

sanatı ile yakından iliĢkilidir (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 1997: 1939). 1960‟larda 

sanatı yapıttan sıyrılıp anlam ve fikir yönü ile ele alan sanatçıların giriĢimleri ile büyük 

yankı uyandıran kavramsal sanatın etkisi, kuĢkusuz ki günümüze kadar sürmüĢtür. 

Sanatçıların birbirlerinden etkilendikleri, yenilikçi anlayıĢ ve akımların doğduğu 1960-

70‟li yılların atmosferinde oluĢan sanat eserleri, dönemin yaĢayan sanat algısı ve 

sürecini anlamamıza olanak sağlar.  

YerleĢtirme sanatının yeni biçimleri ve oluĢum sürecindeki değiĢimi, aynı 

zamanda değerlilikle ilgili bazı soru iĢaretlerini beraberinde getirmiĢtir. Galeriler, 

koleksiyoncular ve müzeler bu değiĢimde büyük rol oynamıĢtır. Sanatçı ve küratörlerin 

arasındaki iliĢkinin farklı boyutlara taĢınmasının farklı bir sebebi de, yerleĢtirme 

sanatının büyük ölçekli sergilere ve büyük koleksiyonlara dahil olması sonucu 

gerçekleĢmiĢtir. Sergilenme Ģekillerinin sorgulanması, galeri ve koleksiyonculuk 

faaliyetlerinin de değiĢiminde etken bir rol üstlenmiĢtir. Ġzleyicinin de sergilenen sanat 

eserine dahil olması, tartıĢma ve çalıĢma boyutundaki çerçeveyi geniĢleterek sergileme 

Ģekli bu esneklik ile birleĢtirilmiĢtir (De Olivera, 2005: 44). 

Sunum biçimi ve mekan, ele alınan yerleĢtirme çalıĢmalarının anlam taĢıyan 

özelliklerini içinde barındırmaktadır. Aynı durum sergiler için de geçerli 

sayılmaktadır. Sanatçı, sanat eserleri, kaideler, ıĢıklar, duvar yazıları, farklı nesneler ve 

malzemeler kullanarak sergisini oluĢturur fakat yerleĢtirme sanatçılarının sergileme 

biçimi, sergi ve sunum bağlamında sadece bireysel nesneler ile oluĢmaz. Sergi, sadece 

bir nesne koleksiyonundan daha fazlasıdır. Bir oda ya da galeri içindeki bir sergide 

birbiriyle iliĢkili olan bütünün ve nesnelerin nasıl anlam taĢıyabileceği ile 
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ilgilidir. Sergiyi sergi olarak değerlendirmemiz, sadece belirli eserlere değil, bir bütün 

olarak düzenlemeye, oda veya galeride nasıl düzenlendiğine de dikkat etmeyi 

gerektirmektedir (Deprez, 2020). 

Sanatın kendi anlamını sorgulayan sanatçıların çıkarımları ile geliĢen yeni 

oluĢum ve sanat biçimleri arasında büyük alana sahip olan yerleĢtirme sanatının önemli 

örneklerini görmek yerinde olacaktır. 

Duchamp‟ın 1938‟yılında „„Yetkili-Hakem‟‟ görevini yaptığı Galerie Beaux-

Arts‟daki Uluslararası gerçeküstülük sergisindeki „„1200 Kömür Çuvalı‟‟ adlı çalıĢması, 

YerleĢtirme sanatının en ilginç örneklerindendir. Duchamp bu sergide galeri tavanına 

konumlandırdığı 1200 torba kömürün hemen altına metal bir fıçıdan yapılmıĢ soba, bir 

mangal görünümünde olup avizeye benzetilmiĢtir. Burada yanacak olan ateĢ, ürerinde 

asılı olan kömürleri yakacak ve kütle enerjiye ve küle dönüĢecekti. Bu örnek çalıĢması 

ile tabiren galeri mekanını ters-düz eden Duchamp‟ın galeri mekanının fiziksel anlamda 

sınırları zorladığı ve izleyiciyi sorgulamaya davet ettiği bu eseri yerleĢtirme sanatının 

önemli bir örneği olarak tarihte yerini almıĢtır (bkz. fotoğraf 16) (Antmen, 2019: 87-

90). 

 

                  Fotoğraf 16:  Marchel Duchamp, „1200 Kömür Çuvalı‟‟ 1938 New York  

https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/duchamp childhood-work-

and-play-the-vernissage-for-first-papers-of-surrealism-new-york-1942 

https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/duchamp%20childhood-work-and-play-the-vernissage-for-first-papers-of-surrealism-new-york-1942
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/duchamp%20childhood-work-and-play-the-vernissage-for-first-papers-of-surrealism-new-york-1942
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Duchamp‟ın 1942‟de New York‟taki „„The First Paper of Surrealism‟‟ 

sergisindeki „„Mil Uzunluktaki Ġp‟‟ isimli yerleĢtirmesi, (bkz.fotoğraf 17) galeri 

mekanını zapt etmiĢ bir biçimde ele alarak duvar, avize ve panellere ağ Ģeklinde gerdiği 

iplerle labirent benzeri bir kurgu yaratmıĢtır. Mekanın iĢlev sınırlarını zorlayan bu 

yerleĢtirmesi, galerideki sanat eserleri ve izleyiciler arasında ĢaĢkınlık yaratan bir engel 

oluĢturmuĢtur (T. J. Demos, 2014). 

 

Fotoğraf 17: Marcel Duchamp, First Papers of Surrealism enstalasyonu, 1942 New 

York 

https://www.e-skop.com/skopdergi/duchampin-labirenti-first-papers-of-surrealism-

1942/1939 

Duchamp‟ın bu çalıĢması yerleĢtirme sanatının klasik sanat eseri sergileme 

biçiminden sıyrılarak sanat ve mekan kavramlarını etkili bir Ģekilde sorguladığı, sanat 

tarihi açısından önem arz eden sanat-eylem çalıĢma örneği diyebileceğimiz bir öneme 

sahiptir.  

20. yüzyılın ikinci yarısında avangart kuramların da etkisiyle gerçekleĢen 

deneysel çalıĢmaların sonucunda sanat eserine izleyicinin tamamlayıcı bir rol ile dahil 

olması, eser ve mekanın deneyimlenmesi sürecindeki rolü, izleyicinin yapıt ile 

arasındaki sınırların kalkmasına olanak sağlamıĢtır. Mekanın kendi içinde bir sanat 
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nesnesine dönüĢtürüldüğü örneğini, Yves Klein‟in yaptığı „„BoĢluk‟‟ isimli eserinde 

görebiliriz. Klein 1958‟de Paris Irıs Clert galerisindeki herĢeyi çıkararak mekandaki 

boĢluk kavramını vurgulamıĢ ve mekanın kendisini bir sanat eseri olarak kullanmıĢtır 

(bkz. fotoğraf 18). Mekandaki boĢluğu ön plana çıkaran bu çalıĢma hem mekan içindeki 

sanat nesnesinin gerçekliğini, hem de varlığını sorgulamıĢ olup boĢluk kavramının 

sanatta kullanımına da farklı bir bakıĢ açısı getirmiĢtir (Arığ.T,2015: 48). 

 

                               Fotoğraf 18: Yves Klein „„BoĢluk‟‟ 1958 Paris 

                                          https://unitlondon.com/blog/68/ 

Yves Klein‟in „„BoĢluk‟‟ isimli eserinin üzerine yine aynı galeri olan Irish 

Clert‟de 1960 yılında Armand P.Arman‟ın atık malzeme ve çöplerle galeriyi tıka basa 

doldurarak, izleyiciyi sadece galeri mekanının vitrininden izlemleyebildiği bir sürece 

dahil etmiĢtir (bkz. fotoğraf 19). Galerinin bu Ģekilde doldurulması, eser ve mekanı 

neredeyse ayrılmaz bir bütün haline getirmiĢ olup, dönem izleyicisinin eser karĢısında 

saydam bir sınır ile karĢı karĢıya kalarak ilk defa galeri dıĢında bırakmıĢtır (Antmen, 

2019: 113). 
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    Fotoğraf 19: Armand P. Arman, „„Dolu‟‟ 1960, Iris Clert Galerisi, Paris 

                   https://www.wikiwand.com/en/Iris_Clert_Gallery  

1983-5 yılında Alman sanatçı Joseph Beuys tarafından yapılan bu çalıĢma 

(bkz. fotoğraf 20) rastgele bir Ģekilde zemine yayılmıĢ otuz bir adet kaba, hacimli 

bazalt kayadan oluĢan büyük bir yerleĢtirmedir. TaĢların tümü soluk bej renginde 

olup, her bir kayanın uzunluğu bir ila iki buçuk metre arasındadır. Uçlarının üst 

tarafına koni Ģeklinde delikler açılmıĢtır. Bu koni biçimli oyuklar, kil ve keçe ile 

kaplanarak taĢlardan çıkarılan bazalt parçaları tekrar deliklerine 

yerleĢtirilmiĢtir. Kayalar, enkaz yığınlarına benzeyen seyrek ve geliĢigüzel kümeler 

halinde konumlandırılmıĢtır. Bununla birlikte, genel olarak iki grup halinde 

düzenlenmiĢ olup, izleyicilerin aralarında yürüyebilmeleri için ortada uzun bir boĢluk 

bırakılmıĢtır. Beuys bu yerleĢtirmesinde, yirminci yüzyılın yaklaĢmakta olan sonuna 

atıfta bulunmaktadır. Sanat tarihçi Mark Rosenthal, çalıĢmanın "Rastgele Bir 

Felaketin Sonucu‟‟ mesajını çağrıĢtırdığını ve Beuys‟un bu durumla alakalı karamsar 

https://www.wikiwand.com/en/Iris_Clert_Gallery
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görüĢünü eser ile birlikte ifade ettiğini öne sürmüĢtür. ÇalıĢmasında eski dünyaya 

yenidünya damgasını bastığını bildiren sanatçı bazalt kayalardan zorlukla çıkardığı 

huni Ģeklindeki parçalarını birbirlerine zarar vermemeleri ve sıcak kalmaları için keçe 

ve kil kullanarak tekrar yuvalarına oturttuğunu anlatmaktadır. Böylece bu katılaĢmıĢ 

kütlede atik, püsküren ve canlı bir izlem yaratarak bazaltın aynı Ģekilde bir zamanlar 

dünyanın içinden dıĢarı doğru patlamasını betimlemiĢtir (Tate). 

