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ÖZET 

 Heykel sanatında insan figüründeki değiĢimden hareketle, 20. Yüzyıl insanlık tarihinin 

geliĢimi içerisinde figürü etkileyen faktörler, sanat akımları, sanatçı biyografi ve eser 

çözümlemeleri yapılarak, kapsamlı bir araĢtırma yöntemi izlenilmeye çalıĢılmıĢtır. 

Bu çalıĢmanın birinci bölümünde, Yirminci Yüzyılda heykel sanatında, Modernist 

süreçte yaĢanan geliĢmelerle birlikte 1960‟lara kadar incelenmektedir. Heykel sanatında 

insan figürünü ele alan sanat akımlarına, manifestoları ile birlikte açıklayarak 

değinilmektedir. Klasik anlatımlı yapılan heykel üretimlerindense, malzeme ve form 

araĢtırmasına dayalı, sanatçının isteği doğrultusunda farklılaĢan üretimlerine, çağının 

teknik olanaklarıyla yapılan heykellere yer verilmektedir. Büyük bir hızla geliĢen 

sanayileĢme, üretim artıĢı, keĢifler, buluĢlar, yönetim biçimlerinin ve toplumsal yapının 

değiĢmesi, yaĢanan büyük savaĢların etkilerinin insan yaĢamlarına ruhsal ve fiziksel 

olarak yansımasıyla birlikte, heykel sanatında yaĢanan biçimsel ve içeriksel değiĢimler, 

sanatçı ve eserleri incelenmiĢtir.  

ÇalıĢmanın ikinci bölümünde ise, Modernizmin bitmesiyle 1960‟lı yıllarda ortaya çıkan 

sanat oluĢumları ve Postmodernist süreç, günümüze kadar yaĢanan geliĢmelerle birlikte 

incelenerek, heykel sanatında insan figürüne yansımalarına değinilmektedir. Ortaya 

çıkan sanat oluĢumlarıyla birlikte sanatçı bedenlerinin de sanata bizzat dahil olup, 

disiplinler arası sanatın ortaya çıkarak, sadece figürün tek baĢına değil, birçok disiplin 

ya da araçla desteklenerek ifade etme yöntemine geçildiği görülmektedir. Günümüze 

yaklaĢtıkça sanat artık, sadece Avrupa ve Amerika‟da değil, Doğu‟da da yaygın bir 

Ģekilde yapılmıĢ olmasına tanıklık edilmektedir. Bu yüzyılda insan figürü geri planda 

kalmıĢ gibi görünse de, nesnel anlamda heykel sanatçılarının kendi üsluplarıyla 

oluĢturmuĢ oldukları eserleriyle ilerlemeye devam etmiĢlerdir. Ortaya çıkan sanat 

oluĢumlarıyla beraber, bir kısım sanatçılar bedenlerini performanslar üzerinden 

kullanmayı tercih ederek, bedeni hem özne hem de nesne olarak konumlandırmıĢlardır. 

YaĢadıkları çağın olanaklarını kullanarak anlatım dili oluĢturan sanatçılar kendi 

bedenleri üzerinden gerçekleĢtirdikleri performatif ya da nesnel heykel sanatı 

aracılığıyla oluĢturdukları eserlerin değiĢimi gözlemlenmektedir.  
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Bu araĢtırmada özellikle heykel sanatında “insan figürünün değiĢimi” kapsamlı bir 

Ģekilde ele alınmaktadır ve tarihsel süreçte yaĢanan toplumsal değiĢimlerin heykel 

sanatından örneklerle insan figürünün yapıt ve dönem kapsamında figür anlayıĢının 

zaman içerisinde nasıl değiĢmekte olduğu analiz edilip, ayrıca bu değiĢikliğin heykel 

sanatında yer alan yapıtlara nasıl yansıdığı incelenmiĢtir. Ġki bölümden oluĢan tezde, 

seçilen sanatçıların yaĢadıkları süreçteki değiĢimleri ifade tarzı araĢtırılarak tezin 

yapısına uygun olarak seçilmiĢ olup, tezi sınırlandırabilmek için kısıtlı tutulmuĢtur. 
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ABSTRACT 

Based on the change in the human figure in sculpture, the present study aims at a 

comprehensive research focusing on an analysis of the factors that had an influence on 

the development of the human figure within the evolution of human history in the 20th 

century. The study will also include analyses of art trends, artist biographies and works 

of art.  

The first part of the study covers the developments during the Modernist period in the 

Twentieth century in sculpture until the1960s. The art trends dealing with the human 

figure in sculpture are assessed in line with their manifestos.  Instead of producing 

sculptures with classical narratives, the focus is much stronger on experimental 

materials and forms, productions that are differentiated in line with the artist‟s wish and 

the technical capabilities of the age. The speedy development of industrialism, the 

increase in production, new inventions, the changes in production styles and socities, 

the impact of big wars and the influence of people‟s lives on their lives and 

physicalities, the styles and content of sculpture, the artists and their works are 

analyzed.  

The second half of the study focuses on the period from the end of Modernism in the 

1960s and the emergence of new art trends, the Postmodern period and the 

developments until the present time. The reflection of these on the human form in 

sculpture will also be discussed.   

It is observed that the newly emerging art trends include the body of the artist in the 

artistic creation as well and this paves the way for an interdisciplinary art. The artistic 

epxression focuses not only on the figure, but on a multi-layered way of expression 

suppoerted by a myriad of disciplines and tools. Moving towards the present time, it is 

seen that art is produced not only in Europe and the US, but in the East, too. Although 

the human figure seems to have been left in the background in this century, it is 

continuing its development in the individual depictions of sculptors in their own styles. 

Together with these artistc formations, some artists have opted for using their own 

bodies through performanes and they have placed the body both as a subject and as an 

object. The artists, having produced a way of expression through their own styles and 
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tools, have observed the changes in sculpture themselves by using their own bodies as 

the main platform.  

The present study deals with the “change of the artist figure” and how the conception of 

figure has changed in the historical process. The historical changes and other large-scale 

factors are also analysed. The two parts of the present study the stylistic and expressive 

differences of the artists have been selected but were omitted to narrow down the scope 

of the present study.  
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ÖNSÖZ 

Heykel sanatı, insanlık tarihinin geliĢimi ile birlikte, kendini ifade etme biçimi, sanat 

yapıtlarının önemi de üst düzeyde geliĢmeye baĢlamıĢtır. Uygarlıkların sosyal yapısını 

oluĢturup kendi kurallar bütününü geliĢtirdikten sonra inanç ve ihtiyaçları 

doğrultusunda figüratif heykellerini oluĢturmuĢlardır. Sanat tarihine baktığımızda bu 

süreçte en önemli ifade biçimi insan bedeni üzerinden olmuĢ ve bedenler üzerinden bir 

anlatım biçimi geliĢtirilmiĢtir. GeliĢim gösteren anlatım biçimleri tarihsel aralıklarla 

farklılaĢmıĢtır. KuĢkusuz en dikkat çekici değiĢim geleneksel heykelin terk ediliĢi ile 

20. yüzyılda görülmüĢtür. 

Bu çalıĢma 20. yüzyıldan baĢlayarak heykel sanatında insan figürlerinin günümüze 

kadar tarihsel geliĢimlerini ve değiĢimlerini incelemektir. Figürlerin değiĢimini 

etkileyen faktörlere yer verilip, sanatçı biyografileri ve eser çözümlemeleri ile birlikte 

hazırlanıp, sunulmuĢtur. 

Heykel sanatı eğitimim boyunca benden emeklerini esirgemeyen ve sayesinde baĢarılara 

imza atmıĢ olduğum, tezime katkı sağlayan tez danıĢmanım saygıdeğer Prof. Nilay Kan 

BüyükiĢliyen‟e baĢta olmak üzere, Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi 

Heykel Bölümü ve Temel Eğitim Bölümü hocalarıma vermiĢ oldukları eğitimden 

dolayı, tezimin her safhasını dinleyen değerli meslektaĢım ve dostum Pınar Yılmaz‟a, 

yabancı dildeki kaynakçaların TürkçeleĢtirilmesini sağlayan Dr. Gökçen Ezber‟e, yazım 

sürecinde beni destekleyen değerli dostlarım Pelin Karanfil, Begüm ÇalıĢkan, Adem 

Ünlü, Tolga Turan, Dilek Akyüz, Gözde Can Köroğlu, Ezgi Sönmez, , Pınar 

Kandemirli, Janset Elif KılıçtaĢ, Seda Çobaner, lisans ve yüksek lisans eğitimimdeki 

tüm arkadaĢlarıma, öğrencilerime ve her daim yanımda olan desteklerini esirgemeyen 

aileme sonsuz teĢekkürlerimi sunarım. 
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GĠRĠġ 

20. yüzyıl heykel sanatında gerçekleĢen insan figüründeki değiĢimleri görebilmek için, 

öncelikle antik dönem heykel sanatındaki bedene bakıĢı ana hatlarıyla incelemek 

gerekmektedir. Uygarlıkların felsefe ve düĢünce yapısına göre insan figürünün 

farklılaĢma süreci, bedeni nasıl algıladıkları, formların nasıl geliĢtiği ve zamana 

yayılıĢlarını kısaca değinirek, 20. yüzyılda gerçekleĢen değiĢimi daha belirgin bir 

biçimde ifade edilmesi sağlanmıĢtır. 

Antik Mısır sanatında yapılan insan figürü heykelleri, dini temelleri esas alarak 

oluĢturulmuĢtur. Antik Mısırlılar ölümden sonra tekrar doğuma ve eski bedenlerine aynı 

canlılıkta kavuĢmak için heykeller yapmıĢlardır. “Mısırlılar, krallarının bir tanrı 

olduğunu ileri sürdüler. Kendisi ölümsüz olduğu gibi, öteki insanlara da ölümsüzlük 

bağıĢlayabilirdi.”
1
 Bu inancla Firavun‟a boyun eğen halk, vaad edilen ölümsüzlük ile 

sadık bir hizmetli gibi görevini yerine getirmektedir.  Mısır inanıĢına göre, 

yaĢantılarında kiĢinin güzel ahlaklı, adaletli ve erdem sahibi olması, kiĢilerin öldükten 

sonraki yaĢantısında ideal bir hayat sürdürmelerini sağlamaktadır. Heykellerde, Tanrı 

Kral‟ın ölümünden sonraki yaĢantısında ona yardımcı olacağına ve ölümden sonraki 

yaĢamlarında bedenlerini fiziksel olarak en güçlü görünür biçimde bulacaklarına 

inanmıĢlardır. Bu dinsel inanç yapısına göre uygulanan heykellerde “Ġnsan figürünün 

sunumunda, bedenin parçaları arasındaki oransal iliĢkiyi anlamak için geometrik 

biçimlerden ve ölçeklerden yararlanmıĢlardır. Ġki boyutlu görüntülerde; bacaklar ve baĢ 

profilden, gözler ve bedenin üst tarafı önden gösterilmiĢtir. Oturan figürler ise; tipik 

olarak elleri dizlerinin üstünde gösterilmiĢtir. Bu görüntülerin iĢlevleriyle bağlantılı 

olarak, gerçekçi olmalarından çok eksiksiz olmaları önemlidir. Toplumsal statü 

çoğunlukla boyut farkıyla verilmiĢtir.”
2
 Tanrı-Kralların gücünü büyük heykellerle ifade 

etmiĢlerdir. Heykellerde renklendirme uygulanmıĢtır. Erkeklerin güneĢe daha yakın 

olması ve açık alanlarda çalıĢmaları, kadınların ise gündelik ev iĢleriyle 

ilgilenmelerinden ötürü erkek figürleri koyu ten ile kadın figürleri ise açık ten rengiyle 

gösterilmiĢtir. 

                                                           
1
 William H. McNeil, Dünya Tarihi, Ankara: Ġmge Kitabevi, Nisan 2007, s. 52. 

2
 Mary Hollingsworth, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 2009, s. 40. 
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Antik Yunan sanat tarihi incelendiğinde, heykellerde ideal beden algısı görülmektedir. 

Antik Yunanlı sanatçılar, insan bedeninin yüceltmiĢ, akıl, denge ve gözleme dayalı, 

kusursuz bedeni aramıĢlardır. “Platon, Yunan sanatı için Ģöyle der; Yunanlılar diğer 

uygarlıkların sanatından ne almıĢ olursa olsun, onu soylu bir Ģeye çevirmiĢlerdir.”
3
 Bu 

dönemin sanatçıları sanatın tarihini etkileyecek mükemmellikte yetkinlik 

kazanmıĢlardır. “Eski Yunan uygarlığı, insanı temel alan bir dünya görüĢü ürünüydü.” 

Yunan uygarlığının en temel felsefesi, ideal bir dengeyi aramıĢ olmalarıdır. Bu idealizm 

yalnızca sanat alanında değil, Yunan halkının günlük yaĢantısında da ortaya çıktığı 

görülmüĢtür. Heykellerde görünen çıplaklık cinsel yönden değil, kusursuz ideal olan 

beden formunu göstermek için yapılmıĢtır. Bedenlerde cinsellik düĢlenmemiĢ, 

cinselliğin formun önüne geçmesine izin verilmemiĢtir. “Din çok tanrılıdır. Ġnsan 

yaĢamının her özel bir durumu için bir tanrı vardır. Hiçbir tanrı insana düĢman değildir. 

Her tanrı insanın özelliklerini taĢır.”
4
 Ġnsanların özellikleri tanrılara atfedilmiĢtir. Ġnsan 

bedenini tanrısallaĢtırarak kullanan yunanlılar, tanrı ve insanı ölüm kavramı ile 

ayırmıĢlardır. Yunan mitolojisinden kompozisyonların yer aldığı heykel sanatında, 

erkek heykellerine çok rastlanmakta ve bu sebeple erkeksi bir yapı içermektedir. 

“Genellikle üç evrede iĢlenmiĢ olarak karĢımıza çıkan beden,  

(15-16 yaĢ arası) genç erkek figürünü ele alan heykellere rastlanmakta, bu da 

mükemmeli yakalamaya çalıĢmaktan dolayı oluĢmaktadır.  

 YetiĢkin bir insan vücut ölçüleriyle yapılmıĢ heykellere rastlanmaktadır.  

Vücutları daha iri, daha kaslı ve güçlü gövdelerden oluĢan olgun erkek bedenleri 

görülmektedir.”
5
 

Yunan heykeli, kiĢisel, tesadüf ve aĢırı olan her Ģeyden uzak bir biçimde 

gerçekleĢtirilmiĢtir. M.Ö 750‟den Romalıların yükseliĢine kadar Batı‟daki kültür ve 

sanatın geliĢimine ciddi bir etkide bulunmuĢ olan Yunan sanatı genellikle üç dönem 

olarak incelenmiĢtir. Bu dönemlere Arkaik, Klasik ve Helenistik dönem denilmektedir. 

                                                           
3
 Bu paragraf, Esra AliçavuĢoğlu, Marmara Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Temel Eğitim Bölümü, 

Genel Sanat Tarihi 2007-2008 öğretim yılı ders bilgilerine dayanarak kaynak olarak yazılmıĢ bilgidir. 
4
 Önder ġenyapılı, Otuz Bin Yıl Öncesinden Günümüze Heykel, Ankara: Metu Press, 2003, s. 6. 

5
 Bu paragraf, Esra AliçavuĢoğlu, Marmara Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Temel Eğitim Bölümü, 

Genel Sanat Tarihi 2007-2008 öğretim yılı ders bilgilerine dayanarak kaynak olarak yazılmıĢ bilgidir. 
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Arkaik Dönem: M.Ö. 7. Yüzyılda Batı‟dan Doğu‟ya doğru ticari iliĢkilerin geliĢmesi 

sonucunda, Yunan sanatı heykellerinin ilk döneminde Antik Mısır heykel sanatı etkileri 

görülmektedir. “Mısır ve arkaik Yunan heykellerinin ortak yönleri, bacağın öne adım 

atar pozda durması, ellerin kalça hizasında yumruk biçiminde sıkılması, blok anlatım, 

simetrik ve cepheden oluĢ (frontalite) denilebilir. Farklı yanları ise öncelikle Yunan 

kurosun çıplak gösterilmesi ve bacak arasındaki boĢluk yontularak çıkartılmıĢ 

olmasıdır.”
6
 Antik Yunan‟da adak sunan erkek heykellerine “Kuros”, kadın heykellerine 

“Kore” denilmektedir. “Bu yapıtlarda en belirgin özellik de, yüzlerdeki “arkaik 

gülümseme” olarak adlandırılan ifadedir.”
7

 Bu ifadeye göre yontulan heykellerde 

betimlenen gülüĢ oldukça acemice durmaktadır. 

Klasik Dönem: Klasik dönem de kendi içinde iki evrede yer oluĢmuĢtur. Yunan heykeli 

Arkaik dönem‟den Klasik döneme geçerken, sert üslup görülmektedir. Ġlerleyen 

zamanlarda gitgide insan bedeni ideal formunu bulmaktadır. “Klasik dönem Yunan 

sanatçıları, mermeri, insan vücudunun kaslı yapısını ve derisinin dokusunu en ince 

ayrıntılarına değin yansıtan bir iĢleyiĢle biçimlendirmiĢtir.”
8

 Arkaik dönemdeki o 

sertlikten kurtularak, heykellerde gerçekçiliği yakalamıĢlardır. Gerçekliği oluĢtururken 

dahi, göze hoĢ görünmeyen çirkin olan formları yok etmiĢler ve ulaĢılması gereken ideal 

bedeni yontmuĢlardır. Figürlerin yüzlerinde figürün psikolojik durumunu yansıtacak 

ifadeler kullanılmamaktadır. Bu dönem içinde oluĢturulan heykel algısında olgun 

bireylerin hiçbir zaman duygu durumunu dıĢarı yansıtmaması görülmektedir. 

Helenistik Dönem: M.Ö. 3. ve 1. Yüzyıllar arasında görülmüĢ, Yunan idealizasyonu ve 

gerçeklikle harmanlanmıĢ bir dönemdir. Helenistik dönem heykellerinde ifadeler daha 

serbest, yüzlerde fiziksel ve psikolojik acıyı gösteren jest ve mimiklere 

rastlanılmaktadır. Heykellerde dramatik figürler görülmekte ve kompozisyonlarda 

beden yönlerinin çok değiĢik oluĢu, heykelin mekan içerisinde figürün hareketine bağlı 

olarak dağılıĢı dikkat çekmektedir. 

                                                           
6
 Özi Huntürk, Heykel ve Sanat Kuramları, Ġstanbul: Kitabevi, Mart 2011, s. 95. 

7
 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi Yayınları, 

Haziran 2008,  Cilt. 3, s. 1646. 
8
 Önder ġenyapılı, Otuz Bin Yıl Öncesinden Günümüze Heykel, Ankara: Metu Press, 2003, s. 8. 
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M.Ö. 750 civarında kurulduğu kabul edilen Roma Uygarlığı tarihi, ana hatlarıyla 

krallık, cumhuriyet ve imparatorluk olarak üç döneme ayrılmıĢtır. “Roma 

uygarlığındaki heykel üretiminin miktarı o kadar yüksekti ki, 20‟nci yüzyıla gelene 

kadar hiçbir dönemde o seviyeye ulaĢılamadı.”
9
 Heykel üretiminin üst seviyede olduğu 

bu dönemde, portrecilik, Antik Yunan replikasyonu, lahitler ve kamuya açık alan 

heykelleri önemli ölçüde geliĢim göstermiĢtir. Portre sanatında yetkinleĢen Romalı 

heykeltıraĢlar, dönemin imparatorları ve toplum içindeki saygın kiĢilerin büstlerini 

yapmıĢlardır. “M.Ö. 3‟üncü yüzyılın sonlarından itibaren Roma‟nın Yunanistan‟ı 

iĢgaliyle, Yunan coğrafyasından Ġtalya‟ya heykel akıĢı meydana geldi. Kamuya açık 

alanlarda Yunan heykelleri sergilenmeye baĢladı. Tapınaklara Yunan heykelleri 

yerleĢtirildi. Üst sınıf Romalıların özel koleksiyonlarında Yunan heykeli bulundurmaları 

prestij halini aldı.”
10

 Kopyalanan heykeller sayesinde Antik Yunan sanatına dair, 

bugünkü bilgi kaynağımızın oluĢması sağlanmıĢtır.   

