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ÖNSÖZ 

 

Bu tez çalışmanın konusu, Prof. Nilüfer Ergin Doğruer’in “Açık Alan Uygulamaları”  

dersleri sırasında heykel, mekân ve izleyici ilişkisi üzerine çalışmalarımız sırasında 

belirlenmiştir. Erkmen’in mekâna ilişkin yaklaşımı, çalışmaları üzerine yoğun bir 

çözümlemenin ötesinde bu çalışmaları farklı bir bağlamda yeniden okunup 

okunamayacağı sorusunu beraberinde getirmiştir. Okumalarım sırasında ele aldığım 

metinler arasında bağlar kurmak, bu bağlamın genişlemesine imkân vermiştir. 

 

Bu çalışmaları farklı disiplinler aracılığı ile ele almak ve bu çalışmalar üzerine detaylı bir 

incelemede bulunmak, hem pratikte hem de teorik olarak kendi çalışmalarım üzerine daha 

kapsamlı düşünmemi sağlamıştır. Bu çalışma süresince büyük bir duyarlılık ve titizlikle 

bana yol gösteren tez danışmanım Sayın Prof. Nilüfer Ergin Doğruer’e, bu tez çalışması 

üzerine fikirlerimin olgunlaşmasına katkıda bulunan ve İngilizce çeviriler konusunda 

yardımcı olan İstanbul Bilgi Üniversitesi Kültürel İncelemeler Yüksek Lisans Öğrencisi 

Sayın Yiğit Yeşillik’e, çalışmanın ilk taslaklarını okuyarak fikirleriyle yardımcı olan 

Marmara Üniversitesi  Resim Bölümü Sanatta Yeterlilik  Öğrencisi Sayın Yağız Özgen 

ve çalışmada teknik sorunların giderilmesindeki katkılarından dolayı Marmara 

Üniversitesi Heykel Bölümü mezunu Sayın Seda Özgen’e teşekkürlerimi sunarım. 
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ÖZET 

 

 
Ayşe Erkmen’in çalışmalarını yalnızca deneyime ve ilişkiselliğe dayandıran bakış onun 

üretimlerini yüzeysel bir şekilde ele almamıza neden olacaktır. Bu üretimlerin sanat 

yapıtının mekânına getirdiği açılımları okuyabilmenin yolu, onlara tamamen sağlam bir 

zeminin yani mekâna içkin tüm yapının içinden bakmakla imkânlıdır. Bu tez çalışması, 

Erkmen’in üretimlerini önceleyen mekânı ve onun işleyiş mekanizmalarını sorgulayarak 

bu yapıtlarda mekân, izleyici ve sanat yapıtı arasındaki ilişkinin yeniden düşünülmesidir. 

 

Sanat yapıtının mekânsal olarak yeniden okunması mekândaki nesnelerin bilgisine nasıl 

ulaştığımız sorusunu beraberinde getirir. Odağımızı deneyim ve ilişkisellikten mekânın 

tüm yapısıyla problematize edilişine kaydırmak, sanat yapıtının mekânına bakışımızı 

“başka mekânlar”ın imkânlılığına doğru yöneltir. 

 

Erkmen’in üretimlerine ilişkin bu yeniden okuma   “sanat yapıtı nedir?”, “ sanat yapıtının 

sorunları nelerdir?” temelinde şekillenmektedir.   
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SUMMARY 

 
 

The aspect that grounds Ayşe Erkmen’s works only on experience and relationality will 

lead us to read her productions in a superficial methodology. The way to read expansions 

in the space of artwork those brought by her productions is possible with looking through 

the whole structure intrinsic in the completely solid ground that is to say the space itself. 

This thesis is about rethinking the relationship between the space, spectator and the 

artwork by the preexisting space of Erkmen’s productions and problematizing their 

running mechanisms. 

 

Spatially rereading of the artwork brings the question of how we reach the knowledge of 

spatial objects. Shifting our focus through experience and relationality to the 

problematization of the entire structure of space turns our aspect about the space of 

artwork to the possibility of “other spaces.” 

 

This rereading about Erkmen’s productions is formed on the basis of “what is the artistic 

work?”, “what are the problems of artistic work?”. 
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1.GİRİŞ 

 

 

 

Bu tez çalışmasında amaçlanan, Erkmen’in üretimlerini mekâna içkin olanı görünür 

kılacak bir düzleme yerleştiren, mekânsallaşmış dolayısıyla izleyiciyi düşünsel yani 

kavramsal bir edime yönlendiren yeni bir biçimin izini sürmektir. Bu üretimler içerisinde 

bulundukları mekânın içerdikleriyle birlikte tanımlanırlar. Bu çalışmaları mekâna içkin 

olarak ele almak o mekânın geçmişi, şimdisi, geleceği, işlevi, mekânın tüm fiziksel yapısı 

ile birlikte okumak demektir. “Herbir şey, sanki, bir olanaklı olgu bağlamları uzamında 

bulunur. Bu uzamı boş olarak düşünebilirim, ama şeyi uzamsız olarak düşünemem.”1 

Erkmen’in üretimlerinde mekanâ içkin olanın görünür kılınması, duyusal olanın ortaya 

konmasıdır.  

 

Sanat yapıtını içine yerleştiği mekâna içkin bir şekilde ele almak ve bizi mekânın bilgisine 

ulaştıracak bilgi nesnelerini* belirli bir zemine oturtmak, sanat üretimini zorunlu olarak 

kendi anlamıyla ilgili bir sorgulamaya döndürür.  

 

1960’lardan günümüze uzanan süreçte sanat yapıtının mekânı ve izleyicisi ile ilişkisinin 

sanat üretimlerinde sorunsallaşması farklı açılımlara olanak vermiştir. Erkmen’in sanatsal 

pratiğini bu açılımlar düzleminde sanat yapıtı, sanat yapıtının mekânı ve izleyicisi ile 

ilişkisine dair yeni bir okuma olarak ele almak onun üretimleri üzerinden bu açılımların 

ötesine geçebileceğimiz bir zemin sağlayabilir.  

 

Bu tez çalışması Erkmen’in, üretimleriyle mekâna ve sanat yapıtına ilişkin olarak 

getirdiği farklı tanımlamaları ortaya koyabilmek için kavramsal mekânı inşa eden bilgi 

                                                           
1 Ludwig Wittgenstein, Tractacus Logico-Philosophicus, Oruç Aruboa (çev.), İstanbul: Metis Yayınları, 2011, s.17. 

 

* Tez çalışması boyunca sanat yapıtının mekânını tanımlayan  bilgi nesnesi ile kastedilen sanat nesnesidir. 
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biçimlerine ve bu mekâna alternatif oluşturabilecek başka düşünüş biçimlerinin 

olanaklılığına odaklanmıştır. Erkmen’in çalışmaları mekân, izleyici ve sanat yapıtı ilişkisi 

deneyim ve ilişkisellikle sınırlanamayacak rasyonel bir düşünüşün izlerini taşımaktadır. 

Dolayısıyla bu ilişkileri, mekânı önceleyen yapı içerisinde ele almayı ve bilginin üretim 

süreci zeminine kaydırmayı gerektirir. Bu gereklilik Erkmen’in çalışmalarında mekâna 

içkin olanın  duyusal olanın orataya koyması ile izleyiciyi yönelttiği kavramsal süreçten 

doğmaktadır. Mekânı önceleyen bu yapı mekânın içerisinden geçtiği ve geçeceği tüm 

süreçleri barındırır. Mekânın geçmişi, şimdisi, geleceği.  

 

Çalışmanın ikinci bölümünde Erkmen’in sanat yapıtının mekânı ve izleyicisi ile ilişkisine 

getirdiği yeni tanımlamaları bir zemine oturtabilmek için sanat yapıtını mekânla ve 

izleyicisiyle ilişkili olarak ele alan üretimler tarihsel süreçte incelenmiştir. Bu bölümde 

seçilen örnekler özellikle Erkmen’in çalışmalarının ele alındığı kapsam içerisinde 

değerlendirilmesine yarar sağlayacak çalışmalardır. Bu sürecin çözümlenmesi ve 

günümüz sanatındaki etkilerinin ortaya konması Erkmen’in çalışmalarının konumlandığı 

zeminin çözümlenmesinde bir gerekliliktir. 

 

Üçüncü bölüm Erkmen’in çalışmalarının bilginin üretimi çerçevesinde ne şekilde ele 

alındığı ve mekâna içkin olan mekanizmaları ve düzeni nasıl görünür kıldığı sorularını 

çözümlemeyi amaçlamaktadır. Erkmen’in çalışmalarında bilginin üretim süreci 

Erkmen’in mekanda  duyusal olanı ortaya çıkararak izleyiciyi yönelttiği düşünsel süreç 

olarak kendini gösterir. Bu amaçla sanatçının kendisi belki böyle bir ilişkiyi kurmamış 

olsa da Foucault’un Heterotopya kavramı incelenerek, Erkmen’in üretimindeki izleri 

sürülmektedir. Bunun nedeni Erkmen’in çalışmalarında tutarlı bir şekilde 

heterotopyalarda olduğu türde bir mekânsallıkla karşılaşmamızdır. Heterotopya, kavramı 

birbiriyle bağdaşmayan birçok mekânı bir yerde buluşturarak, onların çarpışmasından 

bilginin üretildiği ve böylece mekâna içkin düzenin ortaya çıkarıldığı bir zemin olarak ele 

alınmıştır. Bununla birlikte maddesellik, nesnesizlik, ödünç alma*, geçicilik gibi sanat 

nesnesinin kendisine dair kavramların işleyen, hareket eden bir yapı  

 

_______________________________ 

* Erkmen’in  çalışmalarında ödünç alma ile kastedilen, çoğunlukla işlerinde kullandığı sanat nesnelerini kiralayarak     

geçici süreler için kullanmasıdır. 
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içerisinde ele alınmasına odaklanılmıştır. Erkmen’in çalışmalarında sıkça gördüğümüz 

hareket, mekânın içerisinde işleyen ve sürekli hareket halinde olan yapıya işaret eder. Bu 

hareket gündelik yaşamla sanat yapıtının mekânı arasında (Plan B, 2011), mekâna ait bir 

yapının kendi içerisinde (Wertheim ACUU, 1995) ya da tamamen Erkmen’in mekânda 

kendisinin kurguladığı bir mekanizma (Kuckuck, 2003) içerisinde gidip gelir. Bu işleyen 

yapı yalnızca mekânın fiziksel yapısı içerisinde değil aynı zamanda  izleyiciyi yönelttiği 

kavramsal süreçte de kendisini gösterir. Erkmen’in bir çalışması gerçek anlamıyla hareket 

etmese de işlemeye devam eder. Ödünç alınan nesneler geçici bir süreyle Erkmen’in 

kurgusunda yer alır ve tekrar başka bir amaçla kullanılmak üzere serbest bırakılırlar. 

Erkmen’in, çalışmalarında olabildiğince nesnellikten kaçındığını söyleyebiliriz. 

Erkmen’in üretimlerinde gördüğümüz işleyen bir yapının içerisinden bir ürün çıkarmak 

değil zaten varolan bir şeyi sanat yapıtı olarak açığa çıkarmaktır. 

 

Beşinci bölümde Erkmen’in üretimlerinde bu tez çalışmasının kapsamı içerisine giren  

kavramların izlerini sürmek amacıyla anahtar olarak kullanılabilecek çalışmaların 

çözümlemeleri yapılmıştır. Bu çalışmalar sanat yapıtı, mekân ve izleyici ilişkisinin 

üçüncü bölümde ele alınan kavramlar çerçevesinde en belirgin şekilde vurgulanabileceği 

işler arasından seçilmiştir. Erkmen’in tüm çalışmalarını kapsamlı bir şekilde ele almak 

başka bir tez konusu olacağından ele alınan çalışmalar sınırlandırılmıştır. Son bölümde 

ise Erkmen’in eğitimi ve sanat hayatı ele alınmıştır. Bu bölümde amaçlanan Erkmen’i 

üretimlerine götüren süreci ortaya koymaktır.  

 

Son olarak Ayşe Erkmen’in çalışmalarını, -içerisinde şekillendikleri- mekânı kuran tüm 

yapıyla birlikte ve mekânın farklı imkânlılıklarında okumak, bize, bu işleri yeniden 

düşünmeye sevk edecek sağlam bir zemin sağlayacaktır. 
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2. MEKÂN, ÇAĞDAŞ SANAT YAPITI VE İZLEYİCİ İLİŞKİSİ 

 

 

2.1 Mekânsallık Bağlamında Yeni Bir Açılım 

 

Sanat yapıtının mekânı ve izleyicisi ile ilişkili olarak ele alınması yani mekân 

deneyiminin ve izleyicinin yapıtın bir parçası haline geldiği üretimler 1960’larla birlikte 

başlar. Bu dönemin öncesindeki yoğun üretimin ardından sanatçılar yeni bir dil arayışına 

girerler. Bu anlamda ne resim ne de heykel olan ancak onlara ilişkin olan sanat yapıtı, 

mekân ve izleyici ilişkisine farklı tanımlamalar getirmeyi amaçlayan Minimalizm 1960’lı 

yıllarda yeni bir akım olarak ortaya çıkmıştır: 

 

“Sonunda, düz ve dikdötgen bir yüzey de vazgeçilmesi güç birşeydir. Bazı şeyler sadece düz bir 

yüzeyde yapılabilir. Lichtenstein’ın temsilin temsili bunun iyi bir örneği. Ama bu eser de ne resim 

ne heykeldir ve ikisiyle de rekabet eder. Bunun yeni sanatçılar tarafından dikkate alınması 

gerekecek. Büyük olasılıkla resmi ve heykeli değiştirecek bu.”2 

 

Judd 1965’te yayımladığı “özgül nesneler”3 adlı makalesinde minimalist yapıtları ne 

heykel ne resim olan “belirli nesneler” olarak tanımlamıştır. Judd bu belirli nesneleri üç 

boyut içerisinde, düzenli ve ya düzensiz, içerisinde bulunduğu mekânla ilişkili olarak 

tanımlar. Buradaki düzen “bir şeyin bir başkasının ardından”4 gelmesidir. Herhangi bir 

malzeme olduğu gibi kullanılabilir. Minimalist sanatta eski sanatta olduğu gibi yapıtın 

niteliği değil ne kadar ilginç olduğu önemlidir: 

 

 “Burada ilgi [interest] terimi bilinçli ya da bilinçsiz olarak Greenberg’in tanıdık nitelik [quality] 

parolasına karşı ortaya atılmıştır. Nitelik, sadece eski ustaların değil; modern sanatçıların 

ölçütlerine göre de değerlendirilirken, ilgi estetik kategori ve belirli biçimlerin bozulmasıyla ilgi 

                                                           
2 Donald Judd,  Özgül Nesneler, Charles Harrison, Paul Wood (Ed.), Sabri Gürses (çev.), Sanat ve Kuram 1900-2000: 

Değişen fikirler antolojisi  içerisinde (s.869-873), İstanbul: Küre Yayınları, 2011, s.870. 

 
3 Judd, s.869-873. 

 
4 Judd, s.872. 
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çeker. Kısacası, nitelik normatif eleştirinin bir ölçütü, estetik zerafete yönelen bir övgüyken; ilgi 

genellikle yarattığı epistemolojik bozulmaya göre değerlendirilen avangard bir terimdir.”5  

 

Foster’ın  belirttiği gibi minimalizm, yapıtın  aşkın (transandantal) anlamının karşısına 

yapıtın içerisine yerleştiği mekânda yani varoluşsal mekânında irdelenmesini koyar. 

Başka bir deyişle niteliğin karşısına koyduğu ilgi (interest), izleyicinin yapıtla birlikte 

etrafındaki mekânı da fark etmesi durumunu ifade eder. Burada ilginç ile kastedilen aynı 

zamanda duyusal bir durumdur.  

 

 

 

Resim1 - Sol LeWitt, “Dokuz Parça Modüler Küp”,1977, aliminyum 

üzerine fırınlanmış emaye,219.7 x 219.7 x 219.7 cm. 

 

Minimalist sanatçıların hiyerarşik olmayan, kurgu ve ilişkisellikten kaçınan, sade  tavrı 

yanılsamacı ve bağlantısal bir tavırdan kaçındıklarını gösterir. Minimalist yapıtın 

bütünlüğü önemli olsa da bu yapıtları meydana getiren parçalar ve onlar arasındaki düzen 

de yadsınamaz: 

 

“Birleştirici biçimler ilişkileri azaltmaz. Onları düzene sokar. Eğer birleştirici biçimin hakim, 

birleştirici doğası bir sabit işlevi görürse, ölçü, oran vb. gibi şeylerin tekilleştirici ilişkileri 

böylece iptal olmaz. Daha sağlam ve bölünmez bir şekilde birleşirler. Bu en önemli heykel değeri 

                                                           
5 Hal Foster, Gerçeğin Geri Dönüşü, Yüzyılın Sonunda Avangard, Esin Hoşsucu (çev.), İstanbul: Ayrıntı Yayınları, 

Mayıs 2009, s.74. 
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-şekil- diğer bütün önemli heykel değerlerinin daha sağlam birleşip bütünleşmesiyle birlikte, bir 

yandan, geçmişteki heykelin değişmiş formatlarını, çoklu parça haline sokar, bir yandan da, 

heykel için yeni bir sınır ve özgürlük sağlar.”6 

 

Heykel saf ve belirli bir nesneye doğru yönelirken mekânın sınırlarına doğru da  

genişlemektedir. Tek tek parçalardan oluşan bu yapının bütünlüğü bozulmaz aksine 

bütünlük daha da sağlam bir hal alır. Minimalist yapıtta, yapıtın kendisini oluşturan 

parçaların birbiriyle ilişkisinden çok bu parçaların oluşturduğu bütün önemlidir. Başka 

bir deyişle her bir parçanın birbiriyle ilişkisi önemlidir ancak bu ilişki sonuçta yapıtın 

mekân içerisindeki bütünlüğünün altını çizer. 

 

Minimalistler yapıtlarını gündelik endüstriyel malzemeler kullanarak simetri ve düzen 

içerisinde ortaya koymuş öznel ve doğaçlama bir tavrın aksine nesnel ve ifadesiz bir tavrı 

amaçlamışlardır. Bu yapıtlarda sürecin izlerine rastlayamayız. Endüstriyel malzeme 

kullanımına karşın biçimlendirme yöntemleri, gelişmiş sanayide kullanılan yöntemlere 

göre daha basittir. 

 

Minimalist yapıt içerisinde bulunduğu uzamı ve onun içerdiklerini de temsil eder.  Başka 

bir deyişle izleyicinin yapıtla arasındaki uzamı farketmesi, onu deneyimlemesi ve nesneyi 

uzamdaki varoluşunun ötesinde algılamasını temsil eder. Aynı zamanda bedenin de  dahil 

olduğu bir süreci içerirken izleyiciyi şimdi ve buraya yönlendirir. Minimalizm beden ile 

yanılsamacı ve insan biçimci bir biçimde değil nesnelerin mekândaki şimdi ve 

buradalığında ilişkiye girer: “Böylece minimalizmin konuları, anlamın doğası ve öznenin 

konumu olarak belirlenir. Her iki konuda kamusal, özel olmayan, idealist bir kavramın 

zihinsel alanında değil; gerçek dünyayla kesişen fiziksel bir ortamda üretilir.”7 

 

Minimalist üretim süreçlerinde Marcel Duchamp’ın hazır nesnesinin ve Rus 

Konstrüktivistlerinin biçimsel yaklaşımlarının etkisi açıkça görülmektedir. Ancak 

minimalistler hazır malzemeyi işlevsel olarak kullanmamaları ve mekânı sanat yapıtının 

                                                           
6 Robert Morris, Heykel Üzerine Notlar 1-3, Charles Harrison, Paul Wood (Ed.), Sabri Gürses (çev.), Sanat ve Kuram 

1900-2000: Değişen fikirler antolojisi  içerisinde (s.873-881), İstanbul: Küre Yayınları, 2011, s.876. 

 
7 Foster, s.69. 
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bir parçası olarak ele almaları açılarından farklılaşırlar: “Eski sanatta “eserden alınacak 

şey kesinlikle onun içindeyken” , literalist sanat deneyimi bir durum içindeki bir nesne 

deneyimidir- aslında tanımda, sahibini içeren bir deneyimdir.” 8   

 

Fried’ın da belirttiği gibi minimalist sanatta sanat yapıtının içeriği, nesnenin uzam 

içerisindeki varlığı ve izleyiciyle arasındaki uzaklığın deneyimini de kapsar. Dolayısıyla 

fiziksel katılım zorunlu hale gelir. 

 

 

 

Resim 2 -  Carl Andre, “ Eşdeğer VIII”, 1966, ateş tuğlaları, 

12x229x68 cm, Tate Modern, Londra. 