 

       Fotoğraf 20:  Joseph Beuys „„Yirminci Yüzyılın Sonu‟‟ 1983-85 Tate Modern 

https://www.artfund.org/whats-on/exhibitions/2018/11/19/artist-rooms-joseph-beuys-

exhibition 

 

 

 

 

 

 

https://www.artfund.org/whats-on/exhibitions/2018/11/19/artist-rooms-joseph-beuys-exhibition
https://www.artfund.org/whats-on/exhibitions/2018/11/19/artist-rooms-joseph-beuys-exhibition
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2.2. YerleĢtirme Sanatı ve Mekan ĠliĢkisi 

Mekan en yalın biçimiyle, uzayın insan eliyle sınırlanmıĢ parçası olarak 

tanımlanabilmektedir. Ancak mekan kavramının bu sözlük tanımı onun sanatsal olgular 

arasındaki yerini açıklığa kavuĢturamadığı gibi, mekan yaratma sorunu, sanat dallarının 

her birinde farklı nitelik ve ağırlıkta yer tutmaktadır (EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, 

1997: 1193). Sanatın klasik yedi unsurundan biri olan boĢluk, bir parçanın 

bileĢenlerinin etrafındaki, arasındaki ve içindeki mesafeleri veya alanları ifade 

etmektedir. Uzay pozitif veya negatif, açık veya kapalı, sığ veya derin iki boyutlu 

veya üç boyutlu olabilmektedir. Amerikalı Mimar Frank Lloyd Wright sanat-mekan 

iliĢkisini „„Uzay Sanatın Nefesidir‟‟ sözleriyle dile getirmiĢtir. Wright bu sözüyle 

sanatın diğer birçok unsurundan farklı olarak, yaratılan hemen hemen her sanat 

parçasında uzayın bulunduğunu belirtmiĢtir. Ressamlar mekanı ima eder, fotoğrafçılar 

mekanı yakalar, heykeltraĢlar mekana ve forma güvenir ve mimarlar mekanı inĢa 

etmektedir. Görsel sanatların her birinde mekan temel bir unsur sayılmaktadır. BoĢluk 

izleyiciye bir sanat eserini yorumlaması için referans vermektedir (Esaak, 2019). 

Mekân, bir sanat eserinin düzenlendiği alandır ve hem iĢin içinde olanı hem de iĢin 

hemen dıĢında veya çevresinde olanı kapsar. BoĢluk bir sayfada, bir tuvalde, bir odada 

veya dıĢarıda doldurulabilir ve herhangi bir fiziksel sanat eserinin doğasında mevcuttur 

(Farr, 2018). 

Uzayın ne olduğu sorusu ile sanatta  hemen hemen her 

türlü mekânı değerlendirmeye baĢlanabilmektedir. Mekânın tanımı, yalnızca bir Ģey ya 

da birisiyle iliĢkili olarak var olmasının yanı sıra, onun özellikleriyle ilgili olarak bize 

çok az Ģey vermektedir. Sanattaki konum ve hatta yön, sanatın canlı veya metafizik 

dünyayı temsil etmek gibi kesin olarak tanımlanmıĢ amacına sahip olduğu, önceki 

çağlarda bir miktar geçerliliğe sahip olabilmektedir. Bununla birlikte, metafizik bile 

büyük ölçüde bizim algımıza ve hayal gücümüze dayanmaktaydı ve elle tutulur 

gerçekliğe benzer hale getirilmiĢtir. Sanatsal üsluplar geliĢtikçe ve avangart akımlar 

sanat dünyasını kasıp kavurmuĢ, sanatta mekan çözülmeye baĢlamıĢtır ve sanat 

eserlerini dolduran formlar, pozitif ve negatif mekan arasında çok daha basit bir ayrımla 

tanımlanmıĢtır. Sanatta mekan tanımından bahsederken, bu denklemde pozitif, formun 
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kapladığı yeri ifade ederken, negatif ise formun Ģekilleri arasında ve çevresinde kalan 

tanımdır. Sanatta mekânı incelerken, her zaman belirli bir zamanın karmaĢık sosyal ve 

kültürel duruĢlar hesaba katılmalıdır. Mekân, her zaman arkasındaki saf sanatsal 

fikirlerle temsil edilen bir kavram değildir. Bazen sanat dünyasının dıĢından gelen 

ihtiyaçlar, mekanın anlaĢılma ve tasvir edilme biçimini etkilemiĢtir  (Anapur, 2016). 

Modernizmle birlikte, mekan tarihini bir bütün olarak algılayabilmekteyiz. 

Modern sanat tarihi ile birlikte mekanı kavramanın değiĢim süreci bize öznel bir 

düĢünme biçimi ve kendi algımızla okuyabilme olanağı sağlamaktadır. Yirminci yüzyıl 

sanatını arketipik olarak temsil eden beyaz galeri mekanı, basit bir bakıĢ açısından daha 

çok etkileyici bir Ģekilde izleyicinin gözlerine iliĢmektedir. Uygun galeri mekanı, sanat 

eserini gölgelemeyecek Ģekilde sade ve yalın olmayı gerektirmektedir. Eser, eser olarak 

yorumlanma aĢamasında kendisinden baĢka rastgele bir Ģeye ilgi uyandırmayı 

reddetmiĢtir. Galeri mekanı bu yaklaĢımıyla belli baĢlı kaideler üzerine kurulan bazı 

geleneksel değerlerin devam ettiği yöntemleri çağrıĢtırır. Böyle bir mekanda objeler 

bazı fikirlerin dıĢarı çıkması veya tavsiye aracı olarak kullanılmıĢtır. Bu da geç 

modernist akademizmin aktüel bir yansımasıdır  (Antmen, 2019: 30). 

YerleĢtirme sanatı, izleyicinin  duyusal deneyimini hesaba katan ya da temel 

olarak bir galerinin tüm odasını dolduran, mekan ve zamanı tek boyutta sabitleyen iĢleri 

tanımlamak için kullanılabilmektedir. Geçici veya kalıcı, enstalasyon sanat eserleri 

galeriler ve müzeler gibi sergileme mekanlarında veya kamuya açık veya özel yerlerde 

inĢa edilmektedir. Kurulumlar, hem doğal hem de insan yapımı olarak, kullanılan çok 

geniĢ bir malzeme yelpazesini içerebilir ve kiĢiye sanat eseri üzerinde tam bir yaratıcı 

özgürlük sağlar. Son teknolojilerin geliĢmesiyle enstalasyon sanatı geride 

kalmayarak; video, ses, sürükleyici sanal gerçekçilik, internet ve performans gibi 

genellikle parçanın bir parçası olan medyaları da içermektedir. Mekana özel kurulumlar, 

yalnızca oluĢturuldukları yerde var olacak ve iĢlev görecek Ģekilde tasarlanarak, onları 

çevrenin bir parçası yapmaktadır. Diğer sanat eserleri, bulundukları ortama bağlı 

olmaksızın çeĢitli konumlara taĢınabilmekte ve sunulabilmektedir. Kaprow'un belirttiği 

gibi; „„Bu sanat ve yaĢam arasındaki çizgiyi bulanıklaĢtıran duyusal ve çekici bir sanat 
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pratiğidir, eğer sanatı atlar ve doğanın kendisini bir model veya hareket noktası olarak 

alırsak, farklı bir sanat türü tasarlayabiliriz‟‟ (Lansroth, 2016). 

Mekan objeler ile onlar arasında yer alan boĢlukların bir araya gelerek 

oluĢturduğu sınırlı alandır, dolayısıyla mekanların bir bakıma dolulukla orantılı 

olmadığını, boĢluğunda mekanın oluĢma sürecinde büyük bir etkenliğe sahip olduğu 

söylenebilmektedir. Mekan objelerin kendi içlerinde belli bir süreklilik ile yanyana 

konumlandırılabileceği gibi birbirinden bağımsız bir biçimde hareket ettirilebilen aynı 

anda belirli bir iliĢki çerçevesinde algılanmayı da sağlayabilen bir veridir. Mekan 

devamlılığı olan bir konsepttir. Aniden olmamakla birlikte ancak kendi çizgileri içinde 

hareket halinde olduğu sürece anlaĢılabilmektedir. Mekanın devam edilebilirliği 

izleyicinin eylemi ve bu eylemin sürekliliğiyle ilgilidir. Mekanın bir bütün olarak 

algılanabilmesi için, sürerliğin olması gerekmektedir (Güler, 2006: 40). 

Sanat yapıtları 1950 yıllarına kadar müzeler, üst orta alt sınıfında yaĢayan 

insanların yaĢadıkları mekanları, saray ve kilise duvarları vb. mekanları süslemiĢtir. 

1950‟ler itibariyle mekan planlaması asamblaj, gösteri, konsept ayarlamaları, oluĢum,  

heykel ve resim gibi sanatların çizgilerini aĢarak eser-mekan-izleyici iliĢkisini yeni ve 

farklı bir boyuta taĢımıĢtır. Sanatçılar tuval gibi geleneksel malzemeler yerine gerçek 

mekanın kendisi ile ilgilenmiĢtir. Sanat eserleri içine dahil edildikleri mekanlar ile bir 

bütün olarak değerlenip anlam kazanmıĢtır. Galeri ve hazır nesne kullanımı ile birlikte 

mekanın varlığı ve sınırları sanatçılar tarafından irdelenmiĢtir. Duchamp‟ın hazır 

nesneleri mekan kavramının sorgulandığı ve alıĢılmıĢın dıĢında geliĢerek, dönemin 

mekan algısına farklı bir boyut kazandırmıĢtır (Girgin, 2014: 216). 

 

2.3. Türkiye’de ve Dünyada YerleĢtirme Sanatı Örnekleri 

AraĢtırmalarını, fiziksel, kimyasal ve bilgisayar algoritmalarının görüntü 

üretme süreçleri üzerine odaklayan Amsterdamlı sanatçı çift Erwin Driessens ve Maria 

Verstappen‟in birlikte oluĢturdukları „„Top-down Bottom-up‟‟ isimli yerleĢtirme, sergi 

mekanının tavanına dikey olarak monte edilmiĢ dört adet içi bal mumu ile dolu ısıtma 

elemanlarına sahip düzenekten oluĢmaktadır. Çevremizdeki doğada kendi kendini 
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organize eden doğal süreçlerden ilham alan Driessens ve Verstappen, doğal süreçleri 

manipüle ettikleri yazılım, makine ve nesneler kullanarak ürettikleri bu yapıt ile evrimi 

gösterme ve yapay büyüme konularını ele almıĢlardır. Sergi süresince çalıĢır durumda 

olan ısıtıcılar, içerisindeki bal mumu bloklarını eriterek zemine damlamasını sağlayıp 

yeniden donarak dikitler oluĢturmuĢtur. Bal mumu bloklarının ısıtılması, damlatılması, 

katılaĢması ve dikit haline gelmesi ve tekrar eritilerek aynı iĢleme tabi tutulması 

performatif bir süreci oluĢturmaktadır. Mumun damlaması tekrarlanabilen bir süreçtir. 

Bu sebeple sanat eserinin sergilenmesi damlaların performansıdır diyebiliriz 

(bkz.fotoğraf 21) (Mourik, 2019). 