Tek tanrılı dinlerin çıkması ve yaygınlaĢmasıyla birlikte Hristiyanlık Ortaçağ 

Avrupa‟sında egemen olmuĢtur. Ortaçağın dinsel konulu ve sembolik nitelikteki 

heykellerinin oluĢturan döneme “Gotik” denilmektedir. 12. Yüzyılın ilk yarısından 

itibaren geliĢme göstermiĢ olan Gotik heykellerin kompozisyonlarındaki anlamları 

yorumlayabilmek için belirli ortaçağ kavramlarını bilmek gerkemektedir. Konularını 

Tevrat ve Ġncil‟den almaktadır. Dini görsel yollarla okuma yazma bilmeyen insanlara 

benimsetmeye çalıĢmıĢlardır. “Heykel ve kabartmalar, Kilise tarafından belirlenen 

kurallara göre hiyerarĢik bir düzen içinde, Gotik yapıların içinde ve özellikle de dıĢ 

cephelerinde yer alır.”
11

 Kentlerde yer alan kiliselerin halk üzerinde din yoluyla 

uygulamıĢ olduğu baskının sembollerini, Gotik üsluptaki heykeller aracılığı ile insanlara 

aktarmıĢlar ve doğallıktan uzak bir anlatım benimsemiĢlerdir. Ortaçağ dönemindeki bu 

baskıcı yapı, Rönensans döneminin doğmasına neden olmuĢ ve heykellerdeki figürlerin 

daha doğal bir biçime ulaĢmasını sağlamıĢtır. 

                                                           
9
 Osman Erden, Heykel Tarih Öncesi Dönemlerden 20’nci Yüzyıla, Ġstanbul: Doğan Burda Dergi, Özel 

Sayı, Eylül 2014, s.51. 
10

 Osman Erden, Heykel Tarih Öncesi Dönemlerden 20’nci Yüzyıla, Ġstanbul: Doğan Burda Dergi, 

Özel Sayı, Eylül 2014, s.53. 
11

 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi 

Yayınları, Haziran 2008,  Cilt. 2, s. 608. 
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Rönesans, 14. ve 16. yüzyıllar arasında ortaya çıkmıĢtır. Rönesans‟ın kelime anlamı 

“yeniden doğuĢ” demektir. Bu dönem, yeniden keĢif ve değiĢim dönemi denilmektedir. 

Karanlık Avrupa çağından çıkıp, aydınlanma çağına geçiĢ olarak ifade edilir. Ġdealizm 

ve hümanizm bu çağı açıklayan baĢlıca unsurlardır. “Ortaçağ sanat dünyası içinde 

tohumu atılan ve çeĢitli etkenlerle büyüyen bu yeni dünya görüĢü, birden ortaya 

çıkmamıĢtır. Bu oluĢuma, toplumsal yapı içinde geliĢen olayların ve düĢüncelerin 

önemli yardımları olmuĢtur. Sanat hareketlerinin de, bu toplumsal geliĢimine paralel 

olarak belirip geliĢmeye baĢladığı anlaĢılır. Yeni dünya görüĢünün bir baĢka özelliği, 

insanın kendi dünyevi güçlerinin anlamasıdır.”
12

 Avrupa‟da Rönesans‟ı hazırlayan 

temel etkenler bu Ģekilde ortaya çıkmaya baĢlamıĢtır. “Bu yeniden buluĢ çağı, geçmiĢin 

ve insan saygınlığının, sanatçı kiĢiselliğinin de yeniden bulunduğu dönemdir.”
13

 

Hümanizma ile insani değerlerin farkına varılmıĢ, özgürlük, kiĢisellik gibi yeni dünya 

görüĢleri ortaya çıkmıĢtır. Hümanizm, insan sevgisini içinde barındıran ve tanrının 

karĢısına bireyi de koyan bir düĢünce biçimidir. Rönesans ile birlikte sanatçı bireysellik 

kazanmıĢtır. Kilisenin koyduğu sınırların oluĢturduğu baskının dıĢına çıkmaya 

baĢlamakla birlikte, üretilen iĢlerde sanatçılar kendi biçimsel yorumlarını yapıtlarına 

yansıtmıĢlardır. Artık sadece kilise için değil, burjuva sınıfı içinde çalıĢmalar 

yapılmıĢtır. Bu dönemde sanatçı statü kazanmıĢtır. Rönesans döneminde insan bedenleri 

üzerinde, hümanizmanın etkisiyle anatomi incelenmeye baĢlanmıĢtır. “Oranlar 

teorisinin ilerleyen tarihinde sanatçıların meseleye yaklaĢımı kusursuz beden imgesinin 

öncelikli bir sanat meselesi olduğunu, bedenin de bir sanatsal nesne gibi sanatsal olarak 

inĢa edildiğini ortaya koyar. Sanatçıların çok farklı oranlar sistemi önermesi de, ortada 

bir „gerçeklikten‟ ziyade kavrayıĢların ve bireysel üslupların olduğunu gösterir.”
14

 

Sanatçılar oran ve orantılar üzerine tekrar durmaktadır. Rönesans döneminde heykeller 

konularını tek tanrılı inancın etkisiyle Ġncil ve Tevrat‟tan, Antik Yunan mitolojisinden 

almaktadır. Ayrıca devlet adamları, kahramanlar, sanatçıları koruyan destek olan 

zenginlerin de heykellerini yapmıĢlardır.  

                                                           
12

 Adnan Turani, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, Ekim 2013, s. 345. 
13

 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi 

Yayınları, Haziran 2008,  Cilt. 3, s. 1341. 
14

 Alain Corbin, Jean Jacques Courtine, Georges Vigarello, Bedenin Tarihi Rönesans’tan 

Aydınlanma’ya, Ġstanbul: Yapı Kredi Yayınları, Mayıs 2008, Cilt 1, s. 343. 
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Barok 1600-1750 yılları arasında öncelikle Ġtalya‟da çıkmıĢ ve sonra diğer Avrupa 

ülkelerine yayılmıĢtır. 17. yüzyılı kapsayan bu dönem oldukça gösteriĢli ve karakteristik 

bir dönem olmuĢtur. “Barok sözcüğü Portekizce “barocco” ya da Ġspanyolca 

“barucca”dan gelmiĢtir. Esas anlamı “düzgün olmayan inci”dir.”
15

 Barok iki farklı 

anlam taĢımaktadır. Biri mecazi olarak kullanılan ve klasik döneme karĢı tepki diğeri 

ise, durağanlığa karĢı hareket ve coĢkudur. Rönesans döneminin aksine biçimsel 

karĢıtlıklarla ifade edilen hareketli bir sanat tarzıdır.  Barok dönem heykellerindeki 

duygulu ifadeler, hareketli kompozisyonlar, yüzeylerdeki parçalanmıĢ doku arayıĢları 

barok heykelinin temelini oluĢturur. Kendinden bir önceki dönemi yermek üzere yapılan 

eylem, sonra güçlü bir anlatımla akıl almaz incelikte yapıtların çıkmasına ve barok 

dönemin oluĢmasına sebep olmuĢtur. Figürlerde derinlik, gölge, açık ve kapalı formların 

ustaca kullanılıĢı bu dönemi de diğer sanat dönemlerinden ayrıcalıklı kılmaktatır. “17. 

yüzyılın Roma‟sında yaratılan üslup, dinsel inancın ve kilisenin dünyevi gücünün 

yayılmasında bir araç olmuĢtur.”
16

 Yapılan eserler insanlara dini sevdirmek ve 

ülküselleĢtirmek için araç olarak kullanılmıĢtır. Barok heykellerde abartının, hareketin 

ve içsel betimlemelerin vurgulanarak, tiyatral bir biçimde sergilenmesiyle ve ayrıca 

mermer gibi sert bir malzemenin ustaca yontularak figürlerdeki en ufak detayın, 

kumaĢların türünü belli edecek Ģekilde dokuyu yansıtmalarıyla mükemmel yapısını 

ortaya çıkarmıĢtır. 

“Modern sanatın yaratan etkenlerden biri olduğunu ileri sürdüğümüz kiĢi özgürlüğünün 

ve hukukunun yasalaĢması, ilk kez Fransız Devrimi ile gerçekleĢmiĢtir.”
17

 Yirminci 

Yüzyılda ortaya çıkan sanat akım ve oluĢumlarını tetikleyen en önemli etmen kiĢi hak 

ve özgürlüklerinin kazanımı ile birlikte ortaya çıkmıĢtır. Farklı düĢünce yapılarıyla 

birlikte, bireyselleĢme görülmüĢtür. “1789 Fransız Devrimi‟nin yarattığı en büyük 

düĢünce yeniliği, yeryüzünde akıl edilmiĢ ilk devlet düzeni olan monarĢi gibi, yeni bir 

devlet, yeni bir toplum düzeni getirmiĢ olmasıydı. Bu nedenle, monarĢinin binlerce yıl 

boyunca yaratıp geliĢtirdiği değerler ve kurumlar fonksiyonlarını yitireceklerdi. Bu 

denli köklü bir değiĢikliğin patlak verdiği Fransız Devrimi sonunda, tüm dünyaya örnek 

                                                           
15

 Adnan Turani, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, Ekim 2013, s. 447. 
16

 Mary Hollingsworth, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 2009, s. 301. 
17

 Adnan Turani,  ÇağdaĢ Sanat Felsefesi, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, Mart 2014, s.27. 
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olacak „demokratik-parlementer yönetim dönemi‟ baĢlıyordu.”
18

 Yönetim biçiminin 

değiĢimi iktidarı yönetenlerin hizmetine değil, sanatçının kendi istekleri doğrultusunda 

yapıt üretmesine olanak sağlamıĢtır. Heykel sanatı, inanç, propaganda, zaferleri 

anlatma, önemli kiĢileri ölümsüzleĢtirme gibi görevlerini terk etmesiyle zayıflatmıĢ, 

sanat için yapılan heykeli güçlendirmiĢtir. “1789 Fransız devriminin sonucu 

ulusallaĢmaya ve imparatorlukların da parçalanma nedenlerinden biri olur. Sanat da 

Fransız devriminden sonra yeni bir anlam kazanır. Bireysel hak ve özgürlükler, 

demokratik ortam, sanatçı öznelliğin giderek güçlendirir. Gombrich‟e göre 19. yüzyıl 

sanat tarihi hiçbir zaman çağının baĢarılı ve en çok para kazanan ustaların tarihi 

olmayacak; tersine kendi adlarını düĢünme korkusuzluğunu ve inatçılığını gösteren, 

zamanın egemen kurallarını korkmadan eleĢtiren ve böylece sanatları için yeni 

olanaklar yaratan bir dizi yalnız insanın tarihi olacaktır.”
19

 Fransız devrimi ile gelen en 

önemli yenilik, bireyin kendi iradesini kazanmasını sağlayarak, kendi isteklerini özgür 

bir biçimde sanata yansıtmalarını sağlamasıdır. Birey olduğunu farkına varan sanatçı, 

talepler doğrultususnda değil, kendi isteği doğrultusunda üretmiĢ olduğu sanat 

yapıtlarıyla modern sanatın oluĢmasına sebep olacaktır. 19. Yüzyıla gelene değin sanat 

yönetim biçimlerinin aracı olarak kullanılmaya devam etmiĢtir. “Devrim yıllarında 

Fransız devrimcileri kendilerini yeniden doğmuĢ Yunanlılar ve Romalılar olarak 

düĢünmüĢler, sanatı güçlü bir propaganda aracı olarak kullanmıĢlardır. Sanatçılar klasik 

üslup ile yeni politik ve sosyal fikirleri ifade etmiĢler, devrimin eĢitlik, özgürlük gibi 

görüĢlerini halka benimsetip yaymakta katkı sağlamıĢlardır. Önce Napolyon‟u övmek, 

daha sonra da devrimin, savaĢların acılarını yansıtmak için sanat kullanmıĢtır.”
20

 Aracı 

olan sanatı, kendilerini görmeyi arzu ettikleri biçimleri uygulayarak ve yaĢanan savaĢ 

dönemlerini ise milliyetçilik duygularını kabartmak için kullanmaya devam etmiĢlerdir.  

19. yüzyıl heykelinin asil öğesi insan bedeni olmuĢ ve ideal ölçütlere gelmeyi 

baĢarmıĢtır. Ġlk zamanlar Antik Yunan heykelinden etkilenmiĢlerdir. Sanatçı kendi 

yetenek ve gücünün tanıma yetisi geliĢmiĢtir. Bu dönem heykelleri saray ve kilisedeki 

yerini koruyarak, kamuya açık alanlarda da yer almaya baĢlamıĢtır. Genellikle sanatçılar 

eserlerini oluĢtururken, taĢ yerine malzemenin modelaj esnasında sağladığı kolaylıktan 

                                                           
18

 Adnan Turani,  ÇağdaĢ Sanat Felsefesi, Ġstanbul: Remzi Kitabevi, Mart 2014, s. 24, 25. 
19

 Özi Huntürk, Heykel ve Sanat Kuramları, Ġstanbul: Kitabevi, Mart 2011, s. 148. 
20

 Özi Huntürk, Heykel ve Sanat Kuramları, Ġstanbul: Kitabevi, Mart 2011, s. 173. 
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ötürü, kil ya da balmumundan çalıĢmıĢ ve heykellerini bronz olarak üretmiĢlerdir. 

Sanatçılar, konu seçerken kendi isteklerini ön planda tutmuĢlardır. 19. yüzyılın son 

çeyreğine gelindiğinde, resim sanatında devrim niteliğinde öne çıkan akımlar, heykel 

sanatında çıkmamıĢtır. 

19. yüzyılın son döneminde çalıĢmalar yapan, 20. yüzyıl heykel sanatını etkileyen ve 

baĢlangıcını oluĢturan en önemli sanatçı Auguste Rodin olmuĢtur.  Heykel sanat 

tarihinde devrimsel nitelikte büyük bir kırılma yaratmıĢtır. Sanatçı geleneksel heykel 

kurallarını reddederek yeni ifade biçimi geliĢtirmiĢtir. 20. yüzyıl heykel sanatında öncü 

tavrından dolayı incelemeye Rodin‟den baĢlanmaktadır.  

Bu çalıĢmanın amaçladığı temel konu, 20. Yüzyıl heykel sanatında insan figürünün 

değiĢimi ve insanlık tarihinde yaĢanan olaylar sürecinin oluĢumunu inceleyerek sanata 

yansımasını aktarmaktır. Ġki bölümden oluĢan araĢtırmada heykel sanatında figürün 

geçirdiği değiĢim anlatılmaktadır. Heykel sanatında figürler modern zamanlardan 

günümüze kadar sanat akımı ve oluĢumlarıyla birlikte değerlendirilmektedir. 20. yüzyıl 

insanlık tarihinde yaĢanan geliĢmelerin heykel sanatına yansımaları yapıt 

çözümlemeleriyle sunulmaktadır.  

 

  



 
 

9 
 

BÖLÜM 1 

XX. YÜZYIL’DA HEYKEL SANATINDA ĠNSAN FĠGÜRÜNDE 

DEĞĠġĠM 

Yirminci yüzyılda heykel sanatını iki dönem olarak tezde incelenmektedir. 1900-

1960‟larda Modernizm, 1960 Yılından Günümüze Heykel Sanatında ÇağdaĢ ve 

Postmodern OluĢumları ve ayrıca içinde insan figürü barındıran sanat akımlarını 

incelenmiĢtir. Öncelikle bu akımların çıkıĢ sebepleri ve geliĢim süreçlerini ele 

alınmaktadır. Bu dönemin sanatçıları, araĢtırmaya yönelik çalıĢtığı için tek bir akıma 

bağlı kalmayıp birçok akımın etkisinde eser vermiĢtir. Bu sebeple, sanatçı ve eserlerine 

tek tek yer verilmesi uygun görülmüĢtür. 

1.1. 1900-1960 YILLARI ARASINDA MODERNĠZM ĠLE BĠRLĠKTE 

HEYKEL SANATININ ĠNSAN FĠGÜRÜNDEKĠ DEĞĠġĠMĠ 

1.1.1. 1900 – 1960 Yılları Arasında Modernizm Ġle Heykel Sanatındaki Ġnsan 

Figürünü Etkileyen Faktörler 

Yirminci yüzyıla kadar gelen tarihsel süreçte insan figürü, heykel sanatının vazgeçilmez 

en önemli unsuru olarak varlığını korumuĢtur. Sanatçılar eserlerini olabildiğince 

gerçekçi bir ifade biçimiyle anlatmaya çalıĢmıĢlardır. Yirminci yüzyıla gelindiğinde 

sanatçılar klasik figür anlayıĢını reddetmeye baĢlamıĢlardır. Sanatın ana konusunu 

oluĢturan kutsal, edebi ve mitolojik kaynaklardaki figürleri oluĢturmaktan 

vazgeçmiĢlerdir. “Modernlik, geleneğin normalleĢtirici fonksiyonlarına karĢı baĢ 

kaldırır; modernlik, normatif olan her Ģeye karĢı isyan deneyimiyle yaĢar. Bu baĢkaldırı, 

ahlakilik ve yararlık standartlarını etkisiz hale getirmenin bir yoludur.”
21

  Heykel 

sanatında Modernizme giden yolu açan sanatçı Rodin‟dir. Rodin ile heykel sanatında 

büyük bir değiĢim ve baĢkaldırı yaĢanmıĢtır.  Bu baĢkaldırıdan itibaren heykel sanatı 

farklı biçimsel ve kavramsal yorum arayıĢları içine girmeye baĢlamıĢtır.  