 

Carl Andre’nin 120 adet ateş tuğlasını belirli bir düzen içerisinde yan yana getirerek  

zeminde sergilediği 1966 tarihli “Eşdeğer VIII” minimalist nesnenin öncelleriyle 

ilişkisini ortaya koyarken sanat yapıtının geçirdiği dönüşümleri gösterir:  

 

                                                           
8 Michael Fried, Sanat ve Nesnelik, Charles Harrison, Paul Wood (Ed.), Sabri Gürses (çev.), Sanat ve Kuram 1900-

2000: Değişen fikirler antolojisi  içerisinde (s.881-892), İstanbul: Küre Yayınları, 2011, s.884. 
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“Carl Andre’nin tuğlalarının ‘sanatsallaşma’ sürecinde bir nesnenin sergilendiği mekân, 

sergilenme biçimi ve bir meta olarak statüsünün belirlendiği çevrenin/bağlamın etkisi de iyice 

hissedilmeye başlanır. Başka bir deyişle Carl Andre’nin tuğlaları karşısında bir izleyici bir yan 

dan da etrafındaki bağlamı (metaforik olarak ‘Beyaz Küp’ü) ister istemez görmekte, sanatın sanat 

olma koşullarına ilişkin bir düşünsel pratiğe girmektedir.”9  

 

Andre’nin hazır malzemeyi strüktürü açığa çıkararak kullanması heykelin yapım 

süreçlerini ortaya koymak istemesinden kaynaklanır. Andre heykelin geleneksel 

malzemesi yerine seri üretim malzemeye ve kolay ulaşılabilecek biçimlendirme 

tekniklerine yönelmiştir. Bu tutumu ile Andre heykelin fetişleşmesine karşıdır. 

 

 

 

Resim 3 - Robert Morris,  New York Green Gallery yerleştirmesi, 1964, 

griye boyanmış, geometrik yedi kontraplak yapı. 

 

Robert Morris’in alternatif bir arayış ile gerçekleştirdiği, heykel ya da resim gibi 

geleneksel kategoriler içinde sayılamayacak “üç boyutlu nesneleri” izleyicinin mekân 

algısını değiştiren yapıtlardır. Rosalind Krauss, Morris’in 1964 yılında New York’taki 

Green Gallery’de sergilediği yerleştirmesini yarı- mimari kütleler olarak tanımlamış, 

                                                           
9 Ahu Antmen, Beyaz Küp ve Ötesi : Postmodern Dönemde Galeri Mekânının Dönüşümü , Beyaz Küpün İçinde, 

Galeri Mekânının İdeolojisi içerisinde, İstanbul: Sel yayıncılık, 2010, s.19. 
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heykelin artık bir olumluluk olmaktan çıktığını, mimari-olmayan’a manzara-olmayan’ın 

eklenmesinin ürünü olan bir kategori halini aldığını belirtmiştir. 10   

 

Morris’in 1965 tarihli aynalı küpleri  sanat yapıtının bulunduğu mekânı görünür kılan, 

gerçek mekân içerisinde belirli bir nesne  deneyimi yaşatan yapıtlardır. Ancak Morris’in 

küpleri üzerine yansıyan mekânın görüntüsü aslında izleyicinin mekân algısıyla oynar.  

Bu görüntülerin mekânın tam da neresine ait olduğu belirsizdir. Morris’te olduğu gibi 

minimalist sanatçıların yanılsamanın karşısına koyduğu özgül nesneleri yanılsamadan ne 

kadar kaçabilmiştir? 

 

 

 

Resim 4 - Robert Morris, “İsimsiz”, 1965, ayna camı ve ahşap, 

914x914x914 mm, Tate Modern. 

 

Hal Foster minimalist üretimlerdeki bu yanılsamacı yanı dile getirir: 

 

“…yanılsamaya söylemde ne kadar karşı olursa olsun, minimalizm aynı zamanda yanılsamayla 

desteklenmiş, ona bağlanmış, hatta ona adanmış olabilir miydi? O dönemde,…literalist tavrımla, 

minimalizmde yanılsamacılığın nasıl korunabildiği, hatta genişletilebildiği meselesiyle 

ilgilenmedim (Judd’ın bazı kutularındaki ışığı yansıtan ve kıran yüzeyleri, veya Flavin’in 

ışıklarındaki parlak renkleri ve kuşatıcı ışığı düşünün); dahası minimalizmde ve sonrasında 

geliştirilen “ışık ve mekân” sanatındaki optik etkilerin içerebileceği yanılsama boyutuyla da 

                                                           
10  Bkz. Rosalind E. Krauss, Sculpture in the expanded Field : The Originality of the Avant-Garde and Other 

Modernist  Myths , ( Cambridge& Londra: The MIT Press, 1999), s.277-290. 
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ilgilenmedim ( Larry Bell’in yansıtıcı cam küplerini, Robert Irwin’in haleli ışık disklerini, James 

Turell’in renkli ışıklarla yarattığı ambiyansları vs. düşünün).”11 

 

Minimalizm geç modernist resmin yanılsamacılığına karşı gerçek uzamı ve nesneyi 

koymayı amaçlamış olsa da bunu ne kadar başarabildiği ve sürdürebildiği konusunda bazı 

ikilemler vardır. Minimalist sanat yanılsamacılığı ortadan kaldırmayı amaçlamış olsa da 

biçimsel olarak yanılsamayı da içerir. Judd’ın bazı pleksiglas ve metal parçalarındaki 

yansımalar, Flavin’in floresanlarındaki renklerin mekân içerisinde oluşturduğu ışıklı 

alanlar, Serra’nın büyük metal levhalarının izleyicinin algısıyla oynayan yanıltıcı 

hareketleri her ne kadar nesnenin kendisini ortaya koymayı amaçlasa da  aynı zamanda 

yanılsamayı kendi içlerinde barındırırlar.  

 

 

 

Resim 5 - Dan Flavin, “25 Mayıs 1963 Çaprazı”, ( Constantin Brancusi’ye), 1963 

244 cm. uzunluğunda floresan lamba. 

 

                                                           
11 Hal Foster, Sanat Mimarlık Kompleksi: Küreselleşme Çağında Sanat, Mimarlık ve Tasarım Birliği, Serpil 

Özaloğlu (çev.), İstanbul: İletişim Yayınları,2013, s. 274 
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Flavin’in floresan lambalarında ışığı yayan tüp ile taşıyıcısının yaydığı gölge lambanın 

üzerine oturduğu fiziksel zemini sağlar. Ancak nesnenin bu maddiliği ile ışığın gayri 

maddiliği  arasındaki tezat izleyicinin algısında bir yanılsama yaratır. Bu durum hem 

nesneyi hem de izleyiciyi gerilimde tutar. Flavin’de nesne ne görüyorsak o değildir. Bir 

yandan lambanın mekân içerisindeki fiziksel varlığını görürüz. Kaynağının neresi 

olduğunu tam anlamadığımız ışıkla yön kaybına uğrar, kendimizi onun yaydığı var 

olmayan bir ambiyans içinde buluruz. Flavin’in floresan lambaları yanılsama ile 

yanılsama karşıtlığını aynı yerde biraraya getirir. Başka bir deyişle Flavin’de, imge ile 

nesne arasında bir denge kurma çabası vardır: “ Benim mecrayı kullanma tarzımı en iyi, 

‘imge-nesne’ bileşik terimi ifade eder.”12 Flavin’in lambalarını karmaşıklaştıran onun 

imge ve nesneyi bir arada tutma durumudur.  

 

Yapıtlarını genellikle büyük kent mekânları gibi kamusal alanlar için tasarlayan 

Amerikalı sanatçı Richard Serra’nın nesne ve özne arasındaki ilişkiye yeni tanımlamalar 

getirdiğini görürüz. Minimalizmle birlikte izleyici de etrafındaki yapıtı mekânla birlikte 

farketmeye ve mekân içerisindeki kendi varlığını hissetmeye başlamıştır. Serra’nın 

üretimlerinin devasa boyutları ve gerilimli yapısı izleyicinin mekân algısını değiştirirken, 

kendi bedeni ile yapıt arasındaki uzamı deneyimlemesini sağlar. Algıda gerçekleştirilen 

bu etki izleyicileri bu üretimleri belirli bir zaman ve mekân içerisinde deneyimlemeye 

yönlendirir. Serra’da odak nesneden özneye doğru kayarken yer ile beden arasındaki 

hareket çerçevelenir. Dolayısıyla heykel bedenin deneyimini ve zamanı da içerir hale 

gelir. Bu anlamda heykel sınırlarını aşarak genişler. Serra’da heykelin mekâna özgülüğü, 

yer ile özne arasındaki aktarımla  yeri yeniden tanımlayan bir ‘mecra’ olur. 

 

Heykel bedeni temsil etmez, harekete geçirir, bedenin, sürecin ve yerin parçası olduğu bir 

eyleme dönüşür. Serra farklı malzemeye yönelerek ve üretim sürecini görünür kılarak, 

heykeli yeniden tanımlamanın ve ona yüklenen idealizmi aşmanın yollarını arar: “Tüm 

çalışmalarımda yapım süreci gözler önüne serilir. Malzemeye, forma, bağlama ilişkin 

kararlar apaçıktır. Teknolojik sürecin açığa çıkarılması, heykeltıraşın zanaatına 

                                                           
12 Foster, Sanat Mimarlık Kompleksi: Küreselleşme Çağında Sanat, Mimarlık ve Tasarım Birliği, s.280. 
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yüklenen ideal içeriği ortadan kaldırır, onu bireyselliğinden ve mitsel içeriğinden 

arındırır.”13 

  

1981 yılında New York’taki Foley Fedaral Plaza için gerçekleştirdiği “Yatık Yay” ( Titled 

Arc ) 36,6 metre genişliğinde, 3,66 metre uzunluğunda ve 6,35 cm kalınlığında bir metal 

levhadan oluşmaktadır. Bu devasa metal levha yerleştirildiği mekân ve mimari ile bir 

gerilim alanı oluşturmakta, malzemenin saf, işlenmemiş bir şekilde kullanılmasıyla 

izleyici ile dolaysız bir ilişki kurmaktadır. Serra izleyicinin binaya doğru hareketiyle 

kendi fiziksel varlığını fark ettiğini, hareket ettikçe heykelin ve aynı zamanda heykelin 

etrafındaki tüm çevrenin de değiştiğini söyler.14  

 

 

                                 

Resim 6 - Richard Serra , “Yatık Yay”, 1981 , metal levha, 36,6 m x 3,66 m. 

 

Yatık Yay, üzerinde durduğu zemin ile zıtlık içerisindedir. Serra resime ve mimariye 

ilişkin olanı kullanarak heykeli bu alanlardan ayrıştırır. Serra çalışmalarında yeri 

                                                           
13 Richard Serra,Writtings/ Interviews, Chicago: University of Chicago Press, 1994, s.169. 

 
14 Bkz. Christina Michalos, Murdering Art: Destruction of Art Works and Artists' Moral Rights in The Trials of 

Art,  Daniel McClean (Ed.), London: Ridinghouse, 2007, s. 173-193. 
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çerçeveleyerek resmin dilini kullanırken biçimsel yapısıyla mekânı belirginleştirerek ve 

strüktürü açık ederek  mimariyi hem tamamlar hem de eleştirir. Başka bir deyişle 

Serra’nın heykeli, resmi ve mimariyi  içerisinde barındırken aynı zamanda onlardan 

ayrışır. 

 

Minimalizm ,  sanat yapıtının tanımına, sergilendiği mekânla ve izleyiciyle ilişkisine 

getirdiği yeni önerilerle çok etkili bir akım olmuştur. Heykel ve resim gibi geleneksel 

kategorilere açılımlar getirmeyi amaçlamıştır. Yapıt mekânda temsili bir nesne olmaktan 

çıkmış mekân içerisinde belirli bir nesne deneyimine dönüşmüştür. Minimalizm sanat 

yapıtı ve mekânsallık anlamında getirdiği bu açılımlarla alternatif sanat pratiklerinin 

yolunu açmıştır. 

 

 

2.2 Deneyimlenen Mekân 

 

Kurt Schwitters’ın yapımına 1923’te başlanıp 1943’te yıkılan “Merzbau” isimli üç 

boyutlu asemblajı yapıldığı dönemde sanat yapıtını deneyimleme fikrinin oluşmasına 

daha çok uzun süreler olmasına karşın yapıtı bir mekân içerisinde ele alması açısından 

sanat yapıtında mekânsallık bağlamında önemli bir örnektir. Merzbau bugün 

kullandığımız anlamda enstalasyon kavramına uymasa da mekânsal bir iş olarak ele 

alınabilir. Merzbau’daki mekânsallık ne minimalist yapıtlarda olduğu gibi ne de 

enstalayon sanatında amaçlandığı şekilde kullanılmıştır.  

 

Çünkü Merzbau’da ne enstalasyon sanatındaki deneyimleme vardır ne de minimalist 

sanatçıların amaçladığı şekilde yapıt mekân içerisinde yanılsamasız bir nesne deneyimini 

içerir. Minimalist yapıtlardakinin aksine bağlantısal olarak estetik bir kaygıyla meydana 

getirilmiştir. 

 

Ancak Schwitters’ın Hanover’daki evinde gündelik yaşamdan malzemeleri, atıkları ve 

çeşitli nesneleri bir araya getirerek oluşturduğu Merzbau’nun yıllar içerisinde 

katmanlanarak meydana gelmesi ve sanatçının yapıtı oluşturan parçalar arasında kurduğu 

ilişki onu süreçsel ve mekânsal bir yapıta dönüştürmüştür: 
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                                                       Resim 7 - Kurt Schwitters, “Merzbau”,yapımına  

                                                          1923’te başlandı, 1943’te yok edildi,Hanover, 

                                                             Almanya. 

 

 

“ Merzbau, fotoğraflarda  görebildiğimiz  halinden çok daha kaba, netametli bir yapıttır. Bir 

atölyeden köklenmiştir – yani bir mekân, malzeme sanatçı ve süreç işidir. Mekân genişledikçe 

(yukarı ve aşağı katlara) zaman da uzamıştır (yaklaşık 13 yıla). Fotoğraflarında göründüğü gibi 

durağan değildir. Saatlerle ve yıllarla dönüşen, çeşitli konular, işlevler, mekân ve sanat 

kavramları içeren çok sesli, değişken bir kurgudur.” 15 

 

Bu anlamda Merzbau mekânsal yapıtların tarihsel dönüşümü içerisinde bir öncül yapıt ya 

da erken bir örnek değilse de Schwitters’ın süreci de yapıtın bir parçası haline getirerek 

mekânsal bir kurgu oluşturması ve gündelik yaşama ait nesneleri mekân içerisinde 

dönüştürerek sanatla yaşam arasında bir bağ kurması önemlidir. 

 

                                                           
15 Brain O’Doherty, Beyaz Küpün İçinde, Galeri Mekânının İdeolojisi, Ahu Antmen (çev.), İstanbul: Sel 

Yayıncılık,2010, s.63. 
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Mekânın başlı başına bir unsur olarak ele alındığı bir diğer örnek ise Duchamp’ın 1938 

yılında Galerie Beaux-Arts’daki “Uluslararası Gerçeküstücülük Sergisi” için 

gerçekleştirdiği “1200 Kömür Çuvalı” adlı yapıtıdır. Duchamp 1200 adet kömür çuvalını 

tavana asmış , zemine ise bir sobayı avizeye dönüştürerek yerleştirmiştir. Bunun yanında 

sanatçı galeri mekânının kapılarını da döner bir kapı olarak tasarlamıştır.  Dolayısıyla 

tavanı zemine çevirerek ve döner kapılar aracılığı ile içeri dışarı karmaşası yaratmış, 

mekânı tersyüz etmiştir. Duchamp bu yapıtta galeri mekânını bağlam olarak ele almış 

sanat yapıtının  anlamını galeri mekânı ile ilişkisinde vurgulamıştır.  

 

Aynı şekilde 1942 yılında “Gerçek Üstücülüğün İlk Belgeleri” sergisinde 1609 metre 

iplik kullanarak gerçekleştirdiği “Bir Mil İplik”te galeri mekânına ve sanat yapıtına 

dikkat çekmektedir. İzleyici diğer yapıtları iplikler arasından görebilmek için bir uğraşı  

göstermektedir. Karşılaştığı mekân alışmış olduğu galeri mekânı değildir. 

 

Bu anlamda  Duchamp ipliklerle tüm mekânı kaplayarak izleyiciyi bir tür deneyime 

itmektedir. Duchamp’ın mekân düzenlemelerini, galeri mekânını bir bağlam olarak ele 

alması ve bir çeşit mekân deneyimi sunması nedeniyle enstalasyon sanatının erken 

örnekleri olarak ele alabiliriz. Özellikle Duchamp’ın izleyiciyi deneyimleyen olarak 

konumlandırması önemlidir.  

 

 

                                                 

Resim 8 - Marcel Duchamp,  

“1200 Kömür Çuvalı”,1938, New York. 
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. 

                                           Resim 9 - Marcel Duchamp, “Bir Mil İplik”,1942, New York 

 

Ancak gerçek anlamda izleyiciyi sanat yapıtının bir parçası ve katılımcı olarak ele alan 

yapıtlar ancak 1950’lerin sonu 1960’ların başında üretilmiştir. 1960’larda oluşum ve 

mekân düzenlemeleri ile birlikte izleyici izleyenden katılımcıya dönüşmüş, sanat nesnesi 

yerine mekân içerisindeki deneyimden bahsedilmeye başlanmıştır. Bu dönemde galeri 

mekânı gündelik hayatı sanatsallaştırmaya başlamıştır. 

    

 

 

Resim 10 - George Segal, “ Benzin İstasyonu”, 1968, National Gallery of Canada. 
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1960’larda Edward Keinholz, George Segal, Claes Oldenburg gibi bir çok sanatçı 

gündelik yaşama ait mekânları, nesneleri galeri mekânına taşımış gerçek yaşam 

deneyiminin bir tür simülasyonunu oluşturmuştur. Bu yapıtlarda galeri mekânı yapıtın 

bağlamı haline gelmiş ve bir deneyime dönüşmüştür. Daha çok bu yapıtların gündelik 

hayata işaret eden yapıtlar oldukları söylenebilir. 

 

George Segal’in benzin istasyonu, durak gibi kamusal mekânları galeri mekânına 

taşıyarak oluşturduğu enstalasyonları yaşama ait anları bir anlamda dondurur: 

 

“ Segal’ın nesneleri –üstelik hemen hepsi- ister otobüs, ister lokanta, ister bir yerin kapısı olsun, 

önceki işlevlerini hatırlatan bir tanıdıklık duygusu taşır, bir geçmişleri vardır. O tanıdıklığı 

azaltan, galeri bağlamı ile alçı figürlerdir. Figürler o geçmişi belli bir anda dondurur. Segal’ın 

yapıtları, belli tarihsel dönemleri gösteren odalar gibi, aslında sonsuzluğu taklit ederken 

tamamen zamana bağlı kalır. Bu düzenlemelerle ilişkimizi belirleyen, yaşamın renginden tümüyle 

arındırılmış olan ve bu düzenlemelerin içinde yaşayan figürlerdir.”16 

 

Bu dönemde izleyicinin katılımıyla gerçekleştirilen oluşumlar ve mekân 

düzenlemeleriyle izleyici de artık yapıtın bir parçası haline gelmiş izleyiciden katılımcıya 

evrilmiştir. Allan Kaprow 1962 tarihli “Sözcükler” adlı mekân düzenlemesinde 

izleyicileri duvardaki kağıtlar üzerine sözcükler yazmaları için davet etmiştir. Kaprow 

gerçekleştirdiği oluşum ve mekân düzenlemelerinde izleyiciyi yapıta dahil etmiştir. 

Burada deneyimlenen mekân yapıta dönüşmüştür. Mekânın bu alternatif kullanımıyla 

birlikte galeri mekânı da artık içerik olmaya başlamıştır.  

 

1960’lardan itibaren minimalizmin açtığı yol alternatif mekâna giden yolu da açmıştır. 

Tony Smith’in* 1966’da anlattığı bir anekdot minimalizmin mekâna getireceği dönüşüme 

işaret eder:  

 

                                                           
16  O’Doherty, s.71. 

 

* Tony Smith (1912-1980); Amerikalı ressam ve heykeltraş. Minimalizm akımının öncülerindendir. 1930’larda resim 

ve mimarlık eğitimi almıştır. Bir süre mimar Frank Lloyd Wright ile çalışmıştır.1940’lar ve 50’ler boyunca resim 

çalışmalarına devam etmiş 1960’larla birlikte heykele yönelmiştir. 
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“…hikâye, minimalizm ve akibeti üzerine söylemde bir ilk sahnedir [primal scene) ve 1950’lerin 

başlarında, henüz bitmemiş New Jersey otoyolun’da geçen bir gece seyahatiyle ilgilidir. Smith 

bu karanlık peyzajda yol alırken kapıldığı tuhaf sarhoşluk hissini anlatır; bu duygu ona göre 

yapaydır ama tam da sanatsal değildir,  ayrıntılı bir şekilde oluşturulmuş ama toplumsal olarak 

tanınmamıştır.”17 

 

Smith’in bu hikâyesi gündelik hayata , gerçek mekâna ve daha sonraki alternatif sanatsal 

pratiklere giden yolu gösterir. Özellikle Arazi Sanatı bu alternatif arayışın en belirgin 

olduğu mecradır. Minimalist kırılma  Richard Long, Michael Heizer, Walter De Maria, 

Nancy Holt, Christo ve Jean-Claude gibi bir çok sanatçının çalışmalarını icra ettikleri 

geniş alanları keşfetmesini sağlar. 

 

 

 

Resim 11 - Robert Smithson, “Sarmal Dalgakıran” , 1970,taş, toprak, 

tuz kristalleri, su, Büyük Tuz Gölü, Utah, ABD. 