                      

     Fotoğraf 21: Driessens and Verstappen, „„Top-down Bottom-up‟‟ 2012 (Yukarıdan     

AĢağıya , AĢağıdan Yukarıya) Centraal Museum Utrecht 

https://www.researchgate.net/publication/262275575_Aesthetic_selection_and_the_stoc

hastic_basis_of_art_design_and_interactive_evolutionary_computation/figures?lo=1 

 

https://www.researchgate.net/publication/262275575_Aesthetic_selection_and_the_stochastic_basis_of_art_design_and_interactive_evolutionary_computation/figures?lo=1
https://www.researchgate.net/publication/262275575_Aesthetic_selection_and_the_stochastic_basis_of_art_design_and_interactive_evolutionary_computation/figures?lo=1
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89 yaĢındaki Japon asıllı Yayoi Kusama‟nın büyük çaplı eser niteliği taĢıyan 

„„Çiçek Takıntısı‟‟ isimli çalıĢmasını, izleyici katılımlı yerleĢtirme sanatı baĢlığı altında 

inceleyebilmekteyiz. Ġzleyiciler apartman içi gibi görünen sıkıcı bir mekanın duvarlarına 

ve yüzeylerine sahte çiçek çıkartmaları yapıĢtırmaya davet edilmiĢtir. Ġzleyicilerin etken 

katılımcı bir rol ile katılım sağladıkları bu performansın sonunda mekan aydınlatma 

armatürlerinden sandalyelere duvar raflarından oturma gruplarına ve hatta tuvalete 

kadar görünen her boĢ alanı 550.000 kırmızı çiçek ile kaplanmıĢtır. Avustralya‟nın 

Victoria eyaleti tarafından desteklenen bir sanat etkinliği olan Melbourne merkezli 

National Gallery of Victoria‟s Trianeli için özel olarak hazırlanan bu serginin galeri 

organizatörleri, Trianel‟de 1.2 milyon ziyaretçi saydıklarını belirtmiĢ ve bu sergi 

galerinin 157 yıllık tarihinde en çok ziyaret edilen sergisi haline gelmiĢtir. Yayoi 

Kusama, Trianel için verdiği bir basın açıklamasında Ģu cümleleri kurmuĢtur „„Tüm 

odayı, tüm vücudumu ve tüm evreni kırmızı çiçeklerle kaplı olduğunu gördüm ve o anda 

ruhum yok edildi… Bu bir yanılsama değil, gerçeğin kendisi idi..‟‟ Kusama‟nın 

(bkz.fotoğraf 22) izleyici performanslı yerleĢtirmesindeki bu çiçek teması, sanatçının 

çocukluğundan bir anıyı referans olarak ziyaretçileri sanatçının ilk sanat yıllarına 

götürmektedir (Petsko, 2018). 

            

              Fotoğraf 22:  Yayoi Kusama „„Çiçek Takıntısı‟‟ 2018 Avustralya 

   https://www.mentalfloss.com/article/543724/yayoi-kusama-flower-obsession-

installation-national-gallery-of-victoria 

https://www.mentalfloss.com/article/543724/yayoi-kusama-flower-obsession-installation-national-gallery-of-victoria
https://www.mentalfloss.com/article/543724/yayoi-kusama-flower-obsession-installation-national-gallery-of-victoria
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      Thomas Ehgartner tarafından oluĢturulmuĢ „„Anlamsız Hakikat KoĢulları‟‟ isimli  

enstalasyon, toplum olarak maruz kaldığımız sürekli büyüyen bilgi akıĢının toplumsal 

eleĢtirisini irdelemektedir. Bu konu üzerinde çalıĢan sanatçı, mekanın tamamını 

kaplayacak Ģekilde 8.000 kitap yerleĢtirerek parçalanmıĢ kitaplardan bir kuĢ yuvası 

yaratmıĢtır. KuĢ yuvasının yanına da bir merdiven yerleĢtirmiĢtir, buradaki amacı 

izleyicinin (toplumun) bize sabit oranlarda verilen sonsuz miktardaki bilgiyi görerek 

yuvaya tırmanıp oturmasıdır. Bu Ģekilde düzenlenmiĢ tüm kitaplarla, bunaltıcı bir his 

yaratan sanatçı, sanallığın bilgisayar ekranlarımızda farklı bir Ģekilde derlendiğinde,  

bilgi ve hikayeleri nasıl sindirdiğimizi gösteren gerçek bir yorum sunmaktadır (bkz. 

fotoğraf 23) (Weber, 2012). 

  

 Fotoğraf 23:  Thomas Ehgartner „„Anlamsız Hakikat KoĢulları‟‟ 2006 Viyana Güzel 

Sanatlar Akademisi 

https://travelbetweenthepages.com/2012/12/07/meaning-minus-truth/ 

 

Ġtalyan heykeltraĢ Fabio Viale Ġtalya Galleria Poggiali‟deki „„Emergences‟‟ 

isimli yerleĢtirmesinde ölüm ve yeniden doğuĢ sürecini, geleceğin her Ģeyi toza çeviren 

kaçınılmaz trajedisini hatırlatmaktadır. Ġzleyici mekana girildiği ilk anda eseri anlamsız 

bulabilmekte, fakat yakından incelediğinde bir elin kavisli parmaklarını veya geniĢ bir 

taĢ kütlesi yığınından çıkan bir bacağın pürüzsüz yüzeyini algılamaya baĢlamaktadır. 

Mermer öbeklerin ve parçalanmıĢ heykel yığınları tavandan aĢağı doğru yuvarlanır 
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vaziyette konumlandırılmıĢtır.  Böylelikle Viale‟nin Ravaneto taĢ ocağı sürecinin bir 

parçası olarak binlerce yıldır gerçekleĢtirilen mekanik bir hareketi tekrarlayan çalıĢma, 

mermer ocağındaki sürecin aktarımıdır. Sanatçı tarafından fırlatılan heykeller 

yuvarlanma esnasında kısmen tahrip olmuĢ, bazıları aĢınmıĢ, bazı uzuvlar ise tamamen 

parçalanmıĢtır. Bu eseri galeri mekanında yeniden kurgulayan sanatçı, tepeden aĢağı 

doğru yuvarlanan heykeller artık insan deneyimi için bir metafor haline geldiğini, 

otantik bir boyut kazandığını savunmaktadır. Viale‟ye göre yaĢam süreci olay ve kazalar 

ile özü mutlaklaĢtırırken insanda tahribat oluĢturmaktadır (bkz. fotoğraf 24) (Miller, 

2020). 

                 

                   Fotoğraf 24:  Fabio Viale „„Emergences‟‟ 2020 Galleria Poggiali 

    https://www.artfulliving.com.tr/neler-oluyor/mermer-detritus-fabio-vialenin-  anitsal-

yerlestirmesinde-yeni-anlamlar-kazaniyor-i-21903 

 

Sanatçı Doris Salcedo 2003 yılında 8. Ġstanbul Bienali kapsamında 1550 adet 

ahĢap sandalye ile oluĢturduğu enstalasyonunda savaĢ, ırkçılık, sömürgecilik ve diğer 

sistematik eĢitsizlik ve Ģiddet biçimlerinin milyonlarca insana çektirdiği ıstırabı ele 

almıĢtır. Enstalasyonlarında sıklıkla kullandığı gündelik ev içi nesneler aracılığıyla, 

https://www.artfulliving.com.tr/neler-oluyor/mermer-detritus-fabio-vialenin-%20%20anitsal-yerlestirmesinde-yeni-anlamlar-kazaniyor-i-21903
https://www.artfulliving.com.tr/neler-oluyor/mermer-detritus-fabio-vialenin-%20%20anitsal-yerlestirmesinde-yeni-anlamlar-kazaniyor-i-21903
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kiĢiliği kaybettirilmiĢ, yerinden edilmiĢ ve aĢağılanmıĢ yaĢamlara vurgu yaparak 

izleyiciyi bu yaĢamların taĢıdığı anlamlar üzerine düĢünmeye teĢvik etmiĢtir. 

Ġki bina arasına yerleĢtirilmiĢ 1550 adet ahĢap sandalyeden oluĢan eserinde, 

Ģehri ziyaret ederken merkezi bölgelerde sıklıkla bulunan terk edilmiĢ ve  harabe 

binalardan etkilenen sanatçı, evlerinden zorla çıkartılan Yahudilerin ve Yunanlıların 

geçmiĢine değinmiĢtir. Rastgele istiflenmiĢ sandalyeler ile zaman içerisinde yerinden 

edilenlerin sayısını ve kaosunu çağrıĢtırmıĢtır. Kolombiyalı sanatçı sıklıkla ülkesinin 

tarihsel ve politik gerçekleri ile doğrudan iliĢkili eserler üretmiĢtir ve hayatını bu 

eserlerin yaratılmasına adamıĢtır (bkz.fotoğraf 25) (Dover, 2015). 

       

                          Fotoğraf 25:  Doris Salcedo „„Ġsimsiz‟‟ 2003 Ġstanbul 

https://alchetron.com/Doris-Salcedo#doris-salcedo-e2c768fc-ede3-40c8-   

bc25dd1a3ada707-resize-750.jpeg 

 

https://alchetron.com/Doris-Salcedo#doris-salcedo-e2c768fc-ede3-40c8-   bc25dd1a3ada707-resize-750.jpeg
https://alchetron.com/Doris-Salcedo#doris-salcedo-e2c768fc-ede3-40c8-   bc25dd1a3ada707-resize-750.jpeg
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Türkiye‟nin çağdaĢ sanatçılarından olan Füsun Onur‟un „‟Opus II – Fantasia‟‟ 

isimli yerleĢtirme çalıĢması diğer eserlerinde de olduğu gibi müzik eklentileri 

içermektedir. Gündelik, otobiyografik öğeleri zaman biçim ve mekanın keĢfini 

birbirleriyle olan iliĢkilerini araĢtırmak üzere farklı materyaller aracılığı ile 

kurgulamaktadır. YerleĢtirmelerinde müziği kullanan Onur, bu sayede müziği 

duyuları içselleĢtiren bir süreç olarak ele almaktadır (bkz.fotoğraf 26). Füsun Onur, 

bu yerleĢtirmesindeki dört nesneyi müziğin bir parçası ve uzantısı olarak 

kullanmaktadır. Zaman ve mekanı bir ritim olarak yorumlarken tabanda 

konumlandırılmıĢ birbirleriyle etkileĢimi olan ip yumakları, beyaz ĢiĢler, porselen 

biblo figürler ve galeri stantlarının oluĢturduğu farklı biçim ve motifler kendi 

içlerinde duraksayıp çoğalırken konumlandıkları mekana katkı sağlayıp yeni bir 

düzlem oluĢturarak izlemsel bir müzik yaratmaktadırlar. 