Modern sanatın geliĢmesinde sanayileĢme, endüstri alanındaki yenilikler, ekonominin 

geliĢmesi, toplumsal ve sosyal olaylar, savaĢlar, felsefe, bilimsel keĢifler ve araĢtırmalar 

etkin olmuĢtur. Endüstri devrimi üretimin artmasını sağlamıĢtır. Bu yüzden yakıtla 

                                                           
21

 F. Jameson-J.F.Lyotard-J.Habermas, Postmodernizm, Ġstanbul: Kıyı Yayınları, 1994, s. 33. 
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çalıĢan yüksek enerjili makineler icat edilmiĢtir. Bu makineleĢme sürecinde yeni üretim 

iliĢkilerine bağlı olarak toplumsal ayaklanmalar ortaya çıkmıĢ, toplumların dünyaya 

bakıĢ açısında radikal değiĢimlere sebep olmuĢtur. El emeği ürünlerin yerini, 

fabrikalarda seri üretilmiĢ nesneler almıĢtır. ĠletiĢim ve ulaĢımdaki geliĢmelerle mesafe 

ve zaman kavramlarını algılama biçimleri değiĢmiĢtir. Bu durum gündelik yaĢamı 

oldukça etkilemiĢ ve büyük bir hızla devam edecek süreç baĢlamıĢtır. Sağlık alanın da 

geliĢmeler yaĢanmıĢ ve insanların ölüm oranlarında azalmalar görülmüĢtür. Ölüm 

oranlarını azalması nüfusta patlama yaratmıĢ, artan nüfus ekonominin geliĢiminde katkı 

sağlamıĢtır. Tarıma dayalı olan ekonomi, sanayiye dayalı olduğunda kentlerde nüfus 

artıĢı olmuĢtur. Doğru varsayılan bilgilerin teknoloji kullanılarak yeniden bilimsel 

araĢtırmaya sevk edilmiĢ ve doğru bilinen yanlıĢlar düzeltilmiĢtir. Dünya tarihinin 

geneline bakıldığında yirminci yüzyıl geliĢmeler, keĢifler, buluĢlar anlamında 

olabildiğince hızlı ilerlemiĢtir. YaĢamın her alanında yaĢanan bu değiĢimler dönemin 

ana hatlarını belirlemiĢtir. Bu yüzyılda insan, çevresini ve benliğini sorgulamaya 

baĢlamıĢtır.  Bu değiĢimler sanatçıların düĢüncelerine ve yapıtlarına da yansımıĢtır. 

Sanatçıların yaĢadıkları dönemler ve koĢullar incelendiğinde, yapıtlarındaki figürleri ele 

alıĢ biçimleri de farklılaĢmıĢtır. Yapıt okumaları yaptığımızda, formlar, renkler, 

malzemeler ve kavramlara bakıldığında bize sanatçının geçirmiĢ olduğu evreler 

hakkında bilgi vermektedir.  

“Yeni yüzyıla birkaç yıl kala, Marie Crurie radyumu keĢfetmiĢ (1898), yüzyılın ilk 

yıllarında ise Einstein Görecelik Teorisini ortaya atmıĢ (1905), Freud Rüyaların 

Yorumu adlı kitabını yayınlamıĢ (1900) ve Amundsen Güney Kutbu‟na ulaĢmıĢtır 

(1911). Marconi‟nin telsiz telgraf sistemini keĢfi (1895), Avrupa ve Amerika arasında 

doğrudan iletiĢimi sağlamıĢ ve Wright kardeĢler tarafından gerçekleĢtirilen ilk motorlu 

uçuĢ (1903) ulaĢımda yeni bir çağ baĢlatmıĢtır.”
22

 Bu yüzyılın baĢlangıcında inanılmaz 

bir araĢtırma, keĢfetme ve bulma arzusu oluĢmuĢtu. Bulunan her bir yenilik Yirminci 

Yüzyıl‟ın kaderini belirleyecekti. Kimi buluĢlar insanlık adına olumlu sonuçlar 

yaratırken, kimi ise büyük felaketlere yol açmıĢtır. Bu noktada Modernizmle birlikte 

gelen yenilikler insanlık adına doğru noktalarda kullanılmamıĢ ve kimi ülkeler 

menfaatleri için kullanmıĢlardır. Amerika ve Avrupa ülkeleri, Asya ve Afrika‟daki eĢsiz 

                                                           
22

 Mary Hollingsworth, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 2009, s. 443. 
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zenginlikteki kaynakların farkına varmıĢtır. Asya ve Afrika‟yı sömürgeleri altına alarak, 

bir takım müeyyideler uygulamıĢlardır. 

Sanayi devrimiyle eski düzene meydan okunmuĢ ve yirminci yüzyılın baĢlangıcında, 

insan düĢüncesi ve çabası her alanda kabul görmüĢ gerçekler sorgulanmaya baĢlamıĢtır. 

Bu zaman aralığında yaĢanan devrimler ve savaĢlar, sanatçıların deneysel 

araĢtırmalarını engellememiĢtir. Sanatçı her koĢulda üretmeye devam etmiĢ içinde 

bulunduğu koĢullardan bize yapıtlarıyla seslenmeye çalıĢmıĢtır. 

Güzel sanatlar alanında geleneksel kurallar ve standartlar sorgulanmaya baĢlanmıĢ, 

geçmiĢle olan tüm bağlar koparılmıĢtır. “Zamanın sanatçıları, yeni bir yüzyıla girmiĢ 

olmanın da bilinciyle, çağdaĢ ve özgün olmak için çabalamıĢlardır. DeğiĢimin kendisi 

itici bir güçtür; yenilik yapmak da en yüksek hedef haline gelmiĢtir.”
23

 

“Modern sanatın tarihi bu tarih yaĢandıkça yazılmıĢtır. Bu da böyle bir tarihin, modern 

sanat topluma ulaĢtıkça, toplumun malı olma süreci içinde yazıldığı anlamına gelir.”
24

 

Yirminci yüzyıldan önce toplum yaĢamı ve tarih paralel olarak aynı anda yazılmamıĢtır. 

Modern sanat tarihinin oluĢumunda en önemli faktörlerden biri sanatçıların sürekli 

arayıĢ içinde olması, yaĢadıkları dönemdeki oluĢmuĢ olan akımı reddetmeleri ve karĢı 

akımlar oluĢturmasıdır. Her bir arayıĢ, yeni baĢlangıç ve değiĢen üslupları getirmiĢtir. 

Modern sanatın geliĢimi üzerine en önemli etki fotoğrafın keĢfiydi. Sahip 

olamayacağımız birçok sanat eserine fotoğraf sayesinde ulaĢılmıĢtır. Sanatta en büyük 

etkisi görme biçimleri üzerine olmuĢtur. Sanatçılara farklı bir bakıĢ açısı sunarak 

göremediklerini görme imkanı sağlamıĢtır. Günümüzde de hala fotoğraf üzerindeki yer 

alan figürler üzerinden modelleme yapılmaktadır. Modelin fiziksel olarak uzun zaman 

boyunca yapamayacağı duruĢları, fotoğraf sayesinde sabitleme olanağı bulmaktayız.  

Ġstediğimiz hareket ve formu daha doğru bir biçimde yontmamızı sağlamaktadır. 

  

                                                           
23

 Mary Hollingsworth, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 2009, s. 445. 
24

 Norbert Lynton, Modern Sanatın Öyküsü, Çin: Remzi Kitabevi, 2004, s. 9. 
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Moholy-Nagy: “Fotoğraf bizim gözlem yapma yetimizi korur ve güçlendirir,‟görme 

yetimizde psikolojik bir dönüĢüm‟ gerçekleĢtirir. (1936 „kesin‟, „hızlı‟, „yavaĢ‟, 

„yoğunlaĢmıĢ‟,‟nüfuz edici‟, „eĢzamanlı‟ ve „çarpıtılmıĢ‟ bakıĢlar Ģeklinde 

sıralanabilecek sekiz ayrı görme biçimi yarattığını ya da bunları geniĢlettiğini 

belirtmiĢtir.”
25

 Fotoğrafın icadı ile sanatçıların görme yetisi güçlenmiĢtir. Gerçekliğin 

bu kadar kolay belgelendiğini gören sanatçılar, gerçeklik kavramını sorgulamaya 

baĢlamıĢlardır. Kendi göz ve düĢüncelerinin gerçekliklerinin ortaya koymaya 

baĢlamıĢlardır. Bu baĢlangıçta üslupsal farklılıklar getirmiĢtir. Sanatçı özne olmuĢ ve 

kendi farkındalığını kazanmıĢtır. Bu süreçten itibaren oluĢturulan tüm eserler sanatçının 

kendi gerçeklik olgusunun bize yansımasıdır. 

“Birinci Dünya SavaĢı Avrupa Devletleri için ekonomik, siyasal ve toplumsal açıdan 

derin bir Ģok olmuĢtur. Kin gütme psikolojisiyle hazırlanan Versay AntlaĢması‟nda 

Almanya‟dan ödeyemeyeceği kadar savaĢ tazminatı talep edilmiĢtir. Bunu yüksek 

enflasyon izlemiĢ ve sonraki dünya savaĢının tohumları ekilmiĢtir. Dünyadaki güç 

dengesi değiĢmiĢ; güç, maddi ve manevi çöküĢe uğramıĢ olan Avrupa‟dan, savaĢ 

sonrası geliĢen ekonomiyle yurttaĢlarına eĢi görülmemiĢ bir refah sağlayan Amerika 

BirleĢik Devletleri‟ne geçmiĢtir. ”
26

 Modernizm ile birlikte insanlar özgürleĢmiĢti. Fakat 

yapılan savaĢlar gelen modern düĢünce yapısıyla aynı ölçüde mutluluk getirmemiĢti. 

Göç‟e maruz kalan insanlarda aidiyetsizlik duygusu ve sürüklendikleri ülkelerde 

ötekileĢme yaĢamıĢlardır. YaĢanan faĢist saldırılar ve katliamlar modern oluĢumların 

mutluluk getirmediklerini gösterdi. 

Almanya‟daki Hitlerin oluĢturduğu faĢist iktidarın bedene bakıĢ açısı oldukça farklıydı. 

Kendi kurguladıkları yeni beden algısı oluĢturmuĢlardı. “ FaĢizmde bedenin 

yorumlanıĢı, en üst aĢamada bedenin devlet için bir model olduğu bir metaforla 

desteklenmiĢtir. Bedenin organları gibi devletin bölümleri de uyum içinde fakat eĢit 

olmayan bir Ģekilde çalıĢmalıdır: baĢın kol ve bacaklar üzerinde egemen olması gibi 

hükümet de insanlar üzerinde egemendir. Yine de hükümet ile halk birbirine organik 

olarak bağlıdır ve devlet ulusla böyle kaynaĢmaktadır. Devletin varlığı iç hastalıklardan 

temizlenmiĢ ve bulaĢıcı hastalıklara karĢı bağıĢıklık kazanmıĢ olduğundan saftır. 

                                                           
25

 Susan Sontag, Fotoğraf Üzerine, Türkiye: Agora Kitaplığı, Eylül 2008, s. 146. 
26

 Mary Hollingsworth, Dünya Sanat Tarihi, Ġstanbul: Ġnkılap Kitabevi, 2009, s. 455. 
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Organik bütünlük kavramı, batı siyasi düĢüncesinde yüzyıllardır yer almasına rağmen 

faĢizm için özel bir önem taĢımıĢtır. FaĢist sanatta insan bedeninin her temsilinde amaç, 

bu metaforun önemini vurgulamak olmuĢtur.”
27

 Böyle faĢistçe bir yaklaĢım sonucunda 

Almanya‟da sanatçılar iki farklı yol izlemiĢlerdir. Ġktidarı destekleyenler Hitlerin bakıĢ 

açısıyla oluĢmuĢ ideal bedenler tasarlamıĢlardır. Desteklemeyen grup ise içinde 

bulundukları duruma eserleri yoluyla isyan ederek tepki vermiĢlerdir. SavaĢın Ģiddetini 

o dönemde yapılan heykel ve resimlere bakarak anlayabiliriz. Çoğu formlarda derin 

kesikler, dehĢetle bakan yüzler olarak ifade edilmiĢtir. Adeta bombaların ve Ģarapnel 

parçalarının insan bedeni üzerinde bıraktığı kalıcı izlerin bize gerçekliklerini sunmak 

istemiĢlerdir. 

Almanya‟daki Hitler sanat ve mimariye düĢmanca bir tutum sergilemiĢti. Bauhaus‟un 

kapanması, Musevilerin ve solcu eylemcilerin yaĢadığı sıkıntılar, Fransa‟nı Almanya 

tarafından iĢgal edilmesi, dönemin sanatçılarının Amerika‟ya sığınmasına yol açmıĢ ve 

savaĢ sonrasında geliĢecek değiĢikliklere ortam hazırlamıĢtır. “ Ġkinci Dünya 

SavaĢı‟ndan yeni çıkan Avrupa‟nın dünyadaki güç dengelerinin merkezi olma durumu, 

Birinci Dünya SavaĢı sırasında sarsılmıĢ, sonrasında ise tümüyle yıkılmıĢtır. Amerika 

BirleĢik Devletleri ve Sovyetler Birliği, dünya sahnesindeki egemen güçler haline 

gelmiĢtir.”
28

 Dünya‟nın yeni merkezi Amerika olmuĢtu. Aynı Ģekilde sanatsal olaylarda 

da öncü Amerika‟ydı. Modernizm‟e olan inanç sarsılıp Postmodernizm‟in kapılarını 

aralayacaktı. 

“SavaĢta tecrübe edilen her ne varsa öncelikle bedenle ilgilidir. SavaĢta Ģiddet 

uygulayan da Ģiddete maruz kalan da bedendir. SavaĢın bedenselliği savaĢ olgusunun 

kendisiyle o kadar iç içe geçmiĢtir ki „savaĢın tarihini‟ bu eylemin bedene yaĢattığı 

tecrübelerin tarihsel antropolojisinden ayırmak mümkün değildir.”
29

 20. Yüzyılda 

yaĢanan ve yaĢamaya maruz kalınan Birinci Dünya SavaĢı ve Ġkinci Dünya SavaĢı 

insanlık üzerinde fiziksel ve zihinsel olarak kalıcı izler bırakmıĢtır. Toplumların 

yaĢadığı bu savaĢ tecrübeleri elbet birileri tarafından ifade edilecektir. Her ne koĢulda 
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olursa olsun bu tip olguların aktarımını yine sanatçılar üstlenmiĢtir. YaĢadıkları çağı ve 

koĢulları en iyi sanatçılar anlatmıĢtır. Yorgun, yaralı, yıpratılmıĢ, insanlıktan çıkmıĢ, 

hayvanlaĢmıĢ, vahĢice imha edilmiĢ ve ölü bedenlerden oluĢmuĢ bir toplumun 

çığlıklarına sanatçılar tercüman olmuĢtur. Bu açıdan bireyselliğini kazanan sanatçı, 

yapıtları ile Yirminci Yüzyılın tarihine ıĢık tutmaktadır. Aslında sanatçılar somut ya da 

soyut yapsalar bile gerçekliği ifade etmektedirler. Ġster toplumsal olayları, ister bireysel, 

ruhsal durumlarını, bize form ve renklerle aktarsınlar, yapmaya çalıĢtıkları 

nesnelleĢtirme çabası, onların zihinlerindekini gerçekliğe dönüĢtürmek 

istemelerindendir. Bu yüzyıldan itibaren hiçbir bilgi, düĢünce bilinçaltında gizli 

kalmamıĢtır. Her ne koĢulda olursa olsun sanatçılar eserlerini üretmeye devam 

etmiĢlerdir. Modern dönemin sanatçıları baĢkaldıran, engelleri yıkan, öngörülü ve 

yenilikçidir. 

Gabriel Marcel, soyutlama anlayıĢının, savaĢın etkilerinden oluĢtuğunu Ģu sözleri ile 

açıklamıĢtır: “Sonuçta ortadan kaldırmaya hazır olmam gereken varlıklara karĢı savaĢ 

eylemine giriĢmemi benden istedikleri andan baĢlayarak (bunu isteyenler, Devlet ya da 

bir parti veya askerlik yahut da dini bir grup vb. olabilir), yok etmeye yönlendirilmiĢ 

olduğum varlığın bireysel gerçekliğine yönelik bilincimi kaybetmem zorunludur. Onu 

günah keçisine dönüĢtürmek için, soyutlama yoluyla onu değiĢtirmek kaçınılmazdır; o, 

komünist ya da antifaĢist yahut faĢist vb. olacaktır. Burada, zihin tarafından bilinçli 

olarak ortaya konulan bir giriĢimin bulunduğunu aslında hiç düĢünmedim. Hakikat çok 

daha derindir. Bana öyle geliyor ki burada söz konusu olan, hınç öğesinin, kuramsal 

ayrıĢtırma eğilimiyle bağlı bulunduğu bir düzenleniĢtir. Bu düzenleniĢ, örneğin 

hayranlıkla seyreden kiĢinin bütünü ile hayranlıkla seyredilen kiĢinin bütünü arasındaki 

bir tür gerilim olan kaynağındaki haliyle ve saf biçimiyle hayranlığa, özde karĢıdır. 

Gerçekten Ģunu da belirteyim ki, -bu bana yapılabilecek en önemli gözlem olarak 

görünmekte- hayranlıkla seyretmenin (contemplation) olağanüstü geri çekiliĢi, bir 

yandan soyutlama anlayıĢının geliĢimine bağlıyken bir yandan da, daha vahim bir Ģey 

olarak dünyadaki savaĢ anlayıĢının yoğunlaĢmasının bağlaĢığıdır (corrélatif).
30

 Marcel, 

soyutlama anlayıĢının savaĢın Ģiddetli yapısından oluĢtuğunu belirtmiĢtir. Var olan 
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gerçekliği yok sayma ya da göz ardı ederek kendi yalınlaĢtırılmıĢ zihinsel gerçekliği ile 

ortaya koymaktadır. 

“ XX. Yüzyıl trajik ve acılarla doludur. Milyonlarca insanın ölümüne sebep olan iki 

acımasız savaĢ, tüketimin artması, insanların beğeni ve görüĢleriyle oynanması, onları 

maddi Ģeylerin tutsağı durumuna getirmiĢtir. Bu XX. Yüzyıl insanını kendine ve 

yaĢadığı toplumsal çevreye yabancılaĢtırmıĢtır. Sarsılmaz toplumsal ilkeler bu dönemde 

sarsılmıĢ olup, endüstrinin geliĢimi insanı, yaĢadığı çevreden ayırmıĢ ve giderek toplum 

dıĢı bir varlık haline dönüĢtürmüĢtür. Bu duygu güncel yaĢamda olduğu gibi, sanatsal 

yaĢamda da etkin olmuĢtur. Çünkü sanatın özü, insandır. Ġnsanın topluma ve gerçeklere 

yabancılaĢması ile ortaya koyacağı sanat, sanata aykırı ve ona düĢman bir anlayıĢ 

olacaktır.”
31

 Bu aykırı olma hali modernist süreçteki akımların temelinde vardır. 

Modernizm öncelikle klasik anlayıĢa karĢı tavır olarak baĢlamıĢ, diğer akımlarsa kendi 

dönemlerindeki anlayıĢa tepki olarak çıkmıĢtır. 

“Her alanda devrim yaĢanıyordu. Edebiyat müzik ve resim kuralları yıkıyordu. I. ve II. 

Dünya savaĢlarının olumsuz sonuçları Komünizm ve FaĢizm‟in, sanatı kendi çıkarları 

adına kullanmak istemeleri sanatçıları daha korkusuzca baĢkaldırmalara itiyordu. Sanayi 

devrimi heykel sanatını mimarlıkla, mühendislikle birleĢtiren yolları açıyordu. Kübizm 

önce figürü geometrikleĢtiriyor, yalınlaĢtırıyor sonra da Konstrüktivizm figürü alaĢağı 

ediyordu. Heykelde konular değiĢmiĢti; geleneksel “kurallar bütünü” düĢleyen cesur 

heykeltıraĢların gözünden düĢmüĢtü. Rodin, anatomik bütünlük gerekliliğini reddetti; 

heykelsel bütünlüğün geleneksel bitiriĢten daha önemli olduğunu savundu. ĠĢte özgürlük 

yolunda sanatçı ilk adımını atmıĢ oluyordu. Degas ve Matisse, bedenin ve anatomik 

kusursuzluğun yüceltilmesine karĢı çıktı. Anlatım figürlerin toplam düzenleniĢiyle 

gerçekleĢebilirdi. Duvhamp- Villon, özlülüğün modern estetiğin temeli olduğuna 

inandığından figürü biçimsel olarak yeniden tasarımladı. Brancusi ise, bedeni dıĢ 

katmanlarından soyarak, temel olanı vurguladı ve hayal edilebilenden daha saf bir biçim 

açığa çıkardı.”
32

 Yirminci Yüzyıl da heykel sanatında devrim sayılabilecek biçimsel 

farklılıklar görülmüĢtür. Sanatçıdan sanatçıya farklılık göstermiĢtir. Bazı sanatçılar tek 
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bir üslupta ilerlemeyip, farklı arayıĢlar içine girmiĢtir. Bu arayıĢ bir sanatçının birden 

çok sanat akımına özgü eserler üretmesine yol açmıĢtır. 

