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Özet 

 

Plastik sanatlara ilişkin yapıt okumalarında kullanılan yöntemlerden biri olan görsel 

göstergebilim ışığında, ülkemizde güncel sanatın “saklı” sanatçısı olarak nitelendirilen 

Cengiz Çekil‟in, 2010 yılında Galeri Rampa‟daki sergisinde yer alan 17 eserinin 

(yerleştirme, grafik-resim) çözümlemesi yapılmıştır. Cengiz Çekil‟in Türkiye güncel sanatı 

içindeki yeri ve önemi üzerinde durulmuştur. Sanatçının yakın tarih imgeleriyle ürettiği 

(1970 sonrası) görsel dili ele alınarak, aynı dönemleri paylaştığı dünya sanatçılarıyla ilgisi 

kapsamında yapıtı tekrar değerlendirilmiştir. Ardından sanatçının 2010 tarihli “Galeri 

Rampa Sergisi” biçimsel ve anlamsal açılardan incelenmiştir. Sanatçıyla ilgili basılı tek bir 

yayım olduğu düşünüldüğünde, bu çalışmanın Cengiz Çekil‟in eserlerine farklı ve tümel 

bir bakış sunan geniş bir perspektif oluşturması amaçlanmaktadır.   
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A SEMIOTIC READING OF THE „CENGIZ ÇEKİL EXHIBITION‟ 

 (11 MAY-10 JULY 2010-GALLERY RAMPA) 

 

 

Abstract 

 

 

In this dissertation 17 artworks (installations, videos and graphic-paintings) belonging to 

artist Cengiz Çekil (who is often referred as the “hidden” artist of the contemporary art) 

and exhibited at Gallery Rampa in 2010, are analyzed in the light of  semiology, which is 

one of the methods used in reading plastic arts, and visual semiology. Cengiz Çekil‟s place 

and importance in contemporary Turkish art are revealed. The visual language created by 

the artist using recent historical images (after 1970) are evaluated and within his relevance 

world artists. As there is only one printed publication about the artist, this dissertation aims 

to offer a different perspective while analyzing Cengiz Çekil‟s works via semiologic 

approach. From observations on form the analysis reached the meaning of the Cengiz 

Çekil‟s imaginary world. 

 

 Keywords: Semiology, Semiotic Reading, Cengiz Çekil 
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Önsöz 

 

Cengiz Çekil, Türkiye güncel sanatının önemli bir temsilcisi olarak üretkenliğiyle dikkat 

çeker.  11 Mayıs-10 Temmuz 2010 tarihleri arasında Cengiz Çekil Galeri Rampa 

Sergisi‟nde sanatçının tüm yapıtı izleyiciyle buluşmuştur. Bu tez, Cengiz Çekil‟in Rampa 

Sergisi‟nin göstergebilimsel yöntemle çözümlenmesini amaçlamıştır.  
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1. GİRİŞ 

 

 
Cengiz Çekil‟in son sergisi, Vasıf Kortun küratörlüğünde ve Merve Elveren‟in 

katkılarıyla, Ġstanbul Akaretler‟de bulunan Galeri Rampa‟da 11 Mayıs-10 

Temmuz 2010 tarihleri arasında izleyicisiyle buluĢmuĢtur. Sergi basın bülteninde 

belirtildiği üzere “sanatçının güncelliğini koruyan ve yapıldıkları dönemin üretim 

biçimleri ve sorunlarıyla örtüĢen iĢlerini kamu belleğine yeniden sunmayı” 

amaçlar. Sergi Cengiz Çekil‟in sanat hayatı boyunca ürettiği tüm iĢlerin 

örneklerine yer veren bir bütünlük sunar. Sergide toplam 17 adet iĢ sergilenmiĢtir. 

Sergilenen iĢler yapım yılı, türü, kullanılan malzeme/teknik ve ölçülerine göre 

sınıflandırılmıĢ, eser bilgileri tablosu oluĢturulmuĢtur. Yapıtların betimlemeleri ve 

bu aĢamalardan sonra göstergebilimsel yaklaĢımdan esinlenerek bir çözümlemeye 

gidilmiĢtir. 

 

Yapıtın çoğul dizgeleri bizi kavramsal yapı üzerinde düĢünmeye yöneltmiĢtir. 

Yapıt üzerine tutarlı, nesnel bir çözümleme yöntemi olan göstergebilim 

çalıĢmamızın yöntemsel altyapısını oluĢturmuĢtur. 

 

Cengiz Çekil‟in toplumumuzun yakın tarihine/düne tanıklık eden öncü bir sanatçı 

olarak çok katmanlı bir söylem kurduğu açıklıkla gözlemlenmektedir. Bu söylem 

göstergebilimsel yöntemin verileri ıĢığında yorumlanmak ve yeniden 

anlamlandırılmak üzere bir bütünce oluĢturmuĢ, yöntemli bir okumayla anlamlılık 

olanaklarını yeniden değerlendirmemize izin vermiĢtir.  
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2. YÖNTEMSEL YAKLAŞIM OLARAK GÖSTERGEBİLİM 

ÇÖZÜMLEMESİ 
 

Anlam üzerine sürdürülen bilimsel ve yöntemsel çalıĢmalar, bilindiği gibi 

1950‟lerden sonra, Avrupa‟da yapısalcılığın etkisiyle, önemli ivme kazanarak 

günümüze kadar göstergebilim, söylem çözümlemesi, yazınbilim, anlatıbilim gibi 

yöntemsel yaklaĢımları araĢtırmacılara sunmuĢtur. 

Bir yapıtın anlamına ulaĢmak için birçok yöntem kullanılır. Tarihsel açıdan 

baktığımızda, üzerinde en çok çalıĢılan ve tartıĢılan bir alan olan yazınsal yapıtın 

algılanması, incelenmesi için geliĢtirilmiĢ birçok eleĢtiri kuramı vardır. Yalnızca 

yazınsal alanda değil, sanat alanında da eleĢtiri yüzyıllar boyunca üzerinde 

düĢünülen, büyük tartıĢmaların yaĢandığı bir alan olmuĢtur.  

Türk Dil Kurumu Sözlüğü‟nde “eleĢtiri” sözcüğü için çeĢitli tanımlamalar 

bulunmaktadır. Bu tanımlamalardan öne çıkanlar: Bir insanı, bir eseri, bir konuyu 

doğru ve yanlıĢ yanlarını bulup göstermek amacıyla inceleme iĢi, tenkit; bir 

edebiyat veya sanat eserini her yönüyle değerlendirerek anlaĢılmasını sağlamak 

amacıyla yazılan yazı türü, tenkit, kritik. 

Sözlükteki genel tanımından yola çıkan Tahsin Yücel‟in saptamasıyla “yazın 

yapıtlarını yargılama sanatı” (Yücel, 2007: 2) olan eleĢtiri, kuramsal bir yaklaĢımla 

yapıldığında yapıtın tarafsız ve nesnel ölçütlere dayanarak anlamlandırılmasını 

sağlar. Aslında eleĢtirinin tanımı da kendisi gibi sorunludur. Roland Barthes 

eleĢtiriyi tanımlarken bunun da üzerinde durur. Barthes eleĢtiriyi Ģöyle tanımlar:  

“Dünya vardır ve yazar konuĢur, iĢte yazın budur. EleĢtirinin konusu çok farklıdır; 
„dünya‟ değil, bir söylemdir, bir baĢkasının söylemidir; bir birinci dil (ya da nesne-

dil) üzerinde gerçekleĢtirilen bir ikinci dil, ya da (mantıkçıların deyimiyle) bir üst-

dildir.” (R.Barthes, “EleĢtiri Nedir?”, Yazı ve Yorum, s.82) 

 

Metin bağdaĢık cümle diziliĢlerinden oluĢur. Bir örgü gibi ilmek ilmek iĢlenir ve 

ortaya katmanlardan oluĢan bir bütün çıkar. Bir yazının metin olabilmesi için 

birbirleriyle iliĢkili ve dengeli bir yapısının olması gerekir. Metni anlayabilmek, 
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daha doğrusu anlamlandırabilmek için sırasıyla betimleme, çözümleme, yorumlama 

ve metinlerarası bağ kurma iĢlemleri uygulanır. (Günay, 2007: 21) Metin 

incelemelerinde birçok yöntemden yararlanılabilir. Bu yöntemlerden biri de 

göstergebilimsel okumadır. 

 

“1960‟lı yıllarda, insan bilimlerine ve yazınsal eleĢtiriye damgasını vuran 

yapısalcılık akımı kuĢkusuz en yetkin çözümleme olanaklarını göstergebilimde 

bulmuĢtur. Saussure kökenli dilbilim öğretisinde yer alan gösterge kuramını, bir 

yandan Hjelmslev öğretisiyle, diğer yandan da Propp ve Rus Biçimcilerinin 

tanımladığı anlatıbilimin verileriyle zenginleĢtirerek bir mantık dizgesi içinde 

sunan Fransız Göstergebiliminin en üretken ve en ünlü okulu Litvanya kökenli A.-

J. Greimas öncülüğünde kurulmuĢtur.” (Öztokat, 2005: 71) 

 

Berke Vardar‟ın Dilbilim Terimleri Sözlüğü‟nde göstergebilim “toplum yaşamı 

içinde ele alınan gösterge dizgelerini inceleyen dal” (Vardar, 2002: 106) olarak 

tanımlanır. Göstergebilimim konusu “anlam” ve anlamın oluĢma sürecidir. Berke 

Vardar göstergebilimin iki öncüsü olduğuna dikkat çeker:  Mantıkçı Ch. S. Pierce 

(anlamlama göstergebilimi ve F. Saussure (toplumsal göstergebilim). 

 

“Pierce‟ye göre mantık, göstergebilimin bir baĢka adıdır. Saussure‟ün öngördüğü 

incelemeyse toplumsal niteliklidir ve göstergelerin toplum içindeki yaĢamını ele 

almayı amaçlar. Bu iki öncüden sonra ve onların özelliklerine uygun olarak baĢlıca 

iki doğrultu izlenecek, karma nitelikli yaklaĢımlara da rastlanacaktır. Mantıkla dil 

arasındaki çeĢitli bağıntıları inceleyenler göstergebilimden bilimsel bilgiye 

ulaĢılmasını sağlayacak üstdiller, kavramsal simge dizileri oluĢturmasını beklerler. 

Ch. Morris, göstergebilim içinde üç bölüm ayırt eder: Göstergelerle konuĢan 

bireyler arasındaki iliĢkiyi inceleyen edimsel bölüm, göstergelerle gösterilen 

nesneler arasındaki bağıntıyı ele alan anlamsal bölüm ve göstergelerin kendi 

aralarındaki biçimsel bağlantılar üstüne eğilen sözdizim. Özellikle yapısal dilbilim 

dilin gösterge dizgeleri içindeki yerini belirlemeye çalıĢmıĢtır. L. Hjelmslev, 

göstergesel alanı, dile benzer bir yapıyla karĢılaĢılan tüm düzlemleri kucaklayan 

salt nitelikli bir bütün olarak yorumlamıĢtır. Ona göre göstergebilim, konuludil 

bilimsel olmayan bir dil, üstdildir. Konudillerini göstergebilimlerin oluĢturduğu 

bilimsel bir üstdil bir üstgöstergebilimle özdeĢleĢir.  

Yöntemlerin, yorum biçimlerinin çeĢitliliği birlik sağlanmasını engellemektedir. Bu 

durum genellikle bildiriĢim kavramının değiĢik yönlerde yorumlanmasından 

kaynaklanmaktadır. Gerçekten de kimi göstergebilimciler bilinçli ve amaçlı 

bildiriĢim olgusunun sınırları içinde kalırken (E. Buyssens, G. Mounin, L. Prieto, J. 

Martinet) kimileri (R.  Barthes) toplumsal yaĢamın sunduğu çok geniĢ olgular 

bütününü, bildiriĢim amacı içermemekle birlikte anlam taĢımaları, anlamlama 

eylemine konu olmaları bakımından göstergebilime bağlamıĢlardır. A. J. Greimas 

(Paris Göstergebilim Okulu) da olguları geniĢ bir açıdan değerlendirmiĢ, 

göstergebilimi, hem dünyanın insan, hem de insanın insan için taĢıdığı anlamı 

araĢtıran dal olarak yorumlamıĢtır. Burada göstergebilim, dilbilimle (yapısal 

dilbilim) mantıktan yararlanarak yöntemsel önerilerde bulunan, yorumlama 

örnekleri sunan bir üstbilim niteliği taĢır (…) Greimas göstergebilimi mantıksal 

çerçeveyi aĢarak, özellikle J. Petitot aracılığıyla matematiksel örnekçelere 
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yönelmeye, bu arada matematikçi R. Thom‟un altüstoluşlar kuramından 

yararlanmaya baĢlamıĢtır.” (Vardar, 2002: 106) 
 

Prof. Dr. Berke Vardar‟ın göstergebilim tanımlamasından ve kısa göstergebilim 

tarihçesinden yola çıkarak, Prof. Dr. Tahsin Yücel‟in de deyiĢiyle göstergebilim 

alanında yapılmıĢ çalıĢmalara bakıldığında, bir değil, birkaç göstergebilim 

olduğunu görürüz. (Onat, Yıldırım, 2001: 9) Tahsin Yücel‟e göre tüm bu 

yönelimlerin “en alçakgönüllüsü” Greimas göstergebilimidir. 

 

“ Greimas 1966 yılında yayımladığı Sémantique structurale‟de göstergebilimi 

anlambilimin ve mantığın kesiĢme noktalarında tasarlayan bir bilim adamı 

kimliğiyle karĢımıza çıkar. Bu temel yapıtında dilsel göstergeyi söylem boyutunda 

anlamlama süreci içinde incelerken, yapısal dilbilim yaklaĢımına bağlı kalarak 

dilsel birimlerin dil dizgesi içinde diğer birimlerle benzerlik ve farklılıklarına göre 

değerler üstlendiğini ve bir bütüne iliĢkin temel anlam yapısının ancak iliĢkiler ağı 

içinde betimleneceğini belirtir; benzerlik, karĢıtlık ya da çeliĢkinlik gösteren iki 

terim arasında anlam boyutunda kurulabilecek ortak paydayı “anlamsal eksen” 

olarak tanımlar. Anlamlı öğelerin ancak bir anlam ekseni üzerinde birbirleriyle 

eklemleneceğini belirten Greimas, sesbilimsel betimleme modelinden esinlenen 

diğer dilbilimciler (Lyons, Walter, vd.) gibi „anlambirimcik çözümlemesine‟ne, 

daha açık bir deyiĢle, anlamlı birimlerin çekirdeğini oluĢturan anlamsal ulamların 

ancak bir yapı içinde varolma koĢulunu vurgular. Anlamlı birimlerin gerçekleĢme 

düzeyi olan söylemde ise sözlükte yer alan ve anlam potansiyeli taĢıyan her birimin 

değiĢik ulamlara bağlı olarak gerçekleĢtiğini belirten Greimas her anlamlı birimin 

bir anlamsal çekirdeği, bir de bağlamdan bağlama değiĢkenlik gösteren bağlamsal 

içeriği bulunduğunu belirtir.” (Öztokat, 2005: 71) 

 

Görsel göstergebilim, bu disiplinin yazınsal alanda kuram ve uygulama açısından 

doygunluğa ulaĢmasıyla yeni bir yönelim olarak 1960‟lardan baĢlayarak karĢımıza 

çıkar. Greimas‟ın geliĢtirdiği çözümleme modelinin resim ve diğer görüntülü 

yapıtlara (sinema, reklam, video vb.) uygulanmaya baĢlar. Bu alanda en önemli 

çalıĢma Roland Barthes‟ın Communication 4‟te yayımlanan resmin retoriğini konu 

alan “Rhétorique de l‟image” baĢlıklı makalesidir. (Barthes, 1964: 40) Yine bu 

öğretinin izleyicisi olan Félix Thürlemann‟ın Paul Klee ve Jean Marie Floch‟un 

Kandinsky çözümlemeleri önemli çalıĢmalar olarak kayda geçer. Bu çözümlemeler 

tıpkı yazınsal incelemelerdeki gibi görsel yapıtın bileĢenlerini saptayarak yüzey 

yapısından anlamın derin yapısına ulaĢmayı amaçlar. 

 

ÇalıĢmamızda konumuzu oluĢturan Cengiz Çekil‟in yapıtları göstergebilimsel 

yaklaĢıma uygun olarak önce biçimsel açıdan incelenmiĢ, plastik ve figüratif 

düzeylerdeki betimlemenin ardından yapıtların anlamsal katmanları ele alınmaya 
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çalıĢılmıĢtır. Cengiz Çekil üzerine kapsamlı bir çalıĢma yapmıĢ olan Necmi 

Sönmez‟in kitabına ise sanatçının tüm sanat serüvenini kucakladığından yer 

geldikçe araĢtırmamızı desteklemek üzere baĢvurulmuĢtur. 
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3. CENGİZ ÇEKİL’İN GÜNCEL SANAT İÇİNDEKİ KONUMU 

 
3. 1. Sanatçının Eğitim Süreci ve Sanatsal Esinlenmeler 

 

Cengiz Çekil 1945 yılında Niğde‟nin Bor ilçesinde doğmuĢtur. Ġlkokulu bitirdikten 

sonra Konya Ereğli Ġvriz‟de öğretmen okuluna gitmiĢtir. Yatılı okul sanatçının 

resme olan yeteneğinin keĢfi ve geliĢmesi için önemli bir basamak olmuĢtur. 

Cengiz Çekil‟in sanatsal anlayıĢı, eserleri ve yaĢamöyküsüyle ilgili en geniĢ bilgiye 

Yapı Kredi Yayınları‟nın René Block editörlüğünde yayımladığı Türkiye‟de 

Güncel Sanat Dizisi içinde yer alan Necmi Sönmez tarafından yazılan Cengiz 

Çekil-Bir Tanık (2008) kitabından ulaĢmaktayız. Kitabın içinde ayrı küçük bir 

kitapçık olarak bulunan, Necmi Sönmez‟in 10.10.2007 tarihinde Cengiz Çekil‟le 

yaptığı söyleĢide, sanatçı Ģunları dile getirmiĢtir. 

 

“Resim yapmak hoĢuma gidiyordu. Ġnsan bir Ģeyi becerince hep yapmak istiyor. 

Öğretmen okullarında resim, müzik dersleri en az diğer dersler kadar önemlidir. 