              

       Fotoğraf 26:  Füsun Onur „„Opus II – Fantasia‟‟2021 Ġstanbul 

       https://www.worldartfoundations.com/it/arter-fusun-onur-opus-ii-fantasia-

precaution/ 

 

Türk sanatçı AyĢe Erkmen‟in “B Planı”   isimli yerleĢtirmesi, Venedik‟in su ile 

olan karmaĢık iliĢkisine dayanmaktadır. Erkmen'in projesi, Arsenale'nin içindeki bir 

odayı, makinelerin heykel görünümü ile performans gösterdiği karmaĢık bir su arıtma 

https://www.worldartfoundations.com/it/arter-fusun-onur-opus-ii-fantasia-precaution/
https://www.worldartfoundations.com/it/arter-fusun-onur-opus-ii-fantasia-precaution/
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ünitesine dönüĢmektedir. YerleĢtirmede, filtrasyon ünitesinin her bir parçası ayrılmıĢ, 

odaya yayılmıĢ ve uzatılmıĢ borularla yeniden bağlanmıĢtır. Erkmen, sonunda arıtılmıĢ 

suyun kanala geri döndüğü dönüĢüm sürecine dikkat çekmek için zarif endüstriyel 

formların koreografisini oluĢturmuĢtur. Erkmen bu yerleĢtirmesinde minimalizm etkili 

endüstriyel formlar ve beden arasındaki iliĢkisi üzerine çalıĢmıĢtır. Burada yerleĢtirme, 

dönüĢüm mekanizması içinde vücut bulan izleyiciler için içgüdüsel bir deneyim 

yaratmaktadır. “B Planı” (bkz. fotoğraf 27) günlük olarak parçası olduğumuz sistem ve 

süreçleri soyut bir Ģekilde aktarmaktadır. Vücutta dolaĢan kan, otorite mekanizmaları, 

doğal kaynakların değiĢim potansiyeline Ģiirsel bir gönderme yaparken, insanları 

çevreleyen karmaĢık sistemler ve yapılar içinde kısa ömürlü çözümler ve değiĢimlere 

ustaca mizahi gönderme yapmaktadır (Nasui, 2011). 

 

                              Fotoğraf 27: AyĢe Erkmen „„B planı‟‟ 2011 Ġtalya 

                                 https://www.dailyartmagazine.com/ayse-erkmen/ 

 

Türk sanatçı Vahit Tuna, önemli bir konu olan, aile içi Ģiddete dikkat çekmek 

için unutulmayacak bir yerleĢtirme yapmıĢtır. Yüksek ve geniĢ bir duvara 440 çift siyah 

topuklu ayakkabı yerleĢtirmiĢtir. Her bir çift, Türkiye'de 2018'de eĢi tarafından 

öldürülen bir kadını temsil etmektedir. Tuna, siyah topukluları bir meydan okuma ve 

https://www.dailyartmagazine.com/ayse-erkmen/
https://www.instagram.com/vahittuna/
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bağımsızlığın sembolü olarak kullanmakladır. Bu çalıĢmasını her yıl hızla artan kadın 

cinayetlerine yönelik farkındalık yaratmak amacı ile oluĢturmuĢtur. YerleĢtirme, 

Türkiye'nin bazı bölgelerinde ölen kiĢilerin ayakkabılarını evlerinin dıĢına asıldığı bir 

cenaze geleneğinden ilham almıĢtır. Bu durumda ayakkabılar, kar amacı gütmeyen bir 

sanat yapıtı olarak konumlandırıldığı duvarda altı ay boyunca asılı kalacaktır. Kamusal 

alanın güçlü bir yerleĢtirmeye devredilmesi doğru yönde atılmıĢ bir adımdır. Duvara 

bakarken, çok sayıda ayakkabıyı görmezden gelmek imkansızdır. Tuna, bu yapıtı ile 

öldürülen 440 kadına fiziksel bir yer vermiĢtir (bkz.fotoğraf 28) (Stewart, 2019). 

 

                             Fotoğraf 28:  Vahit Tuna „„Ġsimsiz‟‟ 2018 Ġstanbul 

                     https://mymodernmet.com/vahit-tuna-femicide-art-installation/ 

 

 

http://www.yankose.org/index-en.html


44 

 

 

 

 Hasar adlı eserinde Canan Tolon, San Francisco'da 1989 yılında gerçekleĢen 

deprem esnasında hasara uğramıĢ, hatalı paket yapılması nedeniyle nakliye tarafından 

zarar gören, yeteri kadar depo alanı olmadığı için kötü  Ģartlardan etkilenen, tüm bu 

olumsuz Ģartlardan dolayı artık maddi ve sergilenme değerini kaybetmiĢ yapıtlarına bir 

Ģans vermeyi uygun görmektedir. Eserlerin baĢına gelen onca talihsiz olaylar nedeniyle 

miladını doldurdukları ve feda edilmeleri gerektiği düĢünülen bu eserler, yara almıĢ 

vücutlarıyla ilk defa Ġkinci Sergide de  (2011 Arter) yerini aldıktan sonra Arter 

Koleksiyonu'na katılarak yeniden gösteriye çıkmaktadır. Canan Tolon'un sıkça 

kullandığı ömrü az olan, dağılıp bozulmaya meyilli malzemeler, hem yaĢamı boyunca 

içinde bulunduğu döngü, hem de sanatçının eserlerini bağlı tuttuğu, farklı etkileĢimler 

sonucunda yapıtların giderek değiĢmesine zemin hazırlamıĢtır. Canan Tolon, eserlerinin 

fiziki kalıcılıklarından çok geçiciliklerinin ne anlama geldiğiyle daha çok ilgilenmiĢtir. 

Seneler geçtikçe eserlerin aldığı hasarların,  biçim değiĢtirmesinden yararlanarak, 

eserlerine yeni olanaklar sağlamaktadır. Sanatçının tahribe uğramıĢ yapıtlarını bir araya 

getiren „„Hasar‟‟ adlı yerleĢtirmesi, sanat yapıtlarının ebediliği, sergilenmeye layık 

görülmesi sorgusu ile oluĢmuĢtur. Değerlerinin artması ya da azalması Ģeklindeki 

konuların yanında, müze ve sanat kurumlarının eserlerin korunması konusundaki 

yetersizliği, tutucu önlem ve izlenen yolların yeteri kadar çözüme elveriĢli olmaması 

sonucunda oluĢan kayıpları tekrar gözler önüne sermeye dikkat çekmektedir. Bu sergi 

kapsamında Canan Tolon 'un iki adet eseri  hem adlarıyla (hasar ve tedbir) temel olarak 

paylaĢımda bulundukları "ĠnĢa" ve "Yıkım" gibi ortak anlamlarla birlikte düĢünüldüğü 

zaman birbirleriyle iletiĢimlerini devam ettirmekte ve sergiye hem baĢlangıç hem de bir 

son vermektedir (bkz. fotoğraf 29). 
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       Fotoğraf 29:  Canan Tolon „„ Hasar‟‟ 1988-2010 Arter Ġstanbul 

                      Fotoğraf: Samet AlıĢ KiĢisel Fotoğraf ArĢivi 
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                                                    3.BÖLÜM 

       YERLEġTĠRME SANATINDA SERAMĠK MALZEME KULLANIMI 

 

3.1. Seramik Malzemenin YerleĢtirme Sanatında Kullanımı  

Uygarlık kadar eski olan seramik tarihin günümüzden 10-12 bin yıl kadar 

geriye dayandığı bilinmektedir. GeçmiĢten günümüze kadar ulaĢması sürecinde pek çok 

devinim geçiren seramik; dini inançlardan endüstriye, sanattan felsefe ve bilime kadar 

insanlık tarihinin birçok alanında kabul görmüĢ bir malzeme olmuĢtur. „„ÇağdaĢ sanat 

sürecinde yaĢanan değiĢimler ve geliĢimlerle birlikte farklı bir yöne evrilmeye baĢlayan 

seramik sanatının 1960 ve 70‟li yıllardan itibaren enstalasyon sanatıyla da bütünleĢerek 

farklı sanat ortamları yarattığı bilinmektedir‟‟ (Çetintürk, 2017: 81).   

Seramik malzemenin ham hali olan kil, yüksek plastikliği sebebi ile sanatçılara 

geniĢ bir yelpazede olanaklar sunarken, teknik açıdan Ģekillendirme yöntemlerinin 

teknoloji ile birlikte daha da geniĢlemesi sanatçıları seramik malzeme ile çalıĢmaya 

teĢvik etmiĢtir. Sanatçılar sorgulamak veya ifade etmek istedikleri kavramları seramiğin 

teknik üretim sürecinden ve bazen malzemeyi fiziksel ve kimyasal bazdaki doğal 

iĢleyiĢi ile temalarını güçlendirmek amacıyla kullanmaktadır. 

Doğallığı ile hem sanatçıya hem de izleyiciye samimi ve çekici bir bakıĢ açısı 

sunan seramik, üretimin baĢlangıç aĢamasındaki esnekliğini piĢerek kaybeder ve son 

derece sert ve kırılgan bir yapıya dönüĢür. Öyle ki sanatçılar seramik malzemeye her ne 

kadar hakimiyet kursa da malzemenin hiç beklenmedik zamanlarda dahi son sözü 

söylediği bilinmektedir. Üretim sürecinde bu tarz heyecan verici bazı riskler barındıran 

seramik, kendisini Ģekillendiren sanatçısı ile ortak bir dil kurarak ilerlemeye devam 

etmiĢtir. 
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Seramik malzemenin kendine özgü kalıp sistemi ile çoğaltılma özelliği, 

yerleĢtirme sanatında önemli bir yere sahiptir. Sanatçılar tarafından birbirini tekrar eden 

birimlerin oluĢturulmasında büyük olanaklar sağlayan bu özelliğiyle, seramik malzeme 

seçkin bir tercih sebebi olmuĢtur. ÇağdaĢ seramik sanatında içerdiği kavramsal süreçler, 

seramik yerleĢtirmeleri sıkça karĢımıza çıkarmaktadır.  

Seramik sanatçısı ve akademisyen Nalan DanabaĢ‟ın belirttiği üzere; 

„„1950‟lerde Türk seramiğinde teknik olanakların geliĢmesiyle birlikte, 

sanatçıların da kendilerine özgü teknik, renk, söyleyiĢ ve biçimlendirme özellikleri de 

değiĢmiĢtir. Bu dönemde ve alanda çalıĢmıĢ olan sanatçılar, Ayfer Karamani, Füreya 

Koral, Sabit Karamani, Sadi Diren ve Seniye Fenmen‟ dir. Bu grubun ardından 1960‟ 

larda Alev Ebuzziya Siesbye, Atilla Galatalı, Beril Anılanmert, Bingül BaĢarır, Erdinç 

Bakla, Candeğer Furtun, Filiz Özgüven Galatalı, Hamiye Çolakoğlu, Güngör Güner, 

Jale YılmabaĢar, Ġlgi Adalan, Tülin Ayta, Melike Abasıyanık Kurtiç, Tüzüm Kızılcan, 

Müfide Çalık ve Nasip Ġyem gelmektedir‟‟ (DanabaĢ, 2019: 198). 

 

Endüstriyel ve geleneksel seramiğin, sanatsal seramikteki belirleyici ve 

ayrıĢtırıcı özelliği, genel fonksiyonu ekarte etmek veya ekarte etme çabasında olmasıdır. 