“Epstein ve Gaudier figürün kaybettiği ifade gücünü kabile sanatında aradı. LĠpchitz ve 

Laurens, kübist heykeli geliĢtirdi; buluĢ benzetmenin yerini aldı. Vücudu çağrıĢımlarla 

yaratmanın ilk öncüleri oldular. Laurens vücut parçalarının dizilim kurallarını yıktı. 

Boccioni, Archipenko ve Lipchitz figürü çevresinden ayıran mekanı figürün içine 

sokarak, alıĢılmıĢ sınırları ortadan kaldırdı. Gabo, vücudu ve mekanı bal petekleri gibi 

hücrelere bölerek, büstler ve torsolar yaptı.”
33

 Sanatçıların oluĢturduğu biçimsel devrim, 

insan figürüne farklı gözlerden, farklı bakıĢ açılarından yeni yorumlar getirdi. AlıĢılmıĢ 

heykel mantığını ve kurallar bütününü yıktı. Bu biçimsel değiĢim, bir sonraki sanatçının 

bakıĢ açısını etkileyerek, bambaĢka arayıĢlar içerisine soktu. 

Kimi sanatçılar Modern zamanların içinde yer alsa da, gelenekçi yapılarından 

vazgeçememiĢtir. Marino Marini ve Manzu, bu süreçte geleneksel heykel anlayıĢı 

içerisinde kalmıĢlardır. Yunan sanatından ziyade Etrüsk sanatından etkilenerek, 

heykeller oluĢturmuĢlardır. 

Yirminci Yüzyıl sanatını, insan bedenini etkileyen etmenlere ve heykeller üzerinde ki 

biçimsel değiĢimlere kısaca değinilmiĢtir. Bu değiĢimi oluĢturan sanat akımları 

incelenerek oluĢumları hakkında kısaca bilgi verilmektedir. 

 

1.1.2. 1900 -1960 Yılları Arasında Modernizm ve Heykel Sanatında Ġnsan 

Figürünün Yer Aldığı Sanat Akımları 

Modernizm, izlenimcilik akımından baĢlayarak, 1960‟ların pop sanatına kadar devam 

eder. Bu dönemde birçok izmli akımların oluĢmuĢtur. Ġzmli akımlar, anlatımdan ziyade 

biçim dilinin öne çıkarmıĢlardır. GeçmiĢten beslenerek, tamamen yeni olanı ortaya 

koymaya çalıĢmıĢlardır. Bu dönem de doğayı model almaktan vazgeçerler ve en 

belirgin özelliği olan soyutlama baĢlamıĢtır. Modernizm kapsamında yer alan ve içinde 

insan figürü barındıran akımları incelenmiĢtir. Ġnsan figürünü ele alıĢ biçimi ve her bir 
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akımla birlikte farklılık göstermesini, akımların sanata bakıĢlarını inceleyerek 

anlatılmaya ve ifade edilmeye çalıĢılmıĢtır. Bu ifade biçimlerini sanatçıların eserleri 

üzerinde bıraktığı etkileri, sanatçıları ve eserlerini incelerken yer verilmiĢtir. Bu akımlar 

Empresyonizm, Sembolizm, Primitivizm, Fovizm, Ekspresyonizm, Soyut sanat, 

Kübizm, Fütürizm, Konstrüktivizm, Dadaizm, Sürrealizm, Soyut dıĢavurumculuktur. 

1960‟lara kadar oluĢan bu akımların bazıları aynı dönemlere tekabül etmektedir. Çoğu 

kaynakça akımların sıralamasını bu Ģekilde yer vermiĢtir. Bu araĢtırmada da aynı 

sıralama izlenerek inceleme yapılmıĢ ve kısaca akımlara değinilmiĢtir.  

1.1.2.1. Empresyonizm 

“Ġzlenimcilik akımı, Paris‟te 1874 yılında ünlü fotoğrafçı Nadar‟ın (1820-1910) 

Capucines Bulvarı‟ndaki stüdyosunda  „Adsız Sanatçılar Birliği‟ ( Société anonyme des 

artistes ) adı altında bir araya gelen otuz sanatçının resmi Salon‟a alternatif olarak 

düzenledikleri sergide ortaya çıkmıĢtır. Akıma adını veren, tüm bu sanatçıların 

„izlenimcilik‟ olarak tanımlanan üsluba yakın olmaları değil, akademik resme alternatif 

arayıĢları duyurmaları, bu anlamda aykırı bir duruĢu sergilemeleridir. Bu aykırı duruĢun 

„Ġzlenimcilik olarak adlandırılmasında, Claude Monet‟nin sergide yer alan „Ġzlenim: 

Gündoğumu‟ baĢlıklı resmiyle ilgili olarak eleĢtirmen Louis Leroy‟nın Le Charivari 

gazetesinde yazdığı yorumlar etkili olmuĢtur.”
34

 Louis Leroy, o dönemin izleyicisini 

hayrete düĢüren bu yapıt için bitmemiĢlik hissi uyandırdığını söylemiĢ ve adını 

koyamadıkları akımın ismini oluĢturmuĢtu. Adını bir ressamın tablosundan alsa da, bu 

izlenimcilik olgusundan yaralanarak çok baĢarılı heykeller de üretilmiĢtir. Medardo 

Rosso heykellerinde bitmemiĢlik duygusunu, resim sanatçılarından çok daha iyi 

vurgulamıĢtır. 

1.1.2.2. Sembolizm 

“Sembolizm 1880‟li yıllarda, 19. yüzyılın materyalist anlayıĢına ve teknolojik 

değiĢimine tepki olarak doğdu. Terim, Fransız Ģair ve eleĢtirmen Jaen Moréas‟nın 

1886‟da Le Figaro gazetesinde yazdığı „ Le Symbolisme‟ makalesinden türetildi.”
35
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“ Sembolistler, sanatın asıl konusunun nesnel dıĢ görünümler dünyasından ziyade, ruh 

hali ve duygulardan oluĢan iç dünya olduğunu ilan eden ilk sanatçılardı. Onların 

çalıĢmalarında, akıldıĢı olana dair imgeler yaratmak –ki bu da izleyicinin özel tepki 

vermesini gerektirecekti- amacıyla bu ruh halleri ve duyguların anlaĢılmasını sağlamaya 

yönelik özel semboller kullanılmıĢtır.”
36

 Sembolist yapıtlar çok çeĢitli içerikle 

üretilmiĢtir. Hayaller, rüyalar, erotizm, sapkın olan öğeler, mistik deneyimler gibi 

temalara değinmiĢlerdir. Tedirginlik, melankoli, cinsellik sembolizm‟in yaratımındaki 

en temel özelliklerdir. Bir bakıma bu akım bize gelecekte dıĢavurumculuk, 

gerçeküstücülük ve dadacılıkla ilgili haber vermektedir. 

1.1.2.3. Primitivizm 

Modern sanatçılar,1900‟lü yılların baĢında,  Batı sanatına canlılık katabilmek adına 

yaptıkları araĢtırmalarda primitif sanata yönelmiĢlerdi. Bu yöneliĢ, müzelerin 

etnografya koleksiyonunu oluĢmasını sağladı. Batılı olmayan ilkel Afrika sanatını 

keĢfetmiĢlerdi. “ Modern sanatçılara göre „primitif‟, yerden yere vurdukları Akademik 

sanatın anti-teziydi.”
37

 Modern sanatçılara göre, bu ilkel eserlerin güçlü dıĢavurumunun 

olması, etkilenmelerindeki en temel etkendi. 

O dönem de Emil Nolde ilkel sanat üzerine Ģu soruları sormuĢtu: “ Bir süre önce birkaç 

sanat döneminin müzelere uygun olduğu düĢünülüyordu. Sonra bunlara Kıpti ve erken 

dönem Hıristiyan sanatı, Yunan terakotaları ve vazoları, Ġran ve Ġslam sanatı sergileri 

katıldı. Ama neden Hint, Çin ve Java sanatı hala etnoloji ya da antropoloji sınıfında yer 

alıyor? Ve ilkel halkların sanatı neden sanat sayılmıyor?”
38

 Emil Nolde sanat tarihinde 

önemli bir soru sormuĢtu. Sömürülen ülkelerin ilkel sanatını, sanat olarak 

görmemelerine anlam verememiĢti. Modern sanatçılar yapıt oluĢtururken kimi zaman 

taklit kimi zamanda etkilenerek ürettikleri eser sanat müzelerinde yer alabiliyordu. 
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Emil Nolde bu sanatı sevme nedenimizin, “ Mutlak orjinallik, gücün ve yaĢamın çok 

basit biçimlerle yoğun ve genellikle grotesk ifadesi – bu yerli sanat eserlerini 

sevmemizin nedeni bu olabilir.”
39

 diye belirterek ifade etmiĢtir. Bu izm de birçok 

sanatçıyı etkilemiĢ ve yapıtlarını bir dönem ilkel sanatı gözeterek üretmiĢlerdir. 

1.1.2.4 Fovizm 

Fovizm, 20. Yüzyılda 1905 ve 1907 yılları arasında ortaya çıkan ve en kısa sürede 

zirveye ulaĢan öncü bir akımdır. Fovizm de empresyonizm gibi olumsuz eleĢtirilerden 

doğmuĢtur. Aynı zamanda dıĢavurumculuk akımını etkilemiĢtir.  “ „VahĢi hayvanlar‟ 

anlamındaki „Fauve‟ terimi ilk kez 1905‟te, tutucu sanat eleĢtirmeni Louis Vauxalles 

tarafından küçük düĢürücü amaçla kullanıldı. EleĢtirdiği sanatçılar, yaratıcı özgürlük 

anlayıĢlarının ilanı olarak terimi kendilerine mal ettiler.”
40

 Zamanla sanat tarihçileri 

fovistleri benimsedi ve onları bu akımın sanatta öncüleri olarak nitelendirdi. Eserlerini 

oluĢtururken geleneksel yöntemlerden kaçınmıĢlar ve detaylardan yoksun, biçimleri 

deforme eden bir üslup kullanmıĢlardır. 

1.1.2.5. Ekspresyonizm 

Ekspresyonizm, Avrupa‟ya yayılmıĢ Fovizm ve Die Brücke gibi farklı sanat 

çerçevelerinde ortaya çıktı. 1905 ve 1920 yılları arasında zirveye ulaĢtı. Aslında birçok 

sanatçı bu akım olmadan önce, eserlerinde dıĢavurumlarını yansıtmıĢlardır. “ 

DıĢavurumculuğu bir akım değil, bir eğilim; biçimsel ifadeye yansıyan bir duygu 

durumu olarak ele almak ve çok çeĢitli dıĢavurumculuktan söz etmek mümkündür. 20. 

yüzyıl boyunca DıĢavurumculuk, Soyut DıĢavurumculuk, Yeni DıĢavurumculuk gibi 

baĢlıklar altında çeĢitli gruplaĢmalardan söz edilebilirken, bu gruplaĢmalar içindeki 

sanatçıların hemen hiçbirinin bir diğerine benzememesi de DıĢavurumculuğun doğasına 

iliĢkin bir durumdur. KiĢisel bir dıĢavuruma dayandığı için bireysel ve öznel bir ifade 

biçimi olan DıĢavurumculuk, Fovistlerden Maurice de Vlaminck‟in dediği gibi, 
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„Herkesin kendi gözüyle yeni bir dünya yaratma‟ çabasını gözler önüne serer. BaĢka bir 

deyiĢle, sanatçının içsel özgürlüğü ve sınırsız dıĢavurumu esastır.”
41

  

“Akım olarak kökleri Van Gogh, Edward Munch‟a, primitivizm anlayıĢının öncüsü olan 

Paul Gauguin‟e, Fovizm‟e dayandırılır. Almanya‟da akımın sanatçıları üç grup 

oluĢturmuĢlardır. Bunlar 1905-1913 Köprü (Die Brücke), 1911-1914 Mavi Süvari (Der 

Blaue Reiter) ve 1920 Yeni Nesnellik (Die Neue Sachlichkeit) gruplarıdır.”
42

 Birinci 

Dünya SavaĢı‟yla oluĢan yıkımdan sanatçılar çok etkilenmiĢler ve bu yaĢanan acıları 

eserlerine yansıtmıĢlardır. 

HeykeltıraĢ Barlach‟da  (1870-1938) bu dönemin Ģiddetini en iyi gösteren 

sanatçılardandır. Eserlerini oluĢtururken kapalı formları tercih eden sanatçı, ıstırap 

çeken, dilenen, haykıran insanları anıtsallaĢtırmıĢtır. 

1.1.2.6. Soyut Sanat 

“Soyut sanat, 20. yüzyıl modernizmin baĢlıca ifade biçimi olmuĢ, 19. yüzyıl sonunda 

Ġzlenimciler‟den baĢlayarak geliĢen soyutlama eğilimi, sanatçıların görünen dünyanın 

gerçekliğinden aĢama aĢama kopuĢunu beraberinde getirmiĢtir. Tek bir sanatçıya ya da 

akıma atfedemeyeceğimiz bu kopuĢu, dıĢ gerçekliğin yerine sanatın kendi öz 

gerçekliğini koyan, böylece renk, çizgi, Ģekil, espas gibi biçimsel öğelere odaklanan pek 

çok sanatçı birlikte gerçekleĢtirmiĢtir. 20. yüzyıl baĢına tarihlenen her akım, genel bir 

eğilim olarak soyutlamayı benimsemiĢ, „sanat için sanat‟çı bir yaklaĢım içinde 

akademik ve natüralist ifadeden ayrılmıĢtır.”
43

 20. Yüzyılda oluĢan soyutlama eğilimini 

tek bir akım içinde aramak yanlıĢ olur. Bu yüzyılın içinde oluĢmuĢ tüm akımların 

ifadesel bütününü neredeyse kaplamaktadır. ÇeĢitli eğilimler içerinde yer alan soyut 

sanat, soyutlamadan ziyade ifade arayıĢının bir sonucudur. Soyutlama eğiliminin Birinci 

dünya savaĢına denk gelmesi rastlantı değildir. Toplum ve sanatçıların ruh hallerinin 

değiĢiminin biçimler aracılığıyla bize aktarımını sağlayan bir sanat oluĢumudur. 1920 

ve 1930 yılları arasında etkisinin yoğun bir Ģekilde sürdürmüĢtür. Bu yüzyıl boyunca 
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etkisinin tamamen asla kaybetmemiĢ ve hala günümüzde dahil eserler üzerinde 

soyutlama mantığı görülmektedir.  

“NewYork Modern Sanat Müzesi ilk yöneticisi Alfred H.Barr Jr, 1936‟da hazırladığı 

katalogda kübizm ve soyut sanat üzerine Ģöyle yazar: 

„Bazen sanat tarihinde bir dönem, sanatçıların belirli bir probleme karĢı saplantıları 

olarak tarif edebilir. Örneğin 15. yüzyıl sanatçısı doğayı taklit etme tutkusundadır. 20. 

yüzyıl baĢlarında tam tersine bir yöneliĢ var….. Bugün soyut sanatın kendini 

savunmaya gereksinimi yok. Soyut sanat günümüzde, resim yapmanın ve ya yontmanın 

veya biçimlendirmenin yollarından biridir. Buna karĢın biraz eğitim olmadan ve 

önyargılardan fedakarlık yapmadan insanların beğeneceği bir sanat değildir.”
44

 Alfred 

H. Barr‟ın açıklamasına bakıldığında dönem içerisinde ne denli tepkiler aldığını 

anlamaktayız. Ancak bu olumsuz tepkileri bu sanat hakkında düĢünmeden veya 

araĢtırma yapmadan konuĢanların vermiĢ olduğu tepkilerdir. Günümüzde de ülkemizin 

sanatçılarının yapıtları toplumumuz tarafından anlaĢılamamaktadır. Bunun sebebi 

sanatın geliĢim süreci ile ülkemizdeki insanların eğitimleri birbirlerine paralel 

ilerlememesinden kaynaklanmaktadır. Eğitim düzeyi zayıf bir toplumun sanatı anlama 

çabası yetersiz kalmaktadır. OluĢturulan eserlerin kiĢiler tarafından yanlıĢ anlaĢılmasına 

ya da eserin eser olduğunun anlaĢılmamasına sebebiyet verir. Bu yüzden bu sanat türüne 

ön yargılı yaklaĢmadan incelemek gerekmektedir. 

1.1.2.7. Kübizm 

Kübizm, 1906 ve 1920 yılları arasında yoğun olarak görülmüĢtür. Picasso‟nun yapmıĢ 

olduğu „Avignonlu Kadınlar‟ adlı tablosu, bu akımı en iyi yansıtan ve kübizm ismini 

almasına neden olan eserdir. Bu akımın köklerinin Cezanne‟ın resimlerinde kullandığı 

geometrik alt yapıya uzandığı düĢünülmüĢtür. Üretilen yapıtlar yaĢanan savaĢların 

ruhuna uygun olarak biçimlendirilmiĢtir. Eserlerde nesnenin parçalara bölünmesi ve 

yeniden kurgulanarak yorumlanması görülmüĢtür. “Bu akımlar arasında natüralist sanat 

geleneğini kırarak yeni bir biçim-dili yaratan sanat akımı Kübizm oluyor. Rönesans‟tan 

bu yana sanat, doğanın duyularla algılanan dıĢ görünümünü yansıtmıĢtı. Duyulara 

„güven‟ olamayacağı için, Kübistler natüralist sanatı bir „aldatmaca olarak görüyorlar. 
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Onlar nesnelerin dıĢ görünümünü değil, özünü, değiĢmeyen yapısını vermek 

istiyorlardı. Nesnelerin değiĢmeyen yanı duyularla algılanamazdı, ancak akılla 

kavranabilirdi.”
45

 OluĢturulan yapıtları aklın ürünü olarak görmüĢlerdir. AlıĢılmıĢ 

biçimsel düzen bozulmuĢ, yerine yeni bir düzen anlayıĢı getirmiĢlerdir. Fransız 

eleĢtirmen Louis Vauxcelles, bir makalesinde bu üslubun adına kübizm adını vermiĢtir. 

Picasso ve Braque‟ın yapıtlarını „kübik acayiplikler‟ olarak yorumlamıĢtır. 

Bu dönenim akımını Analitik Kübizm ve Sentetik Kübizm olarak iki aĢamada irdelenir. 

“Analitik kübizm döneminde heykelde doğa model alınır ve parçalanarak yeniden 

kurulur. Sentetik kübizm döneminde doğayı model almayan biçimler bir araya 

getirilir.”
46

 Analitik kübizmde heykeltıraĢlar oluĢturdukları eserlerde figürü kaldırmayı 

değil, yeniden kurgulayarak oluĢturmayı amaçlamıĢlardır. Sentetik kübizmin çıkıĢ 

noktası ise doğal elemanlar yerine soyut geometrik elemanlar kullanımıdır. Bu 

geometrik elemanların birleĢtirilmelerine „Asemblaj‟ da denilmektedir. 