 

Robert Smithson’ın 1970 tarihinde gerçekleştirdiği “Sarmal Dalgakıran” Utah 

Eyaletindeki Tuz Gölü’nde 7000 ton toprak, kaya ve tuz kristalleri ile oluşturulmuştur: 

                                                           
17 Foster, Sanat Mimarlık Kompleksi: Küreselleşme Çağında Sanat, Mimarlık ve Tasarım Birliği, s.280. 
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 “Dalgakıran’ın sarmal biçimi, gölün merkezinde bulunduğu söylenen efsanevi burgaca 

göndermede bulunmaktadır. Yapıtlarında doğal yaşam-ölüm döngüsünün bir ifadesi olan entropi 

fikrini işleyen Smithson’ın bu yapıtı doğal değişimlere bağlı olarak gerçekleştirildikten bir zaman 

sonra sular altında kalmış, ancak 2000’li yılların başında yeniden su yüzünde görünmüştür.”18 

 

                             

 

                Resim 12 - Robert Smithson                                                                 Resim 13 – Robert Smithson,  

                 “Sarmal Dalga kıran”,1970.                                                                   “Sarmal Dalgakıran”, 1970.  

 

Smithson galeri mekânında belirli bir nesne deneyiminin yerine doğanın kendi fiziksel 

şartları içerisindeki deneyimi koyar. Sarmal Dalgakıran doğayı çerçevelerken doğada var 

olanı sanatsal bir deneyim olarak yeniden ortaya koyar. Smithson’ın yapay kurgusu doğal 

bir zeminde yeniden şekillenir. Suyun yükselmesi ve alçalması, rüzgar gibi birçok doğal 

etki yapıyı şekillendirir. 

 

Christo ve Jean-Claude’un birlikte gerçekleştirdiği 1976 tarihli “Running Fence” San 

Francisco’da 59 çiftlik arazisini kapsayan bir alanda 5,5 metre yüksekliğinde ve 39,4 

kilometre uzunluğunda kumaş bir çitten meydana gelmektedir. San Francisco’nun kuzeyi 

boyunca Botega Bay’de Pasifik okyanusuna kadar uzanmaktadır. Yapımı 1976 yılının 

eylül ayında tamamlanmış ve iki hafta boyunca sergilenmiştir. Christo ve Jeane-Claude 

dilsel düzlemde ifade edileni görsel ve duyusal bir deneyime dönüştürür. Rüzgar, güneş, 

çalışmanın üzerinde şekillendiği engebeli toprak zemin, izleyicinin süreci deneyimleyişi, 

tümü  çalışmanın kendisinde vücut bulur. 

                                                           
18 Ahu Antmen, 20.yüzyıl Batı Sanatında Akımlar,2008, İstanbul: Sel Yayıncılık, s:252 
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Resim 14 - Christo ve Jeanne-Claude, “Running Fence”, 1976, 5,5 metre yüksekliğinde ve 39,4 kilometre    

uzunluğunda, örme naylon kumaş ve tel, Kaliforniya. 

 

 

Richard Long’un doğa yürüyüşleri, Nancy Holt’un “ Güneş Tünelleri” (1973-76), 

Michael Heizer’ın “ Çifte Negatif ”i (1969-70) gibi geniş alanlara yayılan bu projeler  

sanatçıların yeni ortam ve malzeme arayışlarının sonucudur. 1950’lerin sonundan itibaren 

oluşum ve mekân düzenlemeleri ile başlayan yeni arayışlar sanat yapıtı ve mekânına yeni 

bakış açıları getirmiştir. 

 

 

2.3 İlişkisel Antagonizma 

 

1960’lardan bugüne sanat yapıtı, mekân ve izleyici ilişkisi büyük bir dönüşüme uğramış, 

sanatçıların farklı dil arayışları ve üretimleri bu alanda sanat kuramcıları ve 

eleştirmenlerini de etkilemiştir. Güncel sanata ve üretimlere yeni tartışma zeminleri 

getirme gerekliliği doğmuştur. Günümüz sanatında sanat yapıtının mekânı ve bağlamı ile 

ilişkisi yeniden gözden geçirilmesi gereken bir süreç olarak bir çok sanatçının ve  

araştırmacının konusu haline gelmiştir. Dolayısıyla sanat yapıtlarında mekânsallık 

anlamında belirli bir açılımı sağlayan üretimler ve ortaya koydukları ilişki biçimi güncel 

sanatta mekânsallığa farklı bir çerçeveden bakmamızı sağlayacaktır. 
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1990’larla birlikte bir çok sanatçı “beyaz küp”ün yeniden bir onaylaması yerine  

bağlamını insan ilişkilerinde ve etkileşiminde bulan, mekânı bu etkileşimi üreten bir 

mecra olarak kullandıkları bir üretim sürecine girmiştir. Bu yeni mekân artık sanat yapıtı 

ile izleyicisi arasındaki bire bir ilişkinin mekânı değil aksine toplu halde bireylerin eyleme 

geçtiği sanatçının bir kültürel etkileşim ortaya koyduğu mekândır. Sanatçıların ortaya 

koyduğu bu “açık uçlu” mekân bu eyleme bir arka plan oluşturur. Yapıt artık toplumsal 

ilişkilerin üretiminin zeminidir. 

  

Elbette 1960’lardan günümüze uzanan süreçte sanatçıların galeri ve müzenin 

kurumsallığından uzaklaşmayı amaçlayan çalışmaları bu anlamdaki güncel sanat 

üretimlerinin zeminini sağlamıştır. Ancak güncel sanata bugünün çerçevesinden 

yaklaşmak bu üretimleri daha doğru bir zemine oturtmamızı sağlayacaktır.   

 

Nicolas Bourriaud* 1998’de yayımladığı 1990’ların sanat üretimini yeniden 

değerlendirmeyi ve güncel sanat eleştirisini yeniden tanımlamayı amaçladığı “İlişkisel 

Estetik” adlı kitabında izleyicilerin bireysel olarak deneyimlediği sanat yapıtı ve 

mekânını değil topluluklar halinde deneyimlenen ve kültürel etkileşime zemin sağlayan 

bir mekânın gerekliliğini savunur. Bourriaud’ya göre 1990’lar sanatı “bağımsız ve 

sembolik özel bir mekânın” onaylaması değil toplu halde bireylerin etkileşime geçtiği 

mikrotopyalardır:** 

 

“Bugünün sanatçıları “ütopyacı” bir gündemdense sadece bugün ve şimdi için geçici çözümler 

bulmakla uğraşıyorlar; çevrelerini değiştirmeye kalkışmaktansa sadece dünyada  daha iyi bir 

şekilde ikamet etmeyi öğreniyorlar; gelecekteki bir ütopyayı beklemektense bu sanat şimdide 

işleyen “mikrotopyalar” kuruyor.”19 

                                                           
*Nicolas Bourriaud; Küratör ve sanat eleştirmeni aynı zamanda  disiplinler arası bir sanat kurumu oluşturma fikriyle 

yola çıkan Palais de Tokyo’nun kurucularındandır. Baurriaud’nun da içinde bulunduğu küratöryel ekip güncel sanatın 

sergilenme mekânlarını yeniden tanımlama amacıyla “beyaz küp” modelini bir atölye ve deneysel bir “laboratuar” 

olarak ele almıştır. Baurriaud 1998’de 1990’lar çağdaş sanatnı yeniden değerlendirdiği “İlişkisel Estetik”(Esthétique 

Relationelle) adlı kitabını yayımlamıştır. Ardından 2002’de mevcut sanat üretimlerini yeni anlamlar yüklemek için 

yeniden  bir araya getiren üretim sürecini  değerlendirdiği Postprodüksiyon adlı kitabını yayımlar. 

 

** Bourriaud’nun mikrotopyalarla kastettiği, sanat üretimlerinin bir arka plan oluşturduğu mekânda  ve ya bu üretimler 

çerçevesinde izleyicilerin birbirleriyle ve bazen de sanatçıyla kültürel bir etkileşim içerisine girdiği, sanat 

izleyicilerinden oluşan küçük topluluklardır.  

 
19 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Simon Pleasance (çev.), France: Les presses Du Reel, 1998,s.13. 
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Bourriaud’nun da kitabında yer verdiği Tayland’lı sanatçı Rirkrit Travanija’nın kendi 

evinin birebir kopyasını gelenlere yirmi dört saat açık tutulacak şekilde New York’ta 303 

Gallery’de inşa ettirdiği çalışması Tomorrow is Another Day (1996), Amerikalı sanatçı 

Christen Hill’in “Documenta X”da  The Volksboutique (1997) adıyla açtığı ve gelen 

izleyicilere hizmet veren ikinci el giysi dükkanı, Jorge Pardo’nun “Skulptur Projekte 

Münster” için inşa ettirdiği, teknelerin demirleyebileceği ve insanların manzarayı 

izleyebilecekleri 50 metrelik mendirek  Pier (1997 ) Bourriaud’un kastettiği anlamda 

toplumsal ilişkiler üreten çalışmalar olarak ele alınabilir. 

 

Bu anlamda bir sanat yapıtı “ saf bir içerik sağlayıcı”20 dan çok izleyicinin eyleme 

geçirildiği bir kültürel etkileşime olanak sağlar. Dolayısıyla bu anlamdaki üretimlerin 

açık uçlu olduğu söylenebilir. Bu üretimler sergi salonundan içeri giren her izleyicinin 

müdahalesine açıktır. Sanat yapıtının, izleyiciyle ve izleyicilerin birbirleri ile 

buluşmasıyla birlikte yapıt dönüşüme açılmış olur. Ancak izleyicinin rolünün daha en 

baştan, sanatçının kurgusunda çizilmiş olması bu açık uçluluğun altını oymaz mı? Üstelik 

sanatçının katılımcılarını galeri mekânına gelen sanat izleyicisi ile sınırlandırdığı bu 

üretimler daha en baştan  mikrotopyanın imkansızlığını ortaya koymaz mı? Örneğin 

Bourriaud’nun İlişkisel Estetik kitabı içerisinde ele aldığı sanatçılardan birisi olan Liam 

Gillick’in 1997 tarihli çalışması Discussion Island: Projected Think Tank ( Değiş Tokuş) 

“bilgi transferi ve strateji değerlendirmesi için etrafı çevrili bir bölgeyi ifade edebilecek 

bir nesne olarak kullanılabilecek bir eser”21 olarak tanımlanır. Çalışmanın bu kesin 

tanımı bir anlamda açık uçluluk iddiasını da baştan çürütüyor. 

 

Felix Gonzales – Torres 1991 tarihli “Portrait of Ross” adlı, galeri mekânında bir yığın 

şekerden oluşan yerleştirmesinde bu tür bir mikrotapya ortaya koyuyor, izleyicileri bu 

şekerlerden almaya davet ediyordu. Bu şeker yığınının ağırlığı 1991’de ölen partnerinin 

ağırlığıyla aynıydı. Yapıt bir yandan mekânsal bir deneyim sunarken aynı zamanda AIDS 

gibi bir konuya da göndermede bulunuyordu. Ancak Torres’in yapıtıyla ortaya koyduğu 

                                                           
 
20 Liam Gillick, The Wood Way, Londra:Whiteshapel,2002, s.84. 

 

21 Claire Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, October, s.51-79, Vol.110, 2004, s.59. 
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ilişki ne tür bir kültürel etkileşim üretir? “ İzleyiciyi etkinleştirmenin tek başına 

demokratik bir eylem olduğunu söylemek artık yeterli değil, Çünkü her sanat eseri, en 

“açık-uçlu” olanı bile , izleyicinin katılımının derinliğini baştan belirler.” 22  

 

 

 

Resim 15 - Felix Gonzales-Torres,“İsimsiz” (Ross’un Portresi), 1991, 79,378kg, 

çeşitli renklerde selafon kağıda sarılmış şekerler. 

 

Mikrotopyaların nasıl ve ne tür ilişkiler ürettiği  önemlidir. Sanatçıların galeri ya da müze 

mekânında gerçekleştirdikleri bu etkileşim kimler arasında olmaktadır? Bu etkileşim aynı 

zamanda “güncel pratiğin kültürün geneli içerisindeki yerini belirlemenin bir yolu” 23 ise 

bu önemli bir sorudur. 

 

Bu yeni üretimin ortaya koyduğu mekânsallık ve ilişki biçimi sanat yapıtı, mekân ve 

izleyici ilişkisine belirli açılımlar getirmiş olsa da oluşturduğu mikrotopyanın baştan 

belirlenmiş sınırlı yapısı  Bourriaud’nun bahsettiği anlamda açık uçlu bir ilişkiyi baştan 

reddeder. Şimdi sanat yapıtının kültürel ilişkiler ürettiği ve bununla birlikte bir dönüşüme 

                                                           
22 Bishop,  s.78. 

 
23 Bourriaud, s.25 
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yol açtığı iddiasının aksine bu ilişkinin imkansız olduğunu ve sanat yapıtının tam da bu 

imkânsızlığı sorunsallaştırarak bu kültürel etkileşimi ortaya koyabileceğini söyleyebilir 

miyiz? * 

 

Çatışma, bölünme ve istikrarsızlık tam tersine bireyler arası ilişkinin koşulları 

olabilir:“İlişki tam bütünlüklerden değil, bu bütünlüklerin oluşmasının imkânsızlığından 

doğar.” 24 İlişkisel sanatın uzlaşmacı mekânının aksine birbiriyle bağdaşmayan dünyaları 

ve karşıtlıkları bir araya getiren bir mekân ilişkisel sanatın bahsettiği bu ilişkileri ortaya 

koyma yolunda daha uygun bir zemin sunabilir. 

 

Claire Bishop’un  da “Antagonizma ve İlişkisel Estetik” adlı makalesinde bahsettiği gibi  

bu mekân katılımcılar ve bağlam arasında gerilimli bir alan oluşturur ve ilişkisel mekânın 

kendilerini mekâna ait hisseden katılımcılarının tersine katılımcıya huzursuzluk verir. Bu 

mekân ilişkiselliğin ardındaki imkansızlığı (antagonizma) ortaya koyar. Bishop, Ernesto 

Laclau ve Chantal Mouffe’nin ele aldığı “antagonizma” kavramını İlişkisel Estetik 

kuramına yönelik karşı bir okuma yapmak üzere ödünç alır. Peki antagonist bir ilişki 

nedir? 

 

Antagonist ilişki bir karşıtlık ilişkisi  değildir ve ya çelişkisel bir durum içermez. Gerçek 

karşıtlık nesnel bir ilişkidir. Çelişki  kavramlar arasında tanımlanabilir bir ilişkidir. 

 

 Antagonizma ise  her türlü nesnelliğin sınırını oluşturur: 

 

“Antagonizma, nesnel bir ilişki olmak şöyle dursun, içinde bütün nesnelliklerin sınırlarının 

gösterildiği bir ilişkidir – Wittgenstein’ın, söylenemeyen şeyin gösterilebileceğini söylediği 

anlamda. Fakat söylediğimiz gibi  toplumsal ancak toplumu – yani nesnel ve kapalı bir farklılıklar 

sistemini- kurma yönünde kısmi bir çaba olarak var oluyorsa, nihaî bir dikişin olanaksızlığına 

tanıklık eden antagonizma da toplumsalın sınırının “deneyim”idir. Kesin bir ifadeyle söylersek, 

                                                           
*Claire Bishop, Nicolas Bourriaud’nun ilişkisel estetik kuramını eleştirdiği “Antagonizma ve İlişkisel Estetik” adlı 

makalesinde İlişkisel sanatın  iddia ettiği açık uçlu ilişkinin  aksine bu ilişkinin imkânsızlığını savunur. 

 
24 Ernesto Laclau, Chantal Mouffe, Hegemonya ve Sosyal Strateji, Radikal Demokratik Bir Politikaya Doğru, 

Ahmet Kardam (çev.), İstanbul: İletişim Yayınları,2008,s.201. 
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antagonizmalar toplumun içinde değil dışındadırlar ya da daha doğrusu, toplumun sınırlarını, 

onun kendisini tam olarak oluşturmasının olanaksızlığını oluştrurlar.”25 

 

Laclau ve Mouffe toplumun olanaksızlığını*, farklılıkların sürekli bir hareketi, bütün 

kimliklerin kararsızlığı olarak tanımlar. Toplumu bir kara parçası üzerinde yaşayan, 

fiziksel olarak var olan insanlar olarak düşünürsek antagonizmanın toplumsalın dışında 

olamayacağı sonucu çıkabilir. Bu durumda antagonizma bu bireyler arasında olmalıdır. 

Ancak toplumsalı dikişli olmayan bir alan olarak ele alırsak antagonizmalar toplumsalın 

sınırında konumlanırlar. Toplumsalın sınırının deneyimini iki şekilde ele alabiliriz: Birisi 

iflas deneyimidir; özne dil yoluyla kuruluyorsa, düzenin her sorgulanışı kimlik kaybına 

neden olur. Başka bir deyişle özne dile girişin sonucu olarak yarık ve merkezsizleşmiştir. 

Diğeri ise toplumsalın sınırının nesnel olarak algılanamamasıdır. Toplum hiçbir zaman 

bu sınırın ötesini dolayısıyla sınır çizgisini nesnel olarak algılayamaz. Bu nedenle hiçbir 

zaman tam bir varoluş gösteremez; çünkü sınırlama onun kendisini nesnel bir gerçeklik 

olarak var etmesini engeller. 

 

Bishop’un antagonizma kuramı üzerinde durmasının sebebi ilişkisel estetik çerçevesinde 

öngörülen açık uçlu ve demokratik ilişkilerin yapıları gereği aslında o kadar da 

demokratik olmadıklarını göstermektir. Bunun sebebi bu ilişkilerin bütünleşmiş ve 

merkezi bir  topluluk idealine fazlaca bel bağlamalarıdır.  İlişkisel olduğu iddia edilen 

yapıtlarda hiç kuşkusuz tartışma ve diyalog vardır. Ancak bu çalışmaların ürettikleri 

kültürel etkileşimlerin niteliği belirsizdir. Bishop, Rirkrit Tiravanija’nın kendi evinin bir 

kopyasını galeri mekânında inşa ettirdiği ve toplu halde izleyicilerin de yaşam alanı haline 

getirdiği  çalışması “Tomorrow Is Another Day” için şunları söyler: 

 

“Tiravanija’nın açık-uçluluk ve izleyici özgürleşmesiyle ilgili retoriğine rağmen, eserinin yapısı 

sonucu baştan belirliyor ve eseri çevreden farklılaştırmak için galeri içerisinde bulunmasına bel 

bağlıyor. Tiravanija’nın mikrotopyası kamusal kültürde dönüşüm fikrinden vazgeçiyor ve 

                                                           
25 Laclau ve Mouffe, s.202. 

 

*Toplumun olanaksızlığı yani kapanmanın olanaksızlığı; Laclau ve Mouffe, Lacan’ın öznelliği yarık ve 

merkezsizleşmiş olarak ele aldığı öznellik kuramını takip eder ve toplumda nihai bir kapanmanın olanaksızlığını 

tanımlar. 
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kapsamını birbirleriyle galeri ziyaretçileri olarak özdeşleşen özel bir gurubun zevklerine 

indirgiyor.”26 

 

Üstelik sanatçının New York’taki evinin bir kopyasını inşa ettirmesi ve tüm evi 

izleyicilerin hizmetine sunması izleyicilerin gerçek bir deneyim yaşadıkları anlamına 

gelmez. Bu mekânda yaşanan deneyim neresinden bakılırsa bakılsın izleyicilerin rolleri 

gereği kurgusal ve galerinin kurumsal yapısı itibariyle yapay bir deneyimdir. Bu da zaten 

varolan ilişkilerin  bir kopyasını yaratmak olmaz mı?  

 

Bishop ilişkilerin akışkan ve serbest olduğu varsayımının problemlerini ortaya koyar. 

Tam tersine uyumdan çok huzursuzluk ve rahatsızlık hisleri veren bir ilişki biçimi daha 

açık uçlu bir diyalog ve tartışma ortamı sağlayabilir.  

 

 

2.3.1 Erkmen’in Çalışmalarında İlişkisel Antagonizma 

 

Tarihsel avangardın ortaya koyduğu, sanatın ayrıcalıklı bir alan olmadığı tam tersine 

hayatla sanatın içiçe geçmesi gerektiği düşüncesi günümüz sanatında da  iddiasını 

korumaktadır. Toplumsalla estetiğin uyumlu bir kaynaşması ilişkisel sanat yapıtlarında 

da sıkça ortaya konmaktadır. Ancak bu uyumlu kaynaşmanın aksine daha karmaşık ilişki 

biçimleri mümkün müdür? 

 

Erkmen’in çalışmalarında uyumlu bir kaynaşmanın aksine kaynaşamama deneyiminin 

üzerine kurulu bir ilişki biçimi görürüz. Bu çalışmalarda izleyiciye biçilen kurgusal bir 

rol yoktur. Başka bir deyişle izleyici mutlaka bir şekilde çalışmayla bedensel ve düşünsel 

bir ilişki içerisindedir ancak Erkmen işlerini etkinleştirmek için izleyicinin katılımına bel 

bağlamaz. İşleri etkinleştiren zaten sanatla hayatın kaynaşamama deneyimidir.  

Erkmen’de deneyim tam da izleyici ile çalışmanın karşılaştığı anda, o sınırda gerçekleşir. 

Bu sınır antagonizmanın ta kendisidir. 