Geleneksel ve endüstriyel seramiğin ilk paradigması incelendiğinde resim ve heykel 

sanatçılarının gerçekleĢtirdiği bu eğilim oldukça düĢündürücü  ve ilgi çekici 

görülmektedir. Miro, Picasso ve Matisse seramiğin genel  fonksiyonunu ve dekor 

amaçlı üretim  fikriyle ilgilenmeyerek seramik malzemenin, Ģekilsel, ferdi, estetik fikri 

görüĢlerini sunmada  sanatçıya sunduğu anlatım olanaklarını görerek sanatsal seramik 

örnekleri ile seramik sanatının bu imtiyazlarını göstermiĢlerdir. Geleneksel seramik 

sanatında sanatçı yeniliğe açık, kreatif bir bileĢimden kaynaklanan yeni bir öneriden 

ziyade yapılan iĢin en iyisini icra eden becerikli, zanaatkar, usta ismini taĢımaktadır. 

ÇağdaĢ seramik sanatçısı ise, eleĢtirici tavrı ve konu üretici tavrı ile kendine has  bir 

üslup oluĢturmuĢ gerçek bir sanatçıdır (Tizgöl,1998: 66). 
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 3.2. Uluslararası Seramik Sanatçıları ve YerleĢtirme ÇalıĢmalarından Örnekler 

Seramik sanatçısı Bouke de Vries, binlerce porselen parçası kullanarak 

yarattığı sekiz metre yüksekliğindeki War and Pieces isimli porselen yerleĢtirme 

çalıĢmasında geleneksel bir masanın merkezinde meydana gelen nükleer bir patlamayı 

tasvir etmiĢtir (bkz. fotoğraf 30). Kırık porselen parçalar arasında savaĢan zırhlı 

figürlerin çatıĢtığı savaĢ sahnesine daha yakından bakıldığında beyaz heykelciklerin 

üzerine yerleĢtirilmiĢ renkli plastik silahlar ve uzuvlar, eseri güncel bir çalıĢma haline 

sokmuĢtur. Mantar bulutu, çarmıha gerilmiĢ mesihler ve Çin merhamet tanrıçaları da 

dahil olmak üzere ölüm ve yıkımı izleyen her türlü porselen nesnenin bir girdabı halini 

almıĢtır. De Vries ilhamını, Richmond DüĢesi‟nin Wellington Dükü için Waterloo‟dan 

önceki ünlü balosu gibi savaĢtan hemen önce düzenlenen büyük balo ve ziyafetlerden ve 

17. yüzyıla ait ziyafet masalarındaki abartılı Ģeker heykelleriyle süsleme geleceğinden 

almıĢtır. 18. yüzyılda ise zenginlik ve zevki gösteren bu süslemeler yerini porselene 

bırakmıĢtır. De Vries, War and Pieces isimli bu çağdaĢ çalıĢmasında kaos ve 

saldırganlığa değinmek için mizah ve güzelliği kullanmıĢtır (Cowan, 2017). 

 

                         Fotoğraf 30:  Bouke De Vries „„SavaĢ Ve Parçalar‟‟ 2021  

          https://ferrincontemporary.com/portfolio/war-and-pieces/#jp-carousel-18346 

https://ferrincontemporary.com/portfolio/war-and-pieces/#jp-carousel-18346
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576 adet dekorlu porselen yemek tabağı kullanılarak üretilen Porcelain Carpet 

isimli yerleĢtirme, seramik sanatçısı Marek Cecula tarafından hazırlanmıĢtır. Renkli, 

siyah beyaz ve düz beyaz tabaklar olmak üzere 192 tabak Ģeklinde üç gruba ayrılmıĢtır 

ve bu üç aĢama malzemede, düzende ve tasarımda seramik bir görüntü reprodüksiyon 

sürecini temsil eder. Plakalar doğrudan zemine yerleĢtirilmiĢtir ve üç yoğun dikdörtgen 

yüzey oluĢturulmuĢtur. Plakaların yüzeyleri klasik Kuzey Hindistan halı desenleri ile 

kaplanmıĢtır. Orijinal halının fotoğrafları bilgisayarda taranarak halının deseni daha 

sonra yazılım tarafından plakaların Ģekilleriyle eĢleĢtirilmiĢtir ve nihai malzeme 

plakalara uygulanan seramik çıkartmalarına aktarılmıĢtır. Sanatçı, dekoratif desen 

plakaların yuvarlak yüzeylerini tutarlı yönlerde kaplayarak „„Porcelain Carpet‟‟ isimli 

eserini ortaya çıkarmıĢtır (bkz. fotoğraf 31). Halı, sergi salonunun taban alanının 

çoğunu kaplamıĢtır ve yünlerin yanında izleyicilerin geçebilmesi için yalnızca küçük 

geçitler bırakılmıĢtır. Halının üzerinden geçme eğilimi, kırılgan malzemenin varlığı ile 

doğrudan zayıflatılmıĢtır. Malzemenin kırılgan doğası ve iĢin yerleĢim Ģekli izleyiciye 

hareket kısıtlaması getirmiĢtir, bu kısıtlama eserle olan fiziksel ve görsel etkileĢimi 

etkileyerek paradoksal bir deneyim sunmuĢtur. Bu çalıĢma bir seramik sanatçısı ile 

seramik endüstrisi arasındaki, geleneksel dekoratif sanat üretimi ile ileri görüntü 

reprodüksiyon teknolojileri arasındaki iĢbirliğine dayanarak üretilmiĢtir. Halı ve 

seramik malzemenin benzerlikleri ve karĢıtlıkları, doğu kökenleri ve geleneksel statüleri 

onları çağdaĢ sanat araĢtırmaları için önemli ve uygun bir konu haline getirmiĢtir 

(Cecula, 2001). 
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                 Fotoğraf 31:  Marek Cecula „„Porselen Halı‟‟ 2002 New York 

  https://billbarr.wordpress.com/2010/03/08/marek-cecula-the-porcelain-carpet/ 

 

Field for the British Isles isimli enstalasyon çalıĢması, sanatçı Anthony 

Gormley tarafından yaklaĢık kırk bin adet piĢmiĢ toprak figürün yerleĢtirilmesi ile 

oluĢturulmuĢtur. Her bir parça benzersizdir ve gözler için açılmıĢ iki delik ile sade bir 

biçimde tasarlanmıĢtır. Figürler yerleĢtirildikleri alanı tamamen kaplayarak, izleyicilere 

aralarına giremeyecekleri sadece izleyebilecekleri bir alan bırakmıĢtır. Eser, 1993 

yılında Ġngiltere‟nin Merseyside bölgesinde Gormley ile birlikte 100 gönüllü tarafından 

yaklaĢık 10 gün içinde üretilmiĢtir. Bu iĢ birlikçi süreç her zaman Gormley‟in saha 

çalıĢma konseptinin anahtarı olmuĢtur. Sir Anthony Gormley‟e göre yuvarlak çamur 

kütleleri ile sürekli tekrarlanan hareket, meditatif bir hal almıĢtır ve neredeyse nefes 

almak ve kalp atıĢı gibi bir fonksiyona dönüĢmüĢtür. Boyları 8-26 cm arasında değiĢen 

figürlerin yapma sürecini Gormley, hasat ve toprak gibi fakat bir Ģey yetiĢtirilen değil 

doğrudan Ģekillendirilen toprak Ģeklinde betimlemiĢtir (bkz. fotoğraf 32). Binlerce 

küçük figür, tüm alanı kaplayan yoğun bir halıyı andıran ve doğrudan izleyiciye bakar 

Ģekilde konumlandırılmıĢtır. Sanatçıya göre, çağdaĢ sanat için zorluk, gürültü yapmadan 

çağdaĢ dünyayla iliĢki kurmaktır. Eserin anlamlı bir dinginlik ve sessizlik yaratmasını 

ve izleyicilerin tüm benliği ile temas kurmalarını istemiĢtir. Aynı zamanda yerleĢtirme 

https://billbarr.wordpress.com/2010/03/08/marek-cecula-the-porcelain-carpet/
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çalıĢmasının, zamana bizden daha fazla dayanabilme yeteceğine değinerek, kayıtsız bir 

evrende bizim burada olduğumuza dair bazı iĢaretler yazma ihtiyacı olduğundan söz 

etmiĢtir (Connor, 2021). 

    

        Fotoğraf 32:  Anthony Gormley „„Field for the British Isles‟‟ 1993 Ġngiltere 

         https://www.chroniclelive.co.uk/news/north-east-news/gallery/pictures-sir-

anthony-gormleys-field-21125073 

 

PiĢmemiĢ kil heykelleri ile tanınan sanatçı Walter McConnell eserlerini 

biyoloji ve teknolojiyi çok iyi birleĢtirerek yaratmıĢtır. Plastik ile kaplanmıĢ ve üç 

boyutlu vücut tarama teknolojisi ile prototiplenmiĢ ham kilden çıplak heykeller, 

yabancılaĢmıĢ ve yalnız, puslu duvarlarla çevrili ve cenneti sorgulayan Adem 

benzetmeleri ile yaĢamın baĢlangıcına gönderme yaparak, kilden sızan nemin 

buharlaĢması ile sentetik bir yaĢam içerisinde yaĢayan canlılar Ģeklinde 

sergilenmiĢlerdir (bkz.fotoğraf 33) (Rodgers, 2015). 

https://www.chroniclelive.co.uk/news/north-east-news/gallery/pictures-sir-anthony-gormleys-field-21125073
https://www.chroniclelive.co.uk/news/north-east-news/gallery/pictures-sir-anthony-gormleys-field-21125073
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                Fotoğraf 33:   Walter McConnell „„Gezgin Cennetler‟‟ 2004 Abd 

https://cfileonline.org/exhibition-walter-mcconnells-wetworks-at-cross-

mackenzie-gallery-dc-cfile-contemporary-ceramic-art/ 

 

Politik sanat eserleri ile dikkat çeken sanatçı Ai Weiwei, River Crabs isimli 

eserini 3200 adet el yapımı porselen yengeç ile üretmiĢtir (bkz. fotoğraf 34). Ġlk bakıĢta 

zararsız ve lezzetli görünen bu eser aslında Çin hükümetine karĢı derin bir politik 

eleĢtiri barındırmıĢtır. Bu eleĢtiri eserin Çince adı olan “He Xie” ve Çincedeki 

“uyumlu” kelimesinin benzerliğinden ortaya çıkmıĢtır. Aynı zamanda “uyumlu” 

kelimesi Çin Komünist Partisi‟nin “uyumlu bir toplum” sloganında yer almaktaydı fakat 

sanatçı bu sloganın aksine eserlerinin birçok kez hükümet tarafından sansürlendiğine 

dikkat çekmiĢtir. Baskıcı rejim ile toplumların tuzak ile yakalanmıĢ yengeçler gibi 

hiçbir hakkı ve bireyselliği olmayan vatandaĢlara dönüĢtürülmesinin amaçlandığını 

belirtmiĢtir (Jardini). 

https://cfileonline.org/exhibition-walter-mcconnells-wetworks-at-cross-mackenzie-gallery-dc-cfile-contemporary-ceramic-art/
https://cfileonline.org/exhibition-walter-mcconnells-wetworks-at-cross-mackenzie-gallery-dc-cfile-contemporary-ceramic-art/
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                     Fotoğraf 34:  Ai Weiwei „„He Xie - Nehir Yengeci‟‟ 2010  

                   https://www.royalacademy.org.uk/article/article-ai-of-the-tiger 

 

 

 

 

https://www.royalacademy.org.uk/article/article-ai-of-the-tiger
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3.3. Türk Seramik Sanatçıları ve YerleĢtirme ÇalıĢmalarından Örnekler 

Türkiye‟nin önde gelen çağdaĢ sanatçılarından olan AyĢe Erkmen 4. 