1.1.2.8. Fütürizm 

ġair Filippo Tommaso Marinetti‟nin (1876 – 1944), 1909 yılında Le Figaro gazetesinde 

yayınlamıĢ olduğu bir manifesto ile Fütürizm‟i duyurmuĢtur. Agresif bir tutum 

sergileyen bu akım, Ġtalya‟nın geçmiĢiyle olan bağını koparıp, geleceğe yönelik 

yatırımlar yapmasına ister. GeçmiĢin ideallerine baĢkaldıran bu akım gelecekçiliği 

savunur. Marinetti manifesto‟da, “ yeni sanayi çağını, hızın güzelliğini, tehlike 

tutkusunu, fabrikaların dizginlenemez hızını, tersaneleri, lokomotifleri ve uçakları 

övmüĢtür.”
47

  

“XX. yüzyıl baĢında, fütürist hız coĢkusunun zamanı gelmiĢ ve Marinetti eskimiĢ 

Ģiirselliği nedeniyle ay ıĢığının öldürülmesi gerektiğini söyledikten sonra, iĢi bir yarıĢ 

otomobilinin Samotrake Nikesi‟inden daha güzel olduğunu iddia etmeye kadar 

vardırmıĢtı. ĠĢte bu sanayi estetiğinin kesin zafer günüydü;”
48

  Eco‟ya göre bu zaferin 

ilanı, makinelerin iĢlevini göstermeleri de bir o kadar güzel görüntü sağlamaktaydı. Bu 
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yüzyıl da makinesel estetiğin nedenli öne geçtiğini Marinetti‟nin söylemiĢ olduğu 

sözlerden anlaĢılmaktadır. 

Bu manifesto‟nun 10. maddesi dikkat çekicidir ve sanatçıların bakıĢ açılarını 

değiĢtirmeyi baĢaracaktır. Marinetti “Müzeleri, kütüphaneleri, bütün akademileri 

yıkacağız, ahlakçılıkla, feminizmle, fırsatçı ve yararcı korkaklıklarla mücadele 

edeceğiz.”
49

 diye belirtmiĢ ve maddeleri sıraladıktan sonra sözlerine Ģu Ģekilde devam 

etmiĢtir: “ bugün, Fütürizmi baĢlatıyoruz, çünkü bu ülkeyi kangren kokulu 

profesörlerinden, arkeologlarından, ciceroni ve antikacılarından kurtarmak istiyoruz. 

Ġtalya çok uzun zamandır ikinci el elbise satıcılığı yapıyor. Onu üzerini mezarlık gibi 

kaplayan sayısız müzeden kurtarmak istiyoruz.”
50

  Diye, Marinetti açıklama yapmıĢtır. 

Yüksek nidalarla “ ġu müzelere bakın: mezarlıklardan ne farkları var!.. diye bağıran, 

bağırdıkça esip gürleyen, etrafına saçtığı tükürükler ve öfke arasında müzeleri 

yıkmaktan, kütüphaneleri yakmaktan söz eden heyecan dolu genç bir Ģair”
51

 

Marinetti‟nin bu sert ve ateĢli çıkıĢı birçok kiĢiyi körüklemiĢtir. Bu akımın en önemli 

heykeltıraĢlarından olan Umberto Boccioni, yayınlanan bu bildiriye karĢılıksız 

kalamamıĢ ve kendisi de bir bildiri yayınlamıĢtır.” Ġlk kez Milano‟da, 11 nisan 1910‟da 

Poseia‟nın bir broĢürü olarak yayınlanmıĢ ve Carlo Carra, Luigi Russolo, Giacomo balla 

ve Gina Severini tarafından imzalanmıĢtır.”
52

 Bu bildirinin adı, „Fütürist Resim: Teknik 

Manifesto‟ dur. Manifesto‟da Ģöyle değinilmiĢtir: 

 “ Beyan ediyoruz; Bütün taklit ve biçimler hor görülmeli, özgün olanlar takdir 

edilmelidir. Uyum ve iyi zevk gibi kavramların tiranlığına son vermeli, Sanat 

eleĢtirmenleri zararlı ve gereksizdir.”
53

 Açıklamasını yapar ve Ģöyle devam eder: 

“Bu son noktayı açıklamak istiyoruz. Bizim gözümüzde hiçbir Ģey ahlakdıĢı değil; biz 

nünün tekdüzeliğiyle mücadele ediyoruz. Bize konunun hiçbir Ģey olmadığı ve her Ģeyin 

onu ele alma tarzında yattığı söyleniyor. Buna kabul; bunu bizde kabul ediyoruz. Ama 
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bu doğru, elli yıl önce suçsuz ve mutlak olan bu doğru, nü konusunda artık doğru değil, 

çünkü sevgililerin bedenlerini sergileme arzusu saplantı yapmıĢ sanatçılar, Salonları 

ahlakdıĢı et sergileri haline getirdi!”
54

  dedikten sonra baĢlattıkları büyük mücadelenin 

ne denli tutku dolu olduğunu anlaĢılmaktadır. Fütürizm akımındaki gelecekçilik ve 

makinesel estetik görme biçimi, klasik figürlerden oluĢan heykellerden öte bir 

dinamizm içinde tek bir anı modle ederek belgelemek değil, dinamik algının figürün her 

yerine yansımasıdır.  

“Ġlk Gelecekçi heykeltıraĢ Umberto Boccioni‟de çalıĢmalarında bu yaklaĢımı yansıtır. 

„ġiĢenin boĢluktaki geliĢimi‟ isimli çalıĢmasında yarattığı ĢiĢe artık durağan değildir, 

oluĢumu değiĢimi barındırır.”
55

 

GeçmiĢinin arkasına sığınmak istemeyen bir grup Ġtalyan genç, içinde bulundukları 

durumu eleĢtirir ve sert bir Ģekilde tepki vermiĢlerdir. Bu tepkinin sonucu sanat 

eserlerine farklı bir görme yetisi kazandırmıĢ ve biçimsel olarak yapıtlara yansımıĢtır. 

YavaĢlatılmıĢ film karelerini andıran ya da üst üste bindirilmiĢ gibi görünen görsellerin, 

kolaj tekniği kullanılarak ard arda yerleĢtirilmiĢcesine hızı gösterme çabaları, bize 

günümüzün video art‟larındaki etkiyi vermek istemelerini anımsatmaktadır. Hızı ve 

makineleĢmeyi, geçmiĢle bağını koparmayı savunan bir topluluk için Kinetik heykelde 

vazgeçilmez üretimleri arasında yer alabileceğini düĢündürmektedir. 

1.1.2.9. Konstrüktivizm 

Konstrüktivimz,1917 Ekim devrimi ile 1920 sonlarında sosyalist gerçekliğin etkili 

olduğu dönemde Sovyetler Birliği‟nde ortaya çıkmıĢ ve daha sonra diğer ülkelere 

yayılmıĢtır. Rus sanatçılar sanatın toplum yayarına yapılmasını ve yeni toplum oluĢum 

sürecinde destek olmasını istemiĢtir. Bu akım iki olasılıktan meydana gelmiĢtir. Ġlki 

mimarlığı n yeni Sovyet toplumunu yansıtacağını ve toplumun oluĢumuna katkıda 

bunabilmesidir. Ġkincisi de fizik ve biyoloji gibi alanların bu yapısalcı düĢünce 

biçiminin temelini oluĢturabileceğidir. 
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“Yapısalcılıkta cam, metal, plastik gibi sanayi malzemeleri kullanılır ve temsili olmayan 

geometrik biçimler çalıĢılır. Dönemin Malewich, Tatlin, Rodchenko gibi sanatçıları 

gazete ve sigara gibi nesnelerin sergilenip satılabileceği ayaklıklar, propaganda amaçlı 

posterler ve benzeri iĢlevleri olan çalıĢmalar yapmıĢlardır.”
56

 Sanatçıların ortak çabası 

Sovyet toplumunun bir an evvel kalkınması ve daha geliĢmiĢ bir toplum olarak dünyada 

yer almasıydı. Üretilen eserler, tasarımlar adeta halkın Ģekillenmesi içindir. 

Konstrüktivizm daha sonra 1920 ve 1930 yılları arasında Avrupa‟da da yayılmaya 

baĢlar. Avrupa‟da oluĢan yapısalcılık Rusya‟daki gibi iĢlevsel değildi. Tam aksine 

evrensel ve nesnel estetik değerler göz önünde bulundurulup, bilinçli olarak tasarı ve 

düzenlemeler yapılmıĢtır. 

“Heykel sanatında tam anlamını bulan yapısalcılığın yapımcı ilkeleri doğrultusunda 

metal, cam, plastik gibi malzemelerden oluĢan heykeller estetik açıdan mimari 

konstrüksiyonlara yaklaĢır.”
57

 Üretilen eserler mimari özellikler taĢımaktadır. Yapısalcı 

bakıĢ açısıyla oluĢturulmuĢ heykeldeki insan figürleri içlerinde mimari etkileri 

barındırmaktadır. Naum Gabo ve Antoine Pevsner kardeĢler yapısalcı bu akımın 

Avrupa‟da yayılmasını sağlamıĢ ve heykel alanında katkıda bulunmuĢlardır. Bu iki 

kardeĢin oluĢturduğu manifesto da avangard sanat için yapımcı ilkeleri vurgulamıĢlar ve 

hem de sanatın yararlı olmasını reddetmiĢlerdir. 1920 yılında bir poster olarak 

yayınladıkları manifestolarında yer alan beĢ temel ilkeden dördüncüsü heykel sanatı 

üzerine yazılmıĢ ve Ģöyle demiĢlerdir: 

“Heykelde heykelsi bir öğenin kütlesini kabul etmiyoruz. Her mühendis, somut bir 

cismin statik gücünün ve maddi gücünün kütlenin niceliğine bağlı olmadığını bilir… 

örneğin bir ray, bir kiriĢ gibi. Ama siz bütün eğilimlerin ve meyillerin heykeltıraĢları, 

hacmi kütleden kurtaramayacağını sanarak bin yıllık önyargıları tekrar etmektesiniz. 

Burada (bu sergide) biz dört düzlem alarak, onlarla dört ton kütleymiĢ gibi bir hacim 

inĢa ediyoruz. Böylece biz heykelde çizgiyi bir yön olarak görüyor ve derinliği yegane 

mekansal biçim olarak ele alıyoruz.”
58
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Bu dönemin içinde yer alan heykellerde mimari atıflar ve öğeleri görmekteyiz. Figürleri 

bütününe bakıldığında hacimli, yapının kendi içinde parçalanarak planlara ayrılmıĢtır. 

Adeta bir inĢaatın yapım aĢamasındaki konstrüksiyonunu göstermek istercesine oluĢmuĢ 

yapısal heykeller görülmektedir. 

1.1.2.10. Dadaizm 

“1916 yılında Ġsviçre‟de, Alman Ģair ve düĢünür Hugo Ball‟in (1886-1927) Zürih‟in bir 

arka mahallesinde açtığı Cabaret Volteire, gece kulübüyle sanat lokali arası bir mekan 

olarak, Dada‟nın baĢladığı yerdir.”
59

 BaĢlangıç olarak ilginç bir mekan seçen bu grup, 

kısa zamanda Avrupa‟nın birçok kentinde yankı bulmuĢtur. 

“Dada fikirleri ve faaliyetleri 1. Dünya SavaĢı sırasında ve sonrasında New York, Zürih, 

Paris, Berlin, Hannover, Köln ve Barselona‟da genç sanatçıların savaĢa duydukları 

öfkeyi ifade etmek için bir arada toplanmaları sonucu geliĢtirilmiĢti.”
60

 Sanatçılar, 

savaĢın yarattığı umutsuzluk ve karamsarlık yüzünden birçok Ģeyin manasızlığını, 

hiçliğini, ve vazgeçilmiĢ olmasını oluĢturdukları akım ile ifade etmek istemiĢlerdir. Bu 

sanatçılar, sanatsal yeteneğe olan geleneksel bakıĢ açısına sert bir Ģekilde 

eleĢtirmiĢlerdir. “Bilerek öfkeli taktiklere baĢvuran bu sanatçılar düzenledikleri 

gösteriler, Ģiir okumaları, gürültü konserleri, sergiler ve manifestolarında yerleĢik sanat, 

felsefe ve edebiyat geleneklerine Ģiddetle saldırmaktaydılar.”
61

 Gösterileri esnasında 

izleyicileri olabildiğince rahatsız etmiĢler ve tepki toplamıĢlardır. 

Dada terimi 1916 yılında bulunmuĢtur. Ancak bu terimin oluĢturulmasında çeliĢkili 

açıklamalar yapılmıĢtır. “ġair Richard Huelsenbeck (1892-1974) bu sözcüğü ressam ve 

müzisyen Hugo Ball‟la (1886-1927) bir Almanca-Fransızca sözlükten tesadüfen 

buldukları konusunda muhtemelen doğruyu söylüyordu. Jean (Hans) Arp (1887-1966) 

ise biraz daha eğlenceli fikir yürütmekteydi: 
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Bu vesile ile ilan ediyorum ki, „Dada‟ sözcüğünü 6 ġubat 1616‟da, akĢamüstü saat 6‟da 

Tristan Tzara bulmuĢtur; Tzara bizi yerinde bir coĢkuya sevk eden bu sözcüğü ilk defa 

telaffuz ettiğinde ben on iki çocuğumla birlikte oradaydım. Bu olay Zürih‟teki Café de 

la Terrasse‟de olmuĢtu ve ben sol burun deliğime bir çörek sıkıĢtırmıĢtım.”
62

 Diyerek 

ilginç bir açıklamada bulunmuĢtur. Bu açıklama sonrasındaki hareket 1960‟lardan sonra 

oluĢan Performans sanatını etkilemiĢ olabilir. 

1918 tarihinde Tristan Tzara „Dada Manifestosunu‟ yazmıĢtır. Tzara manifestoda Dada 

için Ģunları demektedir: “ Bir protestodur; yıkıcı bir eylemdir. Mantığın yerle bir 

edilmesidir; iĢte Dada budur. Belleğin, arkeolojinin, geleceğin yıkımıdır. Dada, 

özgürlüktür. ÇarpıĢan renklerin, zıtların birliğinin, grotesk Ģeylerin, tutarsızlıkların 

ifadesi; kısacası yaĢamın kendisidir…”
63

 Bu açıklamasıyla Dada‟yı hayatla 

özdeĢleĢtirmiĢtir. 

Dadaizm akımı kendinden sonra gelen, Postmodernist süreçte oluĢan kavramsal ve pop 

sanat gibi akımların öncüsü sayılmıĢtır. Dada, hazır nesne ve geleneksel malzeme 

arasındaki sınırları yıkar. Sanat eserinin ne olup olmadığını sorgulamaya baĢlamıĢtır. En 

büyük atılımı Marcel Duchamp sergi alanına yerleĢtirdiği, hazır nesne olan Pisuar 

koymak istemesiyle baĢlamıĢtır. “Duchamp‟ın cesur giriĢimi sanat tarihindeki önemli 

dönüm noktalarından biridir, sanata bakıĢa getirdiği farklılık ile sanat tarihinde ismi en 

çok geçen sanatçılardan biri olur. Onu izleyen sanatçılar zaman içinde her türlü 

malzemeyi sanata katma özgürlüğünü yaĢadıkları gibi, düĢüncenin kendisini sanat eseri 

olarak kabul etmeye baĢlarlar.”
64

 

Yirminci Yüzyıl sanatçılarının hazır malzeme kullanma eğilimi yapısal olarak içsellik 

ve Ģiirsellikten uzak tutulamaz. “ Nesne kendi baĢına vardır; sanatçı burada deniz 

kenarında gezinirken deniz suyunun parlatıp cilaladığı bir kabuk ya da çakıl taĢı bulan 

ve sanki kendine özgü, ĢaĢırtıcı bir Güzelliği varmıĢ gibi hareket eder. Sanatçılar iĢte 

ĢiĢe raflarını, bisiklet tekerliklerini, bizmut kristalini, baĢlangıçta eğitim amacıyla 

kullanılmıĢ geometrik bir katıyı, sıcaktan biçimini yitirmiĢ camları, mankenleri ve hatta 
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pisuvarı yontu olarak „seçerken‟ bu anlayıĢa uymuĢtur.”
65

 Hazır nesnelerinde sanatçı 

gözüyle insanlara estetik olduğu vurgulanmak istenmiĢtir. 

Duchamp‟ın baĢlatmıĢ olduğu hazır malzeme kullanımı, kendinden sonra gelen birçok 

sanatçıyı etkilemiĢtir. Raoul Hausmann hazır malzemeden büst oluĢturmuĢtur. 

Sanatçılar hazır malzeme kullanımını beden üzerinde görmek isteyerek farklı bir 

oluĢum sürecini daha baĢlatmıĢ olmuĢlardır. Günümüzde kimileri sadece nesne sergilese 

de, kimi sanatçılarda yine insan figürü üzerine çalıĢmıĢtır. Fakat hazır malzemeden 

yararlanarak yeni bir beden algısı yaratma giriĢiminde bulunmuĢlardır. Günümüz 

sanatçılarından Anthony Gormley‟de hazır malzemeden oluĢan birim eleman tekrarı ile 

figürlerini oluĢturmuĢtur. Postmodernist süreç sonrası yeni akımlar çıkmıĢ olsa da 

temellerinde Dada‟nın büyük katkısı olmuĢtur. Bu noktadan itibaren figüratif heykelde 

de, taĢ, ahĢap gibi klasik teknikte yontulan heykeller değil, teknik olarak birçok nesne 

ve malzemenin kullanılmasına olanak tanımıĢtır. Klasik yöntemle modelaj tekniğini 

beceremeyen sanatçıların bir kısmı, endüstrinin vermiĢ olduğu kusursuzlukla, 

formlardaki kusurlarını kapatmıĢlardır. Kimileri için yeni bir söylem dili oluĢtursa da 

kimileri için ise kusursuzluk getirmiĢtir. Bu nesne ve malzemelerin kullanımı yeni 

üsluplar, biçimsel farklılıklar getirmiĢ olup tüm sanat dünyasınca benimsenmiĢ ve 

Yirminci Yüzyıl‟a damga vurmuĢtur. 

1.1.2.11. Sürrealizm 

Sürrealizm (Gerçeküstücülük) akımı 1920‟leirn baĢında Paris‟te doğdu ve yüzyılın en 

etkili sanat akımlarından biri olmuĢtur. Fransız Ģair Andre Breton tarafından 1924 

yılında yazılmıĢ manifesto ile Sürrealizm bir akım olarak kabul edilmiĢtir. “ 

Gerçeküstücüler Freud‟un psikoanalitik yaklaĢımında, Jung‟un kolektif bilinçaltından 

ve önceki dönemlerin özellikle kübizm, gelecekçiler, Dada gibi akımlarından 

etkilenirler.”
66

 

Sürrealistler kendileri için birçok tanım yapmıĢlardır. Bunlardan biri Ģöyledir: “ 

Sürrealizm ne ifadenin yeni ve daha kolay bir yolu, ne de Ģiirin metafiziğidir. Zihnin ve 

temsil ettiği her Ģeyin tüm olarak serbest kalmasını sağlayan bir yoldur…. Sürreaalizm 
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bir Ģiir çeĢidi değildir. Kendi üzerine dönen zihnin haykırmasıdır ve prangalarından 

kurtulma çabasıdır.”
67

  

“Richard Leslie‟ye göre sürrealizm bünyesinde karĢıtlık barındırır çünkü hem geçmiĢten 

tamamen koparak yeniyi yaratmak isterler, hem de devrimlerinin kökeninde Ġtalyan 

Rönesans‟ından avangart akımlara kadar yaratıcı geçmiĢ olduğunu öne sürerler.”
68

 Bu 

akımın içinde barındırdığı karĢıtlıklar sonucu güçlü biçimsel bir ifade yöntemi olan 

sürrealizm ortaya çıkmıĢtır. Heykel sanatında figürü kendi yorumlarıyla çalıĢan ve aynı 

zamanda ressam olan iki önemli sanatçı Joan Miro ve Salvador Dali‟dir. Kendi düĢsel 

yorumlarını katan sanatçıların insan figüründeki algısı biçimlerde farklılık göstermiĢtir. 