Resim öğretmenimiz Mehmet Bey yetenekli olduğumu hissetmiĢ olacak ki beni her 

zaman yüreklendirdi. Bana boyalar, malzemeler verdi; onlarla resim yapmaya 

baĢladım.” (“Hislerimle keĢfe çıkıyorum”, Cengiz Çekil ile Bir Saatlik GörüĢme, 

Necmi Sönmez, 10.10.2007) 

 

1950‟lerin sonlarında, Hayat Dergisi‟nin Büyük Ressamlar kitabı aracılığıyla 

tanıĢtığı modern sanatçıların (Van Gogh, Gauguin ve Cézanne) etkisiyle yağlı boya 

doğa resimleri yapar. Yaz tatillerinde memleketine döndüğünde boyalarını, diğer 

malzemelerini alarak doğaya çıkar ve resim çalıĢmalarını sürdürür. Öğretmen okulu 

mezuniyetinin hemen ardından 1963-1965 yılları arasında Niğde‟nin köylerinde 

ilkokul öğretmeni olarak görev yapar. Bu yıllarda da sanat ve resimden kopmaz. 

Akademik eğitim almaya karar verir.   

 

1965‟te parasız yatılı Ankara Gazi Eğitim Enstitüsü Resim-ĠĢ Bölümü‟ne girer, üç 

yıl sonra mezun olur. Mecburi hizmet gereği Van‟a resim iĢ öğretmeni olarak 

atanır. Çocukluk ve gençlik yıllarının Anadolu‟nun kasaba ve köylerinde geçmesi, 

sanat hayatının biçimlendiği büyük merkez Ģehirlerden uzak, sakin bir yaĢam 

sürdürmesi Cengiz Çekil‟in sanatının oluĢumunda önemli bir etken olarak belirir. 
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 “Çekil‟in kısaca özetlediğim gençlik ve eğitim sürecinde ön plana çıkan temel olgu, 

yalnızlığın, sessizliğin hâkim olduğu Anadolu hayatıdır. Bu durum Çekil‟in içine 
dönük (introvert) bir çalıĢma tarzı geliĢtirmesinin temel nedenlerinden biri olarak 

yorumlanabilir.”(Sönmez, 2008: 15) 

 

1970‟te aldığı devlet bursuyla Paris‟e giden sanatçı Paris Devlet Güzel Sanatlar 

Yüksek Okulu Heykel Bölümü‟nde öğrenim görür. Sanatçının ilk büyükĢehir 

deneyimi olan Paris, 68 öğrenci olaylarının hemen sonrasını yaĢamaktadır ve siyasi 

düzenin yeniden yapılanması talebiyle üniversitelerin en hareketli olduğu 

dönemdir. Henri Étienne-Martin gibi hocalarla çalıĢma olanağı bulduğu verimli bir 

dönem baĢlar. 

 

Ancak, Mayıs 68 olaylarının ardından egemen olan özgürlük ortamında bile 

muhafazakârlar etkilerini yitirmemiĢti. Bununla birlikte iĢçilerin örgütsel ve özlük 

hakları korumaya alınmıĢtı. Avrupa‟da bu geliĢmelere diğer devletler de kayıtsız 

kalmamıĢ, çok çeĢitli sesler yükselmeye baĢlamıĢtı. Hak, adalet arayıĢının bilinçli 

bir tercih olarak kullanıldığı bu dönemlerin etkisi sadece Avrupa ile sınırlı 

kalmamıĢ, tüm dünyada ve Türkiye‟de de etkisini göstermiĢtir. Hak, adalet, eĢitlik 

ve sınıfsal mücadele Türkiye için gençlerinin kurban edilmesiyle (devrimci 

mücadelenin ilk baĢladığı yılların ölümsüz sembolleri Deniz GezmiĢ, Yusuf Aslan, 

Hüseyin Ġnan, Sinan Cemgil ve diğerleri) son bulmuĢ gibi görünmekle birlikte, 

günümüzde de Ģekil değiĢtirerek devam etmektedir. Böyle bir ortamın ve zamanın 

yetiĢtirdiği sanatçı, eserlerindeki imgelere politik duruĢunu, sanatçıyı sanatçı yapan 

muhalif, sorgulayıcı ve soru soran/sorduran tavrını yansıtacaktır. 

 

Paris deneyimi sırasında Cengiz Çekil bir sanatçı olarak kendini var etmek için çok 

çalıĢır; Fransızca bilmemekte ancak bu sanat ortamından olabildiğince yararlanmak 

istemektedir. Bu arada her zaman yakın durduğu resimden daha farklı olarak 

üçüncü boyutun etkisiyle, heykel öğrencisi olmaya karar verir. (10.10.2007 Necmi 

Sönmez röportajı) Resim ve heykel birbirinden apayrı ama birbirini her zaman 

takip eden, besleyen, yineleyen sanatlardır. Sanatçı heykele yönelirken, desendeki 

ilerlemesi ve çalıĢmaları sürer.  
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Ülkelerin geçirdiği değiĢimler, önce aydınlarını, sanatçılarını, yazarlarını, 

felsefecilerini, ressamlarını, düĢün ve yaratım dünyasının ileri gelenlerini harekete 

geçirir. Cengiz Çekil, Paris‟te olduğu yıllarda, Paris sanat ortamında çeĢitli akımlar 

etrafında birleĢen sanatçıları takip etmiĢ, akımlardan ve sanatçılardan etkilenmiĢtir. 

Bugün izleme olanağı bulduğumuz sanatını besleyen geçmiĢ, bu tanıklıkların 

ifadesidir.  

 

“Situationist International” filozof Guy Debord ve ressam Asger Jorn‟un 

öncülüğünde, Marks‟ın sosyalizminden esinlenen, kapitalizm karĢıtı bir grup 

avangart sanatçıdan oluĢmuĢ önemli bir harekettir. (Sönmez, 2008: 18)  

 

Bu akımın sanatçılarının radikal çıkıĢlarından sonra, en çok ses getiren hareket 

Pierre Restany‟nin (1930-2003) 1960‟ta manifestosunu yazdığı ve Yves Klein, 

Arman, Martial Raysse, Daniel Spoerri, Jean Tinguely, François Dufrêne, Raymond 

Hains ve Jacques de la Villeglé tarafından da imzalanan “Yeni Gerçekçilik” 

“Nouveau réalisme”‟dir.  

 

“Bir yandan modern çağın içine düĢtüğü olağanüstü bitkinlik, öte yandan sanat 

tarihinin kazandığı ivme karĢısında telaĢlanan ağırbaĢlı akademisyenlerin ya da 

namuslu insanların güneĢi durdurmak veyahut saatin gösterdiğinin tersine yönelerek 

zamanın ilerleyiĢini yavaĢlatmak çabaları boĢunadır… Peki, biz onun yerine neyi 

öneriyoruz? Biz, gerçeğin kendisini öneriyoruz: kavramsal ya da düĢsel süreçlerin 

prizmasından yansıyan gerçeği değil, gerçeğin tutkulu macerasını öneriyoruz. Nedir 

bunun iĢareti? ĠletiĢimin temel evresinin sosyolojik sürekliliğinin devreye 

sokulmasıdır. Sosyoloji, nesneler seçmek ya da afiĢleri yırtmak, çöplerin ya da 

yemek masasının artıkları olsun nesnelerin cazibesine kapılmak, mekanik 

hassasiyetleri salıvermek, duyarlılığın algılanabilenin de ötesinde yayılmasını 

sağlamak gibi farklı Ģekillerde bilincin rastlantının yardımına koĢacaktır… 

Dolayısıyla Dada‟nın sıfır derecesinden kırk derece yüksekte, boyunlarımıza kadar 

doğrudan ifadeye batmıĢ durumdayız; bizi temize çıkaracak gerçekliğimizden baĢka 

bir saldırganlığımız, belli bir polemik niyetimiz yok. Ve bu durum lehimize 

iĢlemekte. Ġnsan, gerçeklikle yeniden bütünleĢmek için kendi payına düĢeni yaparsa, 

kendi aĢkınlığıyla bir tuttuğu gerçeklikte duygu, duyarlılık ve Ģiirle karĢılaĢacaktır.” 

(Antmen, 2008: 178) 

 

ġunu da belirtmek gerekir: Sıradan, gündelik hayata ait nesnelerin kutsanarak sanat 

yapıtı haline getirildiği “Yeni Gerçekçilik”, aslında klasik sanatın “mimesis” 

kavramına karĢı geliĢen özel bir tepkiydi. Sanatın görüleni, gözün algıladığını 

yansıtması fikri artık bir nostaljiydi ve bu nostalji yirminci yüzyılın dünya 

görüĢüyle bağdaĢmaktan uzaktı.  
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Resim 1: Raymond Hains, La valise, 1965, 16-1/2x12-1/4x13-3/4 cm,  

Museu D‟ArtContemporani De Barcelona, (http://www.artnet.com/artist/raymondhais)  

 

Cengiz Çekil‟in Paris döneminde dünya sanatına yön veren akımlardan biri de 

“Minimalizm”dir. “Ne görüyorsan sanat odur” anlayıĢıyla yola çıkan 

minimalistlerin en önemli temsilcisi Dan Flavin ve onun bu akımın öncüsü eseri 

“Tatlin Anıtı”dır. Simetri ve düzen, akımın en önemli iki temel taĢıdır. Bu anlayıĢla 

Flavin, eserini üretirken, günlük endüstriyel bir malzeme olan floresanları 

kullanmıĢtır. Minimalistlerin kullandığı diğer gündelik malzemeler arasında sunta, 

tuğla, kontrplak, alüminyum, çelik, fiberglas, pleksiglas sayılabilir. Minimalizmin 

bir tarifi için Ahu Antmen‟in 20 yüzyıl Batı Sanatında Akımlar kitabına gönderme 

yapılabilir. 

 

  “Minimalizmin „spesifik nesnesi‟, ne resim ne de heykel olarak yeni bir sanatsal 

kategori önerisi getirirken, tarihsel süreçte öncesiz değildir; sanatçıları da bunun 

farkındadır. Sanat nesnesinin salt kendiliği içinde algılanmasına yönelik tavrıyla 

Maleviç‟e göndermede bulunurken, endüstriyel malzemeyi ham haliyle kullanmak 

ve göstermek, malzemeyi kendinden baĢka bir ĢeymiĢ gibi sunmaktan kaçınmak ve 

„biçimi belirleyen iĢlevdir‟ söylemini, “beğenilerimizi Ģekillendiren 

gereksinimlerimizdir” gibi bir söyleme dönüĢtürmekle Minimalistler, Rus 

Konstrüktivistlerinin yolundan ilerlediklerini ortaya koymuĢlardır… Elbette ki bir 

diğer etken, Marcel Duchamp‟ın hazır nesneleridir…Bu açıdan bakıldığında 

Minimalistler, seri üretilmiĢ nesnelere yer verirken kiĢisel dıĢavurumdan soyutlanmıĢ 
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bir biçimselliğe önem vermiĢler, mekansal yanılsamalar yaratmaksızın gerçek 

mekanı görünür kılmıĢlar, üç boyutluluk söz konusu olduğu için heykelle 

iliĢkilendirilen her türlü geleneksel yöntemi (yontmak, modle etmek, yapıĢtırmak 

vb.) reddederek malzemeyi kullanmanın yeni yollarını aramıĢlardır.” (Antmen, 2008: 

184) 

 

Çengiz Çekil‟de gerek malzeme kullanımı, gerek yaklaĢım olarak onu minimalist 

bir çizgide değerlendirmemize olanak tanır. 

 

 

Resim 2: Dan Flavin, Monument to Vladimir Tatlin, 1969, 96x30 cm,  

The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 

(http://www.moca.org/pc/viewArtWork.php?id=17) 

 

Yine 1960‟lı yıllarda, sanatın malzemeyle ve nesneyle olan iliĢkisi konusunda 

tartıĢmalar baĢlamıĢ, düĢünce akımlarından, felsefi, siyasal, toplumsal 

geliĢmelerden, oluĢumlardan etkilenen hatta beslenen sanatçılar ve eleĢtirmenler 

arasında sanat baĢka boyutlara taĢınmıĢtır. Görsel algının yeni dilsel dizgelere, 

dizgelerin de kavram alanlarına açıldığı, dönüĢtüğü, giderek katmanlaĢtığı zihinsel 

ve ruhsal tüm yaratıcı süreçler ve izleyicinin bu süreçlere katkısı üzerine söylemler 

geliĢtiren sanatçılar “Kavramsal Sanat”ın tanımını da yapmıĢlardır.  
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“Kavramsal Sanat‟ın önemli temsilcilerinden Joseph Kosuth‟un Bir ve Üç Ġskemle 

çalıĢmasını örnek olarak değerlendirelim: Düzenleme; katlanabilir bir iskemle, 

iskemlenin bir fotoğrafı ve sözlükten alınmıĢ ve iskemleyi açıklayan bir metinden 

oluĢmaktadır. Ġskemle, bir „gösterge nesne‟ olarak konumlandırılırken, arkada duvara 

asılı duran fotoğraf ve sözlük tanımı, nesneyle ilgili farklı çağrıĢım noktalarını 

açımlamaktadır. Nesnenin kendisi, fotoğrafik imgesi ve tanımıyla, onu farklı 

açılardan irdeleyen bir gösterge dizgesidir gördüğümüz. Bu kavramsal alan, kendisi 

olarak karĢımızda duran gösterge (iskemle), onun herhangi zamana ait ama artık 

kendi olmayan fotoğrafı ve yine aynı nesneyi çağrılmayan tanımla, nesneye iliĢkin 

göstergesel bir zincir oluĢturmaktadır. Böylece nesneye iliĢkin tüm düz ve yan 

anlamlar döngüsel olarak kapanımlı bir hal almakta ve deĢifre edilmektedir. 

(ġahiner, 2008: 148-149) 

 

Cengiz Çekil‟in de yapıtına baktığımızda, kavramsal sanatın ana/temel 

yönelimlerini gözlemleriz. Tezin uygulama/çözümleme bölümünde de altını 

çizdiğimiz üzere, ilk yerleĢtirmelerinden baĢlayarak Cengiz Çekil sanatsal üretimini 

kavramsal temele oturtmayı tercih etmiĢtir. 

 

 

Resim 3: Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 1965, Sandalye 82x37.8x53 cm,  

Fotoğraf paneli 91,5x61.1 cm, Metin paneli 64x61.3 cm, The Museum of Modern 

Art, New York, (http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria) 

 

Cengiz Çekil‟in yapıtında “Fluxus” (1960…1970…) akımından da etkilendiğini 

görmek mümkündür. Fluxus‟un sözcük anlamı “akıĢ”tır. Terim ilk kez 1961 
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yılında, akımın önde gelen temsilcisi George Maciunas tarafından gerçekleĢtirilen 

bir konferans dizisinin baĢlığı olarak kullanılmıĢtır. Maciunas 1964‟te Tomas 

Schmit‟e yazdığı mektupta bir anlamda “fluxus”un manifestosunu aktarmıĢtır. Bu 

belgeyi Ahu Antmen 20. yüzyıl Batı Sanatında Akımlar kitabında aĢağıdaki gibi 

aktarır. 

  

“FLUXUS‟un amaçları toplumsaldır, estetik değildir, Fluxusçular, ideolojik olarak 

1929 yılında Sovyetler Birliği‟nde kurulan (NOVĠ) LEF grubuyla bağlantılıdır ve 

amacı, güzel sanatların (müzik, tiyatro, Ģiir, resim, heykel, vs. vs.) zaman içinde yok 

edilmesidir. Bunun nedeni, malzeme ve (senin gibi) insan kaynakları konusundaki 

ziyanı durdurmak ve bunları sosyal anlamda yapısal amaçlara yönlendirmektir.” 

(Antmen, 2008: 208) 

 

“Fluxus” sanatçılarının önde gelen ve en popüler adları arasında George Brecht, 

Dick Higgins, Joseph Beuys, Nam June Paik, Wolf Vostell, La Monte Young ve 

Yoko Ono sayılabilir.  

 

KuĢkusuz “Fluxus” sanatçıları arasında Joseph Beuys özel bir yer tutar. Sanatçı 

hayatını da bir Fluxus etkinliği gibi yaĢar; sergilediği her performansta ya da 

konferansta sanatın iyileĢtiriciliğini vurgular ve sanatın toplumsal dönüĢüme 

yönelik bir araç olduğunu dile getirir.  

 

Beuys‟a göre herkes sanatçıdır ve nesne, malzeme sanat yapmak için kullanılabilir. 

Doğanın katledildiği, insana ve doğaya saygının azaldığı zamanlarda sosyal 

sorumluluk ve duyarlılığın artması gerekliliği üzerinde durur. Sanatçının tavrı, 

kapitalizmin yarattığı çevre kirliliğine karĢı bir eylemdir. Bu eylemi Esra Yıldız 

Radikal‟de yayımlanan yazısında Steiner‟in yapıtı üzerinden Ģöyle yorumlar.  

 

“Rudolf Steiner'in "Arılar Hakkında Ders"i, Joseph Beuys'un sanatın toplumsal 

rolüne iliĢkin düĢüncelerini geliĢtirmesinde önemli rol oynadı ve iĢçi, erkek, kraliçe 

arının kovandaki iĢbölümü, sanatı tek bir kiĢinin, sanatçının tekelinden kurtarıp tüm 

toplum fertlerini sanat yapıtına dâhil etmeye çalıĢtığı, sanat yapıtını ortaklaĢa yapılan 
bir yaratımın sonucu olarak gördüğü iĢlerine örnek oluĢturdu.” Yıldız, E, Sanat 

Çevre İçindir, Radikal, 13.03.2005, 

(http://www.radikal.com.tr/ek_haber.php?ek=r2&haberno=4472) 

 

Joseph Beuys, “Process Art” olarak adlandırılan süreç sanatının da en güzel 

örneklerini vermiĢtir. Etkinliklerinde her zaman sanatçı-izleyici arasındaki 

transferin birbirini besleyeceğini ve sanatın bu ortaklıktan doğacağını savunmuĢtur. 
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Doğanın korunmasının, sanat ve insanlık için birincil önemini her eserinde 

vurgulamıĢtır. 

 

“Beuys'un kendi sanat tanımına yönelik fikirlerini gerçekleĢtirme olanağı bulduğu 

heykeli, 1982 yılında yapılan 7. Documenta için tasarlanan ve hızlı endüstrileĢme 

sonucunda ekolojik yapısı tahrip olan Kassel Ģehrinin tekrar ağaçlandırılmasını 

amaçlayan 7000 Eichen (7000 MeĢe) projesidir. Heykelin gerçekleĢtirildiği 7. 

Documenta'ya gönderme yapan yedi sayısının katı olan 7000 sayısının seçilmesi, 

Beuys'un sosyal heykel projesinin bir parçası olarak yapıtın yararlılığını ve etkisini 

daha geniĢ bir alanda göstermesini sağlamak içindir. Ekolojik sorunlara olan 

duyarlılığı artırmak için yapılan ve tüm Documenta tarihinde de özel bir yeri olan 

çalıĢma Beuys'un "Sosyal Heykel" kavramının en büyük ölçekli uygulamasıdır. 