                                                           
26 Bishop, s.69. 
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Erkmen 1993’te Berlin’deki  DAAD Galerie’de sergilediği Das Haus (Ev) adlı 

çalışmasında mekânın lambalarını belirli bir seviyede zemine doğru indirmiş ve bir 

mikrofon aracılığıyla zemin kattaki -DAAD Galerie’ye bağlı- Cafe Einstein’ dan gelen 

sesleri de sergi mekânına taşımıştır. Bununla birlikte, bu sergi mekânının eski sahibi olan,  

 

 

 

Resim 16  -  Ayşe Erkmen, “Das Haus”, 1993,  

DAAD Galerie, Berlin. 

 

Alman film tarihinin önemli yıldızlarından Henny Porten’in filmlerinden kareleri de 

rastgele bir şekilde bir ekran aracılığı ile yayınlamıştır. 

 

Çalışmada izleyicinin sergi mekânına girdiğinde yaşadığı ilk deneyim zemine doğru 

indirilen ışıklarla bedenin engellenmesidir. İzleyicinin sergi mekânına doğru hareketi 

florasan ışıklardan meydana gelen bir sınırla durdurulmaktadır. Erkmen izleyicinin yapıt 

içerisindeki konumunu belirler ancak ona kurgusal bir rol yüklemez. Başka bir deyişle 

çalışmayı etkinleştiren izleyicinin katılımı değildir. Onu etkinleştiren izleyicinin florasan 

lambalarla engellendiği  sınırın deneyimidir. İzleyici çalışmayla girdiği ilişkide ne yapıp 

yapmayacağı konusunda özgürdür. Geri dönüp mekânı da terkedebilir, sınırı aşmayı da 

deneyebilir ya da sadece durur. Erkmen’in mekânında izleyici özgür bir düşünce 
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öznesidir. Bir kurgu vardır ancak bu yapıtın kendi içerisindedir. Bu kurguda izleyici 

katılımcı değildir. 

 

Kafe’den sergi mekânına gelen sesler mekân içerisindeki sürtüşmenin altını çizer. 

Seslerinin sergi salonunda yayınlandığını bilmeyen kafe müşterileri ile serginin  

izleyicileri arasında da sağır bir ilişki vardır. Mekan “huzursuzluk ve rahatsızlık” 

hisleriyle doludur. Mekânın her türlü sınırında yaşanan bu kaynaşamama deneyimi, 

sınırın deneyimi antagonizmayı açığa çıkarır: “ Laclau ve Mouffe bağlamın kurulup 

tanımlanabilmesi için belirli sınırlar çizmesi gerektiğini savunuyor;. antagonizma bu 

sınırların doğurduğu dışlamalar sonucu ortaya çıkıyor.”27Arıtma sisteminin boşa dönen 

mekânizması (Plan B, 2011), geleneksel zamanlarıyla bir tür kopuş yaşayan yolcular 

(Shipped Shhips,2001), işlevsizleştirilmiş yük asansörü (Werteim ACUU,1995) *… bir 

türlü ilişkilenemediğimiz görünmez bir sistemin altını çizer.  

 

Ayşe Erkmen’in çalışmalarında sınırın deneyimiyle kastedilen yalnızca fiziki mekânda 

gerçekleşen bir engellenme deneyimi değildir. Bu aynı zamanda kavramsal mekânda da 

yaşanan bir deneyimdir. Başka bir deyişle uzamdaki deneyim özneyi düşünsel bir edime 

yönlendirir. Ancak özne hiçbir zaman bütünleşemediği yapının gerisini, sınırın ardında 

olanı nesnel olarak algılayamaz. Bu da bir antagonizma noktası açılmasına neden olur. 

Başka bir deyişle ilişkinin imkansızlığı su yüzüne çıkar. İzleyici karşısındaki sanat 

nesnesi ile girdiği bedensel süreci nesnel olarak ortaya koyamaz.  

 

Laclau ve Mouffe Wittgenstein’a atıfta bulunarak nesnelerin maddi özelliklerinin, söylem 

denilen şeyin yani dil oyunlarının parçası olduğunu belirtir: “Dil ve  içine örüldüğü 

eylemlerden oluşan bütüne ‘dil oyunu’ diyeceğim.” 28  Sanat nesnelerinin maddi 

varlığının tüm sanat yapıtının bir parçası olması gibi . Yani Laclau ve Mouffe söylemin 

zihinsel olduğu varsayımını reddeder. Bütün söylemsel yapıların maddi karakterde 

                                                           
27 Bishop, s.72. 

 
*Detaylı bir inceleme için bkz. s.45- 64. 

 
28 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, G.E.M Anscombe (çev.), Oxford: Blackwell Publishers,1983, 

s.3. 
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olduğunu ileri sürer. Dolayısıyla söylemin maddi karakteri öznenin deneyiminde ya da 

bilincinde birleşemez. Buradan iki sonuca varabiliriz; birisi Erkmen’in sanatsal pratiğinin 

yalnızca zihinsel bir deneyim olamayacağı diğeri ise çalışmalarının izleyicinin -bu 

çalışmaların bir parçası olsa da- katılımı  ya da deneyimi ile tam olarak 

algılanamayacağıdır. 

 

 

 

 

Resim 17 -  Ayşe Erkmen, “Plan B”, Su arıtma birimleri, borular ve kablolar,2011, 54. Venedik Bienali. 

 

Bu üretimlerdeki ilişkiselliği uyumlu bir bütünleşme ile yani bir farklılıklar sistemi 

içerisinde tanımlıyamayız. Tam tersine izleyici işle bir türlü bütünleşemez. Kendisini 

onun içerisinde ya da etrafında konumlandırabilse de ona müdahale edemez. Örneğin  

Plan B’de * izleyici kendisini mekân içerisinde, arıtma sisteminin boruları arasında 

konumlandırabilse de sistemin işleyişine müdahalede bulunamaz ve içeride akıp giden 

sistemi göremez. Bu da bir mücadele hali yani bütünleşebilme çabasıdır.  

 

*Bkz. s.45-50 
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Çalışma kendisini aşan bir söylemsellik alanı tarafından bozulduğundan (dilsel düzlem 

dolayısıyla göründüğünden daha fazlasını ifade eder) onu meydana getiren öğelerin bir 

farklılıklar sistemi tarafından tanımlanması olanaklı değildir. Bu yüzden kendisini 

farklılıkların sürekli bir hareketi olarak yani bu farklılıklar sistemini kurma yönünde bir 

çaba olarak gösterir. Bu da antagonizmanın ta kendisidir. 

 

Erkmen’in işlerinin çoğunluğu ödünç alma esasına dayanır. Ödünç alınan nesne çalışma 

içerisinde sanat nesnesi olarak kullanımının dışında daha önce geçirdiği ve çalışmanın 

sonrasında geçireceği süreçleri ve mekânın geçmişi, şimdisi ve geleceğini de içerir. 

Dolayısıyla gösterge gösterdiğinden daha fazlasını ifade eder: “Gösterge bir yarılmanın, 

gösterilenle gösteren arasındaki olanaksız bir dikişlenimin adıdır”29 

 

 

3.AYŞE ERKMEN’İN ÜRETİMİNDE YAPIT, MEKÂN VE İZLEYİCİ İLİŞKİSİ 

 

 

3.1  Tarihsel A Priori Bir Bilgi Olarak Mekân 

  

Ayşe Erkmen’de yapıtı tanımlayan, mekân ve mekânı kuran süreçlerin ve işleyiş 

biçimlerinin toplamıdır. Mekânı seçerken ve yeniden kurgularken mekânın belleği, 

şimdiki zamanı ve fiziksel bütün unsurlarını kendine malzeme olarak belirler.  

 

Mekanın bu belirleyiciliğini sadece onun deneyimlenmesi üzerinden okursak Erkmen’in 

yapıtını tamamlanmış ve nihai bir sanat nesnesi olarak ele almak zorunda kalırız. Böylesi 

bir yorumun ötesine geçmek için mekânı kuran süreçlerin öncelliğini kabul ederken 

kavramın öncel bir bilgi biçimini içerdiğini ve bu yönüyle de a priori bir bilgi olduğunu 

söylemek gereklidir. Tabi ki bu çalışmanın amacı Erkmen’in üretim sürecini sadece bilgi 

felsefesinin bir kavramı olarak ele almak değildir. Erkmen’in mekânındaki ilişkisel yapı 

nedeniyle mekânın öznellik ve nesnellik konumlarındaki geçişliliğin sorgulanabilmesi 

için onu önceleyen mekanizma ve onu inşa eden bilgi biçimlerini ortaya koymalıyız. 

                                                           
29 Laclau ve Mouffe, s.182. 



31 

 

 

Kant, deneyimden tümüyle bağımsız, zorunlu, evrensel özelliklerle nitelediği bir bilginin 

mümkün olup olmadığı sorusunu sorar. Deneyimlerimizin içerisinde bile kök olarak 

bulabileceğimiz, deneyden bağımsız ve önce gelen bir bilgi vardır, sıradan zihin bile 

hiçbir zaman onlarsız olamaz. Kant’a göre, bu tür bilgi a priori olarak adlandırılır ve 

kaynağını a posteriori deneyimde bulan deneysel bilgiden ayırdedilir. Kant, a priori 

bilgi’nin kesin olarak deneyimden ya da kendisini deneyimden ödünç almış evrensel bir 

kuraldan almaması gerektiğini ortaya koyarak eleştirel bir felsefenin olanaklarını 

genişletir. Öyleyse bu noktadan sonra a priori bilgilerden söz ederken deneyimden 

tamamen bağımsız olan bilgileri anlamamız gerekiyor. 

  

Saf aklın, zihinde a priori olarak bulunan kavramları ve bu kavramlar arasındaki ilişkileri 

yerinde kullanıp kullanamayacağının araştırılmasını gerekli gören Kant, bunun tespit 

edilmesi için analitik ve sentetik yargılar konusunu analiz etmeye yönelir. 

 

Kant, yargıları, önce a priori ve a posteriori yargılar olarak ikiye ayırır, sonra da onları 

analitik ve sentetik olarak ayırıma tabi tutar. Kant'a göre analitik bir yargı, yüklemi 

öznesinde gizli olarak varolan yargıdır. Örneğin 'Altın sarıdır' yargısı analitik bir yargıdır, 

çünkü 'sarı olma' niteliği zaten 'altın' kavramının içinde gizli bir biçimde mevcuttur; 

dolayısıyla söz konusu yargıyı doğrulamak için 'altın' kavramının tanımını bilmek 

yeterlidir.30 Dilsel düzlem itibariyle söylersek, analitik önermelerde özneyi tahlil 

ettiğimizde yüklemi bulabiliriz. Bu tahlili yaparken başka bir şeye örneğin 'görüye' 

(Anschauung) başvurmadığımız için bütün analitik yargılar doğal olarak a prioridir. 

Analitik yargıların doğruluğu veya yanlışlığı çelişmezlik ilkesi temelinde tespit olunur. 

Bu nedenle de analitik yargılar bilgimizi genişletmezler sadece berraklaştırırlar yani daha 

açık hale getirirler. 

 

Öte yandan, sentetik yargılar ise, analitik yargıların aksine, informatiftirler yani bilgimizi 

genişletirler. Sentetik yargılar a priori olabildikleri gibi a posteriori de olabilirler. Tüm 

ampirik yargılar sentetik a posterioridir. Örneğin 'Tüm cisimler ağırdır' yahut 'Bu masa 

                                                           
30 Bkz. Immanuel Kant, “Crituique of Pure Reason”, (Kant’ın Ön sözü), J.M.D Meiklejohn (çev.), Dover 

Publications, 2003. 
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beyazdır' gibi ampirik önermeler, sentetik a posterioridir, çünkü bu yargıların yüklemleri 

öznelerine içkin değildir. Ancak Kant'a göre tüm sentetik yargılar, a posteriori değildir; 

sentetik a priori yargılar da vardır. Kant'ın “Saf Aklın Eleştirisin”de tüm yaptığı da bir 

anlamda matematik yargıların da aralarında bulunduğu bu sentetik a priori yargıların nasıl 

mümkün olduğunu göstermektir.  

 

Nesneler de ancak dayandıkları felsefi zemin yani içinde var oldukları 'ontolojik mekan' 

bilinmeden anlaşılamaz. Başka bir deyişle, her nesne ait olduğu mekânın şartlarına ve 

imkânlarına tabi olarak 'meydana geldiği' için, bir nesnenin niteliğinin ne olduğu sorusu, 

bu nesnenin mekânının niteliğinin ne olduğu sorusu ile iç içedir. Bu noktada, Erkmen’in 

sanat yapıtını kurgularken nesnelerini ve bu nesnelerin ontolojik temeli olan mekânsal 

yapıyı sentetik a priori bir bilgi şeklinde okuyabilmek mümkündür.  

 

Ancak Kant’ın modern felsefeyi inşa eden ve bir dönüm noktası oluşturan bu bilgi 

anlayışının en nihayetinde bizi aşkın (transandantal) bir bilgi olarak metafiziğin 

sınırlarına götüreceğini de ayrıca belirtmek gerekiyor. Bu nedenle benzer bir 

epistemolojiyi tarihsel bir bağlamda ele almak, Erkmen’nin yapıtlarını önceleyen mekânı 

ve onun işleyiş mekanizmalarını sorgulayıp yorumlayabileceğimiz bir metodolojiye 

imkan verecektir. 

 

Foucault’un eleştirel metodolojisi, bizi metafizik bir bağlama yönelmekten kurtararak 

Kantçı bir bilgi anlayışını tarihsel olarak kurmamıza olanak verir. “Tarihsel a priori” 

olarak karşımıza çıkan bu kavram, bir bilim olarak metafiziğin olanakları meselesine 

sapmadan, olguların tarihsel bir analizini yapar ve böylelikle öznenin nasıl inşa edildiğini, 

nasıl konumlandığını, neler düşünüp, neler söylediğini tartışmamıza olanak verir. Bu 

kavramla, bütün bilgilerin evrensel yapısını ve nihai ilkelerini ortaya çıkarmak yerine 

tarihsel olarak bizi konumlandıran bütün öncel bilgi ve ilişki biçimlerinin izini sürmek ve 

daha da önemlisi onların alternatif biçimlerini görebilmek mümkün olacaktır. Böylelikle 

Erkmen’in mekânı ve onun ardındaki iktidar ilişkilerinin, anlayışların, yapıların, 

kurumların ve sistemlerin inşasına konu olan bilgi süreçlerini sorunsallaştırarak, onlar 

dışında “başka mekânların” da mümkün olabileceği bilgisine ulaşmış oluru 
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3.2 Bir Heterotopya Mekânı Olarak Mekânın Yeniden Üretimi 

 

3.2.1 Foucault ve Heterotopya 

 

“Ayna, aynaya baktığım anda işgal ettiğim bu yeri hem kesinlikle gerçek -çevreleyen 

bütün uzamla ilişki içinde- hem de gerçekdışı kıldığı anlamda- çünkü algılanmak için 

oradaki bu sanal noktadan geçmek zorundadır- bir heteretopya gibi işler.”31 

Michel Foucault, ayna deneyimini “Başka Mekanlara Dair” adlı makalesinde 

Heterotopya kavramı ile ilişkili olarak kullanmıştır.  

“ Heterotopya kavramı 1960’larda Michel Foucault tarafından üç ayrı ortamda gündeme 

getirilmiştir: İlk olarak 1966’da yayınlanan “Kelimeler ve Şeyler”( Les Mots et les Choses) 

kitabında, daha sonra aynı yıl ütopya ve edebiyat üzerine yapılan [Ekim 1984’de Fransız 

Architecture /Mouvement/ Continuité dergisinde yayınlanan ‘Des Espaces Autres’] bir radyo 

serisinin parçası olarak, son olarak ise 1967’de bir grup mimara verilen bir konferansta.”32 

“Lotus International’ın 1985-86 sayısında İtalyanca ve İngilizce’ye çevrilen ‘Des Espace Autres’ 

metni ‘Of Other Spaces’  ismiyle 1986 baharında Diacritic dergisinde basılmıştır”.33 

Foucault’nun ayna metaforundaki hareket kendimizi yeni bir yerden, farklı bir şekilde 

görmemize olanak sağlar. Böylelikle ayna kendi imajımızı aynanın gerçek ve gerçek 

olmayan uzamına yerleştirerek bu imajı problematize eder. Foucault’nun “Kelimeler ve 

Şeyler”in önsözünde belirttiği gibi heterotopyalar bilginin inşa edildiği mekânları onu 

karmaşıklaştırarak okunaklı hale getirir. Ayna kendi yansımamızın oluştuğu yer olarak 

sanal bir yapıya sahiptir; hem de gerçekten tam karşımda var olduğu için benim karşısında 

bulunduğum konum itibariyle ve bir geri dönüş etkisine sahip olması sebebiyle bir 

heterotopyadır. Bulunduğum yerde olmadığımı aynadan yola çıkarak keşfedebilirim, 

                                                           
31 Michel Foucault, Özne ve İktidar, Işık Ergüden – Osman Akınhay (çev.), İstanbul: Ayrıntı Yayınları, 2005, s:296. 
 
32 Peter Johnson , Unravelling Foucault’s ‘different spaces’, History of the Human,  Vol. 19, No. 4, SAGE 

Publications (London, Thousand Oaks, CA and New Delhi), 2006, s.75-90.  
 
33 Henry Urbach , Writing Architectural Heterotopia, The Journal of Architecture Volume 3, Winter 1998, s.347-

354. 
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kendimi, aynanın sanal mekânından geçen bakışımı tekrar kendime yönlendirerek tekrar 

kapladığım gerçeklik düzleminde yeniden oluşturabilirim. 

Foucault mekânın , bize mevkilendirme ilişkileri biçiminde sunulduğu bir dönemde 

yaşadığımızı söyler. Ve tüm bu mevkiler içerisinde tüm diğer mevkilerle ilişki içerisinde 

olan ; ama belirttikleri, yansıttıkları ya da temsil ettikleri ilişkiler bütününü erteleyen, 

etkisizleştiren ya da tersine çeviren mekânlar vardır. Tüm diğer mekânlarla ilişkide olan, 

yine de tüm diğerlerini yadsıyan bu mekânlar iki ana türe ayrılır: ütopyalar ve 

heterotopyalar. 

Foucault heteropyaları beş ilke altında toplar: ilk ilke; dünyada heterotopya oluşturmayan 

tek bir kültürün bile olmayışıdır. Bunlar sapma diye adlandırılabilecek heterotopyalardır. 

Davranışı, ortalamaya veya istenen norma göre sapma olan insanların yerleştirildiği 

heterotopyalar; hapishaneler, psikiyatri klinikleri gibi. İkinci ilke; bir toplumun tarih 

boyunca varolan ve varolmaya devam eden heterotopyaları farklı şekillerde 

işletebileceğidir. Üçüncü ilke; heterotopyaların, birçok mevkiyi, birbirleriyle 

bağdaşmayan birçok mekânı aynı yerde biraraya getirebilme gücü olmasıdır. Dördüncü 

ilke; heterotopyaların, genellikle zamanın bölünmesine bağlı olmalarıdır. Beşinci ve son 

ilke ise Heterotopyaların her zaman bir açılma ve kapanma sistemi gerektirdikleridir. 

Foucault heterotopyaları düzen ve bilgi üretimi ile ilişkilendirerek ele alır. Başka bir 

deyişle bilginin mekânını haritalandırmak için heterotopyaları kullanır. Ancak 

Foucault’un heterotopyalar üzerine çalışması onun mekân, düzen ve bilginin üretim 

süreci üzerine olan çalışmalarıyla birlikte ele alınmalıdır. Heterotopyaları bütün 

bunlardan ayrı olarak ele almak onu yalnızca mekânı düzenleyen kuralların onaylaması 

olarak okumayı zorunlu kılar.  

Heterotopyalar genellikle direnç mekânları olarak ifade edilir ancak her zaman hakim 

düzenle bağlantılı mekânlardır. Asla diğer mekânlardan bağımsız olarak var olamazlar. 

Bütün diğer mekânlarla da ilişki kurabilme yetisine sahiptirler. Ancak Foucault 

heterotopyaların hakim düzenle çarpışmasından bilgi edinmenin yeni yollarına 

ulaşabileceğimizi öne sürer. Başka bir deyişle heterotopyalar birçok mekânı aynı yerde 
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bir araya ve karşı karşıya getirerek yeri istikrarsızlaştırır ve mekânda verili olan bilgiyi 

problematize ederler. 

Foucault’ya göre; “heteretopyalar (Borges’de de sıkça  görebileceğimiz gibi) sözün 

bittiği yerdedir, kelimeleri daha en başından geçersiz kılar, dil bilgisinin olanaklarını 

kaynağından sorgular ve cümlelerimizin ardındaki bütün mitleri ve steril coşkunluğu 

ortadan kaldırır.”34 

Bu noktada  heterotopyaların daha önce bahsetmiş olduğumuz antagonizma kavramıyla 

ilişkisini ortaya koymakta fayda var. Laclau ve Mouffe antogonizmayı oluşturan şartları 

şu şekilde ifade eder: “Dil bir farklılıklar sistemiyse, antagonizma farklılığın iflasıdır. Bu 

anlamda kendisini dilin sınırları içine yerleştirir ve ancak dilin sekteye uğraması 

[disruption] olarak - yani eğretileme olarak – varolabilir.” 35 Laclau ve Mouffe şöyle 

devam eder:” Antagonizmanın dil yoluyla yakalanması olanaklı değildir, çünkü dil ancak 

antagonizmanın bozduğunu sabitleştirmek için bir çaba olarak var olur” 36 

Heterotopyalar ve antagonizmalar mevcut düzenle ve o düzenin mekânlarıyla hem 

ilişkiye girerek hem de onları istikrarsızlaştırarak verilmiş bilgiyi problamatize ederler. 