“ Surrealite (Gerçeküstücülük) ne bir manevi meta, ne bir zihinsel maddedir, ne bir 

ruh‟tur ve ne de bir Tanrı; sadece yönelinmesi gereken bir nokta‟dır.”
69

 Bu akımı belli 

bir düĢünceye yükleme gereği duyulmamıĢtır. Onu tek bir Ģeye atfetmemiĢlerdir. 

Akımın sanatçıları, “ Zihnin ürettiği ifadeleri algılamak amacıyla sürrealistler 

uyuĢturucu madde kullanmak, alkol tüketmek, ruh çağırma seansları düzenlemek, 

hipnoz ve transa geçme çalıĢmaları gibi deneysel giriĢimlerde bulundular.”
70

 bilinç dıĢı 

düĢüncelerini aktarabilmek adına uyuĢturucu madde kullanma yöntemine 

baĢvurmuĢlardır. Sanatçıların kendilerini ifade etmek için kullandıkları aracı yöntemler 

diğer akımlardan farklıdır.  

Gerçeküstücülük politik bir akım olup, sanatın gelenekselliğine ve burjuva değer 

yargılarına karĢı tutum sergilemiĢtir. “ Gerçeküstücülerin bilinçaltına, rüyalara, görünen 

gerçekliğin, aklın ötesine yönelik arayıĢları, ahlaken iflas ettiğini düĢündükleri bir 

kültürel ve toplumsal yapının sınırlarını aĢabilmekle ilgilidir.”
71

 Sürrealizm 

bulundukları dönemin olumsuzladıkları koĢullarına uyguladıkları bir tepkidir. 

“Gerçeküstücülere göre sanatçı, küçük burjuva ahlakının bayatlamıĢ değerlerine isyan 

eden bir tür romantik devrimcidir.”
72

 Kendilerini „romantik devrimci‟ diye 
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nitelendirerek, aslında devrim eyleminin estetik olduğunu vurgulamıĢlardır. Yirminci 

Yüzyıl‟da oluĢan tüm akımlar devrim yaratmak istemiĢlerdir. Kendinden bir önceki 

akım her zaman eski ve güncel olarak görülmemiĢti. 

Bu akım ilerlerken VaroluĢçu bir tepki gözlemlenmiĢtir. VaroluĢçuluk hem 

sürrealistlerin devamı hem de onu reddetmedir. “Jean Paul Sartre (1905-1980) 

varoluĢçuların baĢlangıç noktalarının bireyin öznelliği olduğunu söyler. Bu öznellik ise 

burjuva öznelliğinden farklıdır. VaroluĢçular Descartes‟ın görüĢünü (cogito‟sunu) 

benimserler. Sartre mutlak gerçeğin „DüĢünüyorum o halde varım‟ demek olduğunun 

altını çizer. Ġnsan var olduktan sonra kendini kavradığı gibidir; kendini nasıl yaparsa 

öyledir. Ġnsan bir yosun, bir karnabahar, ya da çürümüĢ bir nesne değildir, o öznel 

olarak kendini yaĢatan bir tasarıdır. Ġnsan hem ne olduğundan sorumludur hem de bütün 

insanlardan sorumludur. Ġnsan kendini seçerken bütün insanları da seçer. Olmak 

istediğimiz kimseyi yaratırken, herkesin nasıl olması gerektiğini de tasarlarız.
73

 Kendisi 

ile ilgili gerçeğe ulaĢmak isteyen insanın farklı insanları ister zihinsel, ister fiziksel 

olarak tanıması gerekmektedir. Sürrealizm akımını izleyen Alberto Giacometti zamanla 

varoluĢçuğu benimsemiĢtir. Bu yüzden tezimde VaroluĢçuluğa değindim. 

“Sürrealizm akımı içinde biyomorfik eserlerde gözlemlenir, biyomorfizm terimi ilk kez 

1936, Alfred H. Barr tarafından kullanılır ve genelde doğadan elde edilen organik veya 

düzensiz biçimleri tanımlar.”
74

 Jean Arp ve Henry Moore heykellerinde biyomorfizm 

etkileri görülmektedir. Sanatçılar biyomorfik, yumuĢak kenarlı, biçimler 

oluĢturmuĢlardır. Doğada var olan organik formlardan esinlenerek, sert malzemeler ile 

üç boyutlu hale getirilerek farklı bir doku oluĢturulmuĢtur. 

Ġkinci Dünya savaĢı ile birçok sanatçı Amerika‟ya gitmiĢlerdir. Bu gidiĢ kendinden 

sonra gelecek olan Soyut DıĢavurumculuk akımını etkilemesine neden olmuĢtur. 

SavaĢlarla birlikte sanatçı göçleri ortaya çıkmıĢtır. Artık akımların çoğunluğu 

Amerika‟da oluĢmaya baĢlamıĢtır. 
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1.1.2.12. Soyut DıĢavurumculuk 

Ġkinci Dünya SavaĢı yıllarında sanatın merkezi Paris‟ten New York‟a taĢınmıĢtı. Bu 

çarpıcı değiĢimin yaĢandığı savaĢ döneminde Soyut DıĢavurumculuk ortaya çıkmıĢtır. 

Ağırlıklı olarak ressamlar üzerinden ilerleyen bu dönemde heykeltıraĢlarda eserleriyle 

yer almıĢlardır. “Amerika‟ya göç eden Breton, Ernst, Mason gibi gerçeküstücülerin ve 

arketip niteliğinde sembollerden söz eden psikolog Jung‟un etkisi görülür. Dönemin 

ressamları da „eylem resmi‟ denilen bir üslupta çalıĢır.”
75

 Amerikalı soyut dıĢavurumcu 

sanatçılarından David Roland Smith heykellerinde boĢluğu bir tuval gibi kullanır, 

boĢluklara desen çizer gibi çalıĢmıĢtır. 

Modernizm süreci içerisinde heykellerinde insan figürü iĢleyen baĢlıca akımları 

inceledim. Zamanla üretilen eserlerin dönemleri itibari ile farklılaĢma nedenlerine 

değindim. Sanatçıların yaĢadığı süreçlerde bireysel deneyimlerdeki farklılıklar, insan 

bedeni üzerine yapılan eserlerde değiĢim ve baĢkalaĢım göstermiĢtir. 

1.1.3. 1900 – 1960 Yılları Arasında Modernizm ile Heykel Sanatında Ġnsan 

Figürünü ÇalıĢan Sanatçılar ve Heykellerin DeğiĢimi 

Modernist sürecin baĢlaması ve geliĢmesiyle sanat eserlerinde biçimsel ve düĢünsel 

farklılıklar görülmüĢtür. Her sanatçı kendi üslubunu oluĢturmuĢtur. Bu yüzyıl da 

sanatçılar Klasik sanat anlayıĢının kurallar bütününden kaçınmıĢtır. Genellikle 

araĢtırarak form, renk, doku gibi yapılarda ideal olanın aksine, biçimlerde değiĢiklikler 

yapmıĢlar ve yeni bir bakıĢ açısı elde etmeye baĢlamıĢlardır. Sanatçıların eserlerinde 

gözlemlediğim değiĢimleri yapıtları üzerinde çözümleme yaparak incelemeyi uygun 

buldum. Devrimsel nitelikte baĢkaldırı yapan sanatçıları irdeledim ve daha uzun yer 

verdim. Sanatçıları bulundukları dönem, biyografi ve eserleri üzerinden inceleyerek ele 

aldım. Sanatçıların yaĢamlarındaki farklılıklar eserlerine yansımıĢtır. YaĢam 

koĢullarının sertliğini, eserlerinde kullandıkları form, renk, doku ve malzemelerle 

izleyicilere yansıtmıĢlardır. Ġncelemeye ilk olarak Auguste Rodin‟den baĢladım ve 1960 

yılına kadar gelen sanatçılarla sonlandırdım. 
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1.1.3.1. Auguste Rodin (1840-1917) 

19. yüzyılın sonlarında ortaya çıkan Fransız sanatçı Auguste Rodin, 20. Yüzyıl heykel 

sanatını önemli ölçüde etkilemiĢtir. Güzel Sanatlar Akademisinden üç kez red cevabı 

almıĢ olmasına rağmen yılmamıĢtır. „Kırık Burunlu Adam‟ büstü 1864‟te Salon Sergisi 

jürisi tarafından kabul edilmemiĢtir. Michelangelo‟nun bitmemiĢ gibi görünen 

eserlerinde feyz almıĢ ve bitmemiĢ gibi görünen eserler üretmiĢtir. Kendisini 

Akademinin sıkıcı görüĢlerinden sıyrılarak, Michelangelo‟nun eserleri tarafından 

aydınlanmıĢtır. Bu da Rodin‟i akademinin dıĢına itmiĢtir. 

                                               

Resim 1: Auguste Rodin, Kırık Burunlu Adam, Rodin Müzesi, Paris, 1864, bronz, 

ölçüleri 31.6 x 18.9 x 16 cm. 

Rodin‟den itibaren heykel sanatı eskisi gibi olmayıp farklı haller almıĢtır. Heykeli 

destekleyen ve öne çıkardığı varsayılan kaide unsurunu yok etmiĢtir. “Rodin,1880‟lerde 

resmi sipariĢleri almaya baĢladı. Bu iĢlerin en önemlilerinden biri de, Paris‟te yeni 

yapılan Dekoratif Sanatlar Müzesi‟nin giriĢ kapısıdır. 1347‟de kentlerin çevresindeki 

kuĢatmayı kaldırsın diye, üstlerine çul, boyunlarına ip geçirip kendilerini Ġngiltere Kralı 

III. Edward‟a teslim eden Calais halkı için yapılmıĢ bir anıt olan Calais‟liler önemli bir 

sipariĢti. Calais‟liler de Rodin‟in tek bir kahramanı değil, bir grup insanı çalıĢması, 

kompozisyonu yeni, geleneksel olmayan bir yöntemle yerleĢtirmek zorunda olduğu 

anlamına geliyordu. Rodin‟in bulduğu çözüm, yüksek platformu kaldırmak ve 

rehineleri, içinde bulundukları durumun yarattığı krize farklı bir biçimlerde tepki veren 
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bireyler olarak göstermekteydi.”
76

 Rodin‟in kaldırmıĢ olduğu bu platform anıt heykel 

mantığında bize bir sarsıntı yaratmıĢtır. Çoğul kompozisyon ile oluĢturduğu figürlerle 

izleyici göz göze gelmiĢtir. Daha önce tüm anıt heykeller yerden birkaç metre 

yükseklikte, kamusal alandan halka tepeden bakar bir vaziyette idi. Rodin Kaide‟yi yok 

ederek halkla anıt figürün iliĢkisini güçlendirdi. Heykelin halka kurmuĢ olduğu iktidarı 

yıkmıĢ oldu. 

 

             

Resim 2: Auguste Rodin, Calais‟liler,Westminster Bahçesi, Londra, 1884-1886, bronz. 

“ Kimi iĢlerin bitmemiĢ gibi durması, hareket halinin anlık pozlarının yansıtılması, 

parçanın bütün kadar önemli olması ve parçanın kendi baĢına eser olması yaklaĢımıyla 

geleneksel kalıpları kıran Rodin‟in heykel anlayıĢının farklılaĢmasında önemli payı 

olur. Rodin Ġzlenimcilerin (Empresyonistler) eserleriyle aynı kefeye yerleĢtirilir.”
77

 

Rodin‟in uygulamıĢ olduğu beden parçalarının kendi baĢına eser olma durumu 

21.Yüzyılda da eserlerde tercih edilen bir uygulamadır. Beden uzuvlarını ya da 
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nesneleri yerleĢtirme tekniği ile düzenlenerek mekan içine konulmaktadır. Rodin‟in 

heykellerindeki bitmemiĢlik hissi ve anlık duruĢları model alarak sergilemesi, 

izlenimcilerle benzerlik sağlar. Rodin‟in „Çömelen Kadın‟ heykelinde kusursuz 

çalıĢılmıĢ bir beden anatomisi görülmemektedir. Yoğun bir kütle etkisi ve Ġzlenimci 

biçimsel etkiler görülmektedir. 

           

Resim 3: Auguste Rodin, Çömelen Kadın, Hirshorn Müzesi, Washington, 1882, bronz. 
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Alman lirik Ģiirinin en önemli temsilcilerinden Rainer Maria Rilke, Rodin için Ģu sözleri 

söylemiĢtir: “ Onun dili bedendi… Bu beden de Antikçağ‟ınkinden daha çirkin 

olamazdı, hatta ondan bile güzel olmalıydı. Ġki bin yıllık hatta daha fazla YaĢam o 

bedeni elleri arasında saklamıĢ, onu iĢlemiĢ, çekiĢle dövmüĢ ve dikkatle incelemiĢti. 

Resim o bedenin düĢünü kuruyordu, onu ıĢıkla süslüyor, alacakaranlıklarla dolduruyor, 

tüm sevecenliği ve tüm hayranlığıyla kuĢatıyor, bir taçyaprağı elliyormuĢcasına ona 

dokunuyor, kendini dalgalara bırakırcasına teslim oluyordu – ama onun alanı plastik 

sanat o bedeni henüz bilmiyordu. 

Dolayısıyla, Rilke, Rodin‟in Antikçağ‟dan beri gelen ilk gerçek yontucu olduğunu ve 

onun yarattığı bedenin daha farklı, daha çağdaĢ, hem yaĢam hem de sanat tarafından 

uzun uzadıya iĢlenmiĢ bir beden olduğu düĢünür.”
78

 Ġnsan figürü Rodin‟in baĢlıca 

konusu olmuĢtur. Modellerinde önceden belirlenmiĢ bir duruĢu çalıĢmaktansa, onun 

daha özgür hareket etmesini sağlar ve bedenlerde daha önce görülmemiĢ halleri 

yakalamaya çalıĢmıĢtır. Figüre bakıĢ açısı gözleme dayalıdır. 

“Rodin, aynen Ġzlenimciler gibi, dıĢ törpülemeyi hiç sevmiyor, seyircinin hayal gücüne 

birazcık olsun pay bırakmayı yeğliyordu. Kimi zaman, figürün yavaĢ yavaĢ yüze çıkıp 

biçim aldığı izlenimini vermek için, yonttuğu taĢ parçasını öylece bırakıyordu.”
79

 

Öylece bıraktığı taĢ parçaları izleyicinin adeta gözleri ile tamamlamasını istiyordu. 

Sanatçı heykellerinde renk öğesini kullanmıyordu. Renklerin heykele bakıĢ açısını 

zayıflattığını düĢünmüĢtür. Bu konu hakkındaki düĢüncelerini Henri Dujardın – 

Beaumetz‟le olan diyalogları esnasında anlaĢılmaktadır. 

“AUGUSTE RODĠN: Renk! Renk vermeye çalıĢmak! Bir heykel sanatçınsın asla 

kullanmaması gereken bir ifade! Heykelde leke yoktur; yalnızca doğru biçimler vardır; 

ıĢık dağılımını ise, doğanın kendisi verir. 

HENRI DUJARDIN – BEAUMETZ: Yani, esas olan ıĢığın değiĢimleridir. 
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A.R. : … Ve modlajların hakikate uygun olması, etkinin doğru olması. Günümüzde 

heykelciler ressamlar gibi görmek ve çalıĢmak istiyorlar; yanılıyorlar. Hakikate bu yolla 

ulaĢamazlar; gözleri, her Ģeyi alçak kabartma olarak görüyor. 

Hacmi olan her Ģey gibi heykel de ıĢıkta değiĢikliğe uğrar; çevre koĢulları yüzünden 

sürekli değiĢmek zorunda kalır. Dolayısıyla, yapıtın gerçekliğe çok yakın bir noktada 

durması önemlidir. Çünkü renklenme o zaman baĢlar ve gerçek modlajlara, dolayısıyla 

doğru profillerle o zaman yayılır ve onları değiĢtirir.”
80

 Çevresel faktörlerin etkisiyle 

heykelin aldığı ıĢıkla birlikte, eseri renklendirdiğini düĢünmüĢtür. Ġzlenimcilerdeki gün 

içerisindeki ıĢık olaylarını takipleri esnasında gördükleri renk geçiĢlerini, doğanın 

yardımıyla heykellerin boyandığını düĢünmektedir. 

Rodin‟in „Cehennem Kapısı‟ için hazırladığı heykel “bir lento üzerine oturtularak 

altındaki rölyefte iĢlenen azap çeken figürlerin kaderi üzerine düĢünürken betimlenmesi 

planlanmıĢtı ancak müze inĢa edilmedi. 1888‟de bağımsız bir eser olarak sergilenen 

heykele, Dante‟yi temsil edecek Ģekilde ġair, DüĢünür adı verildi; oysa Auguste Rodin, 

Dante‟nin kostümü gibi ayrıntıları göz ardı edip, zaman üstü ve evrensel bir imge ortaya 

koyan, çıplak bir figür yapmayı tercih etmiĢti. DüĢünen Adam heykelinin her bir öğesi, 

konsantre olmuĢ halde düĢünme eylemini tasvir etmektedir. Rodin‟in dediği gibi 

„Heykel yalnızca beyniyle, çatık kaĢlarıyla, açık burun delikleriyle ve bitiĢik 

dudaklarıyla değil; kollarının, sırtının ve bacaklarının her bir kası ve çenesine dayadığı 

bileği ve hareketli ayak parmaklarıyla da düĢünüyor.‟ Bu baĢyapıt, Rodin‟in çıplak 

insan vücuduna kattığı olağanüstü ifade gücünü de ortaya koyar.”
81

 Figürün, eli 

çenesine dayalı vaziyette düĢünceli yapısı, öne eğilmiĢ baĢı, boynunu altına doğru 

uzanıp kıvrılmıĢ parmakları ve genel oturma pozisyonundaki dairesel eğilim, figürün içe 

dönük bir yapısı olduğunu göstermektedir. Yüzündeki çatık ve abartılı kaĢ yapısı ile sert 

ve donuk görünmektedir. Figürün kas yapısı ve damarlar vurgulu Ģekilde ifade 

edilmiĢtir. Figürdeki düĢünsel gerilim, fiziksel yapısına da yansımıĢ olup ayak 

parmaklarında olduğu gibi etkiyi kıvrımlarla daha da ön plana çıkarmıĢtır. Yapıt 

izleyiciyi etrafında dönerek izlenilebilir nitelikte olup, sırtındaki kas yapısına düĢen 
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ıĢığın oluĢturduğu gölge ıĢık oyunlarıyla, güçlü bir zıtlık yaratmıĢ ve heykelin ifadesel 

durgunluğuna rağmen dinamizm katmıĢtır. 