Sanatçı 7000 Eichen'ın günlük çalıĢmayı, insanların yaĢamını kapsayan bir heykel 

olduğunu ve sanatın geniĢletilmiĢ tanımı olarak adlandırdığı kavramı, sosyal heykel 

sanatını örneklendirdiğini belirtir. Tüm Kassel halkının ağaç dikerek heykelin 

oluĢumuna katılması amaçlandı. Büyüyüp geliĢen ağaçlarla heykel, sürekli değiĢim 

halinde olan, zamana temellenmiĢ bir heykeldir ve meĢe ağacının yavaĢ büyüyen bir 

bitki olması bu zamana yayılmıĢ yenilenme projesinin daha iyi gözlenmesini sağlar.” 

(Yıldız, E, Sanat Çevre İçindir, Radikal, 13.03.2005, 

http://www.radikal.com.tr/ek_haber.php?ek=r2&haberno=4472) 

 

Cengiz Çekil Türkiye‟de ilk Beuys sergisini düzenleyen sanatçıdır. Bu açıdan 

düĢündüğümüzde, Çekil‟in yapıtında Beuys izlerini sürmek mümkündür. 

Çözümlemede de andığımız kimi iĢlerde de belirgin olan, nesnelerin kullanımında 

doğrudan Beuys izleklerine götürür bizi. (Rampa‟daki sergide yer alan TabaklanmıĢ 

Ceketler (2010), Ölümsüzler (2010), ġeyler (1998) gibi) Necmi Sönmez de bu 

etkiyi Ģöyle ele alır: 

 

“Çekil‟in Paris‟te kullandığı malzemeler bu transit olma haline gönderme yaptığı 

gibi, onun Joseph Beuys‟u yakından takip ettiğini de gösterir. Çekil nesnelere gerilim 

yükler. Özellikle Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri (1974) isimli çalıĢmasında 

adeta bir el bombası izlenimi uyandıran bir atmosfer dikkati çeker. Gerilim 

oluĢturma Çekil‟in Paris‟te açtığı ilk kiĢisel sergide belli bir mizansenle kurguladığı 

bir öğe olarak üzerinde daha derinlemesine durulmasını gereken bir eğilimdir.” 

(Sönmez, 2008: 26) 

 

Cengiz Çekil‟in yapıtı 1960 sonlarında ortaya çıkan “Arte Povera” (Yoksul Sanat) 

akımıyla da iliĢkilendirmek olanaklıdır. Gündelik hayat içinde kullanılan tüm 

nesneler bu akımın sanatçılarının malzemesi olmuĢtur. Akımın sanatçıları arasında 

Germano Celant, Giovanni Anselmo, Alighieri Boetti, Luciano Fabro, Jannis 

Kounellis, Mario Merz, Giulio Paolini, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto 
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sıralanabilir. Kullandığı malzeme çeĢitliliğiyle öne çıkan akım, yirminci yüzyıl 

sanatında yeni deneyimlerin ve açılımların ivme kazanmasını sağlamıĢtır. 

Sanatçılarını birer simyacı (gündelik malzemeyi sanat eserine dönüĢtürme) olarak 

gören akımın eserleri, Cengiz Çekil‟in Paris‟te bulunduğu dönemde sanatçı ve 

aydın kesim tarafından ilgiyle izlenmiĢtir. Cengiz Çekil‟in kullandığı malzemeler 

(tel, taĢ, ip, kullanılmıĢ ceketler vb.) bizi Arte Povera‟nın sorunsallarına 

götürmektedir. 

 

“Arte Povera akımı, Germano Celant‟ın dediği gibi, doğal unsurların olağanüstü 

değerinin ve büyülü varoluĢunun sanat aracılığıyla keĢfi ve sunumudur: „Bir bitkinin 

büyümesi, bir mineralin kimyasal tepkimesi, bir nehrin akıĢı, kar yağıĢı, otların ve 

toprağın hali, bir ağırlığın yere düĢüĢü…‟ Bunların hepsinde, doğal varoluĢ 

yasalarının sırrı saklıdır. Arte Povera, piyasada satılamayacak kadar elle tutulamaz 

olan bu sırrın peĢinde olan bir grup genç Ġtalyan sanatçının sanat tarihine mirasıdır.” 

(Antmen, 2008:216) 

 

 

Resim 4: Michelangelo Pistoletto, Venere degli stracci, 1967, 130x100x100 cm,  

Museo Madre, (http://www.museomadre.it/it/opere.cfm?id=260) 

 

Bu bölümünde baĢında belirttiğimiz gibi, Cengiz Çekil, 1970-1975 yılları arasında 

Paris‟te bulunmuĢtur. Bu ayrılık süreci, kendi deyimiyle Türkiye‟ye uzaktan 
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bakması, ülkesini ve ülkesinin siyasi nedenlerle değiĢen yüzünü yeniden ve farklı 

biçimde okumasını sağlamıĢtır.  

 

Paris‟te tüm bu kavramsal ve yeni sanat akımlarıyla tanıĢma, yakınlaĢma ve 

yapıtında kullanma olanağını bulurken, klasik sanatın en önemli eserlerini de bu 

kentin müzelerinde inceler. Uzun zamanını geçirdiği müzelerde görsel belleğini 

zenginleĢtirir; sanat anlayıĢını ve üretimini tamamlayıcı, geliĢtirici yeni estetik 

öğeleri yapıtına katar, sanatsal kavrayıĢını giderek olgunlaĢtırır. 

 

Cengiz Çekil bu dönemde Henri Étienne- Martin‟in (1913-1995) öğrencisi 

olmuĢtur. Sanatçı eserlerinde özellikle tekstil ürünleri, iplik gibi organik 

malzemeler kullanmıĢtır. Ünlü Le Manteau adlı kolaj asamblajında klasik heykel 

anlayıĢının çok ötesinde yer alan yeni deneyimlerini sanatına aktarır. Malzeme 

arayıĢı ve çeĢitliliğiyle Cengiz Çekil‟i etkiler. Böylece sanatçının Paris eğitimi ilk 

meyvelerini 1973‟te vermeye baĢlar.  
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Resim 5: Henri Étienne-Martin, Le Manteau, 1962, 250x230x75 cm,  

Centre Pompidou, (http://www.centrepompidou.fr/Pompidou/Manifs.nsf/Actualites/) 

 

Cengiz Çekil‟in Korkuluk (1972), Kilit Üstüne Kilit (1973), Buğday Üstünde Ekmek 

(1973), İçeride mi? Dışarıda mı? (1973), Saplantı (1974), Birikim (1974), 

Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri (1974), Enerji Sehpası (1974), Direnç: Ölü 

Bir Somyanın Anısına (1974), Servise Hazır (1975), Dirençli Alanlar (1975), Yer 

Demir Gök Bakır (1975) adlı eserleri hep bu dönemin ürünleridir.  

 

Bu eserlerde doğal malzemeler, tahta blok, taĢ, toprak, ip, bakır, kâğıt, ip, bez 

kullanılır. Ayrıca pil, bazı elektronik aksamlar ve güç kaynakları da yapıta katılır. 

Sanatçı bu yaĢayan/yaĢanmıĢ malzemelerdeki enerjinin izleyiciye geçiĢini sağlayan 

bir transformatör iĢlevi üstlenir. Ġzleyiciye geçen bu enerji, onu sanat, yaĢam, 

http://www.centrepompidou.fr/Pompidou/Manifs.nsf/Actualites/
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üretim, düĢünce, kısaca yaĢamımızı kuĢatanlar üzerine düĢünmeye ve sorgulamaya 

yöneltir. Kaldı ki; yirminci yüzyıl sanatçısı, izleyicisine bizzat kendisinin de içinde 

yer aldığı bir deneyim vaat etmektedir. Bu bağlamda Cengiz Çekil çağdaĢ sanat 

ikliminde kendi duruĢunu, yerini belirlemekte, sanatını biçimlendirmektedir. 

 

3. 2. Sergiler 

 

Cengiz Çekil ilk kiĢisel sergisini Paris‟te açar. Bu sergi onun sanatçı duruĢunun ilk 

kez izlendiği, kendini sanat izleyicisinin karĢına ilk kez çıkardığı önemli bir 

adımdır.  

 

3.2.1. Paris’te İlk Kişisel Sergi 

 

“Réorganisation pour une exposition” adlı ilk sergisini 8-31 Temmuz 1975 tarihleri 

arasında açan Cengiz Çekil, oluĢturduğu atmosfer ve yerleĢtirmeleriyle sanat 

yaĢamının nasıl Ģekilleneceği ile ilgili ilk elden bilgilendirme yapar. Sergi mekânı 

Paris‟te Le Métronome adlı bir kahvenin bodrum katıdır. Seçilen mekân ve serginin 

ismi aslında Cengiz Çekil‟in amacını açıklar. Yeni bir sergileme ve düzenleme 

biçimi önerisidir.  

 

Sergi beĢ ayrı üniteden oluĢur. Direnç: Ölü Bir Somyanın Anısına (1974) adlı 

yerleĢtirmede, yer karoları zarar görmüĢ zemine serilmiĢ beyaz bir sergi bezi, 

üstüne yerleĢtirilmiĢ eski bir somya ve bir ıĢık ünitesi vardır. Somyanın ortası 

ıĢıklandırılmıĢtır. Ölüm ve yaĢam, karanlık ve aydınlık gibi kavramlara gönderme 

yapan bu iĢ, aynı zamanda bu kavramların imgelere dönüĢmesini de sağlamıĢtır.  
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Resim 6: Cengiz Çekil, Direnç: Ölü Bir Somyanın Anısına, 1974, 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

 

Bir diğer düzenleme olan Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri (1974) 

yerleĢtirmesinde on bir adet kola ĢiĢesi kullanır. ġiĢelerin içlerine ampuller, piller 

yerleĢtirir. ġiĢeleri ipler ve bantlar birbirine bağlar. Ġlk bakıĢta dinamit görünümde 

olan bu yerleĢtirme, patlamaya hazır bir bomba gibidir. Ġnsanın hayatının en saklı, 

en tehlikeli dönemi olan çocukluğa gönderme yapar. Ġnsan olgunlaĢtıkça çocuklukta 

yaĢanan her Ģey, her an ortaya çıkabilir ve olgun hayatı etkileyebilir.  

 

Servise Hazır (1975) adlı yerleĢtirme ise on bir adet cam konserve kavanozundan 

oluĢur. Kavanozların içi yarısına kadar çakıl taĢı, metal ve su doludur. Ġçlerine 

yerleĢtiren ampullerin enerji veren bir düzenek sayesinde ıĢıklanması sağlanır. 

Yerden bir metre yükseklikte duvara asılarak sergilenir. YerleĢtirmenin ne olduğu 

ve ne anlattığı meselesi, seyirciye soru sorduran/ sorgulatan yanıyla da Cengiz 

Çekil‟in bundan sonra oluĢturacağı sanatsal söylemini duyurur.  

 

Cengiz Çekil‟in ilk sergisinde yer alan diğer iĢler ise mekânın ortasına yerleĢtirilmiĢ 

bir pusula ile pusulayı aydınlatan ve eski bir sütun üzerinde yer alan bir ıĢıktır.  

 

Sergideki tüm iĢlerde izleyicinin yer, yön ve zaman algısı tartılmakta, kültürel ve 

görsel inançları ve alıĢkanlıkları sorgulanmaktadır. Bu sergi, sanatçının da 

amaçladığı gibi yeni bir sergileme önerisidir. Yerin altında, küflenmiĢ ve sıvaları 

dökülmüĢ duvarlarla çevrili, yer karoları hasarlı bir mekânda yaĢam/ölüm, 
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bilinçaltı/bilinç, karanlık/aydınlık gibi kavramlara yeni bir söylem geliĢtirilmiĢtir. 

Dönemin eleĢtirmenlerinin de dikkatinden kaçmayan bu yeni söylem, sanatçının da 

istediği gibi enerjisini seyirciye ulaĢtırabilmiĢ, yapıtla izleyici arasında transfer 

gerçekleĢmiĢtir. 

 

Kullanılan malzemeler Arte Povera‟yı düĢündürmekte, minimalist yaklaĢım ve 

Fluxus‟un etkisini örneklemektedir. 

 

3.2.2. Yurtiçi Sergiler 

 

Cengiz Çekil, 1975‟te Türkiye‟ye döner. 68 olaylarıyla baĢlayan çalkalanma devam 

eder. TaĢlar bir türlü yerine oturmaz. DüĢünce ve üretkenlik üzerine baskılar 

sürmekte ve Yıldırım Türker‟in deyiĢiyle “bir sansür tarihi olan Cumhuriyet 

tarihinde” (Türker, Y, Dikkat Sansür!, Radikal 2, 14.02.2010) süregeldiği üzere her 

Ģey yasaklar çerçevesinde yaĢanmaktadır. 1977‟deki “Kanlı 1 Mayıs” yaĢanır. 

Taksim meydanı 1977 Mayısı‟nda çok sayıda kiĢinin öldürülmesine sahne 

olmuĢtur.  

 

1978‟de yaĢanan “MaraĢ Katliamı” resmi rakamlara göre 111 kiĢinin ölümüyle 

sonuçlanmıĢtır. Mezhep çatıĢmalarının ilk en büyük gerginliği 13 ilde sıkıyönetim 

ilan edilmesine sebep olmuĢtur. BaĢbakan Ecevit‟tir ve askerden yana duruĢ 

sergileyen politikası daha da vahim sonuçlar doğurmuĢtur. 

 

Ülkenin aydınlarına yönelik suikastlar seri cinayetler gibi sürer. Bunlardan bazıları 

Bedrettin Cömert (1940-1978), Abdi Ġpekçi (1929-1979), Cavit Orhan Tütengil 

(1921-1979), Ümit Kaftancıoğlu (1935-1980), Nihat Erim (1912-1980), Kemal 

Türkler (1926-1980) suikastlarıdır. Sağ-sol çatıĢmaları, mezhep çatıĢmaları 

durdurulamaz, ülke sıkıyönetimle idare edilmeye çalıĢılır. Cengiz Çekil bu denli 

yoğun bir dönemde, ülkesine dönmüĢ, tüm bu etkileri birey olarak yaĢamıĢ bir 

aydın olarak deneyimlerini/izlenimlerini sanatına katmıĢtır. 

 

Çekil ġubat 1976‟da Ġstanbul Atatürk Eğitim Enstitüsü Resim-ĠĢ Bölümü‟nde 

heykel öğretmeni eğitmeni olarak göreve baĢlar. Aynı yıl 3. Heykel ve Seramik 

Sergisi‟ne Embriyon/Kabuk-Rezistans/Enerji baĢlıklı yerleĢtirmesiyle katılır. 
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YerleĢtirme çarpıcı bir anlatım diline sahiptir. Demir çubuklardan yapılmıĢ bir 

küpün içine ana rahminde büzüĢmüĢ bir bebek gibi duran, kafası olmayan, alçıdan 

yapılmıĢ bir insan figürü koyar. Bunun yanına da briketten yapılmıĢ, mezarı andıran 

bir yapı yerleĢtirir. Necmi Sönmez kitabında bu yapıtı aĢağıdaki gibi yorumlar: 

 

“Çekil‟in Ġstanbul‟da gerçekleĢtirdiği bu ilk çalıĢmasında metaforlara bağlı olarak 

kurduğu soyut bir dil, onun daha sonra gerçekleĢtireceği birçok iĢinde ısrarla 

kullanacağı laytmotiflere gönderme yapması bakımından ilginçtir. Bu laytmotifler 

arasında mezar, mezarlık olgusu, 1976‟nın Türkiyesi‟ndeki günlük yaĢamdaki 

zorluklardan, birey olmanın terk edilmiĢliğinden doğan usanç, sanrı ve sıkıntılara 

gönderme yapmakla beraber, gerçekte sanatçının daha gençliğinden beri üzerinde 

düĢünceler ürettiği üst irade kavramıyla ilgilidir.” (Sönmez, 2008: 39)  
 
 

 
 

Resim 7: Cengiz Çekil, Embriyon/Kabuk-Rezistans/Enerji, 1976, 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

 

Sanatçının 1976-78 yılları arasında yaptığı çalıĢmalar “Mühür-KaĢe-KliĢe”, 

“Kapatmalar” baĢlıkları altında toplanabilir. Gazete basımında kullanılan kliĢeleri 

kullanarak çeĢitli iĢler üreten sanatçı, sanatında kullandığı gündelik/güncel 

malzeme çeĢitliliğini o günlerden beri sürdürmüĢtür. 1976‟da Günce baĢlıklı 

yapıtını üretir. Döneme ait bir hatıra defterine her gün bastığı “Bu gün de 

yaĢıyorum” mühründen oluĢan eser, “yaĢam/ölüm” “zaman” gibi izleklere 

gönderme yapar. Eser 2010‟da MOMA tarafından satın alınmıĢtır. 
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Resim 8: Cengiz Çekil, Bu gün de yaĢıyorum, 1976, 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

 

“Kapatmalar” baĢlığı altında bir seri hazırlayan Çekil, dönemin gazetelerinden 

sayfalar üzerinde çalıĢır. Gazete sayfalarındaki yazıları koli bantlarıyla kapatır, 

fotoğrafların öne çıkmasını sağlar. Galeri Rampa‟daki sergide yer alan Yazısız 

(1977) baĢlıklı yapıt bu serinin bir parçasıdır.  

 

 

Resim 9: Cengiz Çekil, Yazısız, 1977 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 
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Aynı yıllarda, Ġsmet Zeki Eyüpoğlu‟nun Cinsel Büyüler kitabından esinlenerek 

Yaşanmış Bir Yılın Takvimi (1977) ve Ayin için Bir Levha (1977) gibi yapıtlarını da 

gerçekleĢtirir. 

 

Cengiz Çekil ikinci kiĢisel sergisini Taksim Sanat Galerisi‟nde açar. Ele Geçirilmiş 

Mektuplar baĢlıklı sergi bir gazetede yayımlanan, cinsel sorunlar hakkında okuyucu 

mektuplarından oluĢur. Sanatçı mektupları beyaz karbon kâğıdı üzerine yazar ve 

tersten okunmayacak bir Ģekilde sergiler.  

 

1978‟de Cengiz Çekil, Ġzmir Ege Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi‟nde asistan 

olarak akademik kariyerine baĢlar. Ġstanbul‟un çalkantılı yaĢamından uzaklaĢır 

ancak daha sakin bir ortamda çalıĢmalarını sürdürür. Ġzmir‟de fotoğrafa merak 

duyar. YaĢamaya baĢladığı Ģehri tanımak için o güne ait görüntüleri arĢivler. 

Ġzmir‟e yakın antik kentler gelecekteki çalıĢmaları için önemli ilham kaynakları 

olacaktır. 