Bu özellikleri alternatif yeni mekânlara ve yeni düşünme şekillerine olanak sağlar. 

Böylelikle heterotopya ile antagonizma kavramını bilginin alternatif yollarını görünür 

kılmaları sebebiyle ilişkilendirebilmek mümkündür. 

“Heterotopyalar, bir kez konumlandığında ortadan kalkmazlar. Bunun dışında, 

konumlarından daha da önemli olan şey onların diğer mekanlarla olan ilişkileridir.”37 

Heterotopyalar diğer mekânlarla yalnızca karşıtlık oluşturmazlar aynı zamanda onları 

sekteye uğratırlar. Bu mekânları yok etmezler ancak onları istikrarsızlaştırarak değişime 

uğratırlar. 

                                                           
34 Michel Foucault, The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences, New York: Vintage Books, 

1994, s.18. 

 
35 Laclau ve Mouffe, s.201. 
 
36 Laclau ve Mouffe, s.201. 

 
37 Robert J. Topinka, Foucault, Borges, Heterotopia: Producing Knowledge in Other Spaces, Foucault Studies, No. 

9, September 2010, s. 54-70. 
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Foucault heterotopyaları “Kelimeler ve Şeyler”in önsözün’de Borges’in bir metnin’den 

alıntıyla tarif eder. Borges’in metninde geçen  bir Çin Ansiklopedisin’deki 

sınıflandırmayı ele alır: 

 “Bu eserde “hayvanlar a) imparatora ait olanlar, b) içi saman doldurulmuş olanlar, c) 

evcilleştirilmiş olanlar, d) süt domuzları, e) denizkızları, f) masalsı hayvanlar, g) başıboş 

köpekler, h) bu tasnifin içinde yer alanlar, i) deli gibi çırpınanlar, j) sayılmayacak kadar çok 

olanlar, k) devetüyünden çok ince bir fırçayla resmedilenler, l) vesaire, m) testiyi kırmış olanlar, 

n) uzaktan sineğe benzeyenler olarak ayrılırlar”38 

Foucault Borges’in sınıflandırmasına özellikle değinir. Çünkü bu sınıflandırma şekli 

bilgimizi şekillendiren ve ona yol gösteren normal şartları karmaşıklaştırır. Borges’in 

sınıflandırmasındaki sorun her hayvan arasında mantıklı bağlantılar kurabilmek ve 

aralıklar oluşturmak için bir mekânın olmayışından kaynaklanır. Bu sınıflandırma 

imkansız görünür. Bunun nedeni ele aldığı her unsur arasındaki mekânı yok etmesidir. 

Dolayısıyla bize bu unsurlar arasındaki ayrımı yapabilmek için herhangi bir mekân 

sunmadığından onları birbirlerinden ayırt edemeyiz.  

Nesnelerin bilgisine ulaşmamızı ve onlar arasındaki bağlantıları kurabilmemizi 

sağlayacak olan sabit bir zemindir. Bu zeminin eksik olması nesneler arasında anlamlı bir 

ilişki kurmamızı engeller:  

Foucault; “Borges’in imkansızlığı, hayvanların absürd bir şekilde sınıflandırılması değildir”der 

ve devam eder; “sınıflandırmada “canavarlığın niteliği” hayvanların garipliğinden 

kaynaklanmaz çünkü sınıflandırmanın kendisi tamamen boş bir mekân, bütün  bu varlıkları bir 

diğerinden ayıran; gedikler açan bir boşluk, olarak tesis edilmiştir.”39 

Peki bilgiyi düzenlediğimiz bu mekan nasıl bir mekandır? Bilgiyi düzenleyebilmemizi 

sağlayan bilginin üzerinde şekillendiği bu sabit zeminse onu heterotopyalarda olduğu gibi 

istikrarsızlaştırmak bilgiye ulaşmamıza engel olmaz mı? 

                                                           
38 Michel Foucault, Kelimeler ve Şeyler: İnsan Bilimlerinin Bir Arkeolojisi, Ali Kılıçbay (çev.), İstanbul: İmge 

kitabevi Yayınları, 2006, s.11.  
 
39 Foucault, The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences , s.16. 
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Heterotopyalar birbirleriyle bağdaşmayan mekânları biraraya ve karşı karşıya getirerek 

bu çarpışma etkisiyle mekânda bulunan bilgiyi ortaya çıkarırlar. Heterotopyaların, 

sağladığı istikrarsız zemin başka mekanlarla da ilişki kurarak mekanın bilgisine 

ulaşmamızı ve nesneler arasındaki boşlukları oluşturarak, onları anlamlandırmamızı 

sağlar. Heterotopyalar nesnelerin kendi aralarındaki ve nesnelerle aramızdaki mesafeye 

olanak sağlar. Farklı mekânlar bir yerde biraraya geldiklerinde onları birbirlerinden 

ayıran boşluklar belirsizleşir. Dolayısıyla mekân okunaklılığını da kaybetmiş olur. Bu 

bildik mekânın yok edildiği anlamına gelmez. Ancak istikrarlı ve sabit bir zeminin 

yokluğu bu mekâna olan gerekliliği ortaya çıkarırır. Düzenin eksikliği ve 

istikrarsızlaştırması bilgimizi inşa eden kuralları görünür kılacaktır. 

Heterotopyalar verilmiş olan bilginin mekânlarıyla çatışsalar da mekânı ve düzeni 

problematize ederek bilgiyi üretirler. Foucault’ya göre bilgi ancak çatışmanın bir ürünü 

olarak varolabilir. Heterotopyalar mevcut düzenle çarpışarak bizi bilginin yeni formlarını 

ortaya çıkarmaya zorlarlar:“İçgüdülerin karşılaması için bir şey üretilir, birbirleriyle 

mücadeleye girişirler ve bu mücadele sonucu bir uzlaşmaya varılır. Bu şey bilginin ta 

kendisidir.”40Heterotopyalar birçok mekânı biraraya getiren gerçek mekânlardır; bilgiyi 

ortaya çıkaran yeni yollar önererek onun temeline yani bilginin üretim süreçlerine 

(epistemolojiye) inmemizi sağlarlar. Bu nedenle  Heterotopyalar Erkmen’in yapıtlarında 

bize mekânın bilgisini verecek olan mekansallığı ne şekilde ele aldığının ve bu bilgiyi 

nasıl mekânın kendisinden çekip çıkardığının izini sürmemize olanak sağlayacaktır.  

 

3.2.2 Erkmen’in Heterotopya Mekânları 

“Bilgi nesnelerinin ne olduklarını, kendimizi onlardan uzaklaştırarak ve diğer her bir bilgi 

nesnesi arasında gedikler açarak bilmekteyiz. Heterotopyalar, bu mesafe için bir geçit sağlarlar. 

Yalıtılmış olmasına rağmen nüfuz edilebilir, heterotopyalar, bizi sınırların ötesine taşıyarak 

düşüncelerimizin sınırlarını görünür kılabileceğimiz bir mekânı temsil eder... Öyleyse, ne 

                                                           
40 Michel Foucault, ‚Truth and Juridical Forms, James D. Faubion (ed.) , Power: The Essential Works of Michel 

Foucault, 1954-1984 ,New York: The New Press, 2000, s.8. 
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bildiğimiz, kendinden menkul bir şey değil ancak şeyler ve diğerleri arasındaki uzamdır; bilgi 

daima bu aralıkta meydana gelir.”41 

Ayşe Erkmen bu aralığı, ele aldığı mekânı o mekânın tüm anlam alanları, fiziksel tüm 

verileri ve içine yerleştirilmiş olduğu düzenle bir hesaplaşmaya girerek ortaya çıkardığı 

yeni bir mekân kurgusu ile tek bir yerde bir araya getirerek açığa çıkarır. 

Erkmen’de mekân içerisindeki bilgiyi ondan çekip çıkarmanın tek yolu bu aralığı ve iç 

içe geçen mekânlar arasındaki çarpışmayı görünür kılmaktan geçer. Ancak bu 

çarpışmadan sanat yapıtının bilgisine ulaşabiliriz. Mekânda gerçekleşen bu çarpışma 

mekânı içine oturduğu tüm düzenle görünür kılarak aynı zamanda yeni bir bilgiyi üretir 

ve mekândaki bilgiyi açığa çıkarır. Dolayısıyla Erkmende sanat yapıtının bilgisine 

mekânın tüm anlam alanları, fiziksel verileri ve düzeniyle ele alındığı sağlam zemini 

üzerinde ulaşabiliriz. Çoğu zaman yapıtlarında sanatçının sınırlarını çok belirgin bir 

şekilde çizdiği bir kurguyla karşılaşırız. Herşey öncesinde sanatçı tarafından hesaplı bir 

şekilde ortaya konmuştur. Erkmende sanat yapıtını okunabilir kılan onun mekândaki 

konumunu ölçebiliyor olmamızdır.  

Danae Mossman Erkmen’le Venedik Bienali için gerçekleştirdiği Plan B ile ilgili söyleşisinde 

şöyle ifade ediyor;  

“ İşlerin çoğunlukla izleyicileri son derece açık bir eşiğe yönelmeye çağırıyor. Tanıdık bir odanın 

içine giriyorlar ve mekân içinde alışıldık bir biçimde hareket etmeyi bekliyorlar, ama atlanacak 

bir eşik yaratarak bu tipik deneyimi bozuyorsun. İzleyici burada yapının içine gömülü hale geliyor 

ve böylece yapıtla ilgili algıları içeride olmakla ve dışarı çıkabilmek için onun içinden bakmakla 

çerçeveleniyor.”42 

Mossman’ın da ifade ettiği gibi Erkmen izleyicileri yapıt içerisinde konumlandırır ve 

onlara bir çerçeve sunar. Hatta Plan B’de de olduğu gibi çoğunlukla mühendislerle de 

ince bir şekilde çalışarak yapıtın mekân içerisindeki sınırlarını belirler. Ve hiçbir 

yanılsama yaratmadan izleyici ile sanat nesnesi arasındaki o aralığı görünür kılar. Bu 

aralık aynı zamanda mekânın tüm anlam alanları ve belleğiyle Erkmen’in mekanı yeniden 

                                                           
41 Topinka, s.66. 

 
42 İstanbul Kültür ve Sanat Vakfı, Plan B, 2011, s.218-219. 
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okuması ile gerçekleştiği kurgu arasında da meydana gelir. Ancak bu yeni kurgu var olan 

mekânı yok etmez. Sanatçı yapıtı gerçekleştirdiği mekânları yeniden üretim mekânları 

olarak ele alır. Başka bir deyişle yeniden bir okuma yapar. Ve artık  sanat nesnesinin 

bilgisi pasif bir şekilde kabul edilemez hale gelir. Bu bilgi tek bir mekânda bir araya 

gelmiş mekânların çarpışmasından çekip çıkartılır. Erkmen  mekânları karmaşıklaştırarak 

bilginin üzerine kurulduğu zemini görünür kılar. Yani ele aldığı mekânları şekillendiren 

düzenleri ve şartları karmaşıklaştırır. Ve sanat nesnesini mekânsal olarak tanımlar. 

Yerinden edilmiş ve istikrarsızlaştırılmış mekân ve dolayısıyla düzenin eksikliği 

bilgimizi şekillendiren, mekânın bilgisini inşa eden  kuralları açığa çıkarır. 

Nesneler arasında onları görünür kılacak boşluk sağlamadığında mekân okunaklılığını 

kaybeder. Mekânın okunaklılığı ile kastedilen mekânın algılanıp anlaşılabilirlik düzeyi 

değildir. Okunabilir olmakla kastedilen mekana içkin olan bilginin yüzeye çıkarılır hale 

getirilmesidir.Yani mekân problematize edilecek şey haline gelir. Mekânı nihai ve aşkın 

(transandantal) bir düzleme yerleştiren bakış, yerini mekânı inşa eden bilgi süreçlerinin 

izini sürebildiğimiz bir yönteme bırakır. Başka bir deyişle mekân, durağan bir görünüşün 

 

Resim18 - Ayşe Erkmen, “ More or Less”, 1999, Kunstmuseum Bonn, Germany, Galeri Manâ izniyle. 

ötesinde onun ardında işleyen çoklu ve karmaşık bilgi süreçlerinin hareket halinde olduğu 

bir mekanizmadır. Erkmen’in 2000 yılında Kunstmuseum Bonn’da gerçekleşen 

“Zeitenwende” sergisine katıldığı “More or Less” mekâna ait bu düzeni görünür kıldığı 

bir iştir. “More or Less”, Erkmen’in müzenin bir odasındaki hidrolik kaldırma 

platformuna müdahalesiyle gerçekleşmiştir. Eserlerin depo ve sergi alanlarından 

taşınmasını sağlayan bu platformun sanatçının müdahalesiyle motorları ayarlanarak belli 

bir ritimde zemine gömülüp tekrar zeminden yukarı doğru hareket etmesi sağlanmıştır. 
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Erkmen bu çalışmada mekânın kendi içerisindeki düzeneği kullanır. Mekânda herhangi 

bir nesnelliği ortaya koymaktan çok o mekânın kendisine ait işleyiş biçimlerini ve mekânı 

inşa eden süreçleri görünür kılar. Mekâna ait bu düzeneği karmaşıklaştırarak, hem 

mekânın kendisine içkin olan bilgiyi ortaya koyar hem de alternatif mekânları ve bilgi 

üretim süreçlerini görünür kılar. Onun müdahalesi mekânın anlam alanlarını ve belleğini, 

yeniden kurguladığı bir zemin üzerinde harekete geçirir. 

Erkmen kavramsal mekânı, kurulmuş olduğu yapı/bilgi üzerinde görünür kılarak onu 

epistemolojik mekânda yani bilginin kuramsal mekânında konumlandırır. Bu yapıyı 

görünür kılacak şey uzamın görünür kılınmasıdır. Erkmen’de sanat yapıtının bilgisi 

mekânın gerçek zemininde gerçekleşir. Bu bilgi düzenin içindeki çatışmanın 

kalıntılarıdır. 

 

3.3 İşleyen Bir Sanat Yapıtı 

 

Hal Foster’ın Richard Serra’nın sanatsal pratiğini tanımladığı ilkelerden birisi şudur: 

“Durumsal” ilke diye adlandırılabilecek üçüncü ilke, heykelin mekânın soyutlanmış 

haliyle değil, yerin özellikleriyle ilişkiye girmesidir; böylece yeri, aşkın biçimde temsil 

etmek yerine, içkin biçimde yeniden tanımlar.” 43  Serra heykelsi olanı yeniden ele alır. 

Bu tanımlamaya paralel olarak*  Erkmen’in üretimlerini heykel üzerine, sanat üzerine , 

heykelin  koşullarını yani sanatın sanat olma koşullarını yeniden bir sorgulama olarak ele 

almak mümkün gözüküyor. Erkmen’in üretimini bu anlamda ele almak çalışmalarında 

bizi bu okumaya iten gerekçeleri ortaya koymayı gerektirir. Bu anlamda bu üretimlerdeki 

mekânsallığı analiz etmek bize bir başlangıç noktası oluşturacaktır.  

 

Erkmen’in çalışmalarında tutarlı bir şekilde hareket halinde ve işleyen bir yapıyla 

karşılaşırız. Bu hareket  mekânın fiziki koşullarında ve izleyicinin girdiği bedensel ve 

düşünsel süreçte gerçekleşir: 

                                                           
43  Hal Foster, Sanat Mimarlık Kompleksi: Küreselleşme Çağında Sanat, Mimarlık ve Tasarım Birliği, s.210. 

 
* Bu başlık altında seçilen örneğin Richard Serra olmasının nedeni üretimlerinin,  uzamdaki  bedensel ve düşünsel 

süreçleri ve hareketi kapsamasıdır. Bu örnek bize Erkmen’in çalışmalarındaki işleyen, hareket eden yapıyı tanımlamada  

önemli bir başlangıç noktası oluşturacaktır. 
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“ …işleyen bir heykel yapmaya çalışıyorum. İşleyen odayla ilgili söylediğim gibi, bir 

heykelin de çalışması , işlemesi gerekir. Bu heykel bazen işlemez, hareket etmez, hiçbir 

şey yapmaz, ama yine de bir işleyiş olması gerekir.”44 

 

Mekândaki bu hareket içeriden dışarıya, dışarıdan içeriye  doğru ya da kendi kapalı 

sistemi içerisinde olabilir. Bu Erkmen’in çalışmalarında sıkça gördüğümüz bir motiftir. 

Örneğin, Plan B (2011) suyun borularla yaptığı içeriden dışarıya ve dışarıdan içeriye 

doğru kendi kapalı sistemi içerisindeki hareketini ve izleyicinin uzamdaki bedensel 

hareketini de içerir. Bunun örneklerini çoğaltmak mümkün; KuckKuck’ta  (2003) 

doldurulmuş hayvanlarlardan oluşan  bir çeşit saat mekanizmasının , Sculptures On The 

Air’de (1997) helikopterlerle taşınan heykellerin ve Shipped Ships’te yine başka gemilerle 

taşınan gemilerin hareketi gibi. Questions and Suggestions’ta (2008) müzenin üç girişini 

üç ayrı renkte kaplayan Erkmen çalışmanın ismiyle  izleyicinin gireceği düşünsel 

süreçteki harekete işaret eder. Her biri farklı renkteki bu girişler izleyicinin müzenin 

içerisine ve dışarısına doğru yaptığı hareketi yönlendirir.  

 

 

 

Resim 19  - Ayşe Erkmen, “ Questions and Suggestions”, 2008,  

Arbeiterkammer Wien. 

 

                                                           
44  Plan B, s.221. 
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Resim 20 - Ayşe Erkmen, “Every Bag Counts”, 2008, Scape  

Christchurch Biennal 2008. 

 

 

 

 

 

Resim 21 - Ayşe Erkmen, “ Every Bag Counts”, 

2008, Scape Christchurch Biennal 2008. 
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Erkmen izleyiciyi giriş kapıları karşısında bir tercih yapmaya zorlar. Bu bedenin bir anlık 

durduruluşuyla tabi tutulduğu bir engellenme deneyimidir.  Engellenme hareketi de içerir. 

Anlık bir duruş sonrasında beden harekete geçer. 

 

Every Bag Counts (2008) adlı çalışmada  Erkmen her birinde farklı cümleler yazan kağıt 

çantaları insanlar aracılığıyla gündelik hayat içerisinde dolaşıma geçirir. Erkmen’in 

hazırladığı bu çantalar  pastane veya giyim mağazası gibi yerlerde paketleme için 

kullanılmak üzere dağıtılır. Çalışma bu kağıt çantaların yani sanat nesnesinin müze veya 

galeri mekânı dışındaki dolaşımını içerdiği durumsal bir süreçten meydana gelir. Erkmen 

sanat yapıtını etrafından farklılaştırmak için çalışmalarını galeri mekânında izleyici 

katılımıyla gerçekleştirmeye gerek duymaz. Çalışmanın kendi içerisindeki zamansallık 

onu gündelik deneyimden zaten farklılaştırır. Toplumsal ilişkilerin bir yeniden üretimi 

söz konusu değildir. Yapıt zaten bire bir gündelik yaşam içerisinde nesnel olarak  yer alır.  

 

 

 

Resim 22 -  Ayşe Erkmen, “I-MA-GES”, 1997, Kunsthalle Recklinghausen. 

 

Erkmen’in de belirttiği gibi çalışmaları belki bir hareketi içermese de işlemeye devam 

eder; İmages’ta (1997) Erkmen, özellikle reklam sektöründe kullanılan fotoğrafların 

kiralanabildiği bir veri tabanından belirli imajlar kiralar. Bu anonim fotoğraflar herhangi 

bir hareketi içermezler. Ancak bu çalışmaların anonimlikleri ve bir çok farklı mecrada 
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dolaşıma girmeleri bir harekete işaret eder. Bu fotoğrafların mekânın tavanından 

zeminine belli noktalarından kesintiye uğratılarak mesafe bırakılmadan yerleştirmesi   

izleyicinin dikkatini mekâna doğru çeker. Dolayısıyla izleyicinin mekân içerisindeki 

varlığı ve hareketi de işin bir parçası haline gelir. Çalışmanın işlemesi ile kastedilen 

izleyicinin içine girdiği düşünsel ve bedensel bir süreçtir ve Erkmen’de bu ikisini 

birbirinden ayırmak mümkün gözükmüyor. 

 

Bu çalışmalar içerisinde bulundukları fiziksel bağlamı yeniden tanımlarken izleyici 

kelimenin tam anlamıyla çalışmanın parçası haline gelir. Bu da bedensel ve zihinsel bir 

durumdur. Erkmen  bir alan açar ve izleyiciyi içine çeker. Optik bir yanılsama yoktur. Ne 

oluyorsa nesnenin gerçek mekânında gerçekleşir. Bu alan izleyicinin içinde bulunması 

gereken bir alandır. Çalışmaların çoğunda gördüğümüz işlevsizliğin yerini izleyicinin 

kararı alır. Yapının içerisindeki ilişkiler keyfi değildir. Erkmen’in kurgusunda her şey 

planlıdır. Ancak bu kurgu senaryosunun ve izleyicinin rolünün önceden belirlendiği bir 

kurgu değilidr. İlişkiler daha belirsiz bir zeminde şekillenir; “İşin çok net ilişkiler üzerine 

olmaması da istediğim bir şey.” 45 Bu kurgunun açık bıraktığı kapı izleyicinin işe vereceği 

tepkidir. Mekânın fizikselliğinde izleyicinin işi nasıl algıladığı nasıl yürüdüğüyle yani 

verdiği karara bağlıdır. Çalışmanın karşısında verdiği bedensel tepki algısını da değiştirir. 