DüĢünen Adam heykelinin farklı ölçülerde birçok kopyası bulunmaktadır. Bu heykel 

dünyanın farklı yerlerine çoğaltılarak değiĢik ölçülerde üretilip gönderilmiĢtir. 

 

Resim 4: Auguste Rodin, DüĢünen Adam, Burrel Koleksiyonu, Glasgow, BirleĢik 

Krallık, 1880-1881, bronz, ölçüleri 68.5 cm yüksekliğinde. 
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“1850‟de ölen Balzac‟ın bir anıtını dikmeye yönelik çok sayıda proje sonuçsuz kalmıĢtı. 

1891‟de Edebiyatçılar Derneği, baĢkanı Emile Zola‟nın yönlendirmesiyle sipariĢi 

Rodin‟e verdi.”
82

 Sanatçı Balzac üzerine araĢtırmalar yaparak çalıĢmaya baĢlamıĢtır. 

ÇalıĢmaları yapıtı nasıl oluĢturması gerektiğine dair sorgulamalarla geçer. “Bedeni bu 

iĢe hiç de uygun olmayan Balzac‟ı yiğitlere özgü bir çıplaklıkla mı göstermelidir? Onu 

genel olarak değersiz ve bayağı olarak değerlendiren çağdaĢ giysileri içinde mi 

betimlemeli,  yoksa klasik örtülere mi sarıp sarmalamalıdır? Rodin bunu üstünde uzun 

zaman çalıĢır, aslında daguerréotype‟ler bulunmasına karĢın yüz için bile farklı canlı 

modeller kullanır. Bütün parçalar (baĢ, büst vb) üstüne gerçekleĢtirdiği sayısız çalıĢma 

arsından en dikkat çekicilerinden biri, bağımsız bir yapıt gibi görünen, kollarını 

kavuĢturmuĢ meydan okurcasına dikilmiĢ ve duruĢuyla bir güreĢçiye benzetilen çıplak 

Balzac‟tır.”
83

 OluĢturduğu maketlerden birisi beğenilmiĢtir. Fakat Rodin daha fazla süre 

istemiĢ ve farklı maketler de sunmuĢtur. Bunu üzerine araĢtırmalarına devam eden 

Rodin, Balzac heykelinin farklı versiyonlarını üretmiĢtir. Dernek üretilen iĢlerden 

memnun kalmayıp, Rodin‟in heykeli alay konusu olmuĢtur. “AraĢtırmalarını sürdürdü 

ve sonunda alçı Balzac‟ını 1898 yılında, Ulusal Güzel Sanatlar Derneği Sergisi‟nde 

sergiledi.”
84

 Eser büyük bir skandal yaratmıĢtır.  

Rodin eserini oluĢtururken, “ Kesin bir sonuca varmak üzere, Rodin‟in beden 

çalıĢmasının omuzlarına alçıya batırılmıĢ bir sabahlık giydirdiği bilinmektedir: Yontu 

artık bulunmuĢtur. Rodin‟in dehası tam da tamamlanmamıĢlıktan vazgeçiĢinde, bu 

deneyimin sonucunu hiç kuĢkusuz dikkate değer bir ayar çalıĢmasıyla anıt boyutuna 

taĢımasında, ama aynı zamanda taslaktaki esin gücünü bütünüyle korumasında yatar, 

çünkü yapıtta hiçbir Ģey kesin değildir. Yaratığı etki hem fiziksel hem de çok güçlü 

tinsel bir varlık etkisidir; sanki inanılmaz bir enerji yayar çevresine. Esini böylesine 

etkileyici biçimde dıĢavuran ve gerçek anlamda alıĢılmadık bir güzellik kazandırılan bu 

beden, anıtsal yüceltilmeden ziyade karikatüre elveriĢli, tıknaz, biraz çarpık çurpuk 
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adamın bedensel verilerinden kesin olarak ayrılır.”
85

 Rodin‟in uygulamıĢ olduğu bu 

yenilik 20. Yüzyıl heykel sanatının öncülerinden biri olduğunu gösterir. Ġlk zamanlar 

tepki gören yapıt yüzyıl içerisinde herkes tarafından kabul edilmiĢtir. Getirdiği 

yenilikler ve öngörülü tavrı sayesinde, heykel sanatında insan bedeni ve klasik 

kompozisyon anlayıĢına yeni bir bakıĢ açısı getirmiĢtir. Modern heykel dönemini 

baĢlatmıĢtır. 

 

Resim 5: Auguste Rodin, Çıplak Balzac, Rodin Müzesi, Paris, 1892-1893, bronz. 
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Resim 6: Auguste Rodin, Balzac Anıtı, Raspail Bulvarı, Paris1898, bronz, ölçüleri 

270cm x 120.5cm x 128cm. 

1.1.3.2. Camille Claudel (1864-1943) 

Fransız kadın heykeltıraĢ Camille Claudel, baĢarılı heykeller oluĢturmasına rağmen 

daha çok ünlü heykelci Rodin ile olan aĢkı ile anılır. 13 yaĢındayken heykel eğitimi 

almaya karar verip, Alfred Boucher‟le eğitimine baĢlamıĢtır. Daha sonra ailesiyle 

birlikte 1881 yılında Paris‟e taĢınmıĢlardır. “Boucher‟in tanıĢtırdığı Rodin‟in atölyesine 

girerek kısa bir süre içinde Rodin‟in en büyük esin kaynağı ve modeli olmuĢtur. Claudel 

bu atölyede hem kendi çalıĢmalarını sürdürmüĢ, hem Rodin‟e modellik etmiĢ hem de 

sanatçının bazı heykellerine katkıda bulunmuĢtur.1888‟de gerçekleĢtirdiği ve birbirine 

sarılmıĢ iki çıplak bedeni betimlediği Sakountala adlı heykeli aynı yıl Champs-Elyséés 

Sergisi‟nde mansiyon almıĢtır.”
86

 Rodin‟le yaĢadığı sansasyonel iliĢkiyi bitirmesinin 

ardından, kendi atölyesinde çalıĢmalarını sürdürmüĢtür. Birçok sergide yer almıĢ ve 
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Güzel Sanatlar Akademisi üyeliğine kabul edilmiĢtir. YaĢadığı döneme göre olağanüstü 

güçlü ve baĢarılı yapıtlar üretmiĢtir. Hatta bir kadının üretemeyeceği konusunda 

kimilerinde kopya iddiası atılmıĢtır. YaĢamını son 30 yılını akıl hastanesinde 

geçirmiĢtir.  

“Sakountala bir hind efsanesidir. Prens Douchanta‟nın hikayesinde prens sevdiği 

Sakountala‟ya bir yüzük armağan eder. Evlilik hediyesi olarak... Ne var ki bir gün 

lanetlenir. Yüzüğü görmediği sürece sevgilisini sevdiğini bilmeyecektir. Prens yüzüğü 

abdest aldığı göle düĢürür. Böylelikle aĢkını da kaybeder. Yüzüğü olmadığı için Prens 

tarafından hatırlanmayan Sakountala aĢkından kendini çöllere atar. Yıllar sonra yüzük 

bir balıkçı ağına takıldığında aĢıklar, kavuĢur ve kucaklaĢırlar. 

Camille, bu mutlu sonla biten hikayeyi yontmak için geceli gündüzlü çalıĢır. Günde 12 

saat yontmaktadır. Hayatında yapacağı en büyük heykeldir bu... KavuĢan el ele çifti 

yontmak için aralıksız ve çok disiplinli bir Ģekilde titizlikle çalıĢır.”
87

  Ġkili figürden 

oluĢan bu heykelde, anlatımda güçlü bir beden dili görülmektedir. Biçimsel dilinin 

güçlülüğünün yanında, konusu itibariyle de iyi bir biçimde ifade edilmiĢtir. Sanatçının 

20 yüzyılda benliğini bulması ve asıl yapmak istediklerine üretmek istemeleri ile yaĢam 

biçimiyle ilintili eserler üretmiĢlerdir. Camille Claudel‟in kendi hayatına dair bir 

sahneyi olumlar gibi çalıĢmasında görebiliriz. 
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Resim 7: Camille Claudel, Sakaountala, 1905, mermer. 
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1.1.3.3. Medardo Rosso (1858-1928) 

Ġtalyan heykeltıraĢ Medardo Rosso Ġzlenimciliği heykel sanatında en iyi yansıtan 

sanatçıdır. Ġlk baĢlarda alçı ve balmumu ile çalıĢan sanatçının yapıtları sonraki yıllarda 

bronz olarak dökülür. BitmemiĢlik hissi ve anı yakalama ve izlenimlerini aktararak 

çalıĢmıĢtır. Rosso‟nun gizemli bir kiĢilik olduğundan bahsedilir. “1882 yılında tam bir 

sanatçı olarak ortay çıkmıĢtı. Rodin‟e kıyasla birçok bakımdan çok daha radikal 

amaçları vardı. Seyirciye, esere, sanatçının seçtiği tek bakıĢ açısıyla bakmaya 

zorlayarak, üç boyutlu çalıĢmalara yönelik normal yaklaĢıma meydan okurdu. Bronz 

çalıĢmazdı, ancak 1883‟ten itibaren alçı itsine balmumu çalıĢmaya baĢladı. Balmumu 

Ģeffaftı, bu yüzden Rosso‟nun bir yüzeye yansıyan anlık ıĢık huzmesini heykelle ifade 

edebilmesini sağlıyordu. Empresyonist resmin sürekli yaratmak istediği etkiydi bu. 

Empresyonistler gibi Rosso da konularını gündelik hayattan seçiyordu.”
88

 Kapıcı adlı 

eseri hem konusu hem de biçimsel ifade açısından gösterilebilecek en iyi örneklerden 

biridir. Ġnsan bedeninde ıĢığı farklı açılardan ararken, biçimsel olarak da erimiĢliğine 

Ģahit oluruz. Malzeme kullanımı iĢin ölçütünü baĢka bir boyuta taĢır. Sıradan insan 

bendini farklılaĢtırarak bambaĢka bir hale sokar. 
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Resim 8: Medardo Rosso, Kapıcı, Modern Sanat Müzesi, New York, 1883, alçı üstüne 

balmumu, yükseklik 36.8cm. 

Sanatçının en önemli özelliği yapmıĢ olduğu heykellerin bulunduğu dönem içinde çok 

farklı olmasında yatar. Heykellerinde anıtsal özellik barındırmaz. Bunu yerine malzeme 

kullanımı ve araĢtırması üzerine yönelir. Daha çok küçük ölçekli galeri mekanı içinde 

sergilenebilecek iĢler üretir. “HeykeltıraĢlar, görkemli kamusal ifadeler üretme 

heveslerinden vazgeçerek kendilerine istedikleri gibi deneysel çalıĢma özgürlüğü 

tanıdılar.”
89

  

Rosso‟nun bir diğer yapıtı 1906 yılında Paris‟te sergilediği „Ecce Puer‟ dir. “Rosso‟nun 

bir akĢam perdenin arkasından bakan çocuğun anlık görüntüsünden çok etkilendiği ve 

bu anı çabucak Ģekillendirdiği söylenir.”
90
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Resim 9: Medardo Rosso, Ecce Puer, Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik, 1906, 

balmumu, ölçüleri 72.5 x 40.5 x 40.5 cm. 

1.1.3.4. Edgar Degas (1834-1917) 

Fransız heykeltıraĢ, yaptığı heykellerin yanı sıra resimleri ile de bilinmektedir. En çok 

bilinen kompozisyonları dans temalıdır ve „balerinler‟ üzerine yapmıĢ olduğu 

çalıĢmalardır. Sanatçı  “ Ġzlenimcilik akımının kurucularından biri kabul edilse de 

ressam bu terimi reddedip gerçekçi olarak tanınmayı tercih ettiğini açıklamıĢtır.”
91
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Heykellerinin genel yapısına bakıldığında izlenimci etkiler görülür. Lakin tercih ettiği 

malzemeler hazır malzemelerdir. Gerçekliği kullandığı malzemenin kendisiyle 

vurgulamak istemiĢ olabilir. Dansçı Kız figüründe elbisesinin modle etmek yerine, hazır 

giysileri giydirmiĢtir. Sanatçının biçimsel arayıĢları ve hazır malzemeyi kullanma tavrı 

onun 20. Yüzyıla özgü sanatçılarından biri yapmaktadır. 

“Degas‟nın dansçı heykelinde ki kumaĢ kıvrımları ise artık geleneksel kıvrımlardan 

tamamen uzaklaĢmıĢ, modern çağın malzeme çeĢitliliğinin habercisi olarak önümüzde 

durmaktadır. Balmumundan yapılan bu figürün giydiği müslin kumaĢ etek kıvrımları 

artık bizzat malzemenin kendisidir ve yeni bir ifade Ģekli önermektedir.”
92

 

                                                

Resim 10: Edgar Degas,14 YaĢında Küçük Dansçı Kız,1878-1881, Jeu de Paume 

Müzesi, Paris, balmumu, saç, kordela, pamuk bluz, bale ayakkabısı, muslin tutu, ahĢap 

kaide, 98.9x34.7x35.2cm, kaide:104.8cm. 
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1.1.3.5. Aristide Maillol (1861-1944) 

Fransız heykelci Maillol, yapıtlarında daha çok çıplak kadın bedenini iĢlemiĢtir ve bu 

bağlamda bir biçim felsefesine yönelmiĢtir. Sanatçı Modern akımlara ayak uydurmak 

yerine akademik üslubu tercih etmiĢtir.” Maillol, Rodin‟in anlık vücut formlarına, 

ölümsüz bir sükun‟un vücuttaki sağlam formlarını yeniden kazandırmak istemiĢtir.”
93

 

Ġnsan bedenini ölümsüz ve anıtsal güzelliğine yönelim görülmektedir. “ Maillol heykel 

kavramını, yazınsal bildirilerden ve mimari bağlamdan sıyrılmıĢ, tümüyle özgür bir 

sanat dalı olarak görülmekteydi. Tüm çabası, bunun bilinçli bir biçimde 

gerçekleĢtirilmesi olmuĢtur.”
94

 

Sanatçının Akdeniz „La Méditerranée‟ adlı heykeli, 1905 yılında sonbahar Salon‟unda 

sergilendiği zaman büyük heyecan yaratmıĢtı. Akdeniz heykelinin güzelliği sade 

oluĢunda yatmaktadır. Rodin‟den etkilenmesine karĢın aksine bir biçim görülmektedir. 

Pürüzsüz bir yüzey ve heykelin planları yuvarlatılmıĢ formlardan ibarettir. Heykel 

baktığımız da dolgun ve yuvarlak formların aksine kompozisyonun oturuĢ biçiminde 

elde edilen üçgen planlar görülmektedir. Üçgen palanların içerisinde oluĢturulmuĢ, 

yuvarlak formlar heykelde izleyicinin farkına varamayacağı zıtlık unsuru oluĢturmuĢtur. 

Bu zıtlığa rağmen formlar birbirini bütünlemiĢ ve gözü rahatsız etmeyen bir 

kompozisyon ortaya çıkmıĢtır.  
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Resim 11: Aristide Maillol, Akdeniz „La Méditerranée‟, Orsay Müzesi, Paris,1923-

1927, mermer, ölçüleri 110.5 x 117.5 x 68.5cm. 

Sanatçının kamusal alan için ürettiği iĢlerine tepki gelmiĢtir. Bunun sebebi; “ eserlerin 

üslupçu yönü değil, en azından onların gözünde konuyla alakasızlığıdır. Maillol aslında, 

sanatçının dayatılan konuyu görmezden gelme hakkını savunarak kamusal anıtlar yapan 

ilk sanatçıdır.”
95

 Sanatçının bu tavrı 20.yüzyıl sanatının ikinci yarısında görülen soyut 

anıtsal heykelin habercisidir. Bulunduğu dönem içerisinde anıt heykelleri çağdaĢları 

tarafından kınanmıĢtır. Yaptığı heykellerde anısına yapılan konu ve kiĢilerle alakası 

yokmuĢ gibidir. Bu görmezden gelen tavrı, sanatçının baĢkaldırısını göstermektedir. 
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Resim 12: Aristide Maillol, Lois-Auguste Blanqui‟ye Anıt ya da Zincirleme Hareket, 

Maillol Müzesi, Paris,1905, bronz, yükseklik 215cm. 

                     

1.1.3.6. Charles Despiau (1874-1946) 

Fransız heykeltıraĢ Charles Despiau, çoğunlukla gerçekleĢtirdiği büstleri ile tanınmıĢ 

olup gerçek boyutlarda çıplak figür heykelleri de yapmıĢtır.1904 ve 1914 yılları 

arasında Rodin‟e asistanlık yapmıĢ ve birlikte çalıĢmıĢtır. 1914 yılında Birinci Dünya 

SavaĢı sırasında kamuflaj servisi için askere alınmıĢtır. “SavaĢtan sonra heykele geri 
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dönen Despiau, baĢarısını New York'taki Brummer Gallery'de sergilediği tek kiĢilik 

sergisiyle arttırdı. Eserleri Fransa'da 30'u ve tüm dünyada 100'ü aĢkın müzenin 

koleksiyonunda bulunmaktadır. New York'taki Museum of Modern Art 'ta 

bulunan Assia heykeli Despiau'nun en çok bilinen çalıĢmalarından biridir.”
96

 Sanatçı 

savaĢ sonrası çalıĢmalarını sürdürmeye devam eder. “RODĠN‟in ROMANTĠZM‟inden 

uzaklaĢarak MAĠLLOL‟ü anımsatan duyarlı bir KLASĠKÇĠLĠK‟e ulaĢmıĢtır.”
97

 

                              

Resim 13: Charles Despiau, Assia, Modern Sanat Müzesi, New York, 1937, Tunç, 

yükseklik 189.8cm. 
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1.1.3.7. Henri Matisse (1869-1954) 

20. yüzyılın en önemli heykel ve resim sanatçısıdır. Modernizmin öncülerinden görülen 

sanatçı, eserlerinde Afrika heykellerinden etkilendiği ve soyutlamanın ilk adımları 

gözlemlenir. Matisse‟nin yöntemi biçimleri vurgularken, kompozisyondaki parçaları 

ayrı ayrı iĢler. Eserlerinde Rodin‟in bitmemiĢlik hissi ve Afrika heykellerinin sentezi 

görülmektedir. Matisse, “büyük boyda heykeller yapıyor, bu çalıĢmalarının resim 

sanatını daha iyi anlamasına yardım ettiğini söylüyordu. Oysa bu heykeller, ona resim 

konusunda yardımcı olmaktan öte, kendi baĢlarına baĢarılı yapıtlardır. BaĢka bir deyiĢle, 

Matisse heykellerinde, heykel sanatına özgü bir yoğunluk arıyordu.”
98

 Bu arayıĢ 

Matisse‟i, heykel sanatının geliĢimine ve farklı sanat türlerinin kaynaĢmasına sebep 

oluyordu. Yüzyılın ikinci yarısında ortaya çıkmıĢ olan disiplinler arası sanatı destekler 

nitelikte bir araĢtırmadır. 

Matisse‟deki soyutlama eğilimini en iyi aĢama Ģama görebileceğim örnek, banyo yapan 

kadının sırttan görüntüsü çalıĢılmıĢ,4 seriden oluĢan rölyeftir. Rölyeflerin her biri farklı 

yıl aralıklarında çalıĢılmıĢtır. “Ayakları suyun altında kalan bir kadının arkadan 

görünüĢünün iĢlendiği rölyef, klasik bir stüdyo pozu ve banyo sahnesinin cinsel 

çekiciliğinin birleĢimidir.”
99

  

I. rölyefte, figürün bedeninde daha yuvarlak formlar hakimdir. Formların baĢlangıç ve 

bitiĢ noktalarını gösteren çizgiler, daha net ve yumuĢaktır.figürün gövdesindeki ana 

aks‟ta „s‟ daha belirgindir.Kontrapost duruĢ I. rölyefte en iyi Ģekilde görünür 

niteliktedir. 