Uluslararası Çanakkale Bienali kapsamında oluĢturduğu yerleĢtirmede arkeolojik 

Çanakkale seramiklerinden ilhamla ürettirdiği 30 adet seramik gülle ile katılım 

sağlamıĢtır. Erkmen, seramik gülleleri geleneksel yöntemlere sadık kalarak 

Çanakkale‟nin yöresel son seramik ustası olan Ġsmail Bütün‟e ürettirmiĢtir. Döküm 

tekniği ile Ģekillendirilen formlar, aslına uygun olarak hem bir ustanın elleriyle 

ĢekillenmiĢ, hem de tipik renk ve astar özelliklerine uygun olarak yapılmıĢtır. Ġlham 

alınan Çanakkale seramiklerinin asıl yapım amacı halkın kullanımına uygun olmasıdır. 

Fakat bu seramikleri değerli kılan ve önemli koleksiyonlarda olmaları, onları iĢlev ve 

iĢlevselsizlik arasındaki çizgide oluĢlarıyla değerli hale getirmektedir. Erkmen bu 

çerçeveyi farklı bir bakıĢ açısıyla yorumlayarak geleneksel seramik formlarını güllelere 

çevirerek kullanımı iĢlevsel olmayan yöne taĢımaktadır (bkz. fotoğraf 35). 

      

           Fotoğraf 35:  AyĢe Erkmen „„Yuvarlak‟‟ 2014 4. Uluslararası Çanakkale Bianeli 

          https://www.saha.org.tr/en/projects/saha-provided-support-for-the-production-of-

the-works-by-the-artists-participating-at-the-4th-canakkale-biennial 

 

https://www.saha.org.tr/en/projects/saha-provided-support-for-the-production-of-the-works-by-the-artists-participating-at-the-4th-canakkale-biennial
https://www.saha.org.tr/en/projects/saha-provided-support-for-the-production-of-the-works-by-the-artists-participating-at-the-4th-canakkale-biennial
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ÇağdaĢ Türk sanatçılarımızdan Candeğer Furtun, seramik malzeme kullanarak 

yerleĢtirme yapan ilk sanatçıdır. Ġstanbul‟da seramik bölümünü bitirerek yurtdıĢında 

araĢtırmalar yapmıĢ ve Türkiye‟ye geri dönerek sanatsal yapıtlarını figüratif tarzdan 

yerleĢtirme alanına kaydırmıĢtır. Ġnsan konusu sanatçıyı parçalanmıĢlık kavramına 

yönelterek bedenin parçalarını bir bütünlük bağlamında ifade etmeye yönelik 

çalıĢmalar yapmasını sağlamıĢtır. Sanatçının seramik malzeme kullanarak ürettiği 

dokuz çift erkek bacağını yan yana yerleĢtirdiği eser,  insanların temizlenmek ve ya 

Ģifa bulmak için gittikleri hamam ya da termal gibi mekanlara bir gönderme 

yapmaktadır. Fakat yerleĢtirmedeki erkek bacakları duruĢları itibariyle bir bekleme 

salonundaki ya da toplu taĢıma araçlarındaki hallerini de hatırlatır. Sanatçının insan 

bedenini parçalara ayırması, bütününden ziyade parçaların önemi ile anlatımını 

güçlendirmiĢ olup bütünü ifade etme düĢüncesi ile kullanmıĢtır (bkz.fotoğraf 36). 

Eserdeki iki yana açılan erkek bacakları, erkeklerin gizli kapaklı hallerini ve dıĢlayıcı 

tutumlarını sorgulamaktadır (DanabaĢ, 2019: 199). 

         

              Fotoğraf 36: Candeğer Furtun „„Ġsimsiz‟‟ 2021 Ġstanbul 

                        Fotoğraf: Samet AlıĢ KiĢisel Fotoğraf ArĢivi 
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Sanatçı ve akademisyen Ġnsel Ġnal‟ın 3. Uluslararası Çanakkale Bienali 

kapsamında ürettiği eserinde, Çanakkale kimliğini yeniden kurgulamaktadır. 

Kimliğinde coğrafi yapısı ile dikkat çeken Ģehir aynı zamanda tarihsel geçmiĢi ile de 

bütünleĢerek, koruyucu bir Ģekli de içerisinde barındırmaktadır. Bin adet son derece 

kırılgan porselen bıçak kullanılarak kurgulanmıĢ yerleĢtirmede hem kendi merkezini 

koruyan, hem de beraberinde gelen tehlikelere de dikkat çekmektedir.  Gizlerken 

sakındığına zarar veren, saklarken yaralama endiĢesi yaratan yerleĢtirme de, yeni 

düĢünsel yorumlama ile mevcut olanı zıt bir kutup ile ele alan bir yaĢam sorgusunu 

içinde barındırmaktadır (bkz.fotoğraf 37). 

 

 

                           Fotoğraf 37:  Ġnsel Ġnal „„ Çanakkale Geçilmez‟‟ 2011 

         http://inselinal.blogspot.com/2012/09/3-uluslararasi-canakkale-bienali.html 

 

 

 

http://inselinal.blogspot.com/2012/09/3-uluslararasi-canakkale-bienali.html
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YerleĢtirme sanatının önemli örneklerinden bir diğerini ise Canan Dağdelen‟in 

çalıĢmaları oluĢturmaktadır. Sanatçının odak noktası mimaridir. Zaman ve bellek 

konularına da değinen sanatçı, eserlerinde yazının tarihsel geliĢimine de zaman zaman 

yer vermektedir. Eserlerinde yerleĢik düzen ve aidiyet kavramlarını sorgulayan sanatçı 

bu sorgulamaları genelde nokta anlamına gelen „„Dot‟‟ nodülleri ile mimari formlar 

üzerinden oluĢturmaktadır. Porselen birimler kullanarak oluĢturduğu formları boĢluk ile 

tamamlayarak mekana yerleĢtirir. AlıĢılmıĢın dıĢında yer ile bağlarını kopardığı mimari 

yapılar boĢluktaki alanda asılı kalarak zaman ve mekan bağlamını aĢmaktadır (bkz. 

fotoğraf 38). Parçalanarak yeniden kurulan parçaların bugün ve geçmiĢi, sanallık ve 

gerçeklik gibi zıt anlamları eĢ zamanlı olarak algılanmasını sağlamaktadır. Mekan 

içinde mekan formlarını yorumlayan Dağdelen, mekan içerisine yerleĢtirdiği eserleri ile 

izleyici arasında bağ kurdurarak katılımcıların kendi dillerini keĢfetmesine olanak 

sağlar. 

 

                 Fotoğraf 38:  Canan Dağdelen „„Canevine Nokta‟‟2007 Ġstanbul 

  http://atolyemackaguncel.blogspot.com/2012/01/canan-dagdelen-seramik-sanatcs.html 

 

 

http://atolyemackaguncel.blogspot.com/2012/01/canan-dagdelen-seramik-sanatcs.html
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Ġstanbul‟da doğup büyüyen, seramik yerleĢtirmeleri ile bilinen ÇağdaĢ seramik 

sanatçısı ve akademisyen Nalân DanâbaĢ, yedi tepe üzerinde kurulu kent hakkında 

hepimizin farkında olup da bir türlü ifade edemediği gerçekleri anlatıyor (bkz.fotoğraf 

39). DanâbaĢ‟ın sergisi ne resim ne seramik ne de heykel sergisi. „„75 Metrekare 

Ġstanbul‟‟ sanatçının değiĢiyle disiplinlerarası geçiĢin sergisi. Günümüzde bütün 

yerleĢim merkezlerinde olduğu gibi Ġstanbul‟da da yaĢanan bunalımlar, karĢımıza 

kimlik arayıĢı olarak çıkmakta. Bu arayıĢ zaman ve mekan içerisinde toplumun sosyal, 

kültürel ekonomik ve siyasi benliği ile ilgili. Sanatçıya göre kent, her alanda bir 

kimliksizlik süreci yaĢıyor. Bu kimliksizlik 1950‟lerde baĢlayan ve günümüzde de hala 

devam eden göç ile baĢlamıĢ, Ģimdi de bu göçün sonuçlarıyla devam ediyor. Bu alanda 

yaĢanan olumsuzlukların en önemli nedenlerinden birisi kent yönetimine iliĢkin 

kuralları oluĢturan yasalara uyulmaması. Bu durum mekanları her anlamda değiĢtirdi, 

yedi tepe üzerinde kurulu kent artık yetmiĢ yedi tepe üzerinde ayakta kalma çabasında 

(Çelikel:1996). 

                                       

           

            Fotoğraf 39:  Nalân DanâbaĢ „„75 Metrekarede Ġstanbul ‟‟ 2019 Ġstanbul 

                                                   (Sanatçının ArĢivinden) 
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ÇağdaĢ seramik sanatçısı ve akademisyen ġeyma Bobaroğlu‟nun „„Kendine 

Dalmak‟‟ isimli seramik yerleĢtirmesi (bkz.fotoğraf 40). seramik malzemenin kavramsal 

bağlamda kullanımının en önemli örnekleri arasındadır. Sanatçı ve eseri üzerine birebir 

röportaj yapılarak eser çözümlemesi gerçekleĢtirilmiĢtir. 

 

                Fotoğraf 40: ġeyma Bobaroğlu „„ Kendine Dalmak‟‟ 2009 Ġstanbul 

                              https://tr.pinterest.com/pin/548102217134242533/ 

 

 „„Kendine Dalmak‟‟ isimli eserinizde seramik malzemeyi tercih 

etmenizdeki sebep, kavram ile kurduğunuz bir bağdaĢıklık mıdır? 

Bu iĢin ana teması diĢil öğe, kendilik ve özne oluĢumu idi dolayısı ile kendilik 

ile kurulan kırılgan bağ, bu iĢi kil gibi kırılgan bir malzemeyle üretmeme neden oldu. 

Yani kendi içindeki sessizliğe ilerlerken dıĢ bir etkinin paramparça yapabildiği bu iliĢki 

beni kille ifadeye yöneltti. Dolayısı ile kavram ve malzeme arasındaki bu iliĢkiyi en 

güçlü biçimde ifade etmeme aracı oldu diyebilirim.   

 Eserinizde kadın teması baskın bir Ģekilde hissediliyor, burada ele 

aldığınız kadın modern kadın mı Anadolu kadını mı? 

Evet, burada kadın üzerine bir yoğunlaĢma var, zaten baĢtan beri iĢlerimin ana 

teması diĢilik, diĢil öğe idi. Burada diĢilikle kurdurduğum bağ, figür özelinde saflık idi 
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yani bedenin saf duruĢu ancak kendinle kurulabilen bir dokunuĢu var edebilir diye 

düĢünüyorum, bunun için oradaki figürün modern ya da geleneksel bir figürü 

yansıtması değil de toplum içinde kadının kendi ile olan karĢılaĢması ve 

sorgulamalarıydı benim için önemli olan. 