Yönünü değiştirdiğinde algısı da değişir. Başka bir deyişle yapının içerisindeki tavrımız, 

seçimlerimiz düşünceye dönüşür. Tekrar belirtmeliyiz ki Erkmende bu bedensel ve 

düşünsel süreç birbirinden ayrılamaz. Çalışmanın karşısında karar vermeniz gereken 

nokta, sınırın deneyimi (antagonizma) yani sürekli hareket eden istikrarsız bir zeminin  

deneyimidir. 

 

Başka bir deyişle Erkmen’in mekânı “akışkan”* değildir. İzleyici akışkan bir mekanın 

içerisine doğru yönelmez. İzleyicinin yerle girdiği  maddi ilişki bunu sağlar ve onu bir 

zemine yerleştirir. Erkmen ilişkilerin akışkan olduğu bütünleşmiş ve yere bastığınızı 

hissetmediğiniz bir mekânın aksine bu ilişkilerin bir sürü nedenle engellenmiş ve yarık 

olduğu  hareket halinde bir zemini açığa çıkarır. Mekânda işlevsel bir birleşme yoktur. 

                                                           
45 Arter İkinci Sergi Kitabı, “J, K & H”, 2011, s.18. 

 

* Bkz. Foster, s.337 
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Bu çalışmalardaki birleşme yeri -yani aslında birleşmenin gerçekleşemediği yer, aralık 

izleyicinin arada kalma durumu, karar vermesini gerektiren eşiktir. Bu da onun ne seçim 

yapacağını bilememenin yarattığı bir istikrarsızlığı, donup kalma halini yaratır. 

Dolayısıyla bu durum bizi düşünsel sürecin daha karmaşık ilişkilerine doğru yönlendirir.  

Erkmen izleyicinin ezberini bozar. Duraklama kör bir nokta değil aksine onu karar 

vermeye sevkeden açık uçlu bir alandır. 

 

 

 

4. ERKMEN’İN BEŞ ÇALIŞMASININ ÇÖZÜMLEMESİ 

                

  

4.1 Plan B 

 

Ayşe Erkmen’in 54.Venedik Bienali için gerçekleştirdiği heykel düzenlemesi “Plan B” 

bienalin ana sergi mekânı olan  Arsenale’nin Artigliere binasında sergilenmiştir. 

Geçmişte bir üretim yeri olarak kullanılan bu mekânın aynı zamanda kanala bakan bir 

penceresi bulunmaktadır. Arsanale dünyanın endüstri devrimi öncesi, en büyük üretim 

merkezidir. Kırk altı hektarlık bir alana yayılır. Tersaneleri, atölyeleri ve depolarıyla 

geçmişte Venedik’in askeri olarak sahip olduğu ekonomik ve politik gücü temsil etmesi 

açısından önemli bir yere sahiptir. Tersaneler ve atölyelerin ilk oluşumu 13.yy başlarında 

Darsena Vecchia’da (Eski Rıhtım) gerçekleşmiştir. 14. yy’ın ilk yarısında Darsena 

Nuovo (Yeni Rıhtım) binası diğer yapılara eklenmiştir. İlerleyen zamanlarda Arsenale 

askeri gücünü kaybederek, Venedik endüstrisi’nin merkezi haline gelmiştir. Arsenale 

zamanla Cordiere, Artigliere, Isolotto, Gaggiandre, Tese, Giardino delle Vergini 

binalarının eklenmesiyle günümüze ulaşmıştır. 

Venedik Bienali 1980’de ilk olarak Cordiere bölgesini almış ve küratörlüğünü Paolo 

Portoghesi’in yaptığı 1. Uluslararası Mimarlık Bienali’ni burada gerçekleştirmiştir. Daha 

sonra diğer kısımların da eklenmesiyle kalıcı bir sergi alanı haline gelmiştir. 
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Arsenale içerisinden geçen küçük kanallarla Venedik şehrinin ana deniz trafiğinin aktığı 

“Il Canal Grande”ye (Büyük Kanal) bağlanır. Kanal Santa Lucia Tren istasyonu 

yakınındaki lagünden başlayarak büyük bir “S” şeklinde kıvrılır ve Saint Mark 

havzasında son bulur. 3800 metre uzunluğunda ve 30-60 metre genişliğinde ve yaklaşık 

5 metre derinliğindedir. Kanalda taşıma deniz dolmuşları ve taksileri aracılığı ile yapılır. 

Çevresinde sıralanan bir çok yapı 13.yy ile 18.yy arasındaki dönemde inşa edilmiştir. Bu 

yapılar çoğunlukla Venedik’in soylu aileleri tarafından zenginliklerini ve ailelerinin 

ihtişamını göstermek amacıyla yaptırılmıştır. Dolayısıyla bütün bir şehrin belleğini 

taşıyan ve kentin ayrılmaz bir parçası olan kanal ve Arsenale kaçınılmaz olarak 

Erkmen’in projesi’nin bir parçası haline gelmiştir. Arsenale’nin geçmişte önemli bir 

üretim yeri olması ve şehrin suyla ilişkisi “Plan B”nin önemli bir motifi olmuştur.  

 

 

 

Resim 23 - Ayşe Erkmen, Plan B, 2011, 54. Venedik Bienali,  

Galeri Manâ izniyle. 

 

Erkmen bu proje için daha önce de Almanya’da bir sosis fabrikasındaki su baskını 

sorununu çözümlemek amacıyla kullanılmış arıtma sistemini kiralamış ve bu arıtma 

sisteminin borularını yeniden düzenlemiştir. Erkmen’in mor, pembe, yeşil ve turkuaz 

renkte tasarladığı metal borulardan oluşan arıtma sistemi tüm mekânı dolaşarak, 

pencereden kanala bağlanmaktaydı. Bu sistem kanalın kirli suyunu içme suyu olabilecek 

derecede arıtarak, tekrar kanala geri vermekteydi. Kanal’dan gelen tuzlu su mor rekteki  
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Resim 24 -  Türkiye Pavyonu, Arsenale. 

 

Resim 25 - Venedik Bienal Alanı. 
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borulardan geçerek, tuzundan arınıyor daha sonra tuzu arınmış ancak hala kirli olarak 

pembe borudan ilerliyor ve yeşil borulara geldiğinde ise içilemeyecek ancak günlük 

hayatta yıkanmak ya da el yıkamak gibi ihtiyaçları karşılayabilecek hale geliyordu. Su 

turkuaz renkteki borulara geldiğinde ise tamamen arınmış, içilebilir su olarak mekânın 

kanala bakan penceresinden kanala geri dönüyordu. 

Erkmen ilk başta arıtılan suyu izleyicilerin içmesini amaçlamış ancak bunun için gerekli 

izni alamaması onu yerleştirmeyi farklı bir şekilde gerçekleştirmeye yöneltmiştir. 

Sonuçta Erkmen arıtılan suyun içilmesi yerine kanala tekrar geri verilmesine karar 

vermiştir. Yerleştirmeye ismini veren de bu durum olmuştur. Karşılaştığı imkânsızlıklar 

Erkmen’in B Planını devreye sokmasını sağlamıştır. Erkmen’in üretimlerinde belirgin bir 

motif olan hareket unsuru “Plan B”de de göze çarpar. Su sergi mekânının dışarısından 

içeriye ve sonra tekrar içeriden dışarıya doğru akıp gider. Erkmen’in tanımlamasıyla Plan 

B işleyen bir heykeldir. Arıtma sisteminin kiralanması ve sergi sonrasında tekrar başka 

bir mecrada kullanılacak olması sanat nesnesinin gündelik hayat içerisinde tekrar tekrar 

dolaşıma girecek olmasının altını çizer. Dolayısıyla bu nesne bir potansiyeli de içinde 

barındırır. “Nesneler bütün olgu durumlarının olanağını içerirler”46 Çalışma sanat 

nesnesinin geçirdiği tüm süreçleri *de içerir.  

Erkmen izleyiciyi de yapıtın içerisine çekerek dolaşıma sokar. İzleyici yaklaşık 300 m2 

lik bir mekânı kaplayan çalışmanın  parçası haline gelir. Tıpkı hayatın işleyişinde olduğu 

gibi görünmeyen ve sürekli hareket eden bir sistemin, ilişkiler ağının içindeki bireyler 

gibi Erkmen’in izleyicileri de bu sistemin içerisinde dolaşırlar. İşleyen heykel de olduğu 

gibi izleyici de etkinleşir. Erkmen izleyiciyi düşünen bir özne olarak konumlandırır. 

İzleyiciyi katılıma zorlamaz, düşünme eylemini harekete geçirir. Başka bir deyişle 

harekete geçen beden, düşünceyi de harekete geçirir.** İzleyiciyi dolaylı olarak işin 

içerisine dahil eder. İzleyiciler kirli suyun temize dönüşme sürecine pasif bir şekilde dahil 

olurlar. Zira ne bu arıtma işlemini gözleriyle görebilirler ne de müdahalede bulunabilirler. 

                                                           
46 Wittgenstein, s.19 

 

*Süreçle kastedilen belirli bir düzen ve zaman içerisindeki tüm oluşum ve hareketlerdir. 

 

** Erkmen’de bedensel ve düşünsel bu süreçlerin neden birbirinden ayrılmaz olduğu “İşleyen Bir Sanat Yapıtı” adlı 

bölümde daha detaylı bir şekilde incelenmiştir. 
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“Antagonizmanın dayandığı imkânsız çözümün çekirdeği, birbirini sürekli dışlayan 

dünyalar olarak anlaşılan sanat ve toplum arasındaki gerginlikte yansır.”47 

Çalışma (arıtma sistemi) işlevselleşir. Ancak sistemin sürekli kendine dönen kapalı yapısı 

onu tekrar işlevsizleştirir. Suyun arıtılıp tekrar pis kanala geri dönmesi boş bir çabadır. 

Çalışma sonuçta bir ürün vermez, herhangi bir nesnelliği ortaya koymaz: “Döngüsel bir 

proje. Su içeri giriyor ve dışarı çıkıyor; bir son yok, çözüm de yok.” 48 Dolayısıyla 

çalışmanın işlevsizliği izleyiciyi bir karar vermeye iter. İzleyici sanatçının kendisi için 

kurguladığı bir rolü yerine getirmek yerine kendi seçimini yapar. Burada mekânsallığın 

nesnellikten çok bir durumla ilişkilendirildiğini söyleyebiliriz. Bu izleyicinin ve kanal 

suyunun mekân içerisinde dolaşıma geçtiği bir durumdur. Plan B etkileşime dayalı değil, 

düşünce eylemini harekete geçiren işleyen bir heykeldir . Çalışma su kaynaklarımızın 

tükenmekte olduğu ve kirlendiği gibi bir mesajı vermektense bağlamını izleyiciyle girdiği 

ilişkinin niteliğinde bulur. Erkmen’in sanatsal pratiği yapıtı deneyimleyişimizde 

kendisini gösterir. Plan B’deki ilişkisellik kendisini toplumsal ilişkilerin bir anlamda 

sembolik bir yeniden üretimi olarak göstermez: 

“Sanat, gerçeğe ulaşarak siyasallığı harekete geçiremez. Sanat gerçeğin ve kurgusallığın var 

olan dağılımını değiştiren kurgular üreterek siyasallığı etkinleştirir. Kurgular üretmek,  hikayeler 

anlatmak anlamına gelmez. Kurgular üretmek, gerçeğin var olan mânasını yeniden çerçeveleyen 

işaret ve imge, imge ve zaman, işaretler ve mekân arasındaki bağlantıları çözüp yeniden 

ifadelendirmek anlamına gelir. Kurgu, görülebilir, söylenebilir ve yapılabilir arasında yeni 

yörüngeler icat eder. Kurgu yerler ile yeterliliklerin dağılımını belirsizleştirir; bu, kendi edimini 

tanımlayan sınırları belirsizleştirmek anlamına da gelir. Sanatı etkinleştirmek demek, sanatın 

sınırlarını yerinden etmek demektir. Tıpkı, siyaseti etkinleştirmenin siyasal alanın ne olduğunu 

tanımlayan sınırları yerinden etmek anlamına gelmesi gibi.”49 

İzleyicinin çalışma içerisindeki bedensel deneyimi bir sınırın, eşiğin deneyimidir. Sınırın 

deneyimiyle kastedilen izleyicinin arıtma sisteminin boruları arasında yönünü belirlemek  

                                                           
47 Bishop, s.78. 

 
48 Plan B, s.216. 

 
49 Jacques Ranciére, Siyasi Özne Olarak Sanatçılar ve Kültür Üreticileri: Neo-Liberal Küreselleşme           

Döneminde Muhaliflik, Müdahale, Katılımcılık, Özgürleşme, Olasılıklar , Duruşlar, Müzakere ; Güncel Sanatta 

Kamusal Alan Tartışmaları içerisinde  (129-132), İstanbul: İstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları,2007, s.129. 
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Resim 26 - Plan B  detay. 

için durarak karar verdiği andır. Yanılsamacı bir mekânın aksine izleyicinin yerle ilişki 

kurduğu ve ayaklarının zemine bastığı bir mekânla karşılaşırız. 

Ortada boşa harcanan bir emek ve enerji vardır. Bu durum imkansızlığı ortaya koyar. 

İzleyicinin yapıt ve mekân ile kurduğu ilişki antagonist bir ilişkidir. Erkmen belirsiz bir 

durum, imkânsızlık ortaya koyar. Erkmen’in mekânı bize ait olmanın aksine 

“huzursuzluk ve rahatsızlık” hisleri verir. Erkmen izleyicilerin ahenk içerisinde 

birbirleriyle bütünleştikleri bir mekân sunmaz aksine bir bütünleşememe durumunu 

ortaya koyarak sanat yapıtının ne olduğu, izleyici ile ilişkisi ve bu ilişkinin niteliği 

konularını sorunsallaştırarak eleştirel ve tartışmaya çağıran bir zemin oluşturur. 

 

4.2 Kuckkuck 

Ayşe Erkmen’in 2003’te İsviçrede gerçekleştirdiği çalışması Kuckkuck aynı zamanda 

hem bir doğal tarih hem de sanat müzesi olan Kunstmuseum St. Gallen’de sergilenmiştir.  
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Resim 27 - Ayşe Erkmen, “Kuckkuck”, 2003, altı adet doldurulmuş hayvan modeli, 

takip sistemi, frenler ve zamanlayıcı, Kunstmuseum St. Gallen, İsviçre. 

 

Çalışma doğal tarih müzesine ait altı adet doldurulmuş hayvanın bir isviçre saatinin 

çalışma prensibiyle hareket eden bir mekanizma içerisinde konumlandırılmasıyla 

gerçekleştirilmiştir. 

Sergi salonunun altı odasını kaplayan mekanizma her bir odaya bir hayvan modeli 

gelecek şekilde tasarlanmıştır. Düzenek içerisindeki her hayvan bir saat dilimini temsil 

etmektedir. İlk odadaki akbaba saniyide bir, zebra her beş dakikada , afrika antilopu her 

15 dakikada, timsah her yarım satte, kuzey amerika antilobu her kırkbeş dakikada bir ve 

aslan ise saat başı bulundukları odaların giriş kapılarına doğru hareket etmektedir. 

Mekanizma hayvan modellerinin üzerinde durdukları kaide içerisine yerleştiren ve Am 

Main yakınlarındaki Mainflingen’deki bir vericiden sinyal alan bir zamanlayıcı sayesinde 

çalışmaktadır. 

Mekanizma belirli bir ritimde ve kareografide mekân boyunca hareket eder. Bir anlamda 

mekânı işaretler. Erkmen’in mekânizması bir saat sisteminin kurgusuyla mekân içerisinde 

dolaşıma geçer ve mekânı zamansal olarak işaretler. Ancak çalışmanın kendi içerisindeki 

bu zamansallık alışmış olduğumuz zaman kavramından daha farklı bir olguyu ortaya 

koyar. Bu izleyicinin bedeninin de içerisine dahil edildiği çok katmanlı bir süreçler 

bütünüdür. 
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Resim 28 - Ayşe Erkmen, “Kuckkuck”, 2003, altı adet doldurulmuş hayvan modeli, 

takip sistemi, frenler ve zamanlayıcı, Kunstmuseum St. Gallen, İsviçre. 

 

“Söylenebilir ne varsa, açık söylenebilir; üzerine konuşulamayan konusunda da 

susmalı.”50 Wittgenstein’ında işaret ettiği gibi Erkmen dilin sınırlarını aşanı gösterir. 

Erkmen’in mekânı izleyiciye bir yön kaybı yaşatır. Mekanizma içerisindeki izleyici yine 

bir karar verme halindedir. Etrafındaki hareket tarafından uyarılır. Ancak bu düzeneğin 

içerisindeki zamansallık izleyiciye bunun bilgisi verilmiş de olsa çok da anlaşılabilir yani 

işlevsel değildir: “İzleyci için mekanizma ne güvenilir ne de anlaşılabilirdi. Düzenin 

ortasındaki izleyici kareografiyi hemen anlayamazdı.”51 Erkmen bu anlamda izleyicinin 

mekâna ve zamana ilişkin ezberini bozar. Bu saat düzeneği başka bir anlamda işlevseldir. 

Foucault Borges’deki hayvanların arasındaki anlamsal bağlantıları kurmamızı sağlayacak 

mekânın yokluğuna işaret eder. Buna benzer bir şekilde Erkmen de bu bağlantıların 

kurulabileceği sabit zeminin varlığına işaret eder. Erkmen’in mekân içerisindeki düzeni 

okunaksız hale getirişi başka bir deyişle onu karmaşıklaştırması bilgimizi inşa eden 

kuralları görünür kılar. Erkmen’in mekanizması mekânı onu inşa eden tüm düzenle 

algılamamızı sağlayacak zemini ortaya koyar.  

Foucault zamanın birikmesine bağlı heterotopyalardan bahseder. Günümüzün 

heterotopya mekânları olan bu mekanlar müzeler, hayvanat bahçeleri, kütüphaneler gibi 

                                                           
50 Wittgenstein, s.11. 

 
51 www.ayseerkmen.com 
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belirli bir zamansallığın katmanlaştığı mekânlardır. Erkmen heterotopya mekânlarında 

olduğu gibi birçok mekânı bir yerde bir araya getirir. Çalışma aynı zamanda doğal tarih 

müzesine ait olan doldurulmuş hayvanların geçirdiği tüm süreçleri, sergi mekânının 

geçmişi ve şimdisini de içerir. İzleyicinin çalışmayla karşılaştığı an aynı zamanda bir 

yabancılaşma anıdır. Teknolojik bir düzeneğe yerleştirilmiş hayvanlarla karşılaşması 

kendi doğasına yabancılaşmış olduğunun da altını çizer. Bu, hayvanların tahnit edilerek 

bir müzede sergilenmeleri kadar garip bir karşılaşmadır.  

Hayvanlar bu düzenekte mekânı haritalandıran işaretlerdir. Heterotopyalar dilbilgisini en 

başından geçersiz kılar. Dolayısıyla bu heterotopya mekânında söylenemeyen gösterilir. 

Erkmen’in kurgusu aynı zamanda alternatif bir zaman ve mekân kurgusudur. 

 

4.3 Shipped Ships 

Almanya’nın önemli finans kuruluşlarından Deutsche Bank , ilk çalışması 2001’de 

gerçekleşecek “Moment” adlı projesi için değişik ülkelerden 12 sanatçıya Frankfurt Am 

Main’de geçici bir süre sergilenmek üzere proje önerileri sunmaları için davette bulundu. 

Bu projede yapıtın yeri ve süresi önceden belirlenmiş ancak içerik olarak sanatçılar 

serbest bırakılmıştı. Deutsche Bank bütün projeleri değerlendikten sonra  Ayşe 

Erkmen’in önerisini seçti. 

Bu proje için Erkmen İstanbul’dan “Defterdâr”, Venedik’ten “Tessra” ve Shingu’dan 

“Kumano No.59” adlı deniz ulaşımında vapur olarak kullanılan üç gemiyi bir yaz 

boyunca Am Main nehrinde seferler gerçekleştirmek üzere Frankfurt Am Main’e 

naklettirmişti. Vapurlar büyük nakliye gemileriyle buraya getirtilmiş, aynı zamanda 

işletim personeli de vapurlarla birlikte Am Main’e taşınmıştır. Bu vapurlar  28 Nisan-27 

Mayıs 2001 tarihleri arasında seferlerini gerçekleştirmiş ardından ait oldukları şehirlere 

geri gönderilmiştir. Erkmen’in projesi aynı zamanda yoğun bir iletişim sürecini de içerir: 

“İşin yer aldığı mekânı kuşatan in situ bayraklar, kent  mekânına  dağıtılmış afişler, yolcu 

vapurlarının sefer programını belirten bir tarife, her vapur için basılmış özel biletler ve işi 

anlatan kapsamlı bir broşür bu öğelerin başlıcalarıdır. Öğelerin her birinde işin adıyla birlikte 
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sanatçının yani öznenin adı belirtilir, böylece anonimleşme riski daha ilk başta ortadan kaldırılır. 