 

Bölümün baĢında belirttiğimiz gibi 12 Eylül 1980 darbesi toplumun her kesiminde 

kapanmayacak yaralar ve izler bıraktığı gibi dönemin sanatçılarını da derinden 

etkilemiĢtir. Cengiz Çekil de bu olaylar bağlamında sanatçı duruĢunu yapıtlarındaki 

izlekler aracılığıyla izleyiciye aktarır.  Sanatçının 1980 yılında ürettiği Ters 

Görüntü yapıtında dönemin karıĢık, toplumu alt-üst eden atmosferini olduğu gibi 

yansıtıldığını gözlemleriz. Yapıt, sanatçının içinde bulunduğu toplumun geçirdiği 

sancılı evrelere tanıklığı ve bu tanıklık karĢısında duruĢunun ifadesidir. Eser 

Ġzmir‟de Aygıt Galeri‟de sergilenir. Çekil, kendi ürettiği “camera obscura”
1
ya 

benzer bir düzenekle sokağın görüntüsünü sokağa yansıtır. O dönem için sokağın 

sesinin duyulması çok ironiktir çünkü toplumda son derece baskıcı ve sansürcü bir 

düzen hâkimdir. Bu eserin 2010‟da Galeri Rampa‟daki sergide yeniden 

sergilenmesi de 80‟lerden bu yana süregelen bu düzenin pek de bir geliĢim 

                                                           
1

 Latince'de "kamera" "oda", "obscura" da "karanlık" anlamlarını taĢır. GüneĢli bir günde, üzerinde minicik bir deliği olan bir 

odadan girdiğinizde, deliğin karĢısındaki duvar yüzeyinde bir görüntünün oluĢtuğuna tanıklık edebilirsiniz. Bir sihir gibi 
görünmekle birlikte bu oluĢum, eskiden beri bilinen basit bir fizik kuralına dayanır. Doğru boyunca yol alan ıĢık yansıtıcı bir 

objeye çarptığında, bazı ıĢık ıĢınları geri yansır. Yansıyan ıĢık ıĢınları çok ince bir malzemeden yapılmıĢ çok küçük bir 

delikten saçılmaksızın geçebilirler. Bu ıĢık ıĢınları deliğe paralel tutulan bir yüzey üzerine düĢürüldüklerinde yansıtıcı cismin 
ters bir görüntüsü elde edilir. (http://www.biltek.tubitak.gov.tr/gelisim/fotograf/obscura.htm) 
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göstermediğinin kanıtı olarak yorumlanabilir. Aynı sorunlarla mücadele hala devam 

etmektedir. 2010‟da da güncelliğini yitirmemiĢtir. 

 

1982-1986 yılları arasında sanatçı “EVET” baĢlıklı dizisini üretir. 10 adet Anadolu 

ressamı tarzıyla hazırlanan tuval üzerine akrilik çalıĢmalardır. Yapıtlarda Anadolu 

inançlarına ait bazı simgeler (göz-nazar) ve yapıldığı yıllar tabela usulüne göre yer 

alır. Bu yapıtlarda öne çıkan büyük harflerle yazılmıĢ EVET yazısı, kayıtsız, Ģartsız 

sorgulanmadan, büyük bir çoğunlukla kabul edilen 1982 anayasasına bir 

göndermedir. 

 

 

Resim 10: Cengiz Çekil, Evet, 1985, (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından 

fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Çekil 10-21 Mart 1986 tarihleri arasında “Joseph Beuys‟un Anısına Bir BaĢka 

Sanat, Toplu Sergi Gösteri” baĢlıklı bir sergi düzenler. Bu karma sergiye yirmi dört 

sanatçı katılmıĢtır. Ocak 1986‟da ölen fluxus akımının öncü sanatçısı Beuys için 

düzenlenen ilk anma sergisidir.  

 

Güncel sanat açısından çok önemli olan bu sergi Türkiye sanatında bir dönüm 

noktası olarak nitelendirilebilir. Serginin broĢüründe sunulan Cengiz Çekil‟e ait 
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yazı adeta bir manifesto niteliği taĢır. Çekil bu yazıda “Sanat yapıtı/çalışması 

yalnızca süs eşyası, duvara eşyalara uyan tamamlayıcı dekoratif unsur olmasının 

ötesinde sanatsal/kültürel bir iletişim aracıdır.” der. (Sönmez, 2008: 65) Sanat 

yapıtının önemli bir iletiĢim aracı olma fikri, sanatçının tüm yapıtlarında 

rastladığımız “transit olma” halini de destekler. Cengiz Çekil Beuys ile ilgili 

düĢüncelerini Necmi Sönmez ile 12.09.2007 tarihli söyleĢide açıklar. 

 

“Almanya‟ya seyahatim sırasında onun atölyesine, Düsseldorf‟ta ders verdiği 

atölyeye gittim, ziyaret ettim. Öğrencileriyle tanıĢtım. Benim Beuys‟la Beuys‟un 

yaptığı iĢlerle karĢılaĢmam 74‟lü yıllardır. 74-75 Beuys‟u anlamaya çalıĢtığım 

yıllardır. Nasıl Marcel Duchamp‟ı anlamaya çalıĢtıysam. Benim için iki çağdaĢ 

sanatın nirengi noktası vardır. Bunlardan birisi Marcel Duchamp bir tanesi de 

Beuys‟tur. Bu iki sanatçıyı ve yaptıklarını anlamaya, onların iĢlerini görmeye, onlar 

üzerine düĢünce geliĢtirmeye ve kendi iĢlerimi onların üzerinden sınamaya çalıĢtım. 

Dolayısıyla Beuys benim için çok önemli biriydi; eylemleriyle, düĢüncesiyle, 

sanatıyla.” (Sönmez, 2008: 67) 

 

 

Beuys sergisi o dönem için ses getirmiĢ, farklı deneysel bir sanat tavrı olarak 

algılanmıĢtır. Kendisinden sonra art arda açılan birçok grup sergisine öncülük 

etmiĢtir. 

 

Çekil 1987‟de Yerleştirme No: 4 baĢlıklı çalıĢmasıyla AKM‟de düzenlenen “3. 

Öncü Türk Sanatından Bir Kesit” sergisine katılır. Sanatçının ifadesiyle Kanlı 1 

Mayıs‟a gönderme niteliği taĢıyan bu yapıt üstü beyaz bezle kaplanmıĢ, floresandan 

yapılmıĢ bir konstrüksiyondan oluĢur. 

 

Sanatçı üçüncü kiĢisel sergisini 29 Nisan-12 Mayıs 1986 tarihleri arasında, Ġzmir 

Türk-Amerikan Derneği‟nde “Düzenleme No: 2” baĢlığıyla açar. Galeri mekânını 

bir mezarlık gibi düzenler. Marcel Duchamp, Joseph Beuys, Hezarfen Ahmet 

Çelebi, Man Ray, babası M. DurmuĢ Çekil gibi hayatında önem verdiği kiĢi ve 

sanatçılar için geleneksel anıt mezar örneklerini temsil eden replikalar yapar. Bu 

sergide de öne çıkan özelliklerin baĢında malzeme çeĢitliliği gelir. Kullandığı 

malzemeler arasında beyaz bez, briket, örtü plastiği, taĢ, bakır levha, elektrik 

malzemeleri sayılabilir. Bu malzemeleri her döneminde tekrar tekrar kullanır. 

Sönmez bu sergide, Cengiz Çekil‟in izleksel vurgularına dikkat çekmiĢtir. 
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“Sanatçı hiç kuĢkusuz özel yaĢamından kaynaklanan olayların etkisiyle 

araĢtırmalarını ölüm temasının belirleyici olduğu mezar konusu üzerinde 

yoğunlaĢtırmıĢtı. Bu çalıĢmaların malzeme açısından ortaklık gösteren özelliklere 

eĢlik eden farklı öğe ise, sanatçının sürekli olarak sergilerinin açılıĢ-kapanıĢ 

tarihlerini çalıĢmalarına eklemesidir. Bu eğilim Çekil‟in sadece zaman kavramına 

verdiği önemin altını çizmekle kalmıyor, heykellerinde geçicilik, belli bir süre sonra 

yok olma, ortadan kalkma kavramlarına da gönderme yaptığını vurguluyor. Geçici 

Anıtlar, sanatçının deyimiyle söylersek fani anıtlar, sergi bitiminde kullanılan 

malzemenin özelliği nedeniyle saklanması mümkün olmayan karaktere sahiptir. 

Sergi bittikten sonra ortadan kalkan bu çalıĢmalar, bir anlamda insan yaĢamının 

iniĢli-çıkıĢlı kırılma noktalarına gönderme yaparak Ģimdiki zamanın ne kadar önemli 

olduğunu vurgulamaktadır.” (Sönmez, 2008: 83) 

 

 

Resim 11: Cengiz Çekil, Düzenleme No.5, 1987, 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

 

90‟lı yıllarda Çekil‟in iĢlerinde göze çarpan tema “sunak”tır. “Ölüm”, “mezar” gibi 

izleklerin ardından gelen “sunak” “zaman” izleğinin yinelenmesini sağlar. “Z” 

Sunağı (1991) ve Z Sunağı No: 2 (1992) isimli çalıĢmaları bu döneme aittir.  

 

4. Uluslararası Ġstanbul Bienali (1995) Cengiz Çekil‟in önemli dönüm 

noktalarından biridir. Bienalin düzenleyicisi René Block araĢtırmalarında Cengiz 

Çekil‟i keĢfetmiĢ ve Aya Ġrini Kilisesi‟nin avlusunda Sağır Çığlık (1995) adlı 

yapıtın sergilenmiĢtir. Daha önce Ters Görüntü (1980) yapıtında rastlanan “ses” 

olgusu bu yapıtta da izleyicinin karĢısına çıkar.   

 

http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/selected-works/
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Çekil 1994‟te dördüncü kiĢisel sergisini açar. “Sergileme/YerleĢtirme” adlı serginin 

mekânı da ilginçtir. Yapıtlar mimar Merih Dönmez tarafından yapılan bir binanın 

Ģantiyesine yerleĢtirilir. Çekil yeni iĢlerinin yanında daha önce ürettiği iĢlerine de 

yeni öğeler (ıĢık, ses, farklı renkte bezler) ekleyerek sergiler. Bu sergide Ses 1, Ses 

2, Ses 3, Ses 4 adlı yapıtların yanında Galeri Rampa‟daki sergide de yer alan 

Kazananlar izleyiciyle buluĢur.  

 

 

 

Resim 12: Cengiz Çekil, 4. Ses, 1994, 

(http://www.rampaistanbul.com/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

http://www.rampaistanbul.com/artists/cengiz-cekil/selected-works/
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Kazananlar adlı yapıtında sanatçı üniversite sınavlarında kazananlar listelerini 

kullanmıĢtır. 4. Ses adlı yapıtında ise öğrenciye ait malzemeleri kullanmıĢ ve 

Kazananlar‟ın tam karĢısına yerleĢtirmiĢtir. Yapıtlar sınav sisteminin sorgulanması, 

devletin genç bireyin birey olma çabasına getirdiği engelleri vurgulayan bir söylem 

olarak okunabilir. 

 

15-29 ġubat 1996 tarihleri arasında Çekil “YerleĢtirme 96” adlı beĢinci kiĢisel 

sergisini Ġzmir ĠletiĢim Sanat Galerisi‟nde açar. Üçü dikey, dördü yatay 

yerleĢtirilmiĢ yedi adet sesli ıĢıklı heykelden oluĢan sergide Necmi Sönmez‟in 

deyiĢiyle “törensel bir dil” oluĢturulmuĢtur. 

 

1997 yılında sanatçı Orta Doğu Teknik Üniversitesi‟nin kampüsünde Fani Olan 

baĢlıklı yapıtını gerçekleĢtirir. Deneysel bir çalıĢma olan bu yapıt prefabrik bir 

Ģantiye binasının Çekil‟in sanatsal anlayıĢıyla yeniden Ģekillendirilmesidir. Geçici 

bir anıt mezara dönüĢtürülen prefabrik bina geçiciliğe gönderme yapar. 

 

“ġeyler” Ġzmir Mazhar Zorlu Sanat Galerisi‟nde 1998 yılında açılır. Sanatçının 

altıncı kiĢisel sergisidir. 144 adet teneke kola kutusu ve demirden yapılan bir 

yerleĢtirmedir. Teneke kola kutularının içinden ve çevresinden bükülerek geçirilen 

demirle kutuları ayakta tutan bir düzenek tasarlar. Her biri birbirinin aynısıdır. 

Parçalar belli bir nizamla yere yerleĢtirilir. Bir üçgen oluĢturacak biçimde dizilen 

parçaların her birinin birbirlerine uzaklıkları da aynıdır. Teneke kutular ve 

demirlerin yangından çıkmıĢ gibi isli görünmesinin sebebi siyaha boyanmıĢ 

olmalarıdır. Necmi Sönmez Şeyler yapıtıyla ilgili aĢağıdaki değerlendirmeyi yapar.  

 

“1990‟lı yıllarda Türkiye‟deki yaratıcı sanatçıların gündemine giren kimlik sorunu 

yüzeysel olarak etnik, dinsel tanımlamalar üzerinden kendini duyurmuĢ olsa da Türk 

toplumu bu yıllarda Liberal Ekonomi‟nin yarattığı kaybedenler-kazananlar 

gruplaĢmasıyla bulmuĢtu kendini. Çekil‟in masum gibi duran bir yaklaĢımla “ġeyler” 

olarak tanımladığı, birbirinin aynısı olan bu nesneler gerçekte bireyleri temsil 

ediyorlardı. Çekil belli bir değer karmaĢası gündeme getirmeden, hepsi birbirinin 

aynısı olan bu nesnelerin yardımıyla soyutlayıcı bir noktadan birey duyarlılığının 

önemine gönderme yapıyordu bu çalıĢmasında. Anlam avcılığına çıkmadan bunu 

gerçekleĢtirmesi onun taviz vermeyen bir sanatçı olduğunun kanıtı olarak 

değerlendirilmelidir.” (Sönmez, 2008:110) 
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Resim 13: Cengiz Çekil, ġeyler, 1998, 

(http://www.rampaistanbul.com/exhibitions/past/cengiz-cekil/works-in-exhibition/) 

 
 

Cengiz Çekil, 1998 yılında “Sınırları AĢmak/ Le Passage de Frontiéré/ 

Grenzüberscheitung” adlı karma bir sergiye katılır. Figür sorunsalı üzerine yeniden 

düĢündüğünü gösteren Paramparça yapıtını üretir. Paramparça 2010‟da Galeri 

Rampa‟daki sergide de yer alır. 288 adet sarı (bronz) mulaj, gazete kağıdı ve çelik 

raf malzemeler kullanılarak yapılmıĢ yerleĢtirmedir. Ġnsan bedeninin bölümlerinin 

kalıpları çıkarılmıĢ, daha sonra parçalanarak bronz boyayla boyanmıĢtır.  

 

 

Resim 14: Cengiz Çekil, Paramparça, 1998, 
(http://www.rampaistanbul.com/exhibitions/past/cengiz-cekil/works-in-exhibition/) 
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1999 yılında yedinci kiĢisel sergisi olan “Mumlamalar” Ġzmir ĠletiĢim Sanat 

Galerisi‟nde açılır. Sergi 50x50 cm boyutlarında on beĢ adet tuvalden oluĢur. Çekil, 

tuvallerde mum isi, mum eriyiği, sıcak tutkal, maskeleme bandı, düğme, ip, bakliyat 

gibi farklı malzemeler kullanır. 

 

 

Resim 15: Cengiz Çekil, Mumlamalar, 1999, 

(http://www.rampaistanbul.com/artists/cengiz-cekil/selected-works/) 

 

YaĢam öyküsüne baktığımızda Cengiz Çekil‟i sanatçı kiĢiliğinin yanı sıra 

akademisyen kimliğiyle de değerlendirmemiz gerekir. 2001-2007 yılları arasında 

Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi‟nde Dekanlık görevinde 

bulunur. Bu dönemde sanatçı daha az üretir, ancak yeni yapıtlar zihninde 

hazırlanmaktadır. 

 

2005 yılında yedinci kiĢisel sergisi “1200 Saat” izleyiciye sunulur. Mekân Ġstanbul 

X Galeri‟dir. 1200 adet saat ve beĢ adet sergileme masasından oluĢan bir 

yerleĢtirmedir. Saatler sanatçı tarafından biriktirilir ve hassasiyetle toplanır. Her bir 

saatin yanına sanatçının adının ve soyadının yazdığı Ģiltler iliĢtirilir. Saatler sanatçı 

tarafından tasarlanan 90x90 ölçülerindeki tahta camekânlarda sergilenir. 

 

http://www.rampaistanbul.com/artists/cengiz-cekil/selected-works/
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2007 yılında sanat hayatı için çok önemli bir karar alır ve Ġstanbul‟da yaĢamaya 

baĢlar. Atölyesini taĢır, 2008‟den itibaren Beykent Üniversitesi Sahne ve Gösteri 

Sanatları Yönetimi Bölümü‟nde Bölüm BaĢkanlığı ve Güzel Sanatlar Fakültesi 

Dekan Yardımcılığı görevini sürdürür.  

 

Sanatçının son kiĢisel sergisi 2010‟da Galeri Rampa‟da kendi adını taĢıyan 

sergisidir. Cengiz Çekil sergisi bu çalıĢmanın çıkıĢ noktası olmuĢtur.  

 

Bu çalıĢmaya konu olan yapıtların (Galeri Rampa, 2010) günümüz sanatının 

ayrıcalıklı alanı olan yerleĢtirme/enstalasyon sanatında kendine özgü bir yer 

tuttuğunu görüyoruz. Bu yapıtlarda kullanılan çoğul kodlar, yapıtların anlamsal 

alanlarının çoğul düzlemlerden oluĢtuğuna iĢaret etmektedir. Bundan sonraki 

bölümde Cengiz Çekil‟in yapıtındaki imgesel ve anlamsal evrenin çözümlemesi yer 

almaktadır. 
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4. CENGİZ ÇEKİL SERGİSİ (11 MAYIS-10 TEMMUZ 2010-

GALERİ RAMPA) ESERLERİNİN GÖSTERGEBİLİMSEL 

OKUMASI 
  

4.1. Sergiden Genel Görünüm 

 

 

 
Resim 16. ve Resim 17. Rampadaki Sergiden Genel Görünüm, (02.07.2010 tarihinde 

Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Sergi planı için bkz. Ek: 1. 
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4.3. Sergiye İlişkin Genel Gözlemler 

Cengiz Çekil‟in son sergisi, Vasıf Kortun küratörlüğünde ve Merve Elveren‟in 

katkılarıyla, Ġstanbul Akaretlerdeki Galeri Rampa‟da açılmıĢtır. Sergi 11 Mayıs-10 

Temmuz 2010 tarihleri arasında izleyicisi ile buluĢmuĢtur. Sergi basın bülteninde 

belirtildiği üzere “sanatçının güncelliğini koruyan ve yapıldıkları dönemin üretim 

biçimleri ve sorunlarıyla örtüĢen iĢlerini kamu belleğine yeniden sunmayı” amaçlar. 

Galeri Rampa‟nın açılıĢ sergisi olması dolayısıyla da özel bir önem taĢır. Ġstanbul 

izleyicisi Cengiz Çekil‟in “Bildiriler I-IV”, “Yer Demir Gök Bakır” ve 

“Paramparça” gibi tarihsel iĢlerini ilk defa bu sergi sayesinde görür. 