 KullanmıĢ olduğunuz nesneler ve kurmuĢ olduğunuz mizansen arasındaki 

bağlantı nedir? 

Bu kendinle kurduğumuz bağın varoluĢa akması kendini orada ifadeye dâhil 

edebilmesi ancak kendine dönüĢ ile yani kendinin farkındalığı ile mümkün olabileceğini 

düĢündüm. Ve taĢıyıcı olanın ayak olması sebebi ile iĢaret noktasını ayaklar üstünden 

okudum.  Tam önünde yerde duran ve açılan bu kitapta yaratabileceğim öyküm bir nevi 

sorgulamaydı ve bu ancak kendi denizinde yüzerken olanaklıydı. Dolayısıyla 

sayfalarındaki parmak izi dokunabildiğim, referans aldığım ve içine daldığım kendi 

izimdi.  Ġnsan yaĢamı yani varoluĢ, tutku(aĢk) ve ölüm arasındaki çeliĢkiyi sorgularken 

ister istemez soyunmayı sıfıra çıkmayı da gerektiriyor aynen selvilerin uzayan ve 

geleneği kendinde taĢıyan gölgelerinden soyunması gibi… Bir bakıma bir yüzleĢme bu. 

 

 ÇalıĢmalarınızı üretirken yaĢadığınız kültürün belleğinden besleniyor 

musunuz? 

Tabii besleniyorum biz bir kültürün ve bir dilin içine doğduk dolayısıyla tüm 

iliĢkilerimiz ve çeliĢkilerimiz burada Ģekillendi. Kanımca mesele burada bu içerikle 

nasıl dönüĢebildiğimiz ve bu referanslardan özgürleĢirken aynı zamanda onları 

kendimize nasıl içerik olarak taĢıyabileceğimizdir. Bu biçimi bizde saklı olan yaratıcı 

bilinç, tüm geleneği yeniden Ģekillendirebilmesinin olanağını taĢırken yeni olanı 

toplumla paylaĢabilmenin referanslarını da verir diye düĢünüyorum. 
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 Seramik sanatını günümüzde yerleĢtirme alanında çokça görmekteyiz, 

sizin bunun hakkında görüĢleriniz nelerdir? 

 

YerleĢtirmeyi izleyicinin yapıta dâhil olma pratiği açısından önemli 

buluyorum. Çevresinden bağımsız olmak yerine mekânı, mekânın belleğini bir içerik 

olarak iĢin içine katmak, içine girilen mekânla hesaplaĢabilmek ya da iç iliĢkilerinle 

oluĢturduğun yapıtın mekânını içine girdiğin mekânla iç içe kılabilmek ve izleyicide 

yeni anlayıĢlara yol açılabilen okumalarla onların zihinlerinde de yeni mekânların 

kurulabilmesine olanak taĢımak önemli geliyor bana. Her izleyici sanatçının kurduğu 

mekânı sökerek kendinde yeni mekânlar yaratıyor ister istemez. Bunlar sanatçının 

kurduğu bağlam ile nerelerde kesiĢiyor acaba, hangi anlam bağları onları sanat pratiğine 

dâhil edebiliyor gibi tartıĢmaları da beraberinde getiriyor (Bobaroğlu, 2022). 
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4. BÖLÜM 

KĠġĠSEL UYGULAMALAR 

 

4.1. KiĢisel Uygulama Örnekleri 

 

4.1.1. ĠletiĢim(sizlik) Çağı 

OluĢturulan kompozisyonda, her saat baĢı görevini yerine getirmek üzere 

kurulmuĢ bir sisteme sahip olan guguklu saat mekan olarak seçilmiĢtir. Bu saatin 

kullanılmasının sebebi iletiĢim çağında yaĢanan iletiĢimsizliği hem yeni zamanın 

olumsuz ölçeğini betimlemek hem de sosyal olma durumunun aynı zamanda bir görev 

olduğu gerçeğine hatırlatma yapmaktır. Kargaların geçmiĢten günümüze mitolojiye 

konu olacak boyutta zeki olup, toplu halde yaĢayan ve birbirlerine son derece bağlı olan 

canlılar olması, insanlara olan yakınlıkları ve benzer nitelikteki özellikleri baz 

alınmıĢtır. Saatler içerisine konumlandırılmıĢ, iĢlevini yitirmiĢ, aynı mekanları ve 

sosyo-ekonomik konumu paylaĢan, birbirleri ile etkileĢimsiz insan-karga birleĢimi 

figürler ironik bir anlam ile iletiĢimsizliğin doğurduğu yalnızlık kavramını ortaya 

çıkarmıĢtır. 

Projedeki, guguklu saat, modelin çamur ile hazırlanıp daha sonra alçı kalıp ile 

çoğaltılması ile baĢlamıĢtır. Daha sonra içerisine yerleĢtirilecek olan figürler el ile 

modellenerek bütün parçalar kontrollü bir biçimde kurumaya bırakılmıĢtır (bkz.fotoğraf 

41 ). 
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                     Fotoğraf 41:  Guguklu Saat Modelinin Kurutma AĢaması. 
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Saatin içerisine yerleĢtirilecek olan karga-insan figürleri kurutulup 

rötuĢlandıktan sonra 900°C‟de bisküvi piĢirimi yapılmıĢ, daha sonra siyah mat sır ile 

sırlandıktan sonra tekrar 1080°C‟de sır piĢirimi gerçekleĢtirilmiĢtir (bkz.fotoğraf 42). 

 

                           Fotoğraf 42: Sır piĢiriminden çıkmıĢ figür görseli. 

 PiĢirimi tamamlanan parçalar saat formunun içerisine yerleĢtirilerek montajları 

tamamlanmıĢtır. 

 

                                  Fotoğraf 43: Montajları bitmiĢ çalıĢma görseli. 
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Montajı biten beĢ parça, mekandaki beyaz panele yerleĢtirilerek proje 

tamamlanmıĢtır. Yapılan çalıĢmada Ģekillendirilme aĢamasındaki saat formları, 

konumlandırılacağı yer göz önünde bulundurularak doğal bir doku ile kaplanarak beyaz 

renkte bırakılmıĢ, eser- mekan renk ve doku anlamında bir bütünlük içinde kompoze 

edilmiĢ, böylece çalıĢma mekanın bir parçası olarak kurgulanmıĢtır (bkz.fotoğraf 44). 

 

                 Fotoğraf 44: ÇalıĢmanın biterek mekanla buluĢturulduğu görsel. 



68 

 

 

 

 

                                               Fotoğraf 45: Detay görseli. 
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4.1.2. Görünenin Ardındakiler 

Bazen maddesel kaygılar gerçekleri perdeleyip örterek asıl olanı 

kabuklaĢtırarak ardındakini gizleyebilir. Bu durumda nefsi gözlüklerden arındırılan 

bakıĢ açıları gerçekliğe kapı aralar. Umut kavramı bu süreci besleyerek boyutun 

farklılaĢmasında etken bir rol oynar. Kontrol dahilinde iĢleyen her Ģey eminlik duygusu 

doğurabilir, fakat bazen kontrol edemediğimiz, süreçleri hayatın akıĢında izlememiz 

gerekebilir.  

Mekanın tamamlayıcı parçalarından olan masa yerleĢtirmesi, hem mekanın bir 

parçası hem de kendi kaidesini mekandan bağımsız biçimde aynı kompozisyonda 

barındırmaktadır. Seramikten Ģekillendirilen masa örtüsü, tabak çatal ve bıçak betonu 

çağrıĢtıran gri seramik astarı ile renklendirilmiĢtir. Tabak içerisine yerleĢtirilen pres 

tuğla kullanılan malzemenin ruhunu birebir yansıtmaktadır. YerleĢtirmede tuğla 

içerisinden akan altın, durağan bir akıĢı simgeler. Böylece boĢlukta zamanı durduran 

kendi kütlesini gri bir renk kombinasyonu ile koruyan aynı zamanda henüz yeni 

terkedilmiĢ bir hareketliliği içinde barındırır. Bu yerleĢtirme, görüneni değil içindekine 

ulaĢmanın gerektirdiği düĢünsel bir eylem çağrıĢımında bulunur (bkz.fotoğraf 46). 
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            Fotoğraf 46: „„Görünenin Ardındakiler‟‟ adlı çalıĢmanın genel görseli. 
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         Fotoğraf 47: „„Görünenin Ardındakiler‟‟ adlı çalıĢmanın sağ detay görseli. 

 

          Fotoğraf 48:  „„Görünenin Ardındakiler‟‟ adlı çalıĢmanın sol detay görseli. 
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4.1.3. Öz ÖtekileĢme  

 

          Ġnsan kendini ruhsal anlamda tanımlamaya baĢladığı andan itibaren bazı 

kalıplara girmeye baĢlayabilir. Korunma içgüdüsü veya önyargıyla birlikte duyusallık 

ile ters orantılı olarak gerçekleĢebilen bu davranıĢ kalıbı, ancak insanın diğer bir insanı 

soyutlama çabasından ibarettir denilebilir.  Ġçsel olarak kendimizi farklılaĢtırdığımız 

andan itibaren görünmez sınırlarımız içerisinde oluĢturduğumuz soyut dünyalarımız ile 

çevremizi yorumlarız. Dolayısı ile farkında olmadan ilk öteki saydığımız kendimizdir. 

Farkı, farklılık bütünü ile ele almayıp, etkenin saydığımız doğrular, sanı ve zanlarımızla 

giydirdiğimiz anlamlar ilk olarak benliğimizdeki farkların dıĢa vurumu ve yorumu 

olarak algılanabilir. Zaman zaman empati yoksunluğunun da ortaya çıkardığı durumlar 

bizi iletiĢimsizliğe götürür. Bu durumun sürüklediği iletiĢimsizlik ve pekiĢtirdiği 

yalnızlıklı hal git gide bu sarmalın bir parçası olarak sürekliliğe girer. Ve mutsuzluk 

olarak algıladığımız birçok durum buna bağlı olarak fark edemediğimiz bir Ģekilde 

tekrar tekrar karĢımıza çıkar.  

         OluĢturulan yerleĢtirmede hasır ipler üzerine tünemiĢ kargalaĢmıĢ insan 

figürleri, insan ve kargaların bazı benzer tarafları baz alınarak kurgulanmıĢtır. 