Aynı zamanda, izleyici bir uzlaşma önerisiyle karşı karşıyadır: "Shipped Ships" bir çağdaş sanat 

çalışmasıdır. Bilet alır, yani uzlaştığını bildirir ve katılımcı olmaya hak kazanır. Katılımcıya 

sunulan broşür işi bütünüyle, hiçbir boşluk bırakmadan tanımlar. İşin oluşma süreci, kavram ve 

sanatçı anlatılır, yolcu vapurları, fotoğraflarıyla, teknik donanımlarıyla ve çizimleriyle aktarılır, 

vapur seferlerinin yer alacağı mekân tanımlanır ve ayrıntılı bir harita üzerinde belirtilir, 

vapurların uğrayacağı on bir iskele gösterilir, bu iskelelerde konumlanan tur rehberleri 

özgeçmişlerine dek tanıtılır. Mekânı kaplayan metnin güdümü ve tur rehberlerinin yol 

göstericiliği, katılımcıyı özgür deneyimiyle değil kendisi için üretilmiş izleyici imgesiyle baş başa 

bırakır.”52 

 

Resim 29 - Ayşe Erkmen, “Shipped Ships”, 2001, “Moment” için, Deutsche Bank 

geçici sanat projeleri serisi, Shingu gemisi. 

Bu noktada, Erkmen’in gemilerindeki yolcuların aslında birer katılımcı olarak mı yoksa 

yapıtın içerisinde düşünen birer özne olarak mı konumlandırıldığı sorusu akla geliyor. İşi 

oluşturan bütün bu süreçler düşünüldüğünde ilk bakışta yolcular birer katılımcı gibi 

gözükse de Erkmen yapıtı etkinleşmek için katılımcıya ihtiyaç duymuyor. En başından 

beri vapurların Am Main’e getirilişiyle başlayan süreçlerin tümü, vapurların Am 

Main’deki seferleri ve içerisindeki yolcular yapıtın kendisini meydana getiriyor. Yolcular 

                                                           
52 Aykut Köksal, Main nehrin’de Yerin Geçici Dönüşümü, Ayşe Erkmen, Shipped Ships II içerisinde, Frankfurt am 

Main 2001, s. 76-91. 
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yapıtın içerisinde Erkmen’in kurgusuyla yer alıyorlar. Erkmen çizdiği çerçeveyle 

yolcuların yapıt içerisindeki yerini en baştan kesin çizgilerle belirliyor. 

Yolcular yüzen bir mekân parçası olan, hiçbir yerin yeri olmayan bu gemilerin içerisinde 

geleneksel zamanlarıyla ve mekânlarıyla bir kopma anı yaşıyor; mekânla ilişkilerinde bir 

aidiyet duygusundan çok ait olamama deneyimi ile karşı karşıya kalıyorlar. Ayşe 

Erkmen’in sanatsal pratiğinin önemli bir parçası olan ödünç alma bu işinde de karşımıza 

çıkıyor. Vapurlar ait oldukları şehirlerden tüm mürettebatıyla birlikte ödünç alınıp geri 

verilir. Erkmen’in ödünç aldığı bu nesneler bütün anlam alanları, işlevleri ve ait oldukları 

yerin belleğiyle birlikte Am Main’e nakledilir ve yeni bir bağlamda yerlerini alırlar. 

Vapurların Am Main’e nakledilmesi ve mürettebatları için izinlerin alınması, Am Main’e 

getirilme ve geri götürülme süreçleri, vapurların burada yaptıkları seferler ve içerisindeki 

yolcular hepsi yapıtı oluşturan öğelerdir. Bu gemiler yüzen bir mekân parçası, “yersiz bir 

yer” olarak aynı zamanda yine başka gemiler yani yersiz yerler aracığıyla Am Main’e 

taşınmaları sebebiyle olağanüstü bir ilişkiler ağını meydana getirir: “Projenin beni en çok 

heycanlandıran kısmı vapurların başka gemilerle yolculuk etmesiydi. Bu onların  ara 

verebildikleri ve günlük rutinlerinden çıkabildikleri tek zamandı.”53 

Erkmen hepsi de başka yerlere ait olan gemileri bir yerde biraraya getirir. Bu gemiler 

Foucault’un da yüzen , hareket eden heterotopya mekânları olarak örneklediği tren, gemi 

gibi mekânlara benzer şekilde işler. Tüm personeli ve anlam alanlarıyla  gemiler bu yeni 

kurguda hem temsil edilir hem de yeniden çerçevelenir. Richard Serra’nın heykellerinde 

gördüğümüz bedenin hareket halinde olması ve etkinleşmesi, izleyicinin bu işleri 

deneyimleyişinde bir çeşit yön kaybı yaşaması gibi etkilerin Erkmen’in işlerinde 

kendisini farklı bir dilde gösterdiğini söyleyebiliriz. Serra heykeli yerin sınırlarını çizmek 

ve bedeni harekete geçirmek şeklinde ele alır. Erkmen’in işlerinin yerin özellikleriyle 

tamamen ilişki içerisinde olduğunu ve izleyiciyi etkin ve düşünen bir özne olarak harekete 

geçirdiğini söylemek mümkün gözüküyor. 

Yapıtın bir parçası olarak yolcuların bedenlerinin ve vapurun kendisinin hareketi bir yön 

kaybının, koordinatları olmayan bir yerin göstergeleridir. Aslında bu hareket halindeki  

                                                           
53 www.db-artmag.com/archive/2008 
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Resim 30 - Ayşe Erkmen, Shipped Ships, 2001, “Moment” için, Deutsche Bank 

geçici sanat projeleri serisi, Defterdâr gemisi. 

 

 

 

 

 

 

Resim 31 - Ayşe Erkmen, Shipped Ships, 2001, “Moment” için, 

Deutsche Bank geçici sanat projeleri serisi. 
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ödünç alınmış nesneler ait oldukları şehirlere ait tüm bellekleri ve o kültüre ait izlerle bu 

yeni mekânda Erkmen’in yapıtının nesneleri olarak eşdeğerlik kazanırlar.Gerçeğin bu 

olanaksızlığı onların nesnelliklerini sürekli bozar. Dolayısıyla Erkmen’in 

heterotopyası’nın birbirleriyle bağdaşmayan mekânları bir yerde bi araya getirme yetisi 

hetoroptopyaların antagonizmayla çakıştığı noktaya işaret eder. 

Geleneksel kentin önemli bir parçası olan Am Main nehrinin zamanla kent için önemini 

kaybetmesi ve şehir içi ulaşımda kentin su yolunu kullanmaması Erkmen’in çalışmasını 

alışıldık bir deneyim olmaktan çıkarır. Dolayısıyla yapıt mekâna yeni bir tanımlama 

getirir. Çalışmayı etkili ve görünür kılan etkenlerden birisi de budur. Erkmen ele aldığı 

mekânlara dair yeni tanımlamalar getirir. Ve bunu mekâna ait tüm anlam alanları ile 

ilişkiye girerek ve onu dönüştürerek yapar. En temelde ise beden, yer ve yapıt arasındaki 

bu ilişkide Erkmen’in bir sanat yapıtının nasıl işlediğine dair yeni tanımlamalar 

getirdiğini söyleyebiliriz. 

 

4.4 Wertheim ACUU 

Erkmen 1995’te 4. Uluslararası İstanbul Bienali için Tophane’deki antrepo binasına ait   

bir yük asansörüne iki kat arasında sürekli gidip gelecek şekilde müdahale etmiştir. 

Erkmen asansörün iç kısmını metal levhalarla kaplayarak asansöre giriş çıkışı  metal bir 

çubukla engellemiştir. Çalışma ismini bu yük asansörlerini üreten firmanın adından 

almıştır. Aynı zamanda ACUU bu asansör tipinin adıdır. Asansörün iç kısmını kaplayan 

levhalar yük taşımak için kullanılan konteynırların  malzemesidir.  

Erkmen asansörün içini bir anlamda ters yüz etmiştir. Asansörün daha önceki kullanımına 

ilişkin izlerin üzeri kapatılmış daha doğrusu başka bir şekilde yeniden kurgulanmıştır. 

Başka bir deyişle mekânın farklı zamansallıkları tek bir yerde bir araya getirilmiştir. İki 

kat arasında hareket eden asansör bir sürekliliğe yani mekânın geçmişine, şimdiki 

zamanına ve geleceğine de işaret eder. Bu aynı zamanda bu mekânın işleyişine ilişkin 

düzenlerin de temsil edilmesidir. Dolayısıyla bir heterotopya mekânı ile karşı 

karşıyayızdır. Foucault heterotopya mekânlarını şöyle tanımlar: “… gerçek mevkiler, 
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kültürün içinde bulunabilecek tüm diğer gerçek mevkiler bunların içinde hem temsil edilir 

hem de tartışılır ve tersine çevrilir.”54 Erkmen’in  bu yeni kurgusu adeta mekânın 

içerisinde işleyen ve yüzeyde olmayanın açığa çıkarılmasına işaret eder. Hareket 

halindeki yük asansörü aynı zamanda antrepo’nun iki katını da bir araya getirir. 

Erkmen’in çalışmalarında sıkça gördüğümüz hareket unsuru Werheim ACUU’da 

izleyicinin bedenini harekete geçirmek yerine durdurur. İzleyici çalışmaya yöneldiğinde 

bir anda metal bir engel ile durdurulur. 

 

Resim 32 - Ayşe Erkmen, “Wertheim – ACUU”, 1995, yük asansörü, 

 metal levha, metal şerit, 4. Uluslararası İstanbul Bienali, Galeri Manâ İzniyle. 

 

Erkmen’in bu jesti akla bir endüstüriyel yapı ile insanlar arasında nasıl bir ilişki 

kurulabileceği sorusunu getirir. Başka bir deyişle izleyicilerin bu endüstüriyel mekânla 

özdeşleşememe deneyimi açığa çıkar. Asansör işlevsizleştirilmiştir ve bu işlevsizleştirme 

                                                           
54 Foucault, Özne ve İktidar, s.295. 



59 

 

izleyicinin hareketini bir anda durdurarak engeller. Mekândaki düzenin yokluğu mekânın 

işleyişini açığa çıkarır.  

Erkmen çalışmanın sınırlarını çok belirli bir şekilde çizer. Minimalislerin “spesifik 

nesne” sine benzer bir şekilde belirlidir. Asansörün hareketi belirli ve sistematik bir 

şekilde ayarlanmış ve izleyicinin hareketi durup bakmakla sınırlandırılmıştır. Erkmen’in 

istediği tam da budur bedeni durdurup bakışın dikkatini çekmek.  

 

4.5 Am Haus  

Erkmen “Am Haus” adlı yerleştirmesini 1994 yılında DAAD Galerie’de “ Am Haus” 

(Evde) sergisinin bir uzantısı olarak, Berlin’de Kreuzberg semtinde gerçekleştirmiştir. 

Kreuzberg Berlin’in batısında şehrin diğer kısımlarından isole edilmiş bir bölgedir. 

1970’lerin sonlarına kadar Berlin’in en yoksul bölgesi olmuştur. Berlin’de işsizliğin ve 

az gelirin en yoğun olduğu yerlerden birisidir. Özellikle Türklerin yoğun olduğu, 

göçmenlerin yaşadığı bir bölgedir. İkinci Dünya Savaşı’nın ardından Kreuzberg’de ev 

kiraları yasa ile düşürülmüş bu yüzden Kureuzberg 1960’ların sonuyla birlikte bir çok 

göçmen, öğrenci ve sanatçı için çekici bir yer haline gelmiştir. Berlin Duvarı’nın 

yıkılmasıyla birlikte tekrar şehrin merkezinde konumlanmış ve daha popüler bir hale 

gelmiştir. Ayşe Erkmen projesini Berlin’in periferisini oluşturan bu semtte, Kruezberg’de 

gerçekleştirmiştir. Heinrichplatz’a çıkan Oranienstrasse üzerindeki yeni restore edilmiş, 

konut olarak kullanılan bir yapının cephesine binanın sahibi olan emlak şirketinden ve 

apartman sakinlerinden izin alarak siyah pleksiglastan hazırlanmış dekupe heceler 

yerleştirmiştir. 

Bu heceler Türkçede öğrenilen geçmiş zaman olarak bilinen, fiil sonuna “-miş” ekinin 

ses uyumlarına uyacak şekilde eklenmesiyle oluşturulan geçmiş zaman yapısının 

ekleridir. Bunun yanında rivayet, duyulan ve –miş’li geçmiş zaman olarak da bilinir.  

Bu zaman yapısı ilk olarak geçmişte gerçekleşmiş ancak başka bir kaynaktan öğrenilmiş 

(şahsen şahit olunmamış) bir olaydan veya durumdan bahsedilirken kullanılır. Sözlü 

anlatım geleneğimizde de geçmişte yaşanmış olayları ya da masal ve hikayeleri anlatırken 
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kullanılan -miş, -müş, -mişsiniz, -miştim, -müşüz, -mişler, - mişti gibi  zaman ekleridir. 

Yani bu ekler aynı zamanda bir muğlaklığı da ifade ediyorlar. 

Erkmen yapının cephesine belirli bir metin ya da kelime yazmak yerine tek başlarına çok 

da bir anlam ifade etmeyen bu ekleri yerleştirmeyi seçmişti. Bu müdahale ile izleyiciye 

bir metin sunmak yerine izleyicilerin mekân ile diyaloğuna olanak sağlar. Bu ekler 

muğlaklıklarıyla yapıtın ortaya koyduğu diyalog ve olasılığı görünür kılarlar. 

 

Resim 33 - Ayşe Erkmen, “Am Haus”, 1994, Berlin, Kreuzberg, Galeri Manâ izniyle.  

                        

Erkmen özel alanla kamusal alan arasında bir sınır oluşturan yapının cephesini yeniden 

kurgular. Mekânı kurgulayan, bir ağ biçiminde örgütlenmiş iktidarın yapısını 

müdahalesiyle görünür hale getirir. Binanın cephesi, içerisi ve dışarısı, binanın içindekiler 

ve dışındakiler kompleks bir yapı olarak Erkmen’in kurgusuyla bir heykel gibi somutlaşır, 
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bir heterotopya gibi işler. “Heterotopyalar her zaman bir açılma ve kapanma sistemi 

gerektirirler;bu, heterotopyaları hem tecrit eder hem nüfuz edilebilir kılar”.55 

 

Erkmen’in müdahalesi özel mekânı hem nüfuz edilebilir kılar, hem de tecrit eder. Yapının 

içerisinde bina sakinlerinin özel yaşamlarına ait herşey, tüm gerçeklik ve dışındaki 

gerçeklik yani birbirleriyle bağdaşmayan birçok mekân tek bir gerçek yerde biraraya 

gelir. Kreuzberg Almanlara ait bir geçmişin ve şimdinin izlerini taşırken aynı zamanda 

azınlıklara ve kültürlerine ait izleri de barındırmaktadır. Sanatçı her iki tarafı da ait 

olmadıkları bir zeminde buluşturur. Yapının cephesinde asılı duran bu ekler, Almanlar 

için bir anlam ifade etmez ve onları mekâna yabancılaştırırken, Türkler içinse aslında tam 

da ait olmadıkları bir geçmişin ifadesidir. Taraflar karşılıklı kimlik kaybına uğrarlar. 

Yapıt her iki taraf için de bir bütünleşememe deneyimi sunar. Erkmen yapıtı 

bütünleşmeden değil bütünleşmenin imkânsızlığı üzerinden kurar. Zaten hayatın içinde 

de bir sürü sosyal, kültürel ve yasal engellemelerle dolu olan toplumsal ilişkileri görünür 

kılar. 

  

Erkmen’in diyaloğunu ev, aile , mahrem yani özel alan üzerinden sokağa, kamusal alana 

doğru kurması tesadüf değildir. Aynı zamanda Türkler için önemli olan ev, aile, mahrem 

gibi kavramlar azınlıkların kendi içlerinde kurdukları kapalı bir sistemi ifade eder. 

Erkmen’in müdahalesi bu sisteme nüfuz etmeye çalışarak - aynı zamanda azınlıkların 

toplumun geri kalanına nüfuz etmeye çalışması gibi – bunun imkansızlığını görünür kılar. 

Yani var olan antagonizmaya işaret eder. Antagonizma toplum içerisindeki tüm bu 

farklılıklar sisteminin çöküntüye uğraması olarak karşımıza çıkar. 

 

Erkmen yapıtı oluştururken yerin özellikleriyle yani mekânın verileriyle ilişkiye girer. 

Kimsenin evine izinsiz giremezsiniz. Yapının cephesi bir sınır olarak bunu gösterir. 

Yapının cephesine dokunabilirsiniz, önünde bekleyebilir, etrafında dolaşabilir, içerisine 

girmeye çalışabilirsiniz. Erkmen ele aldığı tüm kavramları mekânı yeniden kurgulayarak,  

gösterir, bize içerisini hayal ettirir. Sanatın, olasılıkların ve alternatiflerin olduğu somut 

bir diyalog alanı sağlayıp sağlayamıyacağı sorusunu sorar. 

                                                           
55 Foucault, Özne ve İktidar, s.300. 
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Resim 34 - Am haus detay, Galeri Manâ izniyle. 

 

 

Yoldan geçenler ve bina sakinleri dolaylı olarak yapıta dahil olurlar. Erkmen katılım 

talebinde bulunmaz. Yapıt katılımcı olmasa da etkinleşir. “Am Haus” gündelik hayatın 

içerisine bir buluşma yeri olarak dahil olur. “Am Haus ” , bir çok mekânı içinde barındıran 

çok katmanlı bir heykel, “Türdeş olmayan bir yer”* olarak var olur. 

 

 

 

 

 

 

 

* Michel Focault, “Kelimeler ve Şeyler”in önsözünde heterotopyaları “türdeş olmayan yerler” olarak tanımlar. 
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5.  ERKMEN’İN EĞİTİMİ VE SANAT HAYATI 

 

Erkmen’in eğitim hayatı ve sonrası ile başlayan dönemi ortaya koymak, çalışmalarını 

doğru bir şekilde konumlandırabilmemiz açısından önemlidir. Özellikle İstanbul Devlet 

Güzel Sanatlar Akademisi’nde gördüğü eğitim ve burada Erkmen’in hocaları olan Altan 

Gürman ve Şadi Çalık , Erkmen’in sanatsal pratiği üzerinde önemli etkilere sahiptir. 

Bunun yanında üretimleri arasında önemli bir yer tutan bazı çalışmaları sanat hayatının 

başlangıç döneminde tarihlenmektedir. Özellikle 1970’lerin sonu  ile başlayan ve Türk 

Sanat ortamında önemli bir yere sahip grup sergileri Erkmen’in ilk üretimlerini ortaya 

koyduğu mecralar olmuştur. Daha sonra 1990 yılında yurtdışına ilk davetini alması ile 

yurtdışındaki sanat hayatı da başlar. Bu dönemi takip eden yıllarda, Erkmen sanat 

hayatının yanında  hem Almanyada hem de Türkiyede eğitmenlik yapar. Ayşe Erkmen 

halen çalışmalarını hem Türkiye de hem de yurtdışında sergilemeye devam etmektedir.    

 

 Erkmen’in İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisine (İDGSA) başlamadan önce 

heykeltıraş olma kararını vermesi 1961 yılında lise eğitimine başladığı Amerikan Kız 

Koleji’ndeki  döneme denk gelir. Erkmen buradaki hocası, seramik sanatçısı Seniye 

Fenmen’in (1918-1996) sanat derslerinde heykeltıraş olma kararını vermiştir.56 Lise 

eğitimi sonrasında 1969 yılında İDGSA’daki heykel eğitimine başlar. Akademide 

Erkmen temel sanat eğitiminin ardından  eğitimine Şadi Çalık atölyesinde devam eder. 

Altan Gürman* (1935-1976) ve Şadi Çalık’ın (1917-1979) çalışmaları ve akademideki 

etkileri bu dönemde yetişen bir çok sanatçıyı etkilediği gibi Ayşe Erkmeni de etkilemiştir: 

 

“… 1960'lı yıllarda Altan Gürman'ın köktenci bir sorgulamayla gündeme getirdiği nesne resim 

gerçeğinin yaygın etkileri, 1977'den sonra gittikçe belirgin bir biçimde görülmeye başlamıştır. 

Gürman, bireysel bir kopuş gerçekleştirmiştir, ancak erken ölümü ve çevresinde onun bu çıkışını 

savunacak ve ileriye götürecek sanatçıların olmaması bu kopuşun önemini bir süre örtmüştür. 

Yine de 80'li yıllarda kavramsal sanat ve yerleştirmelerin çoğalmasının bu kaynaktan güç 

aldığını, Gürman ve Şadi Çalık'ın kurduğu temel eğitim sisteminin sonuçları olduğunu önce Şükrü 

                                                           
* Altan Gürman, 1969 yılında İDGSA’da Temel Sanat Kürsüsü’nün kurulmasına katkıda bulunmuş ve 1971 yılında bu 

kürsüde doçent olmuştur.1974 yılında Temel Sanat Eğitimi Kürsüsü’nün başkanlığını yapmıştır.  