 

Galeri Rampa Leyla Tara Suyabatmaz ve Murat Arif Suyabatmaz tarafından Mart 

2010‟da, Ġstanbul Akaretlerde kurulmuĢtur. Ġki mekâna sahip galerinin 100 m²‟lik 

birinci bölümü ġair Nedim Caddesi‟nde yer alan tarihi binanın zemin katındaki 

dükkân sırasının son iki binasından oluĢur. Cengiz Çekil‟in “Ters Görüntü” adlı iĢi 

bu bölümde sergilenir. 890 m²‟den oluĢan ana galeri bu iki mekânın karĢısında ve 

galeriye ismini veren “rampa”nın bitiminde yer alır. Akaretler Sıraevler‟in sona 

erdiği ve BeĢiktaĢ‟ın baĢladığı yerdeki konumu nedeniyle galeri, farklı kentsel 

bağlamların kesiĢtiği kavĢak noktasında yer alırken, Rampa‟nın bu konumu Ģehrin 

kültürel çeĢitliğini de yansıtmaktadır. 

 

Cengiz Çekil sergisindeki iĢlerin on altısı galerinin 890 m², giriĢin iki kat altında 

bulunan alanına yerleĢtirilir. “Ters Görüntü” ise iĢin özüne/anlamına çok uygun 

Ģehrin karmaĢasında, cadde üstünde bulunan alanda izleyiciyle buluĢur.  

 

Küratör Vasıf Kortun, serginin yerleĢtirmesinde iĢlerin kronolojik olarak 

düzenlendiğini; sergi salonunun ortasında yer alan ve salonu ikiye ayıran Saatler ve 

ayrı bir odada sergilenen Saklı Işık yapıtlarının ise seyirci için birer durak olarak 

düĢünüldüğünü belirtti. (20.09.2011, Vasıf Kortun‟la görüĢme) 

 

Serginin ıĢıklandırması tavana asılan floresanlarla yapılır. Çiğ ve her Ģeyi en ince 

ayrıntısına kadar yansıtan beyaz ıĢık, sergilenen eserler için çok uygun bir atmosfer 

yaratır. Cengiz Çekil‟in ilk iĢlerinde “ölüm”, “yaĢam”, “zaman”, “iĢkence”, “politik 
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deformasyon”, “tek tipleĢme” gibi temalar kullanılır. Bu kavramları vurgulamak 

üzere yumuĢatma ve gölgelemeye baĢvurmayan, olanı olduğu gibi gösteren bu 

ıĢıklandırma türü tercih edilir. Bilindiği gibi Türkiye‟de 70‟li yılların sonunda enerji 

tasarrufu baĢladığında floresan lambaların kullanımı özendirilir. 1939 yılında 

bulunan, Türkiye‟de yakın geçmiĢe ait gündelik hayat nesnesi olan floresan, sanat 

nesnesi olarak ünlü sanatçı Dan Flavin‟in yapıtlarıyla özdeĢleĢmiĢtir. Sanatçı 

heykel ve yerleĢtirmeleri floresan ile yapar.  

 

Rampa‟daki sergide, Vahap AvĢar tarafından Cengiz Çekil ile yapılmıĢ iki röportaj 

videosu da izleyiciye sunulmuĢtur. Bu iki röportajın videosu, sanatçının yaĢamı ve 

sanatına iliĢkindir; eserlerin anlam evrenleriyle ilgili değerlendirmelerde kaynak 

olarak kullanılacak toplam 17 iĢten oluĢan sergideki eserlerin dökümü aĢağıdaki 

gibidir: 

 

Yer Demir Gök Bakır (1975) demir, bakır ve çelik levhalardan yapılan bir 

yerleĢtirmedir. Üç ayrı metalden hazırlanmıĢ, kesilmiĢ 1 m²‟lik bloklar, üst üste 

aralıklı ve paralel bir Ģekilde dört demir çubuk sayesinde ayakta durur.  

 

Paramparça (1998) 288 adet sarı (bronz) mulaj, gazete kağıdı ve çelik raf 

malzemeler kullanılarak yapılmıĢ yerleĢtirmedir. Ġnsan bedeninin bölümlerinin 

kalıpları çıkarılmıĢ, daha sonra parçalanarak bronz boyayla boyanmıĢtır.  

 

Eser, ilk olarak 1998 yılında, Ġzmir ĠzfaĢ Sanat Galerisi‟nde açılan „Sınırları 

AĢmak/ Le Passage de Frontiére/ Grenzüberscheitung‟ baĢlıklı grup sergisinde yer 

alır. Eserin bu ilk sergileniĢinde büyük beyaz bir bez üzerine beden parçalarının 

kalıpları tek tek yerleĢtirilir. Kafa hariç tüm parçalar mevcuttur.  

Rampa‟daki sergide ise tüm parçalar toplanır, gazete kâğıtları yardımıyla devlet 

dairelerinde sıkça rastlanan çelik evrak raflarına konulur. Sanatçının atölyesinde de 

ilk sergiden sonra bu haliyle korunur. 

 

Mumlama Dağlama (1976) sanatçının 70cmx40cm ölçülerinde bir kartonun 

üzerinde mumu eritmesiyle hazırlanır. Duvarda sergilenen ve sanatçının eserleri 

arasında en resme yakın duranıdır. 1976 yılında düzenlenen bir devlet sergisi için 

yapılır fakat sergilenmesi uygun bulunmaz, reddedilir.  
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1200 Saat (2005) 1200 adet saat ve beĢ adet sergileme masasından oluĢan bir 

yerleĢtirmedir. Saatler sanatçı tarafından biriktirilir ve titiz bir koleksiyoner 

hassasiyetiyle toplanır. Her bir saatin yanına sanatçının adının ve soyadının yazdığı 

Ģiltler iliĢtirilir. Saatler sanatçı tarafından tasarlanan 90x90 ölçülerindeki tahta 

camekânlarda sergilenir. Camekânlar demirden ve çapraz biçimindeki yerden 1 m. 

yüksekliğindeki ayaklar üzerine, sergi salonunun tam ortasına yerleĢtirilir. 

 

Sanatçının 1200 Saat eseri, ilk olarak aynı isimli ikinci kiĢisel sergisi Ġstanbul 

Galeri X‟te 2005 yılında izleyiciyle buluĢur. Ġlk sergilendiğinde yan yana duran 

camekânlar, Rampa‟daki sergide çapraz, baklava dilimleri gibi durur. 

 

Kazananlar (1994) 1994 yılında yapılan üniversite sınavı sonuçlarının 

yayımlandığı gazete sayfalarından oluĢur. Eser, ilk defa sanatçının Ġzmir‟de ġantiye 

Sanat Galerisi‟nde açtığı “Sergileme/YerleĢtirme” adlı dördüncü kiĢisel sergisinde 

yer alır. Ġlk sergilendiğinde on iki parçadan olan eser, Rampa‟daki sergide dört 

parça yani dört sayfa kazananlar listesinden oluĢur. Duvarda yan yana ve 

çerçevelenmiĢ olarak sergilenirler. Bu listelerde sadece aday numaraları yer alır. 

Öğrencinin adı, soyadı gibi kimlik bilgileri yerine, onları ÖSYM için tanımlayan 

numaralarla sıralanırlar. 

 

Saklı Işık (1987) yirmi adet 1 m²‟lik beton plaka ve ıĢıklandırma sistemi 

kullanılarak hazırlanan bir yerleĢtirmedir. 1 m²‟lik beton blokların dördü yan yana 

konularak bir kare oluĢturulacak Ģekilde düzenlenir ve beĢ tanesi üst üste getirilir. 

Sergide tek bir odada yer alır. Yerde beyaz bir bezin üzerinde bir heykel, bir anıt 

gibi durur. Cengiz Çekil‟in laytmotiflerinden “ölüm” ve kaybedilenlerin 

unutulmaması için insan çaresizliğinin ürünü “anıt” bu eserde de izleyicinin 

zihinsel birikimini göz önüne alır. Eser ilk sergilendiğinde ayrı bir mekânda değil, 

sergi alanının ortasında yer alır. Yaydığı ıĢık çok da belirginleĢmez.  

 

Ölümsüzler (2010) ilk defa bu sergide izleyicisiyle buluĢur. Serginin en etkileyici 

eserlerinden biridir. Yirmi dört dergi sayfasının üçerli dikey gruplar halinde yan 

yana sergilenmesiyle oluĢur. Dergi sayfalarının tümünde tekstil ürünleri reklam 

fotoğrafları bulunur. Fotoğraflarda tümü ince uzun siluetlere sahip, zamanımızın 
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güzellik anlayıĢına göre kusursuz kadın ve erkek mankenlerin görüntüleri 

pleksiglasla çerçevelenir. Hepsi ölümsüzlük Ģurubunu içmiĢ gibi görünür.  

 

Evet (1985) sanatçının farklı malzeme arayıĢının tersine klasik akrilik bir grafik 

resimdir. Resmin ortasında büyükçe bir “Evet” yazısı, onun gölgesi ve resmin 

yukarısında da tabelalardaki numaralar gibi 1985 bulunur. Sanatçının gözleri 

resmin üst sağ ve sol köĢesinde resme dâhil olur. 1982 anayasasının halk 

oylamasıyla kabul edilmesini eleĢtiren bir eserdir. Anadolu‟da tabelacıların 

kullandığı bir tipografiyle hazırlanmıĢtır. 

 

Tabaklanmış Ceketler 1994 yılında üretilmiĢtir. Türk Dil Kurumu Sözlüğü‟nde 

tabaklamak “Hayvan postlarını kullanılabilecek duruma getirmek amacıyla değişik 

kimyasal maddelerle işlemek, terbiye etmek” anlamına gelir. On iki adet ceketin 

içleri beyaz plastik boya ile boyanır ve her bir ceket beĢ çivi ile duvara iliĢtirilir. Ġlk 

defa sanatçının 1994‟te “Sergileme/YerleĢtirme” adlı sergisinde yer alır. Fakat ilk 

sergide eser duvara çivilenen yedi ceketten oluĢur. 

 

Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri 1974 yılında üretilmiĢtir. Sanatçının 

“Réorganisation pour une Exposition” adını verdiği ilk kiĢisel sergisinde yer alan 

eserde, on iki adet kola ĢiĢesi, mantar, ip ve odun parçaları kullanılır. Bu 

malzemelerle dinamite benzeyen düzenekler hazırlayan sanatçı, düzenekleri yere 

dört ĢiĢeden oluĢan üç grup halinde yerleĢtirir. ġiĢelerin içlerine yerleĢtirdiği 

elektrik aksamı sayesinde ĢiĢelerin ıĢıklandırılmasını sağlar. 

 

Bildiriler I-IV (1977) ilk defa Rampa‟daki sergide sergilenir. Sanatçının kliĢeler 

üzerine yaptığı bir dizi çalıĢmalarından biridir. Dört adet teksir kâğıdı üzerine 

mühür baskıyla yazılan, sırasıyla “Mutluluklar dilerim.” “MaĢaallah” “Ömür biter 

yol bitmez.” “Allahın dediği olur.” gibi kliĢe sloganlardan oluĢur. 30x21 cm. 

ölçülerinde kâğıtlara basılarak pleksiglasla kaplanan bildirilerin her birinde 

sanatçıya ait “Cengiz” mührü bulunur. Bildirilerin üzerine sırasıyla “15 Ocak 1977” 

“21 Ağustos 1977” “21 Ağustos 1977” “15 Eylül 1977” tarihleri basılmıĢtır. 

 

Şeyler (1998) 144 adet teneke kola kutusu ve demirden yapılmıĢtır. Teneke kola 

kutularının içinden ve çevresinden bükülerek geçirilen demirle kutuları ayakta tutan 
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bir düzenek tasarlar. Her biri birbirinin aynısıdır. Parçalar belli bir nizamla yere 

yerleĢtirilir. Bir üçgen oluĢturacak biçimde dizilen parçaların her birinin birbirlerine 

uzaklıkları da aynıdır. Teneke kutular ve demirlerin yangından çıkmıĢ gibi isli 

görünmesinin sebebi siyaha boyanmıĢ olmalarıdır.  

 

Yaşanmış Bir Yılın Takvimi (1977) beyaz bezin üzerine çalıĢılmıĢtır. Üzerindeki 

iĢaretler ve Ģekiller iki bölüme ayrılabilir. Üst kısımda karenin içinde bir daire, 

dairenin içinde bir “x” ve karenin dört ucunda birer “x” vardır. Ayrıca karenin 

hemen altında on bir küçük “x” bulunur. Alt kısımda ise dört büyük “x” ile dörde 

bölünmüĢ gruplar halinde 320 adet küçük “x” yer alır. Sanki her gün için, ya da 

yapılan her iĢ için takvime bir “x” iĢlenir. AfiĢ gibi iki yanı tahta ile tutturulan bez 

duvarda sergilenir. 

 

Ayin İçin Bir Levha (1977) kare beyaz bir bezin üzerine çizilmiĢ büyük bir kare ve 

içindeki dört üçgenden oluĢur. Beyaz bezin iki ucu tahtayla gerilir ve duvara asılı 

olarak sergilenir. Ġçindeki üçgen sarıya boyanmıĢtır ve ortasında beyaz bir çizgi 

vardır. 

 

Uyandırma, 1987 yılında üretilmiĢtir. Ġlk olarak beyaz bir bezin üzerinde yerde 

sergilenir. Bir köĢesinde 1 rakamı yazılan küp Ģeklinde bir taĢın üzerine, siyah 

polyester çemberle kefen bezi tutturulmuĢtur. Rampa‟daki sergide kaidenin 

üzerinde pleksiglas bir vitrinin içinde sergilenir. Eser, izleyiciyi bir heykel gibi 

çevresinde döndüren bir düzenleme içerir.  

 

Yazısız 1976 yılında üretilmiĢtir. Sanatçı o dönemde aynı yöntemle bir dizi çalıĢma 

yapmıĢtır. Sanatçı, 1976 yılında on iki gün art arda yayımlanmıĢ Günaydın 

Gazetesi‟nin ilk sayfalarının yazılarını kâğıt paket bandıyla kapatır. Böylece gazete 

sayfalarının fotoğraflarını ön plana çıkarır. Rampa‟daki sergide “Yazısız” 

dizisinden sadece bir çalıĢma sergilenir. 1976 yılında yayımlanmıĢ Günaydın 

Gazetesi‟nin ilk sayfasındaki tüm yazılar kâğıt paket bandıyla kapatılmıĢ, haberlere 

ait dokuz adet fotoğraf ön plana çıkarılmıĢtır.  

 

Ters Görüntü 1980 yılında üretilmiĢtir. Ġlk defa aynı yıl Ġzmir‟de Galeri Aygıt‟ta 

sergilenmiĢtir. “Camera obscurea” yı andıran bir düzenek ile sokağın görüntüsü ters 



38 
 

çevrilerek sergi mekânına yansıtılır. Rampa‟daki sergide eserlerin toplu olarak 

bulunduğu 890 m²‟lik alanda değil de, yolun diğer tarafında bulunan 100 m²‟lik 

bölümde tek baĢına sergilenir.  

 

11 Mayıs-10 Temmuz 2010 tarihleri arasında Rampa‟da sunulan sergide, 17 iĢin 

değiĢik malzeme, değiĢik teknik, değiĢik gösterim biçimlerine baĢvurduğu ve bu 

yoldan günümüz sanat çerçevesinde özgün bir sanatsal söylem sunduğu 

gözlemlenmektedir. 
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4. 4. Çözümleme 

 

Görsel göstergebilim alanında uygulamalar yapan Félix Thürlemann, 2004‟te 

yayımlanan “Blumen-Mythos (1918) de P. Klee” (Thürlemann, 2004: 15) 

incelemesinde görsel yapıtların iki temel düzey barındırdığına dikkat çeker. Bunlar 

resmin plastik düzey ve figüratif düzeyleridir. Thürlemann‟a göre betisel düzey dıĢ 

dünyada gördüğümüz “Ģeyler”in yerini tutan, bunları yansıtan öğelerden oluĢur. 

Plastik düzey ise belimleme düzeyinde bu doğal dünyayı resimleĢtirmeye yarayan 

öğeleri (renk, ıĢık gibi görsel nitelikler) kapsar. Bu iki düzeyi belirleyen 

Thürlemann daha sonra resimde yer alan öğeleri, nesneleri, görsel nitelikleri 

saptayarak en son aĢamada görsel okumanın dinamizasyonunu ortaya koyarak, 

bağlantılar yoluyla “anlama” ulaĢmanın yolunu göstermiĢtir. AĢağıdaki çözümleme 

bu incelemenin ıĢığında düzenlenmiĢtir.  

 

Çözümlemeye konu olan Cengiz Çekil‟in 11 Mayıs-10 Temmuz 2010 tarihleri 

arasında Galeri Rampa‟da gerçekleĢen son sergisiyle ilgili genel bilgiler (sergi 

planı, yerleĢtirme düzeni, sergi atmosferi ve ıĢıklandırma, eser bilgileri) çalıĢmanın 

3. 1 Sergi Planı, 3. 2 Eser Bilgileri Tablosu ve 3. 3 Sergiye ĠliĢkin Genel Gözlemler 

bölümleri baĢlıkları altında sunulmuĢtur.  

 

Yer Demir Gök Bakır (1975) demir, bakır ve çelik levhalardan yapılan bir 

yerleĢtirmedir. Ġzleyici tarafından ilk anda algılanan plastik (biçimsel) düzeyde üç 

ayrı metalden hazırlanmıĢ, kesilmiĢ 1 m²‟lik bloklar, üst üste aralıklı ve paralel bir 

Ģekilde dört demir çubuk sayesinde ayakta durur. Metallerden üç paralel alan 

yaratılmıĢ, dört adet dikey çubuk bu alanların ayıracı olmuĢtur. ġunu da belirtelim 

demir çubuklar sadece ayıraç görevi görmez, aynı zamanda üç paralel alanın 

boĢlukta durmasını da sağlar.  

 

YerleĢtirmenin öğelerini yatay/dikey öğeler karĢıtlıklarından yararlanarak aĢağıdaki 

gibi sınıflandırabiliriz.  
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Yatay Öğeler Dikey öğeler 

1 adet demir levha Üç adet demir çubuk 

1 adet çelik levha On iki adet conta 

1 adet bakır levha  

 

YerleĢtirmenin topolojik organizasyonunda üç paralel alan saptayabiliriz. Paralel 

duran metallerin aralarında oluĢan boĢluklar da üç boĢluk alanı oluĢturur. 

YerleĢtirme, düzeni gereği, izleyiciyi hareket etmeye yönlendirir ve düzenlemenin 

etrafında dönerek bu kurgulanmıĢ yapıyı algılamasını sağlar.  