GeçmiĢten günümüze mitolojiye dahi konu olmuĢ kargalar, tıpkı insanlar gibi birlikte 

veya belli gruplar halinde yaĢarlar. Ġç güdüsel olarak birbirinden destek alarak kolektif 

bir yaĢam biçimi sergilerler. Kurulan yerleĢtirmede insan-karga figürleri, bulundukları 

konumu, diziliĢleri ve ifadeleriyle bir gurup ya da toplulukta ayni sosyal yapıyı 

paylaĢan, aynı iktisadi ve sosyolojik konumda bulunan, aynı biyolojik özellikleri taĢıyan 

bireyler olmalarına rağmen kendilerini yabancılaĢtırmıĢ ve iletiĢimsiz bir Ģekilde 

konumlandırılmıĢtır.  Aynı fiziksel özellikleri taĢıyan, fakat kendisini renk olarak farklı 

kılan, ötekileĢtirdiği için yabancılaĢmaya maruz kalıp, bulunduğu sosyal yapıyı terk 

eden uçan figür ise, bu süregelmiĢlikten ayrılmayı ve sonucun doğurduğu döngünün 

baĢlattığı süreci ifade etmektedir (bkz.fotoğraf 49). 



73 

 

 

 

 

                 Fotoğraf 49: „„Öz ÖtekileĢme‟‟ adlı çalıĢmanın genel görünümü. 
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                  Fotoğraf 50: „„Öz ÖtekileĢme‟‟ adlı çalıĢmanın detay görünümü. 

 

                  Fotoğraf 51: „„Öz ÖtekileĢme‟‟ adlı çalıĢmanın detay görünümü. 
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          Fotoğraf 52: „„Öz ÖtekileĢme‟‟ adlı çalıĢmanın detay görünümü. 

     

              Fotoğraf 53: „„Öz ÖtekileĢme‟‟ adlı çalıĢmanın genel görünümü. 
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4.1.4. Metropol Ġnsanları 

 

YerleĢtirme Sanatında Seramik Malzemenin Kavramsal Bağlamda YorumlanıĢı 

ve Bir Sergi isimli tez çalıĢması için yapılmıĢ olan „„Metropol Ġnsanları‟‟ adlı çalıĢmada 

önceden düĢünülerek kurgulanan yerleĢtirmede, seramik malzeme hem hazır malzeme 

olarak, hem de bireysel yorum ile Ģekillendirilerek oluĢturulmuĢtur. 

Kavramsal sanat ile birlikte temelleri atılan ve günümüze kadar geliĢerek 

aktarılan yerleĢtirme sanatı, tarihteki ilk oluĢum Ģekillerine bağlı kalarak hazır malzeme 

kullanımı esası ile oluĢturulmuĢtur. Malzemenin kendi anlam dili ve üzerine eklenen 

tamamlayıcı ekler ile birlikte anlam bütünlüğü sağlanarak yapılan yerleĢtirme, içerdiği 

kavram, malzeme ve mekan bütünlüğü çerçevesinde tamamlanmıĢtır. 

OluĢturulan yerleĢtirmede, çağımız insanının doğal yaĢam alanının uğradığı 

manipülasyon ele alınmıĢtır. Mekan içine dikilmiĢ, yaĢam alanını simgeleyen tuğla 

yapısı, yine içerisine yuvalanmaya çalıĢan kurtçuklar ile kompoze edilmiĢtir. Yerini 

yadırgayan, neyi ne için tükettiğini bilmeyen kurtçuklar doğasına ait olmayan tuğla 

yapısı ile bütünleĢmiĢ ve sürekli tüketme eylemindedirler. Organik bir yaĢam modeli 

içinde olması gereken bu canlılar, inorganik bir yaĢam döngüsüne girmiĢlerdir. 

Kurtçuklar ile insan arasında metaforik bir bağ kurularak insanın günümüz çağındaki 

kaotik düzensiz ve yeĢil doğadan gittikçe koparılan yaĢam döngüsüne gönderme 

yapılmıĢtır. Kafası karıĢık, ne yaptığını bilmeden sadece tüketme güdüsü ile hareket 

ederek mekana yayılan bu kurtçuklar, insanların tüketim çağındaki önlemsel rollerini 

sorgulamak ve yerleĢtirmenin tiksindirici yanı ile izleyiciyi mekan içerisinde 

bulundukları ve arasında gezindikleri eser ile bağ kurarak düĢünmeye teĢvik etmesi 

amaçlanmıĢtır. 

„„Metropol Ġnsanları‟‟ isimli yerleĢtirme, mekan içinde mekan kurgusu ile 

oluĢturulmuĢtur. Tuğlalar günümüzde hala kullanılmakta olan bina ve inĢaat sektörünün 

önemli yapı malzemelerindendir. Hazır olarak alınan tuğlalar, bir çemberi aralıksız 

oluĢturabilmesi amacı ile fazla olan kısımları kırılarak eksiltilmiĢtir (bkz. fotoğraf 54). 
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     Fotoğraf 54: Tuğlaların silindir formda yükselebilmesi için eksiltilen parça görseli. 
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Fazlalıkları kırılarak silindir formu oluĢturması hedeflenen tuğlalar daha sonra 

kurtçukların yuvalandığı oyukların açılması için tekrar biçimlendirilmiĢtir (bkz.fotoğraf 

55). 

 

           Fotoğraf 55: Parçaları eksiltilen tuğlalara oyukların açılma aĢama görseli. 
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 Kullanılacak olan kurtçuklar önce el ile modellenip daha sonra çoğaltmak 

üzere alçı kalıbı alınmıĢtır (bkz.fotoğraf 56). 

 

                        Fotoğraf 56: Kurtçuk modelajının yapım aĢama görseli    
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          Fotoğraf 57: Kurtçuk modelinin çoğaltımı için hazırlanan alçı kalıp görseli 

          

                  Fotoğraf 58: Kurtçukların alçı kalıba basılarak çoğaltma aĢaması 
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           Fotoğraf 59: Kurtçukların kalıptan çıkartılıp balçıkla yapıĢtırılma görseli. 

 

 

                  Fotoğraf 60: Kurtçukların balçıkla yapıĢtırılıp birleĢtirme görseli. 
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Kurtçuk formları kalıptan çıkarılıp birleĢtirildikten sonra ıslak rötuĢları yapılıp, aĢamalı 

olarak kurumaya bırakılarak daha sonra 1030°C‟de bisküvi piĢirimi yapılmıĢtır 

(bkz.fotoğraf 61-62). 

 

                      Fotoğraf 61: Kurtçukların aĢamalı olarak kurutulma görseli. 

 

                Fotoğraf 62: Kurtçukların etüv ve bisküvi piĢirimi yapılma görseli 



83 

 

 

 

Bisküvi piĢirimi sonlanan parçalar renklenmek üzere pigmentler ile 

renklendirilerek, daha sonra 1200°C‟lik sır piĢirimine girmiĢlerdir (bkz.fotoğraf: 63). 

 

                   Fotoğraf 63: Kurtçukların pigmentler ile renklendirme görseli 
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Tuğlalar yan yana 10‟ar adet ile üst üste 12 kat Ģekilde silindir bir formda 

yükseltilmiĢlerdir (bkz.fotoğraf 64). 

 

                  Fotoğraf 64: Tuğlaların silindir formda dizilim aĢama görseli. 
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Daha sonra kurtçuklar silindir tuğla formunun üzerine, yerdeki parçaların 

etrafına ve mekana yayılarak yerleĢtirilmiĢtir (bkz.fotoğraf 65). 

 

                            Fotoğraf 65: Kurtçukların tuğlalara montaj görseli. 
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                     Fotoğraf 66: Kurtçuk montajı ve çalıĢmanın genel görseli. 
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                     Fotoğraf 67: Kurtçukların dizilim ve yerleĢtirme görseli. 
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               Fotoğraf 68: YerleĢtirmenin tamamlanmıĢ genel görünüm görseli. 
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                                Fotoğraf 69: Yakın çekim detay görseli. 
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                           Fotoğraf 70: Yakın çekim alttan detay görseli. 
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                                          Fotoğraf 71: Detay görseli. 

 

                                        Fotoğraf 72:Üstten detay görseli. 
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                 Fotoğraf 73:  Sanal galeri mekanı yerleĢtirmesi ve detay görselleri  
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SONUÇ 

1960‟lı yıllardan günümüz sanatına kadar geçirdiği devinimler ile etkinliğini 

geniĢleten sanat kavramı, beraberinde kendi içerisinde ayrılan farklı sanat biçimleri, 

oluĢum ve sanat pratiklerini de bu değiĢim dahilinde etkilemiĢtir. 

Kavramsal sanat ile birlikte geleneksel sanat anlayıĢının aĢıldığı, anlam ve 

fikrin ön planda tutulduğu bir atmosfer ortaya çıkmıĢtır. Fluxus, Art and Language, 

Minimalizm, Performans Sanatı, Süreç Sanatı, Yoksul Sanat, Land Art ve YerleĢtirme 

Sanatı gibi ifade biçimleri ve oluĢumlar, geleneksel sanat anlayıĢının aksine bir yol 

izleyerek sanat yapıtlarının içerisinde zaman, mekan, süreç ve kavramların barındığı 

yeni söylemlerin doğmasına sebep olmuĢtur.  

 Avangard sanatın öncülerinden olan Marchel Duchamp‟ın Mekanı sanat 

nesnesinden ayırmayıp bir bütün olarak değerlendirmesi, Yves Klein‟in Mekanın kendi 

içinde bir sanat nesnesine dönüĢtürüldüğü örneği ve Arman P. Arman‟ın mekanı hazır 

nesneler ile doldurarak izleyiciyi mekandan soyutladığı güçlü örnekler ile baĢlayan 

mekan sorgulamalarıyla, sanat eserinin ve mekanın ayrılmaz bir bütün olarak 

değerlendirilmesine sebep olmuĢtur. Böylece yerleĢtirme sanatı, geliĢip büyüyen ve 

özgünleĢen sanat pratikleri ile birlikte yüksek etkileyici ve etkileĢimli bir sergileme 

yöntemi olarak günümüze kadar etkinliğini sürdürmektedir. 

Ülkemizde 1970‟lerde baĢlayan kavramsal sanat akımı etkileri, sanatçıların 

kavramsal çerçevede iĢler üretmesine zemin hazırlamıĢtır. Giderek büyüyen bu akım 

bazı çağdaĢ sanatçılarımızın üretim pratiklerinde yerleĢtirme sanatını benimseyerek 

anlatım dillerini sanatçı kimlikleri ile bütünleĢtirdikleri bir hal almıĢtır. 

YerleĢtirme sanatının ülkemizde seramik malzeme ile kullanımı 1980‟lere 

tekabül etmiĢtir Ġlk olarak Candeğer Fürtun‟la baĢlatılan seramik yerleĢtirme örnekleri, 

daha sonra diğer seramik sanatçıları ve disiplinler arası sanatçılar tarafından 

benimsenerek kullanılmaya baĢlanmıĢtır. Seramik malzemenin kendi kavramsal dili ve 

üretim sürecinin diğer malzemelerden daha farklı oluĢu ile mekan, ve malzemenin 
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anlam bütünlüğü dahilinde oluĢturulan yerleĢtirmeler günümüz sanatında da sıklıkla 

kullanılmaya baĢlamıĢtır.  

Seramik malzemenin kavramsallık bağlamında yerleĢtirme sanatı ile 

kullanımının incelendiği bu çalıĢmada, seramik sanatının geleneksel sergileme 

yöntemleri dıĢında farklı ifade biçimleri içerisindeki yeri örneklendirilmiĢtir. 
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