 
56 Friedrich , Meschede ,  Ayşe Erkmen ; uçucu , şimdi, Nazım Dikbaş (çev.), İstanbul: Yapı Kredi Yayınları, 2008. 
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Aysan, Serhat Kiraz, A.O. Gezgin, Ahmet Öktem'in kurduğu Sanat Tanımı Toplulu'nun işlerinde, 

daha sonra Ayşe Erkmen, Canan Beykal, İsmail Saray, Cengiz Çekil, Füsun Onur, Gülsün 

Karamustafa, Osman gibi sanatçıların üretimlerinde izlenebilir.”57 

 

Erkmen’in akademide dikkat çektiği ilk çalışması okulun ilk yılında gerçekleştirdiği 

Yellow Plexiglas Sculpture (1969) olmuştur. Bu çalışması ile Erkmen,  Ahmet Andiçen 

Ödülünü kazanır. Daha sonra bu çalışması ile 1971 yılında İbiza Bienali’ne davet edilir 

ve böylece ilk defa yurtdışında bir çalışmasını sergileme fırsatını bulur. Erkmen 1977 

yılında Sculpture in Park isimli mezuniyet çalışması ile akademiden mezun olur. Bu 

çalışma Erkmen’in plastik borularla gerçekleştirdiği bir heykeldir ve hala Mimar Sinan 

Güzel Sanatlar Üniversitesi yanındaki Fındıklı Parkı’ndadır. 

 

                                                        

           

            Resim 35 – Ayşe Erkmen, “Yellow                                                               Resim 36 – Ayşe Erkmen,  

            Plexiglas Sculpture”, 1969, beyaz ve                                                             “Sculpture in Park”, 1971, 

            sarı renklerde iki plexiglas panel.                                                   ,                  plastik borular, Fındıklı.                 

 

Erkmen  mezuniyeti sonrasında “Yeni Eğilimler Sergisi” ile başlayarak, “Günümüz 

Sanatçıları İstanbul”, “Öncü Türk Sanatından Bir Kesit” ve “A, B, C, D”  gibi bir çok 

grup sergilerine katılmıştır.  Türkiye Sanat Ortamında bu sergilerle birlikte  yeni eğilimler 

                                                           
57 Beral Madra, Bir Bilanço: 80’li Yıllarda Türkiye’de Sanat Üretimi, http://www.beralmadra.net/exhibitions/a- 

balance-retrospective-of-the-80s-in-turkey/ 
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görünürlük kazanmaya başlanmıştır.  Bu dönem ve sonrasında Füsun Onur , Canan 

Beykal gibi sanatçıların kavramsal ağarlıklı çalışmaları ve özellikle 1980’lerde kavramsal 

sanatın Türkiye’de tanınmasını sağlayan Sanat Tanımı Topluluğu (STT) dikkat 

çekmektedir. Yine bu dönemde, İstanbul Devlet Güzel Sanatlar Akademisi 1976 yılında 

Planlama Programlama Grubu adı ile bir birim oluşturmuştur. Bu birimin kurulma amacı 

15 yıllık bir süreci kapsayacak şekilde Türk Sanatını dışarıya açmak ve sanat ortamına 

canlılık getirmekti . Bu birim,  bu amaç doğrultısında 1977 yılından 1987 yılına kadar 

sürecek ve her iki yılda bir tekrarlanacak “İstanbul Sanat Bayramlarını” planlamıştır. 

İstanbul Sanat Bayramları  kapsamında gerçekleştirilen yarışmalı sergilerden birisi Yeni 

Eğilimler Sergileri olmuştur. Bu sergilerin ilki 1977 yılında gerçekleşmiştir ve sonrasında 

her iki yılda bir tekrar edilmeye başlanmıştır. Erkmen’in 1977 yılında İstanbul Devlet 

Güzel Sanatlar Akademisi’nin Heykel Bölümünden mezuniyeti sonrasında ilk katıldığı 

sergi 1981 yılında gerçekleştirilen “3. Yeni Eğilimler Sergisi” olmuştur. 

 

 

 

Resim 37 – Ayşe Erkmen, “100 stones”, 1981, çeşitli form ve  

ölçülerde taşlar ve sarı, kırmız, mavi renkte bantlar. 

 

İlk yeni eğilimler sergisinde  resim, heykel gibi alanların kategorilendirilmesi bu sergide 

kalkmıştır. Bu anlamda bu sergilerin amaçlarından birisi de sanatta disiplinler arası 

etkileşime olanak sağlamaktır. Erkmen bu sergiye 100 Stones adlı çalışması ile 

katılmıştır. 100 Stones, Erkmen’in üretimlerinde mekân ile ilişki kurduğu ilk çalışmasıdır. 

Erkmen çeşitli form ve ölçülerde 100 adet taşı sergi mekânı’nın iç kısmında ve dışarısında 

zemine tutturmuştur. Ayşe Erkmen’in daha sonraki çalışmalarında etkili bir şekilde 
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görebildiğimiz, sanat yapıtını hem mekânı ile birlikte  hem de kavramsal olarak  ele 

alışının ilk adımları bu çalışmayla atılmıştır. 1983 yılında “4. Yeni Eğilimler Sergisi”nde 

sergilenen çalışması K-A-İ-D-E , “…heykelde kaide olgusu/nesnesini ve kaide kavramını 

öne çıkartan ve vurgulayan, heykeli kavramsal düzleminde dil ve nesne olarak 

parçalayan (dekonstrüktif) bir çalışmasıydı.” Yine 1985 yılında “5. Yeni Eğilimler 

Sergisi” nde yer alan  çalışması Uyumlu Çizgiler’ de Erkmen,  sanat yapıtını mekânı 

içerisinde ele almaktadır. Bu çalışma aynı zamanda bulunduğu mekânın doğasına vurgu 

yaparken, sanat yapıtını alışılmış olanın dışında konumlandırarak dikkati kendisine 

çekiyordu. Erkmen mekâna dair yeniden bir okuma yaparak sanat yapıtını varoluşsal 

mekânı içerisinde vurguluyordu. Dolayısıyla sanat yapıtı ve mekânı ayrılmaz bir bütünün 

parçaları olarak sürekli birbirlerine dönüyordu: “Bir sergi mekânını kenarını, köşesini, 

bir takım girintilerini ve çıkıntılarını taklit eden çizgiler bunlar. … yirmi parçadan oluşan 

bu iş aslında insanların görme alışkanlıkları üzerine. Merdivende bir sanat eseri 

görme.”58 

 

                 

 

Resim 38 – Ayşe Erkmen, “K-A-İ-D-E”, 1983,                                 Resim 39 – Ayşe Erkmen, “Uyumlu Çizgiler”,  

              taş ve ahşap, 125x125x125 cm.                                                1985, çeşitli form ve büyüklüklerde yeşile  

                                                                                                                             boyanmış metal çubuklar.      

       

 

                                                           
58 İpek Duben, Esra Yıldız( Ed.), Seksenlerde Türkiye’de Çağdaş Sanat: Yeni açılımlar, İstanbul: İstanbul Bilgi 

Üniversitesi Yayınları, 2008, s. 147 
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Resim 40 – Ayşe Erkmen, “Burası ve Orası”, 1989, Maçka Sanat Galerisi. 

 

 

 

 

Resim 41 – Ayşe Erkmen, “Tünel’e Heykel”, 1994, 

İstanbul, Tünel Meydanı. 

 

 

 

 



68 

 

Erkmen’in 1989 yılında 2. Uluslararası İstanbul Bienali için gerçekleştirdiği  Geçmişe 

Tören  ve yine aynı yıl Maçka Sanat Galerisinde’ki  sergisi için gerçekleştirdiği  Burası 

ve Orası  mekânlarıyla dolaysız bir ilişki içerisindedir. Burası ve Orası,  yan yana  bir da-

ire şeklinde yerleştirilmiş paslanmış ve boyaları gitmiş metal kutulardan oluşmaktaydı. 

Bu kutular birbirlerine eklemlenerek, galerinin bir duvar ile ayrılmış iki parçasını 

birleştiriyordu. Aynı zamanda galerinin camlarında ise Stephen Hawking’in bir sözü olan 

“Niçin geleceği değil de geçmişi anımsıyoruz” yazıyordu. Erkmen’in sonu ve başı belirli 

olmayan çalışması sürekli dönerek, izleyiciyi de bedensel olarak harekete geçirirken, 

mekanın şimdisi,geçmişi ve geleceğini de tek bir yerde bir araya getiriryordu. Bu anlamda 

mekânı ve dolayısıyla zamanı kendi okumasıyla ters yüz ediyordu.  

 

Sanatçının 1994 yılında gerçekleştirdiği ve Beyoğlu, Tünel meydanında bulunan heykeli 

neredeyse tek kalıcı çalışmasıdır. Bu çalışma için sanatçı her bir katında farklı bir motife 

sahip ferforje demirlerden oluşan bir sütun önermiştir. Erkmen’in çıkış noktası Tünel 

Meydanını çevreleyen binalardaki balkonlara ait ferforje süslemeler olmuştur. Hatta 

sütunda kullanılan parçalardan bir kısmı Tünel Meydanı çevresinden bulunmuştur. Bunun 

yanında Erkmen, çalışma için bu çevrede tipik olarak kullanılan belirli ferforje motifleri 

kullanmıştır. Heykele dahil olan bir diğer parça ise heykelin bulunduğu noktanın 

zeminindeki çim alandır. Erkmen enteresan bir şekilde, etrafındaki çevreye ait yeni bir iş 

yapmayı amaçladığını söyler. Çalışmaya ait tek yeni eleman doğa dolayısıyla onun bir 

parçası olan çim alandır.59 

 

Erkmen’in Berlinde’ki çalışmaları 1993 yılında Deutscher Akademischer 

Austauschdienst’in (DAAD), (Alman Akademik Değişim Programı) verdiği bursla 

başlamıştır. Aynı yıl DAAD galeride “Das Haus” adlı kişisel sergisini gerçekleştirmiştir. 

Bu sergiyi 1994 yılında gerçekleştirdiği “Am Haus” , 1995 yılında “Bu Galeri”, 1996 

yılında Frankfurt am Main’deki “Zupsiel”, Deutsche Bank adına gerçekleştirdiği 

“Shipped Ships” (2001) sergileri takip etmiştir. Bunun yanında “I-ma-ges” (1997), 

“PFM-1ve diğerleri” (1997), “Kuckkuck” (2003), “Kuşbakışı Manzaralar” (2005), 

“Aşağı Yukarı” (2008) ve “Kendi Kendine” (2011) sergilerini gerçekleştirmiştir. 

                                                           
59 www.ayseerkmen.com 
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Erkmen kişisel sergilerinin yanında uluslararası bir çok sergiye katılmıştır. İkinci ve 

dördüncü İstanbul Bienalleri, Sharjah, Shangai, Berlin, Kwangju, SCAPE ve Venedik 

Bienalleri, Münster Sculpture Project , Folkstone ve Echingo Tsumari Trianelleri,  

Erkmen’in katıldığı sergilerdir. Bunun yanında Erkmen 2002 yılında Almanya’nın 

Hessen eyaletinde iki yılda bir verilen Maria Sibylia Merian Ödülüne hak kazanmıştır.  

 

Berlinde başlayan dönemle birlikte Erkmen’in uzun bir süre devam edecek öğretim hayatı 

da başlamıştır. Erkmen, 1998-1999 yılları arasında Kassel Sanat Akademisi’nde Arnold 

Bode profesörü olarak çalışmıştır. 2000-2007 yılları arasında Frankfurt Am Main’deki 

Frankfurt Stadelschule’de öğretim görevlisi, eş zamanlı olarak 2002- 2003 yılları arasında 

ise Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstütüsü Heykel Bölümünde eğitmen olarak 

çalışmıştır. Buradaki eğitim  döneminde yüksek lisans ve sanatta yeterlilik öğrencilerinin 

sunduğu projeler üzerine derslerini yürütmüştür. Bunun yanında bu dersler doğrultusunda 

gerçekleştirilen projeler bölüm galerisinde sergilenmiştir. Erkmen, eğitmenlik görevine 

2010 yılından beri Münster Kunstakademie’de devam etmektedir. 
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5.SONUÇ 

 

 

Ayşe Erkmen’in üretiminin, mekân, düzen ve bilginin üretim süreci zemininde ele 

alındığı bu çalışmada, temelde bu çalışmalardaki işleyiş üzerine bir tartışma yürütüldüğü 

düşünülmektedir. Sanat yapıtının mekândaki işleyişi yani sanat yapıtı, mekân ve izleyici 

ilişkisi bugüne kadar birçok araştırmanın konusu olmuştur. Bu bağlamda Nicolas 

Bourriaud’nun İlişkisel Estetik kuramı, özellikle 1990’lar sanatını yeniden 

değerlendirmeyi, güncel sanat eleştirisine ve çeşitli sanat üretimleri üzerinden bu işleyişe 

dair, yeni bir tanımlama yapmayı amaçladığı çalışmasıdır. Bourriaud çalışmasında, 

çağdaş sanatın gerçek meselelerini sorgularken, sanatın toplum, tarih ve kültürle bağlarını 

irdeler. Bununla birlikte sanat yapıtının, izleyicilerin toplu halde birbirleriyle etkileşime 

geçtiği bir zemin olarak daha açık uçlu alternatifleri tetiklediğini ileri sürer. Bourriaud’ya 

göre; “1990’lar sanatının ufku bağımsız ve özel sembolik bir mekânın onaylaması değil, 

insan etkileşimlerinin ve bunların toplumsal bağlamının dünyasıdır.” 60 

 

Bu tez çalışması boyunca tartışmaya açılan konulardan birisi de Erkmen’in üretimini 

böylesi bir ilişkisellikle ele alıp alamayacağımız ve bu anlamda nasıl 

konumlandıracağımızdır. Bu bağlamda Claire Bishop’un,  Laclau ve Mouffe’nin ele 

aldığı antagonizma kavramını ödünç alarak, ilişkisel sanatın uyumlu kaynaşmasının 

aksine sanat mekânının, birbirleriyle bağdaşmayan dünyaları ve karşıtlıkları bir araya 

getirdiği bir zemin olarak daha açık uçlu ve tartışmaya açık olduğu görüşü bize bir hareket 

noktası sunmuştur.  

 

Erkmen’in ilişkiselliğe yönelik yaklaşımı, önemli noktalarda Bourriaud’nun çizdiği 

ilişkisellikten ayrılırken, daha karmaşık bir ilişkiler ağı sunar. İlişkisel sanat üretimlerinin 

temel meselelerinden biri olan, deneyimin yaratılabileceği bir durum ortaya konması, 

                                                           
60 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Simon Pleasance (çev.), France: Les presses Du Reel, 1998,s.14. 
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Erkmen’de çoğu zaman çalışmaların bir sonucu olarak ortaya çıksa da bu çalışmaları 

etkinleştiren böyle bir ilişki biçimi değildir. Erkmen’de gördüğümüz daha çok mekân 

içerisindeki düzenin nasıl işlediğine dair bir anlama çabasıdır. Bu çalışmalarda izleyicinin 

çalışmayla karşılaştığı nokta uyumlu bir kaynaşmanın aksine, hem nesnenin gerçek 

mekânında hem de kavramsal süreçte engellendiği bir sınırın deneyimidir. Erkmen’deki 

bu engellenme deneyiminin ilişkinin imkânsızlığı yani bir antagonizma noktası olduğu 

düşünülmektedir. Başka bir deyişle Erkmen’in görünür kıldığı bu ilişkinin 

imkânsızlığıdır. 

 

Bu çalışmaları ilişkisel sanat üretimlerinden ayıran bir diğer nokta da tez çalışması 

boyunca ortaya koymaya çalıştığımız,  dolayımlanmamış bir duyusal bilmedir. İlişkisel 

sanat üretimlerinde, katılımcıların mekândaki deneyimi daha çok sanatçının kurguladığı 

bir mekânda kurgusal bir roldür. Dolayısıyla katılımcıların bu çalışmalara dahil olma 

süreci bir anlamda yapay bir deneyimdir. Erkmen’de karşılaştığımız ise ele aldığı her bir 

mekânın kendisiyle ilgili bir sorgulamadır. Bu mekânda her şey en ufak ayrıntısına kadar 

hesaplanmıştır. Erkmen, çalışmalarını rasyonel bir şekilde mekân içerisinde 

konumlandırır. Bu çalışmalarda belki de Erkmen’in hesaplamayı amaçlamadığı tek şey 

izleyicinin deneyimidir.  

 

Erkmen’in çalışmalarında çizdiği sınır aynı zamanda izleyiciyi harekete geçiren bir 

alandır. Sınırın deneyimi bir engellenme ve duraksama değil tam aksine izleyiciyi karar 

vermeye yönlendiren açık uçlu bir alandır. Erkmen, izleyiciyi çalışma içerisinde kesin bir 

şekilde konumlandırır ancak izleyici mekân içerisinde yönünü belirlemekte özgürdür ve 

deneyimi, bedenle birlikte düşünsel sürecin birbirinden ayrılamayacağı doğal bir süreç 

haline gelir. Mekân içerisinde atılan her adım düşünceyi şekillendirir. Bu çalışmaların ne 

yanlızca izleyicinin deneyiminde ne de kavramsal bir süreç olarak algılanamayacağı 

düşünülmektedir. Çalışmada ortaya çıkan bir diğer nokta da Erkmen’in üretiminde bu 

süreçlerin birbirinden ayrılamayacağıdır. Bununla birlikte Erkmen’in çalışmalarını 

gündelik deneyimden farklılaştıran çalışmanın kendi içerisindeki zamansallığıdır. 

Erkmen’in üretiminde altını çizdiğimiz bir diğer unsur olan hareket bu çalışmaların 

işleyen yapısına işaret etmektedir; Mekânın kendi içerisindeki, mekânın içerisinden 

dışarıya ya da çalışmanın kendi içerisindeki hareketi. En nihayetinde Erkmen’in bir 
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çalışması fiziki olarak bir hareketi içermese de, izleyicinin çalışmayla karşılaştığında 

girdiği bedensel ve düşünsel sürecin bir hareketi ve zamansallığı içerdiğini söyleyebiliriz. 

Erkmen’in mekâna bu yaklaşımı, çalışmalarını Foucault’nun heterotopya kavramı ile ele 

almamıza olanak sağlamıştır. Başka bir deyişle Erkmen’de mekân, heterotopya mekânları 

olarak yeniden okunmaya çalışılmıştır. Foucault’nun birçok metninde sözünü ettiği 

heterotopya mekânları onun mekân, düzen ve bilginin üretim sürecine dair düşünceleriyle 

birlikte okunmalıdır. Heterotopyalar hem mevcut düzenle ilişki içerisindedir hem de bu 

düzeni istikrarsızlaştırarak mekânda verili olan bilgiyi problematize ederler. Benzer bir 

şekilde Erkmen’in çalışmalarında ele aldığı mekâna ilişkin tüm düzeni hem görünür 

kıldığı hem de onu ters yüz ederek farklı bir şekilde yeni bir okumayla ortaya koyduğunu 

söyleyebiliriz. Erkmen’in çalışmaları, mekâna ait birçok katmanın bir yerde bir araya 

getirilerek, onların çarpışmasından yapıtın bilgisine ulaşabileceğimiz, mekâna içkin 

düzenin ortaya çıkarıldığı bir zemin olarak değerlendirilmektedir. Bu bölümde ortaya 

konulan bir saptama da Erkmen’in çalışmalarında bütün bu süreçlerin hem nesnenin 

gerçek uzamında hem de kavramsal olarak gerçekleştiğidir. 

 

Bütün bu bilgilerden hareketle geldiğimiz bir diğer nokta da Erkmen’in tüm üretiminde 

tez çalışması boyunca ele aldığımız kavramların izini sürebileceğimizdir. Erkmen’in her 

bir çalışması içine kurulduğu mekânın düzenine ait farklı bir işleyişi ortaya koysa da bu 

çalışmalar bir süreklilik arz eder. Erkmen’in üretimindeki bu tutarlılığın sebeplerini şu 

şekilde ifade edebiliriz; ilk olarak Erkmen’in mekânı ele alışı ve ilişkileri kullanma şekli 

hiçbir zaman keyfi değildir. Her mekân kendi düzenini arz eder ancak Erkmen’in bu 

mekânları ele alış şekli de kendi düzenine sahiptir. Bununla birlikte, bu çalışmaların 

temelinde sanatın tanımı ile ilgili bir sorgulamanın yattığını söyleyebiliriz.  

 

Sonuç olarak bu tez çalışmasında, Bishop’un ele aldığı antagonizma  ve Foucault’nun 

heterotopya kavramları aracılığıyla, Ayşe Erkmen’in üretimindeki ilişkiselliğin, uyumlu 

bir kaynaşmanın aksine ilişkinin imkânsızlığının ortaya konarak, açık uçlu ve tartışmaya 

çağıran bir zemin sunduğu göstermeye çalışılmıştır. Bu tez çalışmasının ortaya koymaya 

çalıştığı bir diğer nokta da  Erkmen’in üretimini bilginin üretim süreçlerine odaklanarak 

değerlendirmek ve Ayşe Erkmen’in çalışmalarının farklı bir gözle okunmasına, onun 

özelinde sanat yapıtının mekânına ilişkin çözümlemelere ve tartışmalara bir zemin 
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sağlamaktır. Elbette bu çalışmalar başka araştırmalarda çok yönlü ve farklı  şekillerde ele 

alınabilir. Bu tez çalışmasının bir amacı da bu türlü okumalara giden yolda bir adım 

atmaktır. 
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