 

 
Resim 18. Cengiz Çekil, Yer Demir Gök Bakır, 1975, Galeri Rampa (2010), 

50x50x50 cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

YerleĢtirmenin plastik öğelerini temellendirdikten sonra dıĢ dünya ile kurduğu 

analoji üzerine söz söyleyebiliriz. Figüratif düzeyin tanımlanması, anlam alanının 

oluĢması ve “bağlantı”nın (anlamın oluĢtuğu yer) oluĢması için önemlidir. 

Sanatçının yapıta verdiği isimle baĢlayabiliriz. Eserin baĢlığı, YaĢar Kemal‟in ilk 

baskısı 1966 yılında yapılan Yer Demir Gök Bakır‟a gönderir, metinlerarası bir 
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iliĢkiyi de akla getirir. Dağın Öte Yüzü üçlemesinin (Ortadirek, Yer Demir Gök 

Bakır, Ölmez Otu) ikincisi olan kitap, Çukurova insanının çaresizliğinin, 

aldatılmıĢlığının, emeğinin karĢılıksız kullanılmıĢlığının temsilidir. Türk Dil 

Kurumu Sözlüğü‟nde bir Anadolu deyimi olarak yer alan “Yer Demir Gök Bakır”, 

çorak ve sıcak bir coğrafyası, mecaz anlamında ise Ģartların zor, imkânların kısıtlı 

olduğunda söylenen bir sözü ve hiçbir yardım ve umut olmadığında kullanılan bir 

sözü anlatır. Bu bağlamda izleyenin belleğinde YaĢar Kemal‟in önemli 

temalarından birisi vurgulanmıĢ olur. Ġki söylem arasındaki metinlerarası iliĢkiyi Ģu 

Ģekilde gösterebiliriz. 

 

YaĢar Kemal  Cengiz Çekil 

Yazınsal söylem        Görsel söylem 

Doğa/insan/yaĢam iliĢkisi Doğa/insan/yaĢam iliĢkisi  

 

 

Cengiz Çekil‟in 1975‟te ürettiği bu yapıt sanatçının ilk iĢlerindendir. Paris 

döneminde takip ettiği, etkilendiği sanat yönelimlerinin (Fluxus, Arte povera gibi) 

malzeme anlayıĢını yansıtır. Bu yapıtta kullanılan malzemelerin tümü iletkendir. 

Ġletken malzeme kullanımı, ironik olarak düĢünüldüğünde kullandığı imgenin 

izleyiciye geçiĢini kolaylaĢtırıcıdır. Anadolu insanının gökyüzü ve toprağa bağlı 

hayatına bir gönderme olarak da okuyabileceğimiz yapıtın baĢlığı, sadece bir 

Anadolu deyimi değil, izleyicinin zihnindeki ortak belleğe de bir saygı duruĢu gibi 

yorumlanabilir. Düzanlam ve yananlam iliĢkisinden burada söz edilebilir.  

 

Paramparça (1998) 288 adet sarı (bronz) mulâj, gazete kâğıdı ve çelik raf 

kullanılarak yapılmıĢ yerleĢtirmedir. Ġnsan bedeninin bölümlerinin kalıpları 

çıkarılmıĢ, daha sonra parçalanarak bronz boyayla boyanmıĢtır. Sanatçının 

öğrencileri kendi bedenlerinin kalıplarını alarak bu yapıtın oluĢturulmasını 

sağlamıĢlardır. 

 

Paramparça ilk olarak 1998 yılında, Ġzmir ĠzfaĢ Sanat Galerisi‟nde açılan „Sınırları 

AĢmak/ Le Passage de Frontiére/ Grenzüberscheitung‟ baĢlıklı grup sergisinde yer 

alır. Eserin bu ilk sergileniĢinde büyük beyaz bir bez üzerine beden parçalarının 

kalıpları tek tek yerleĢtirilir. Kafa hariç tüm parçalar mevcuttur. Rampa‟daki 
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sergide ise tüm parçalar toplanır, gazete kâğıtları yardımıyla devlet dairelerinde 

sıkça rastlanan çelik evrak raflarına konulur. Sanatçının atölyesinde de ilk sergiden 

sonra bu haliyle korunur. 

 

YerleĢtirmeyi oluĢturan sekiz raf, sekiz ana düzlemle örtüĢmektedir. Ġzleyicinin 

gözü plastik düzeyde iki dikey, sekiz yatay alan algılar. Yapıtın merkez noktası 

yoktur. EĢit aralıklarla bir düzen oluĢturulmuĢtur. Bu bölümlenme çelik raflar 

sayesinde sağlanır. Her raf ayrı ayrı bir bütündür. Her rafta aynı öğeler yinelenir. 

Her rafın içinde parçalanmıĢ bedenleri gösteren mulajlar (kalıp) ve gazete kağıtları 

kalıpları bulunmaktadır. Beden parçaları sarı boyayla kaplanarak bronzlaĢtırılmıĢtır. 

Yapıtta kullanılan yinelenen/yinelenmeyen ve algılanan/algılanmayan öğelerin bir 

aradalığını Ģu Ģekilde gösterebiliriz.    

Yinelemeli öğeler Yinelemesiz öğe 

Beden parçaları kalıpları Çelik dolap 

Gazete kâğıdı  

Çelik raflar  

Formu algılanan öğeler Formu algılanmayan öğe 

Beden parçaları kalıpları Gazete kâğıtları 

Çelik dolap rafları  

 

 

Resim 19. Cengiz Çekil, Paramparça, 1998, Galeri Rampa (2010), 200x280x30.5 

cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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YerleĢtirmenin sekiz ana eksenden oluĢması dinamik okumada, izleyici için görsel 

bağlamda eĢitliği gözeten bir denge kurulmasını sağlar. Fakat bu parçalanmıĢ beden 

kalıplarının çelik rafların içine hapsolmuĢ, gazete kâğıtlarıyla sıkıĢtırılmıĢ hali bir 

gerilim üretir. Ġzleyici simetrinin yaratabileceği rahatlık duygusundan çok izlenen 

sıkıĢmıĢlığın uyandırdığı gerilimi daha açık algılar.    

 

Yapıtın anlam alanı hakkında bir kanıya varmak için baĢlığına baktığımızda 

parçalanmıĢ “insan bedeni” kavramıyla karĢılaĢırız. Necmi Sönmez‟in deyiĢiyle 

figür üzerine tekrar düĢünen sanatçı, bu eylemin gerçekleĢmesi için gerekli olan 

beden parçası kafayı yapıta katmamıĢtır. Çağımızda kapitalist düzenin birer neferi 

olan insan, hiyerarĢi ve devlet düzeni içinde kaybolmuĢ, sıkıĢmıĢ, 

tektipleĢtirilmiĢtir. Ġnsanı insan yapan en önemli yetisi olan “düĢünebilme” ve 

“sorgulama” yok edilmiĢtir. Yapıt, sadece bedensel bir varlık, devlet için sayısal bir 

veri olarak görülen insanı değersizleĢtirme çabasının bir simgesidir. Birey olarak 

değer görmeyen insan, devlet için arĢivlenecek birer veriden ibarettir. Yapıtın 

izleyicide oluĢturduğu gerilim bu noktada baĢlar. Sanatçı sorgulamaların, kanıtların,  

yok edilmiĢ olmasını sorgulatacak ve kanıtlayacak bir yapıtla önemli siyasal bir 

eleĢtiriyi yapıtında kurgular.    

 

Mumlama Dağlama (1976) sanatçının 70cmx40cm ölçülerinde bir kartonun 

üzerinde mumu eritmesiyle hazırlanır. Duvarda sergilenen ve sanatçının eserleri 

arasında resme en yakın duranıdır. 1976 yılında düzenlenen bir devlet sergisi için 

yapılır fakat sergilenmesi uygun bulunmaz, reddedilir.  

 

Plastik düzeyde yapıtın öğeleri kara kalemle kartona çizilmiĢ bir erkek bedeni resmi 

ve üzerine eritilmiĢ mumdur. Ġlk anda algılanmayan bu kara kalem resim 

çalıĢmanın iki katmanlı olmasını sağlar. Ġkinci katmanı mumlanan zemin oluĢturur. 

Kullanılan malzemelerin oluĢturduğu katmanlı doku, izleyicinin yapıtın önünde bir 

resimden daha fazla vakit geçirmesine sebep olur.  

 

Kâğıt ve mum arasında karĢıtlık temelinde bir bağlantı vardır. Kâğıt mumun temsil 

ettiği ateĢe dayanıklı bir malzeme değildir. Mumun yanar duruma gelmesiyle kâğıt 

yok olur ya da deformasyona uğrar. Bu iki zıt malzeme yapıtta bir araya gelir. 

Yaratılan bu biraradalık izleyici için tekinsiz bir gerilim alanı oluĢturur. Çekil 
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malzemenin doğasından yola çıkarak bir karĢıtlık kurmakta ve izleyiciyi bu 

karĢıtlığın yarattığı gerilim alanına çekmektedir.  

 

Kâğıt Mum 

Yakılan Yakan 

   

Yakma/yanma iliĢkisi Çekil‟in söyleminde simgeselleĢir:  

Figüratif alan sorgulaması bu yapıt için imgeseldir. Sanatçı tarafından kâğıdın 

gördüğü kötü muamele, yine onun gözüyle, 70‟li yıllarda görüĢleri dolayısıyla 

iĢkence gören bedenlerin imgeleridir. Sanatçı bu yapıtıyla ilgili anlam alanını 

Milliyet Sanat Dergisi‟ne verdiği bir söyleĢide belirtmiĢtir. 70‟li yıllara ait yakın 

tarih okumalarında “iĢkence” izleği ortak bellek için önemlidir. Çekil bir kez daha 

yakın tarihe önemli bir eleĢtiri getirmektedir.  

 

Yakan Yakılan 

Ġktidar Halk 

 

 

Resim 20. Cengiz Çekil, Mumlama Dağlama, 1976, Galeri Rampa (2010), 59x40 

cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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 “…Mesela mumlama iĢim var. ĠĢkencelerin olduğu, haberlerin gırla gittiği bir 

dönem. Devlet sergisine arkadaĢlar iĢlerini veriyorlar. Ben de bir arkadaĢın evinde 

misafirim; bir tane de ben vereyim, bana bir karton bir de mum verin dedim. Mumu 

kartonun üzerine eriterek o iĢi yaptım. Gönderdim tabii kabul edilmedi, reddedildi. 

Reddedilme kralıyım ben. Niye mum kullandım? Çünkü mum bir dağlama 

malzeme. Kâğıda eziyet ediyorum, yakıyorum.” (Yasemin Bay ile söyleĢi, Milliyet 

Sanat Dergisi, Haziran 2010, sy. 56) 

 

1200 Saat (2005) 1200 adet saat ve beĢ adet sergileme masasından oluĢan bir 

yerleĢtirmedir. Saatler sanatçı tarafından biriktirilir ve titiz bir koleksiyonerin 

yapacağı gibi hassasiyetiyle toplanır. Her bir saatin yanına sanatçının adının ve 

soyadının yazdığı Ģiltler iliĢtirilir. Saatler sanatçı tarafından tasarlanan 90x90 

ölçülerindeki tahta camekânlarda sergilenir. Camekânlar demirden ve çapraz 

biçimindeki yerden 1 m. yüksekliğindeki ayaklar üzerine, sergi salonunun tam 

ortasına yerleĢtirilir. Mazemelerin kullanımına baktığımızda yatay/dikey 

karĢıtlığına göre kurgulanan ana yapı dikkat çeker:  

 

Yatay Öğeler Dikey öğeler 

5 adet sergileme masası 20 adet demir çubuk 

1200 adet saat  

10 adet demir çubuk  

 

 

Resim 21. Cengiz Çekil, 1200 Saat (detay), 2005, Galeri Rampa (2010), 90x90x2 

cm, (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Yapıtta dikey öğe/yatay öğe karĢıtlığına ek olarak iĢlevsel olan/ iĢlevsel olmayan 

karĢıtlığı da öne çıkar. Saat zamanı iĢaretleyen bir göstergedir. ÇalıĢtığında 

iĢlevseldir. Oysa Cengiz Çekil‟in yapıtında yer alan saatler durmuĢ, iĢlevsel 

olmayan bir boyuta geçmiĢ sadece gösterilen olarak yapıtta bulunur. 

 

ÇalıĢan saat DurmuĢ saat 

zamanlılık zamansızlık 

 

  

Yapıt kendi içinde beĢ ana eksenden oluĢur. Saatleri sergileyen camekânların her 

biri bir eksen olarak kabul edilir. Biçimleri baklava dilimi gibi olan camekânlar 

sivri uçlarından birleĢtirilmiĢtir.   

 

Figüratif düzeyde yapıtın dıĢ dünya ile kurduğu iliĢki, sanatçının sıkça tekrarladığı 

izleklerinden biri olan “zaman” üzerinden aktarılır. Sanatçının birçok eserinde bazı 

sayıların ön plana çıktığı, kurgularında bazı sayılara (7, 12, 24 vb.) daha fazla önem 

verildiğini gözlemliyoruz. Bu yapıtta da 12‟nin türevi olan 1200 adet saat 

sergilenmiĢtir. Sergilenen tüm saatler durmuĢtur.  

 

“Sembolik olarak oldukça farklı anlamlarla, metaforlarla yüklü olan saat, hem nesne 

olarak hem de kavram olarak sanatçının biyografisinde özel yeri olan bir araçtır. 

Kalben bağlı olduğu babasının saat tamircisi olması, sanatçının onun dükkânında 

çocukken geçirdiği zamanın belleğinden silinmemesi “1200 Saat” çalıĢmasına özel 

bir anlam yüklemektedir.” (Sönmez, 2008: 124) 

 

Çekil‟in 1200 Saat adlı eseri, ilk olarak aynı isimli ikinci kiĢisel sergisiyle, Ġstanbul 

Galeri X‟te, 2005 yılında ilk kez izleyiciyle buluĢur. Ġlk sergilendiğinde yan yana 

duran camekânlar, Rampa‟daki sergide çapraz, baklava dilimleri gibi durur. 
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Resim 22. Cengiz Çekil, 1200 Saat (detay) 2005, Galeri Rampa (2010), 90x90x2 

cm, (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Ahmet Hamdi Tanpınar Saatleri Ayarlama Enstitüsü adlı eserinde kahramanı Nuri 

Efendi‟nin saat ve zaman hakkındaki görüĢlerini aĢağıdaki gibi aktarır.  

“Sık sık „Cenab-ı Hak insanı kendi sureti üzere yarattı; insan da saati kendine 

benzer icat etti…‟derdi. Bu fikri çok defa Ģöyle tamamlardı: „Ġnsan saatin arkasını 

bırakmamalıdır. Nasıl ki, Allah insanı bırakırsa her Ģey mahvolur!‟ Saat hakkındaki 

düĢünceleri bazen derinleĢirdi: „Saatin kendisi mekân, yürüyüĢü zaman, ayarı 

insandır… Bu da gösterir ki, zaman ve mekân, insanla mevcuttur!” (Tanpınar, 

2001: 34) 

Cengiz Çekil‟in sanatsal evreninde saatlerin özel bir yeri vardır. Hem taĢıdığı 

otobiyografik değer, hem de sanatçının “zaman” algısıyla iliĢkisi açısından birçok 

iĢinde zamana göndermelere rastlarız. Tanpınar‟ın kahramanı Nuri Efendi‟ye 

söylettiği gibi zaman ve mekân ancak insan var olduğu sürece vardır. Cengiz 

Çekil‟in bu konuda derinlemesine düĢündüğünü ve bu iĢiyle A.H.Tanpınar‟ın 

romanı arasında metinlerarası iliĢki kurduğunu söyleyebiliriz. 

Kazananlar (1994) 1994 yılında yapılan üniversite sınavı sonuçlarının 

yayımlandığı gazete sayfalarından oluĢur. Yapıt, ilk defa sanatçının Ġzmir‟de 

ġantiye Sanat Galerisi‟nde açtığı “Sergileme/YerleĢtirme” adlı dördüncü kiĢisel 
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sergisinde yer alır. Ġlk sergilendiğinde on iki parçadan olan eser, Rampa‟daki 

sergide dört parça yani dört sayfa kazananlar listesinden oluĢur. Duvarda yan yana 

ve çerçevelenmiĢ olarak sergilenirler. Bu listelerde sadece aday numaraları yer alır. 

Öğrencinin adı, soyadı gibi kimlik bilgileri yerine, onları ÖSYM için tanımlayan 

numaralarla sıralanırlar. 

 

 

Resim 23. Cengiz Çekil, Kazananlar, 1994, Galeri Rampa (2010), 74.5x58 cm 

(02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Resim 24. Cengiz Çekil, Kazananlar (detay), 1994, Galeri Rampa (2010), 74.5x58 

cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

Yapıt dört ana eksenden oluĢur. Her bir ana eksen dikey olarak sergilenmektedir. 

Gazeteye basılan aday numaraları ise yatay dizilmiĢtir. Fakat her ana eksende on iki 

dikey blok halinde yer alır. Her bir gazete sayfası üzerinde eğik olarak büyük 

puntolarla, kırmızıyla tek bir numara yazılıdır. Yapıt uzaktan izlendiğinde sadece 

bu kırmızıyla yazılan numara okunabilir. Arka planda yer alan numaralar belirgin 

değildir. Birey olan/birey olmayan karĢıtlığı bu yapıtta öne çıkar. Ġzleyici, isimler, 

kiĢiler, kimlikler yerine numaralarla karĢılaĢır. Numaralar ve listeler 

düzenlenmeleri gereği aynılık taĢır. Birey toplumda ayrıĢamadığı gibi aynı zamanda 

bu listeler yüzünden değersizleĢmektedir. 

 

Yapıtın figüratif düzeyine baktığımızda, gençler sadece birer sayısal veri gibi 

algılanır. Ġsimsiz, tektip yığınlar halinde günlük gazetelerde üniversite sınavı 

aracılığıyla yer alırlar. Bu yığın içinde olmak bile önemlidir. Çünkü “kazananlar” 

listesinin dıĢında kalan binlerce genç burada kendine yer bulamamıĢtır. Adsızlar 

alanı olan anonim bir alan oluĢmuĢtur. Yapıt tüm anlamsal yoğunluğunu bu 

kazanan/varolan iliĢkisinden alır, toplumsal yapıda en temel belirleyici olan sınav 
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sisteminin çarpık bir biçimde bireyi algılama ve değerlendirme biçimi getirdiğine 

dikkat çeker.   

 

Kazanan Kaybeden 

Varolan Yokolan 

 

Saklı Işık (1987) yirmi adet 1 m²‟lik beton plaka ve ıĢıklandırma sistemi 

kullanılarak hazırlanan bir yerleĢtirmedir. 1 m²‟lik beton blokların dördü yan yana 

konularak bir kare oluĢturulacak Ģekilde düzenlenir ve beĢ tanesi üst üste getirilir. 

 

Plastik düzeyde iki tür karĢıtlıkla karĢılaĢırız. Karanlık tek bir odada yer alan 

yerleĢtirme, beyaz bir bezin üzerinde sunulur. YerleĢtirmenin içinde yer alan 

ıĢıklandırma düzeneği yapıtın aydınlanmasını sağlayan tek unsurdur. Yapıtın yatay 

sergilenmesi, zemine paralel ve yakınlığı düĢünüldüğünde saklı ıĢığın daha belirgin 

algılanmasını sağlar. 

 

Yapıt dört ana eksenden oluĢur. Ġzleyicinin algısı yan yana bir kare olarak 

yerleĢtirilen dört kareyi ilk bakıĢta algılamaz. Önce büyük kare daha sonra onu 

oluĢturan dört küçük kare algılanır. Ġzleyicinin gözünü kare etrafında çalıĢtırır. 

Ayrıca izleyicinin bedenini de yerleĢtirmenin etrafında dönebilmesi için hareket 

ettirir. Yapıt izleyicinin hareketi aracılığıyla algılama olanaklarını vurgularken, 

kullanılan ıĢığın sınırlı ve dolaylı kullanımıyla da bu algılamayı biçimlendirir.   

 

YerleĢtirmenin içinde saklanan ıĢık, karanlık odada daha belirgindir ve eserin 

izleyici tarafından etkileyici bulunmasını sağlar. IĢık örtülü ve dolaylıdır. Yapıt ve 

izleyen arasındaki iliĢkiyi Ģu Ģekilde gösterebiliriz:    

Yapıt: algılanabilir nesne 

Ġzleyen: algılayan özne 
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Resim 25. Cengiz Çekil, Saklı IĢık, 1987, Galeri Rampa (2010), 130.5x130.5x26 

cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Sanatçının “ölüm” “mezar” “anıt” gibi sıkça tekrarladığı izleklerinden her birini 

yapıtta görmek mümkündür. “Saklı Işık”ın zemininde yer alan beyaz bez kefenin 

temsilidir. Çekil, 1986-1990 yılları arasındaki çalıĢmalarında yere yakın, paralel 

düzenlemeler yapmıĢtır.  

 

“Her ne kadar Çekil‟in öğrenciliğinden beri izini sürdüğü geleneksel mezar, gömme 

ritüelleri, ölümün kılavuz olarak günlük yaĢamı belirleyen yönü, onun sanatının itici 
güçlerinden biri olsa da 1986-1990 arasında “anıt” teması çalıĢmalarının en can alıcı 

özelliklerini oluĢturmaktadır. Tamamı beyaz bez, briket, tahta-bakır levha-floresan 

lamba ile yaratılmıĢ konstrüksiyonlar ve toprak gibi malzemelerin kullanıldığı sergi 

mekânlarının ortasında, yerde sergilenen bu yerleĢtirmelerin içi evrimi, 

melankolinin, izolasyonun, kendi baĢınalığın doğurduğu Ģiirsel bir anlamlandırma 

çabasının altını çizer.” (Sönmez, 2008: 80) 

 

 

Ölümsüzler (2010) ilk defa bu sergide izleyicisiyle buluĢur. Serginin en etkileyici 

eserlerinden biridir. Yirmi dört dergi sayfasının üçerli dikey gruplar halinde yan 

yana sergilenmesiyle oluĢur. Dergi sayfalarının tümünde tekstil ürünleri reklam 

fotoğrafları bulunur. Fotoğraflarda tümü ince uzun siluetlere sahip, zamanımızın 
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güzellik anlayıĢına göre kusursuz kadın ve erkek mankenlerin görüntüleri 

pleksiglasla çerçevelenir. Hepsi ölümsüzlük Ģurubunu içmiĢ gibi görünür.  

 

Ġlk anda oluĢan kaĢıtlık ölümlü/ölümsüz olma halidir. Ölüm her canlı gibi insan için 

de ortak sondur. Oysa yapıtta ve kurgulanan dünyada teknolojinin yardımıyla 

kusursuzlaĢtırılan bedenler ölümsüzlük ideasının yaratılmasını sağlar. 

 

Plastik düzeyde izleyicinin ilk anda belirlediği karĢıtlık kadın-erkek olma halidir. 

Eseri oluĢturan dergi moda fotoğraflarında kusursuz kadınlar ve erkekler bir 

aradadır. Dört adet erkek manken fotoğrafına karĢın yirmi adet kadın manken 

fotoğrafı sunulmaktadır.  

 

Yapıt üç yatay ve birbirine paralel ana eksen ve yirmi dört küçük eksenden oluĢur. 

Yapıtı seyretmek izleyicinin gözü için epey yorucu bir aktivitedir. Çünkü renk, 

biçim, cinsiyet, moda gibi birçok uyarıcı zihni meĢgul eder. Yapıtı bütün olarak 

algılamak ise izleyicide bir rahatsızlık, tekinsizlik duygusu da uyandırır. 

Bilgisayarda, fotoshop yardımıyla mükemmelleĢtirilmiĢ bedenler, 

pürüzsüzleĢtirilmiĢ tenler Ģahane kumaĢlar içinde ölümsüz gibi görünürler. Hepsi 

gençlik, sağlık ve güzelliğe birer övgüdür. 

 

 

Resim 26. Cengiz Çekil, Ölümsüzler, 2010, Galeri Rampa (2010), 55x38 cm 
(02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Resim 27. Cengiz Çekil, Ölümsüzler (detay), 2010, Galeri Rampa (2010), 55x38 

cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Evet (1985) Cengiz Çekil‟in farklı malzeme arayıĢının tersine klasik akrilik bir 

grafik resimdir. Resmin ortasında büyükçe bir “Evet” yazısı, onun gölgesi ve 

resmin yukarısında da tabelalardaki numaralar gibi 1985 bulunur.  

 

 

Resim 28. Cengiz Çekil, Evet, 1985, Galeri Rampa, 100x140 cm (02.07.2010 

tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Resmi iki ana eksende inceleyebiliriz. “Evet” yazısının tam ortasından geçen 

sırasıyla yeĢil, sarı ve beyaz çizgi resmi paralel olarak ikiye böler. Resmin alt 

kısmında “evet” yazısının uzatılarak yazılmıĢ bir gölgesini görürüz. Alt bölüm 

yeĢil, üst bölüm mavi boyanmıĢtır. Ortadaki “evet” mavi ve siyahla renklendirilmiĢ 

kontur olarak beyaz kullanılmıĢtır. “Evet”in gölgesi ise lacivertle renklendirilmiĢ 

kontur olarak sarı ve kırmızı kullanılmıĢtır. Resmin üst kısmında yer alan gözler 

açık mavi boyanmıĢ ve çerçevelenmiĢtir. Resmin yine üst kısmında bulunan ve kapı 

numarası kaligrafisiyle iĢaretlenen tarih ise “1985”i gösterir. 

 

Figüratif düzeyde resimde simgesel bir anlatım belirleriz. 1982 anayasasının halk 

oylamasıyla kabul edilmesini eleĢtiren bir eserdir. Anadolu‟da tabelacıların 

kullandığı bir tipografiyle hazırlanmıĢtır.  

 

Sanatçının gözleri resmin üst sağ ve sol köĢesinde resme dâhil olur. 

 

“10 tuval üzerine karıĢık malzemeyle gerçekleĢtirilmiĢ olan değiĢik boyutlu resimleri 

içeren “Evet” dizisi, Anadolu‟da tabela ressamlarının stiline göre boyanmıĢ 

elemanların yan yana gelmesiyle oluĢan ironik bir yaklaĢım içermektedir. 1982-1986 

arasında bu çalıĢmaları gerçekleĢtirdiğinde Çekil, aslında resim kompozisyonundan 

çok, tipografi kurgularıyla ilgilenmiĢti.  “Bildiriler” (1977) dizisinde olduğu gibi 

popüler halk kültürüyle, batıl inançlarla, kökleri ġamanizme dek inen sembollerle 

yüklü olan bu dizide sanatçı, üzerinde fazlaca düĢünülmeden, hızlı bir Ģekilde 

kapatılan Anayasa tartıĢmalarına ironik bir perspektiften yaklaĢır. Anadolu‟da 

özellikle kamyon, minibüs, otobüs gibi taĢıtları süslemekte kullanılan motifler 

arasında “göz” özel bir yere sahiptir. Nazara engel olacağı inancıyla birçok yerde 

kullanılan göz olgusu Çekil‟in “Evet” dizisinde de karĢımıza çıkar. Sanatçı burada 

kendi gözlerini çıkıĢ noktası alarak daha önce kullanmadığı kadar kara mizahla 

kendisini de çalıĢmalarının kurgusu içinde değerlendirir…Yüzde 92‟lik “Evet” oyu 

ile anayasanın kabul edildiği bir ortamda bu resimlerin üstlendiği eleĢtirel 

potansiyelin ilk bakıĢta algılanamayan gizli bir açılımı vardır. 1980‟ler Türkiye‟de 

sanat piyasasının ilk patlamasını gerçekleĢtirdiği bir dönemdir.” (Sönmez, 2008: 63) 

 

Tabaklanmış Ceketler 1994 yılında üretilmiĢtir. On iki adet ceketin içleri beyaz 

plastik boya ile boyanır ve her bir ceket beĢ çivi ile duvara iliĢtirilir. Plastik 

düzeyde dörtlü, birbirine paralel üç grup gözlemleriz. Altı adet açık renk ceket, altı 

adet koyu renk ceket sergilenir.  

 

Yapıtın birbirine paralel üç ana ekseni vardır. Bu eksenleri göz çizgisel yönde takip 

eder. Yatayın karĢıtı dikey dizim de eserin yukardan aĢağı gözle takip edilmesini 
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sağlar. Dikey dört ana ekser saptanır. Her bir dikey eksende üç ceket sergilenir. 

Yukarıdan aĢağıya ve sağdan sola oluĢturulan bu alanı izleyici gözü sürekli 

hareketli kılar. 

 

Figüratif düzeyi algılamak için yapıtın baĢlığından yola çıkabilir.  Türk Dil Kurumu 

Sözlüğü‟nde “tabaklamak” “Hayvan postlarını kullanılabilecek duruma getirmek 

amacıyla değişik kimyasal maddelerle işlemek, terbiye etmek” anlamına gelir. 

Ceketler adeta kurban derileri gibi iĢlenmiĢ, izleyiciyi anlamlamaya götüren “imge” 

üzerinde farklı bir kurgu yaratılmıĢtır. Ceketler bürokrasinin simgeleridir. 

Bürokratik oyunlar, düzen etrafında yitirilen bireysel kimlik insanın kendini kurban 

ettiği eski hantal düzenin bir uzantısıdır. Ġnsanın insani özünün yitirildiği bu yeni 

yalan zamanlara ironik bir gönderme, huzursuz edici bir imge kodlamasıdır.  

 

 

Resim 29. Cengiz Çekil, TabaklanmıĢ Ceketler, 2010, Galeri Rampa (2010), 
(02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

 

Yapıt, ilk defa sanatçının 1994‟te “Sergileme/YerleĢtirme” adlı sergisinde yer alır. 

Fakat ilk sergide eser duvara çivilenen yedi ceketten oluĢur. Sanatçının eserlerinde 

sıkça tekrarlanan “sayı”lar bu yapıtta da önemli bir laytmotif olarak izleyiciye 

sunulur. 
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Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri 1974 yılında üretilmiĢtir. On iki adet kola 

ĢiĢesi, mantar, ip ve odun parçaları kullanılır. Bu malzemelerle dinamite benzeyen 

düzenekler hazırlayan sanatçı, düzenekleri yere dört ĢiĢeden oluĢan üç grup halinde 

yerleĢtirir. ġiĢelerin içlerine yerleĢtirdiği elektrik aksamı sayesinde ĢiĢelerin 

ıĢıklandırılmasını sağlar. 

 

Yapıt üç ana eksene ayrılır. Üç eksen de yere paralel olarak dört cam kola 

ĢiĢesinden oluĢur. Kendi iĢlevlerini görürken tehlikeli olmayan kola ĢiĢelerine 

tehlikeyi ifade eden bomba düzeneği iĢlevi yüklenmiĢtir. Tehlikeli olan/tehlikeli 

olmayan karĢıtlıkları kullanılarak anlam alanına ulaĢmak mümkündür. 

 

 

Resim 30. Cengiz Çekil, Çocukluğa Doğru, Çocukluktan Beri, 1974, Galeri Rampa 

(2010), 34x10x10 cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

YerleĢtirmenin anlam alanına ulaĢmak için yapıtın baĢlığına bakmak gerekir. 

Yapıtın baĢlığı bizi çocukluğa götürür. Çocukluğun eğlenceli zamanlarının içeceği, 

sömüren kapitalizmin simgelerinden cam kola ĢiĢelerinin içine hapsolmuĢtur. 

Eğlence/cinayet karĢıtlığı ilk anda izlenebilen izleklerdir. 
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Çocukluk insan hayatının en belirleyici dönemidir. Tüm hayatı etkiler ve bu 

etkilerin insan hayatının hangi döneminde ortaya çıkacağı bilinmez. Çocukluk insan 

için bir saatli bomba gibidir. Fakat bu kurulu düzeneğin patlama zamanı 

bilinçaltının en derinliklerinde saklanır. 

 

Yapıt, ilk defa, sanatçının “Réorganisation pour une Exposition” (1974) adını 

verdiği ilk kiĢisel sergisinde yer alır. 

 

Bildiriler I-IV (1977) ilk defa Rampa‟da sergilenir. Sanatçının kliĢeler üzerine 

yaptığı çalıĢmalarından biridir. Dört adet teksir kâğıdı üzerine mühür baskıyla 

yazılan, sırasıyla “Mutluluklar dilerim” “MaĢaallah” “Ömür biter yol bitmez” 

“Allahın dediği olur” gibi kalıp sloganlardan oluĢur. 30x21 cm. ölçülerinde 

kâğıtlara basılarak pleksiglasla kaplanan bildirilerin her birinde sanatçıya ait 

“Cengiz” mührü bulunur. Bildirilerin üzerine sırasıyla “15 Ocak 1977” “21 Ağustos 

1977” “21 Ağustos 1977” “15 Eylül 1977” tarihleri basılmıĢtır. 

 

 

Resim 31. Cengiz Çekil, Bildiriler I-IV, 1977, Galeri Rampa (2010), 30x21 cm 
(02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Yapıt dört ana parçadan oluĢur. Dikey/yatay karĢıtlığı temelinde kurgulanmıĢtır.  

Bildiriler dikey sunulurken, üzerindeki yazılar (“mutluluklar dilerim” hariç, o eğik 

basılmıĢ), sayılar ve sanatçının mührü yatay basılmıĢtır. Dört, sanatçının kutsal 

saydığı sayılardan biridir. 

 

“Sanatçının „BĠLDĠRĠLER‟(1977) isimli dizisi ise “Mühür KaĢe ÇalıĢmaları” 

grubunun devamı olarak değerlendirilebilecek özelliklere sahiptir. O yıllarda 

Anadolu‟dan metropollere göçün gündeme getirdiği arabesk-popüler kültürün ürünü 

olan MUTLULUKLAR DĠLERĠM, MAAġALLAH, ÖMÜR BĠTER YOL BĠTMEZ, 

ALLAHIN DEDĠĞĠ OLUR gibi deyiĢleri bildiri formatında her birini tarihlendirerek 

saman kâğıtlarına basan sanatçının sınırlı sayıda çoğalttığı bu çalıĢmaları, estetize 

edilmiĢ anonim dil arayıĢlarının uzantısıdır… Sanatçının 1977 yılı ürünlerinin 

günümüze dek sergilenmemiĢ olması, onun üzerinde durulması gereken bir 

özelliğinin daha altını çizer: Zamanın tekrar değerlendirilmesini, zamanın kendisine 

bırakmak gerekir.” (Sönmez, 2008: 50) 

 

Yapıtta kullanılan kliĢeler arabesk kültürle hayatımıza girmiĢ ve ortak belleğimize 

damga vurmuĢtur. Sanatçı bu kliĢeleri tekrarlayarak zamanın kendisini yenileyen 

ama aynı zamanda tekrar eden anlamını anımsatırken toplumsal söylemi bireysel 

bir yapıda,  kendi görsel söyleminde tekrar kurgular. 

 

KliĢe Bireysel söylem 

Toplumsal söylem Sanatçı söylemi 

 

 

Şeyler (1998) 144 adet teneke kola kutusu ve demirden yapılmıĢtır. Teneke kola 

kutularının içinden ve çevresinden bükülerek geçirilen demirle kutuları ayakta tutan 

bir düzenek tasarlar. Her biri birbirinin aynısıdır.  

 

Parçalar belli bir nizamla yere yerleĢtirilir. Bir üçgen oluĢturacak biçimde dizilen 

parçaların her birinin birbirlerine uzaklıkları da aynıdır. Teneke kutular ve 

demirlerin yangından çıkmıĢ gibi isli görünmesinin sebebi siyaha boyanmıĢ 

olmalarıdır. Plastik düzeyde incelediğimizde, dikey çapraz düzeneklerin üzerinde 

yatay olarak yer alan kola kutuları bir gerginlik alanı oluĢturur.  

 

Yapıt on dört lineer eksen gözlemlenir. Bu on dört sıranın her birinde farklı 

sayılarda kutular ve düzenekler bulunur. Tüm eksenler diziliĢ biçimleriyle bir üçgen 

oluĢturur.  
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SergileniĢ biçimi dolayısıyla bir köĢeye konumlandırılan yerleĢtirme izleyiciye ona 

yaklaĢma, etrafında dolaĢma imkânı tanımaz. Uzak durulması gereken, düzenindeki 

kusursuzluk nedeniyle militarizm hatırlatan, siyah isli rengiyle bir tür silah ya da 

bomba gibi görünen tekinsiz nesnelerdir. Tek tipleĢtirilen insan temsili olarak da 

okunabilir. Kola kutuları yakılmıĢ, baĢkalaĢtırılmıĢtır. Kapitalizmin kıskacındaki 

insanoğlu da evrim geçirir; baĢkalaĢan insanoğlu hiçbir zaman eski haline geri 

dönemez. Hepimiz kapitalizmin Ģekillendirdiği metalar olarak, yığınlar halinde 

hayata devam ederiz. Asker/savaĢ ve tüketim izlekleri burada kapitalist söylemin 

içinde bir arada kullanılmıĢtır:  

   

Tüketim: SavaĢ   

Kola: Bomba 

 

 

 

Resim 32. Cengiz Çekil, ġeyler, 1998, Galeri Rampa (2010), (02.07.2010 tarihinde 

Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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Yaşanmış Bir Yılın Takvimi (1977) beyaz bezin üzerine çalıĢılmıĢtır. Bir afiĢ gibi 

iki yanı tahta ile tutturulan bez bir duvar üzerinde sergilenir. 

 

Plastik düzeyde bezin üzerindeki iĢaretler ve Ģekiller iki bölüme ayrılabilir. Üst 

kısımda karenin içinde bir daire, dairenin içinde bir “x” ve karenin dört ucunda 

birer “x” vardır. Ayrıca karenin hemen altında on bir küçük “x” bulunur. Alt 

kısımda ise dört büyük “x” ile dörde bölünmüĢ gruplar halinde 320 adet küçük “x” 

yer alır. Sanki her gün için, ya da yapılan her iĢ için takvime bir “x” iĢlenir.  

 

Yapıt dikey olarak sergilenir. Ġçinde yatay dört alan gözlemleriz. Bunlar “x” lerin 

iĢaretlendiği bloklardır. 

 

 

Resim 33. Cengiz Çekil, YaĢanmıĢ Bir Yılın Takvimi, 1977, Galeri Rampa (2010), 

213x103 cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 
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“Yükselen politik tansiyona karĢın halkın dinden, batıl inançlardan medet ummasını 

yakından takip eden sanatçı, öteden beri Ġstanbul‟da önemli bir kitle tarafından 

uygulanan halk mistisizminin yeni eğilimlerini de yakından takip ediyordu. Bu 

yıllarda fal, büyü baĢta olmak üzere hocalara ve tarikatlara karĢı ilgi artmıĢtı. Çekil 
Ġsmet Zeki Eyüpoğlu‟nun Cinsel Büyüler isimli kitabında yer alan büyü 

diyagramlarından esinlenerek 1977 yılında “AYĠN ĠÇĠN BĠR LEVHA”, 

“YAġANMIġ BĠR YILIN TAKVĠMĠ” isimli çalıĢmalarını gerçekleĢtirir. Soyut bir 

anlatım diline sahip olan bu iki resimde, diyagramlar, semboller yardımıyla büyü 

kitaplarındaki Ģekillerin tanımsız bir dil oluĢturmak amacıyla kullanıldığı 

gözlemlenir.” (Sönmez, 2008:48) 

 

 

“Zaman”, Cengiz Çekil‟in yapıtlarında sorgulanan izleklerden biridir. Sanatçının, 

zamanın kurgusu ve bölümlenmesi (yirmi dört saat, yedi gün, üç yüz altmıĢ beĢ 

gün) üzerine düĢündüğünü, iç zaman (algılanan zaman) kavramının felsefesi 

üzerine çalıĢtığını, çağdaĢ düĢünürlerden etkilendiğini düĢünebiliriz. Yaşanmış Bir 

Yılın Takvimi baĢlıklı yapıtının tüm bu anılanlara bir gönderme ve insanların 

oluĢturduğu inanç sistemlerinin (buna zaman da dâhil) ironik bir değerlendirmesi 

olduğunu söyleyebiliriz.  

 

KuĢkusuz “zaman” sanatla ilgili önemli bir kavramdır: Sanatçı Azade Köker 

AyĢegül Sönmez ile yaptığı bir söyleĢide  “Zaman kavramının hissedilmesi sanatın en 

önemli vasfıdır. Bakana dur ve bekle demesi. Çalışmanın hızının hissedilmesi. Her şey o 

kadar hızla ve öyle yüzeysel üretiliyor ki buna karşı gelen tek güç yavaşlık olabilir.” 

(Sönmez, A., Her Atık Bir Gün Geri Tepecektir, Radikal, 24.05.2011) der. Cengiz Çekil‟in 

zamanla ilgili yaklaĢımında da aynı felsefeyi görmek mümkün. Sadece sanat insana “dur ve 

bekle” diyebilir. 

 

Ayin İçin Bir Levha (1977) kare beyaz bir bezin üzerine çizilmiĢ büyük bir kare ve 

içine yerleĢtirilmiĢ dört üçgenden oluĢur. Beyaz bezin iki ucu tahtayla gerilir ve 

duvara asılı olarak sergilenir. Ġçindeki üçgen sarıya boyanmıĢtır ve ortasında beyaz 

bir çizgi vardır. 
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Resim 34. Cengiz Çekil, Ayin Ġçin Bir Levha, 1977, Galeri Rampa (2010), 

107x104 cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

Yapıtın topolojik düzenlenmesine baktığımızda dört ana düzlem gözlemleriz. Siyah 

konturlarla belirlenmiĢ alanlar, kesin bir biçimde birbirinden ayrıĢır. Etraflarını 

saran kare Ģeklinde siyah konturla bir bütünlük oluĢtururlar. AfiĢte gözün ilk 

algıladığı ortadaki sarı üçgen bölüm, etrafını saran beyaz iki üçgen ve bir dörtgen 

alan sayesinde daha da belirgin kılınır.  

 

Okumanın dinamizasyonunda renkli ve renksiz karĢıtlığını belirleriz. AfiĢin 

ortasında yer alan sarı alan renklendirilerek belirginleĢtirilmiĢ, beyaz alanlar ise 

sarıyı ortaya çıkarmıĢtır.  

 

Ġzleyicide ilk bakıĢta uyandırdığı soyut imgelem, yapıtın baĢlığı düĢünüldüğünde 

anlam kazanır. Sanatçının “dinsel ritüeller”, “batıl inançlar”, “geleneksel tabular” 

gibi izleklerin peĢinde olduğu 70‟li yıllarda ürettiği iĢlerinde izlenen “ortak 

bellek”in oyunları, hatta ironisi bu yapıtta ifade bulur. Ayin İçin Bir Levha, Necmi 

Sönmez‟in de belirttiği gibi sanatçının Ġsmet Zeki Eyüpoğlu‟nun Cinsel Büyüler 

isimli kitabında yer alan büyü diyagramlarından esinlenmesiyle üretilmiĢtir. 

AfiĢteki sarı boyalı üçgen vajinanın temsili olarak okunabilir. 
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 Uyandırma, 1987 yılında üretilmiĢtir. Ġlk olarak beyaz bir bezin üzerinde yerde 

sergilenir. Bir köĢesinde 1 rakamı yazılan küp Ģeklinde bir taĢın üzerine, siyah 

polyester çemberle kefen bezi tutturulmuĢtur. Rampa‟daki sergide kaidenin 

üzerinde pleksiglas bir vitrinin içinde sergilenir. Eser, izleyiciyi bir heykel gibi 

çevresinde döndüren bir düzenleme içerir.  

 

Yapıtın iki ana bileĢenden meydana geldiğini gözlemleriz; bunlar kullanılan 

malzeme ile belirginleĢir: TaĢ ve bez. Bu iki materyal hafiflik ve ağırlık gibi iki 

zıtlık içerir. Bezin taĢa bağlanmasını saplayan polyester çember ise bu hafiflik ve 

ağırlığın tam ortasında yer alır. Öncelikle bu iki farklı malzemeden oluĢan 

bileĢenleri birbirine bağlarken, bir yandan da taĢ ve bez görüntüsünü görsel olarak 

ikiye böler. TaĢın üzerinde bulunan 1 rakamı ise simgeseldir. 

 

Figüratif düzeyde yapıtın dıĢ dünyayla kurduğu bağlantı otobiyografik değerlere 

iĢaret eder. Sanatçının Anadolu‟da öğretmenlik yaptığı yıllar, ülke için siyasal 

alanda baskı, sıkıntı, gerilimle özdeĢleĢmiĢ bir dönemdir. GörüĢlerinden ve 

düĢüncelerinden dolayı bir sabah evi taranan sanatçı ölümle yüz yüze gelir. 

Saldırganlar evi taranmadan önce sanatçıyı uyandırmak ve ayağa kalkmasını 

sağlamak amacıyla içeriye bu taĢı atmıĢtır. Sanatçının yapıta Uyandırma ismini 

vermesinin nedeni budur. Bu sıradan taĢ, yaĢanmıĢ üzücü bir hayat kesitinin 

simgesidir. O günlerin en sıkıntılı zamanlarına gönderme yapar. O yıllarda ölümün 

kutsandığını söyleyen sanatçı, taĢın üzerine yerleĢtirdiği kefen beziyle ölüme ne 

kadar yakın yaĢandığını anlatır. TaĢ saldırgana ait bir nesneyken, kefen saldırılana 

ait bir nesne olarak tanımlanır ve saldıranla saldırılan sanat yapıtında bir araya 

getirilir. Düzenlenen ölüm listelerinde ülkenin aydınlarının, düĢünürlerinin isimleri 

yer alır. TaĢın üzerindeki 1 rakamı bu listelere ve Cengiz Çekil‟in listelerdeki 

sıralamasına atıfta bulunur. 

 

TaĢ Kefen 

Saldırgan Kurban 
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Resim 35. Cengiz Çekil, Uyandırma-ĠletiĢim TaĢı, 1987, Galeri Rampa (2010), 

10.5x9x9 cm (02.07.2010 tarihinde Pınar Aygün tarafından fotoğraflanmıĢtır.) 

 

 

Yazısız 1976 yılında üretilmiĢtir. Sanatçı o dönemde aynı yöntemle bir dizi çalıĢma 

yapmıĢtır. Sanatçı, 1976 yılında on iki gün art arda yayımlanmıĢ Günaydın 

gazetesinin ilk sayfalarının yazılarını kâğıt paket bandıyla kapatır. Böylece gazete 

sayfalarının fotoğraflarını ön plana çıkarır. Rampa‟daki sergide “Yazısız” 

dizisinden sadece bir çalıĢma sergilenir. Bu gazetelerde yer alan haberlere ait dokuz 

adet fotoğraf ön plana çıkarılmıĢtır.  

 

Yapıtta en dikkat çekici yönü yazı ve fotoğraf karĢıtlığından oluĢan iliĢkidir. 

Günlük iletiĢim araçlarının en önemlilerinden biri olan gazeteler yazıları olmadığı 

zaman neyi anlatır? Yazıları kapatılan gazete sayfalarında fotoğraflar daha 

çarpıcıdır.  
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Resim 36. Cengiz Çekil, Yazısız, 1977, Galeri Rampa (2010), 57.5x42.5 cm 
(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/) 

 

Öne çıkarılan görüntülerde esenliksiz bir atmosfer vardır. Küçük bir çocuğun 

ağlamaklı bakıĢı, arkadaĢlarının tabutunu taĢıyan insanlar, kelepçelenmiĢ bir adam 

tüm bu esenliksiz ortamın aktörleridir. Görsel öğeler yazılar olmadan da ülkenin 

günlük durumunu yeterince anlatır.   

 

Resim Yazı 

Var Yok 

 

Ters Görüntü 1980 yılında üretilmiĢtir. Ġlk defa aynı yıl Ġzmir‟de Galeri Aygıt‟ta 

sergilenmiĢtir. “Camera obscura”yı andıran bir düzenek ile sokağın görüntüsü ters 

çevrilerek sergi mekânına yansıtılır. Rampa‟daki sergide eserlerin toplu olarak 

bulunduğu 890 m²‟lik alanda değil de, yolun diğer tarafında bulunan 100 m²‟lik 

bölümde tek baĢına sergilenir. 

 

http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/).........................................................18
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Yapıtın görsel ve sessel iki boyutu vardır. Galeriye yansıtılan sokağın ters 

görüntüsü ülkenin alt-üst olmuĢluğunun göstergesidir. 80‟lerin bu değerlendirmesi 

günümüz için hala geçerlidir. Ülkede sıkıntılı, baskıcı ve sansürcü düzen devam 

etmektedir. Dolayısıyla sanatçının yapıtı güncelliğini yitirmeyen bir imgeler 

bütünüdür. Sokağı sesi, halkın sesi yöneticiler için gürültüden öteye gidemez. Oysa 

sokağın sesi ülkenin gidiĢatını belirleyen en önemli göstergedir. Gürültü/karmaĢa 

anlam ekseni yapıtın algılanmasına yön verir  

 

 

Resim 37: Cengiz Çekil, Ters Görüntü, 2010, Galeri Rampa, 51x44.2x44.2 cm 

(http://www.rampaistanbul.com/tr/artists/cengiz-cekil/) 

Ters Görüntü‟nün sergileniĢi ve seçilen mekân, izleyicinin aklında eserle ilgili 

oluĢan imgeyi güçlendirir: Sergi mekânında bulunan özne sokağın tekinsiz, 

gerilimli kısaca esenliksiz ortamını yeniden yaĢamaktadır. Ortamın karanlık ve 

gürültülü olması izleyicideki tekinsiz algıyı güçlendirir.  

 

Necmi Sönmez‟in kitabında yer alan Cengiz Çekil‟in “80‟ler Öncesi” baĢlıklı 

(Manifesta 5 Sergi Kataloğu) yazısından aktardığı aĢağıdaki alıntı o döneme ait 

yapıtların imgeler üzerine kurulduğunun ifadesidir. 

 

“Söz konusu zamanlarda, plastik sanatlar alanında bazı sanatçılar, özellikle bazı 

ressamlar toplumcu-gerçekçi temalarla ilgileniyorlardı ve bu çok etkindi. Onlarla 

aynı görüĢleri ve duyguları taĢıyordum. Onları reddetmiyordum. Ancak onların 
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imgeyi üretme tarzlarına karĢı bir itirazım vardı. Kitle iletiĢim araçlarının, örneğin 

gazetelerin imge yoğunluğu vasıtasıyla toplumsal yaĢamı yaygın bir Ģekilde 

yansıttığı böyle bir ortamda toplumcu-gerçekçi resimlerin etkin olamayacağını öne 

sürüyordum. Ġmgenin güçlü olduğu dönem, yoğun üretilmediği dönemdir. O 

dönemde de imge, üretimdeki yoğunluk nedeniyle kendi gücünü kaybetmiĢti.” 

(Sönmez, 2008: 61) 

 

Cengiz Çekil 2010‟da Galeri Rampa‟da açılan kiĢisel sergisiyle yakın tarihimizin 

ortak belleğine gönderme yaparken, bugün de sıkıntısını yaĢadığımız birçok 

sorunun o günlerin devamı niteliğinde olduğunu yinelemektedir.  

Yukarıda betimlenen iĢlerini göz önüne aldığımızda Cengiz Çekil‟in son otuz yıllık 

siyasal ve toplumsal yaĢanmıĢlıklarımıza titiz bir aydın bakıĢıyla yaklaĢtığı açıkça 

gözlemlenmektedir. Bu yapıt üzerinden bugüne baktığımızda, zaman kendini 

tekrarlayan bir sarmal olarak belirir. Bu sarmalın sonsuz akıĢında sanatçı 

kurguladığı söylemle, zamandan kendi anlarını çalabilen ve çaldıklarını 

izleyenlerine sunabilen bir tarih yazmanı olarak tanımlanabilir.  
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Sonuç 

 

Cengiz Çekil‟in, Galeri Rampa‟da (Ġstanbul) 10 Mayıs- 11 Temmuz 2010 tarihleri 

arasında düzenlenen sergisinde toplam 17 yapıt izleyiciye sunulmuĢtur. Çok çeĢitli 

malzeme, teknik ve sergileme düzeninin kullanıldığı yapıt, Cengiz Çekil‟in sanat 

hayatı boyunca Türkiye siyasal ve düĢün tarihine tanıklıklarını içerir. Yapıtlar 

görsel göstergebilim ıĢığında çözümlenmiĢ ve “anlamlandırma” yapılmıĢtır. 

 

ÇalıĢmamızın ilk aĢamasında Cengiz Çekil‟in sanat anlayıĢı, sanatçı bakıĢını, aydın 

ve akademisyen kimliğini ele aldık. Daha sonra sanatçının Rampa da sergilenen 

iĢlerini tek tek ele alarak biçim ve içerik bağlamında betimleyerek çözümlenmesine 

çalıĢtık. 

 

Ġncelemenin gösterdiği gibi, Cengiz Çekil‟in sanatsal yapıtını kuran öğeler ağırlıklı 

olarak nesnelerdir. Nesnelerin bir araya geliĢ biçimi, bunların hem göstergeler hem 

de metinlerarası bir iliĢkiler ağı oluĢturmasını sağlayan söylem stratejisi gibi 

belirmektedir.  

 

Bağlandıkları anlamsal alanlar, yaptıkları vurgularla, Çekil‟in kurguya yerleĢen 

nesneleri, onları algılayan özneyi yapıtın anlam olanaklarını yorumlamaya davet 

eder. Nesnelerin malzemesi (kâğıt, kumaĢ ip çelik cam teneke…),  yerleĢtirilme 

biçimi (dikey/yatay, simetrik, düzenli/düzensiz…)  izleyene aktarılan iletinin 

etkisini daha da güçlü kılan söylemsel öğeler olarak da belirir.   

 

Kurgulanan söylem ise içerdiği çoğul anlam katmanları nedeniyle birden çok alana 

bağlanır: EleĢtirel bir söylemdir, yaĢanmıĢ olanı, yaĢanmakta olanı sorgular,  

yaĢanacak olanlara gönderme yapar; siyasal bir söylemdir: Sanatçının siyasi 

duyarlılığını, iletisini aktarır. Toplumsal bir söylemdir: Türkiye‟nin son otuz yılına 

bakan, yaĢadığı toplumsal değiĢim ve dönüĢümleri anlatmayı seçmiĢtir ve son 

olarak sanatsal bir söylemdir: Estetik kodları kullanan sözcükleri yerine görselliği 

kullanan bir söylemdir. 
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Her söylem gibi Cengiz Çekil‟in söylemi de özneldir.  Sanatçının her iĢinde, onun 

kiĢisel duruĢunu, öznel bakıĢını, onu kendi çizgisinde anlamlar üretmeye kararlı 

sanatçı tavrını sezeriz. 

 

Bu çok katmanlı çok yapılı söylem ise bize yaĢadığımız toplumu ve dünyayı anlatır: 

Tekinsiz, gerilimli, tehditkâr bir dünyayı anlatır sanatçı. Bu imgesel evreni taĢıyan 

ve son derece ustalıkla kurgulanmıĢ çok katmanlı yapı incelememizin de gösterdiği 

gibi zengin anlam olanakları barındırmaktadır.  

 

Yüksek lisans çalıĢması sınırları içinde bilimsellik ve yöntemsellik kriterlerine 

sadık kalarak,  tümü kapsayıcı olmaya çalıĢmadan, göstergebilimin amaçladığı gibi 

ele aldığımız yapıtın anlamlılığı üzerine tutarlı ve nesnel bir üst söylem kurmaya 

çalıĢarak Türk çağdaĢ sanatının önemli bir temsilcisi olan Cengiz Çekil‟in imgesel 

evrenini betimledik. Bu çalıĢmada yararlandığımız göstergebilimsel yöntem   

çağdaĢ sanatsal üretimlerin bu çoklu yapısını daha iyi kavramamızı olanaklı 

kılmaktadır.    

    

Sanatçı Necmi Sönmez‟in kitabında belirttiği “saklı” bir tanık değildir artık. 

Türkiye‟nin ortak belleği için çok önemli bir söylemi kurgulamıĢ ve her öncü 

sanatçı gibi yaĢadığı toplumun evrelerine siyasal, politik ve ideolojik “anlam”lar 

hediye etmiĢ, çok katmanlı tutarlı bir sanat dili oluĢturmuĢtur. 
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