II. rölyefte, figürün formunun yüzeyinde ıĢığı alıĢ biçiminde hafif sertleĢme görülür. 

Adeta ahĢabı yontarken, detaya ilerlemeden önceki bir aĢama gibidir. Gölgelerde 

koyulaĢma görülmektedir. 
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III. rölyefte, figür hacimsel olarak daha da geniĢlemiĢ, kadın bedeninin inceliği ve 

zarafetinden daha kaba bir bedene dönüĢmeye baĢlamıĢtır. Figürün baĢ kısmı az daha 

uzatılarak kompozisyonu belirleyen dikdörtgen yapının dıĢarısına taĢmasına sebep 

olunmuĢtur. 

IV. rölyefte ise, figür soyutlanmıĢ durumdadır. Klasik insan bedeninden izlere rastlamak 

oldukça güçtür. Ancak sanatçının bize rölyefte göstermiĢ olduğu çizgilerin aks‟ını takip 

ederek ham insan vücudunu göstermektedir. Figürün bedenindeki sertlikten ötürü son 

rölyefte gölge boyu ve açık koyu dengesi iyice sert ve netleĢmiĢtir. 

Matisse‟in sanat bakıĢını anlamamız adına Ģu sözleri bize daha açıklayıcı olacaktır. 

“Benim en çok ilgimi çeken Ģey ne natürmort ne de manzara; insan figürü. Benim 

yaĢama karĢı beslediğim neredeyse dinsel hayranlığı ifade etmeme o izin veriyor. 

Yüzün bütün ayrıntılarında, onları tek tek anatomik kesinlikle yerleĢtirmekte ısrar 

etmiyorum. Eğer ilk bakıĢta saf hayvani varlıktan baĢka bir Ģey düĢündürmeyen bir 

Ġtalyan modelim varsa, her Ģeye rağmen onun özsel niteliklerini keĢfediyorum, her insan 

varlığında bulunan o derin cazibeyi düĢündüren yüz hatlarının ötesine geçiyorum. Bir 

sanat eseri kendi içinde kendi tam önemini taĢımalı ve seyirciye o daha konuyu 

tanımadan önce bunu dayatmalıdır.”
100
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Resim 14: Henri Matisse, Sırt I, Tate, Ġngiltere, 1909, tunç, ölçüleri 1899 x 1168 x 

184mm. 

                                                     

Resim 15: Henri Matisse, Sırt II, Tate, Ġngiltere, 1913, bronz, ölçüleri 1892 x 1206 x 

190mm. 
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Resim 16: Henri Matisse, Sırt III, Tate, Ġngiltere, 1916-1917, bronz, ölçüleri 1880 x 

1130 x 171mm. 

                                                        

Resim 17: Henri Matisse, Sırt IV, Tate, Ġngiltere, 1930, bronz, ölçüleri 1892 x 1130 x 

159mm. 
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1.1.3.8. Wilhelm Lehmbruck (1881-1919) 

Alman sanatçı Wilhelm Lehmbruck heykeltıraĢlık yanında, ressam ve grafikerlikte 

yapmıĢtır. Alman dıĢavurumculuk sanatının heykel sanatındaki en önemli 

temsilcilerindendir. Figüratif heykelde kendine özgü üslup oluĢturmuĢtur. 

Heykellerindeki figürler melankolik ve uzun nü Ģeklindedir. “Wilhelm Lehmbruck‟ın 

heykelleri umutsuzluğun yalnızlığın sembolleri denilebilir.”
101

 20. Yüzyıl Klasik 

Modernizm heykelleri, yaĢadığı savaĢların etkisi ile insanların içsel duygu durumlarını, 

fiziksel olarak bedenlerine yansıtarak göstermiĢtir. I. Dünya SavaĢı sırasında Berlin‟de 

bir askeri hastanede görev almıĢtır. Orada görmüĢ olduğu acı ve sefalet geç dönem 

heykellerine yansımıĢtır. Sanatçı bu döneminde ağır depresyon geçirerek, savaĢ 

ortamından kaçıp Zürih‟e gitmiĢtir. “Çoğunlukla çıplakları betimlediği FĠGÜRATĠF 

yapıtlarında vücutları boru biçiminde uzatarak veren sanatçının kadınlarında dinginlik 

ve ağırbaĢlılık egemenken erkek figürlerinde acı ve melankoli sezilir. Önemli mermer 

çalıĢmaları da olmasına karĢın, Lehmbruck‟un üslubuna kil daha uygun geldiğinden, 

bazı yapıtlarını doğrudan kilden biçimlendirmiĢ, bazılarınıysa kilin dokusunu andırır 

biçimde yapay taĢ döküm yapmıĢtır.”
102

 SavaĢ sonrası tekrar Berlin‟e dönen sanatçı 

Prusya Sanat Akademisine seçilmiĢtir. Ancak 25 Mart 1919‟da hayatına intihar ederek 

son vermiĢtir. 
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Resim 18: Wilhelm Lehmbruck, DüĢüĢ “Der Gestürzte”, Lehmbruck Müzesi, 1915-

1916, dökme taĢ. 

 



 
 

57 
 

 

Resim 19: Wilhelm Lehmbruck, Torso, Moma, New York, 1913-1914, dökme taĢ, 

ölçüleri 95.2 x 47.5 x 35.5 cm. 
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1.1.3.9. Ernst Barlach (1870-1938) 

Alman heykeltıraĢ, dıĢavurumculuk akımını en önemli temsilcilerindendir. 

DıĢavurumcu tekniği eserlerine en iyi yansıtmayı baĢarabilen yegane sanatçılardandır. 

Hamburg ve Dresden‟de eğitim görmüĢtür. Daha sonra 1895 yılında Paris‟e gidip, 

Julian Akademisi‟nde okumuĢtur. 1898 ve 1901 yılları arasında çalıĢmalarını Berlin‟de 

sürdürmüĢtür. 1906 yılında Güney Rusya‟ya yaptığı gezi ile sanatına yön verecek olan 

figürlerin temalarını oluĢturmuĢtur. Bunlar, köylüler, dilenciler, Ģarkı söyleyen gibi 

konulu figürlerden oluĢmaktadır. I. Dünya SavaĢı‟nda ilk baĢlarda çatıĢma yanlısı bir 

tutum sergilemiĢtir. Ancak daha sonrasında ılımlı bir görüĢ sergilemiĢ ve savaĢ karĢıtı 

yapıtlar vermiĢtir. 

Barlach heykellerinde, “basit ve gündelik, Ģarkı söyleyen, dans eden, içme ve dua eden, 

kalkınan ve yumrular, sessiz köylüler ve dilenciler, dinleme, arama konularını iĢlemesi 

Nazileri Kültürel Ġdeolojilerine uygun değildi. 1933 yılı itibariyle, Barlach‟ın büyük 

kamu anıtları, Kamu müzeleri ve galeriler tarafından eserleri „dejenere‟ olarak görülüp 

diskalifiye edilmiĢtir. Sanatçının yüzlerce eserine el konularak bozulmuĢ ve tahrip 

edilmiĢtir.”
103

 Sanatçını birçok eseri Naziler tarafından yakılmıĢ ve eritilerek savaĢ 

esnasında kullanılmıĢtır. Eserler daha sonra ellerindeki modellerden yeniden 

dökülmüĢtür. 

“Uzun yıllar modelaj ve seramik çalıĢmasına, hatta sanat eğitimini bu alanda görmüĢ 

olmasına karĢın, yapıtlarında yontma tekniği ön plandadır. Alman GOTĠK‟inin ahĢap 

yontma tekniğini biçimlerine daha uygun bulmuĢ ve bu tekniği benimseyip yeniden 

canlandırmıĢtır. Öyle ki tunç döküm çalıĢmalarında bile keskin kenarlar ve geniĢ 

yüzeylerle ahĢap oyma tekniğine özgü özellikler görülür.”
104

 Sanatçının eserlerini de 

baktığımızda tepkisellik söz konusudur. SavaĢın Ģiddetiyle kendi iç görüsünde gördüğü 

gerçekliği sert Ģekilde biçimlendirerek ifade etmiĢtir. Sanatçı heykellerinde genellikle 

kapalı formları kullanmıĢtır. 
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“Barlach‟ın, Güstrow Katedrali için özel olarak yaptığı Güstrow Meleği adlı heykel is 

Naziler tarafından kaldırılmıĢ, ancak yeniden dökülen bir örnek bugün eski yerine 

yerleĢtirilmiĢtir. Bu eser olağanüstü bir çalıĢmadır; ağırdır ama havada süzülür 

Ģefkatlidir ama uzaktır.”
105

 Eserini havaya asarak bize meleklerin ruhani varlıklar 

olduğunu onlara yaĢarken dokunarak eriĢemeyeceğimizi düĢünerek yerleĢtirmiĢ olabilir. 

 

Resim 20: Ernst Barlach, Güstrow Meleği, Güstrow Katedrali, Almanya, 1927, bronz, 

ölçüleri 71 x 74.5 x 217cm. 
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1.1.3.10. Pablo Picasso (1981-1973) 

Ġspanyol kökenli, 20. yüzyıl sanatının en önde gelen heykeltıraĢ ve ressamıdır. Kübizm 

akımıyla görsel sanatların geliĢimini sağlamıĢ ve modern dönemin en önemli temsilcisi 

sayılmıĢtır. Çocuk yaĢta resim öğretmeni olan babasından aldığı sıkı disiplinle eğitilmiĢ 

ve daha sonra Barcelona‟da La Lonja Güzel Sanatlar Okulunda eğitim almaya 

baĢlamıĢtır. Bir yıl sonra Madrid San Fernando Güzel Sanatlar Akademisine geçmiĢ ve 

yaptığı „Bilim ve Acıma‟ adlı eseriyle onur ödülü almıĢtır. Ancak sağlık sorunları 

nedeniyle okulu bırakmıĢtır. ÇağdaĢ sanatçıların eserlerini incelemeye ve yapıtları 

üzerine çalıĢmalar yapmıĢtır. Sanat hayatını boyunca ürettiği eserleri belli dönemler 

aralığında isimlendirilmiĢ ve incelenmiĢtir. „Mavi Dönem‟ inde ilk heykeli olan „Oturan 

Kadın‟ heykelini 1902 yılında yapmıĢtır. “Sanatçı 1909-1930 arasındaki dönem dıĢında 

1960‟lara değin heykel üretmiĢtir. Ġlk kez 1906‟da Gertrude Stein Portresi‟yle figüre 

hacim kazandıran Picasso bu dönem resimlerini heykele uygulamaya giriĢince Topuzlu 

Kadın ve Saçını Yapan Çıplak gibi ilk boyalı heykelleri çıkmıĢtır.”
106

 Çoğu heykeli 

genellikle önceden çizmiĢ olduğu resim ve desenlerinde yer alan figürleridir. Tunç, 

demir, alçının yanı sıra farklı malzemelerde kullanmıĢtır. “Günlük yaĢamın nesneleri 

olan karton, kağıt, tahta, teneke ve tel konsrüktivist bir yöntemle kendi bağlamından 

kurtarılarak yeni bir nesne bağlamına taĢındı.”
107

 Bu bağlamda, “Picasso, ayrıca sanat 

tarihine „object trouve‟ (bulunmuĢ nesne) kavramını kazandırmıĢtı. „Object trouve‟ , 

sanatçı tarafından bulunmuĢ, yeni bir bağlam içinde yabancılaĢtırılmıĢ, günlük yaĢamda 

kullanılan nesnedir.”
108

 Montaj tekniği ile bu sayede bulunmuĢ nesnelerle eserler 

üretmiĢtir. 

“Picasso, bir anlatım biçiminde uzun süre duramayan, sürekli yeni olanaklar arayan bir 

sanatçıydı. Yeni bir Ģeyin kokusunu aldığında, kendisiyle çeliĢme pahasına da olsa, 

hemen el atıyor, halihazırdaki yöntemini değiĢiyordu. Daha doğrusu, kendisiyle 

çeliĢmesiydi onun sanatını vareden. Aynı Ģekilde, eĢlerini ve sevgililerini de sürekli 
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değiĢtiren, huzursuz ve yalnızlık çeken, yerinde duramayan biriydi o.”
109

 Hayatı 

boyunca sanatçı tutarsız davranıĢlar sergilemiĢtir. Ancak bu tutarsızlık onun sanatını 

besleyen ana faktördür. 

Sanatçının 1923‟de Amerikalı eleĢtirmen Marius de Zayas‟la „Picasso KonuĢuyor‟ adlı 

baĢlıktaki yaptığı görüĢmede Kübizm ve sanata bakıĢı hakkında Ģu söylemlerde 

bulunmuĢtur. Bu konuĢma metni sayesinde onun kendi dilinden sanata olan bakıĢını net 

bir Ģekilde anlamaktayız. 

“Hepimiz Sanatın doğruluk olmadığını biliyoruz. Sanat bizim doğruyu, en azından 

anlamamız için bize sunulan doğruyu fark etmemizi sağlayan bir yalandır. Sanatçının 

baĢkalarını yalanlarının doğruluğuna ikna etme tarzını bilmesi gerekir. Eğer eserinde 

sadece yalanların üzerini örtmek üzere araĢtırdığı Ģeyi, yeniden araĢtırdığı Ģeyi 

gösterirse, hiçbir zaman bir Ģey baĢarmıĢ olmayacaktır.”
110

 Sanatın bir yalan olduğunu 

savunup, inandıranların baĢarılı olduğunu ve aynı tekrarlara düĢenlerin hiçbir zaman 

baĢarılı olamayacaklarını söylemiĢtir. 

Biçimleri üzerine ise Ģunları der: “Ve sanatın bakıĢ açısında somut ya da soyut biçim 

yoktur, sadece daha az ya da çok ikna edici yalanlar olan biçimler vardır. Ve bu yalanlar 

bu yalanlar bizim zihinsel benliklerimiz için kesinlikle zorunludur, çünkü estetik yaĢam 

görüĢümüzü onlar aracılığıyla biçimlendiririz.”
111

 

DeğiĢime ait düĢünceleri Ģöyledir: “Sanat kendiliğinden evrilmez, insanların düĢünceleri 

değiĢir ve onlarla birlikte ifade tarzları değiĢir.”
112

 Tüm sanatçıların yaĢamlarına 

baktığımızda formlara uyguladıkları değiĢimler hayatlarıyla paralel gitmektedir. Hepsi 

yaĢantılarının bir tezahürüdür. Hiçbir form sebepsiz baĢkalaĢım göstermemiĢtir.  
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Sanat eserlerinde anlatım dilini oluĢtururken kullandığı ifadeleri nasıl oluĢturduğunu ve 

araĢtırma üzerine Ģu söylemleri ile devam ediyordu: “Sanatımda kullandığım birkaç tarz 

bir evrim olarak ya da bilinmeyen bir resim idealine doğru atılan adımlar olarak kabul 

edilmemeli. Yaptığım her Ģey Ģimdi için ve hep Ģimdi olarak kalacağı umuduyla 

yapılmıĢtı. AraĢtırma ruhunu hiçbir zaman dikkate almadım. Ġfade edecek bir Ģey 

buldum zaman, onu geçmiĢi ya da geleceği düĢünmeden yaptım. Resimde kullandığım 

farklı tarzlarda radikal bir Ģekilde farklı öğeler kullandığımı sanmıyorum. Eğer ifade 

etmek istediğim konular farklı ifade yolları istemiĢse, bunları benimsemekte hiç 

duraksamadım. Hiçbir zaman sınama ya da deney yapmadım. Söyleyecek bir Ģeyim 

olduğu zaman, onu söylenmesi gerektiğini hissettiğim tarzda söyledim. Farklı güdüler 

kaçınılmaz olarak farklı ifade yöntemleri gerektiriyor. Bu evrim ya da ilerlemeyi 

gerektirmiyor, insanın ifade etmek istemediği düĢüncenin ve o düĢünceyi ifade etmenin 

araçlarının bir uyarlanmasını gerektiriyor.”
113

 Ve son olarak da Kübizm‟i bir deney gibi 

görenlere Ģöyle seslenmektedir: 

“Birçokları Kübizmin bir geçiĢ sanatı olduğunu düĢünüyor. Böyle düĢünenler onu 

anlamamıĢlar. Kübizm bir tohum ya da fetüs değil, daha çok biçimlerle uğraĢan bir 

sanattır ve bir biçim gerçekleĢtirildiği zaman orada kendi yaĢamını yaĢar.”
114

 

Picasso‟nun sanat hakkındaki düĢüncelerini belirttikten sonra eserlerine yaptığı 

uygulamaları inceledim.  

Picasso‟nun yapmıĢ olduğu en çarpıcı eserlerden biri „Death‟s Head‟ Ölümün BaĢı adlı 

heykelidir. “ Bu heykelin yaratılması, sanatçının ölümle yüzleĢmesinin ve ölüme 

hükmetmesinin bir yoluydu. Picasso‟nun buradaki sanatsal baĢarısı, korku ve coĢku gibi 

çatıĢan duyguları birlikte yaĢaması, dile getirilemez olanı söylemesi ve aklı, anlayıĢın 

rahat sınırlarının ötesine çıkmaya zorlaması olmuĢtur. O‟nun zaferi, yaĢamı bir ölü 

baĢında göstermekle suçlandı. Bu baĢ, kılı kılına bir inceleme yaparak tasarlanmıĢ, tıp 

okullarında kullanılacak bir nesne değildi. Bu baĢ, geniĢ bir alana yerleĢtirilmiĢ, duvar 

yazısına benzeyen gözler ile, etin-kemiğin büzülmüĢlüğünü birbiriyle kaynaĢtıran, 

gevĢek ama sarkmayan, kadere boyun eğen, hatta meydan okuyan çenesiyle tasarlanmıĢ 

                                                           
113

 Charles Harrison - Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-2000 DeğiĢen Fikirler Antolojisi, Ġstanbul: 

Küre Yayınları, Eylül 2011, s. 244. 
114

 Charles Harrison - Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-2000 DeğiĢen Fikirler Antolojisi, Ġstanbul: 

Küre Yayınları, Eylül 2011, s. 245. 



 
 

63 
 

bir varlıktır. Picasso burada, canlı kafatasıyla simgelenmiĢ ölümün kesinliği kavramına 

meydan okuyuĢunu edebileĢtirir.”
115

 

 

Resim 21: Pablo Picasso, Kurukafa “Death‟s Head”,1943,bronz ve bakır, ölçüleri 31 x 

21 x25cm. 

Sanatçının diğer yapıtları da birbirinden ayrı farklılıklar göstermektedir. Baktığımızda 

aynı sanatçıya ait değilmiĢ gibi görünebilir. Picasso‟nun eserleri tekrara dayalı olmadan 

üretilmiĢlerdir. 
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Resim 22: Pablo Picasso, Kadın BaĢı “Head of a Woman”, 1931,boyalı demir, sac, 

metal, yaylar ve süzgeçler. 

                                                     

Resim 23: Pablo Picasso, Kadın BaĢı (Fernande), 1909, bronz. 
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Resim 24: Pablo Picasso, Kadın BaĢı “Head of a Woman”, Nusher Heykel Merkezi, 

Dallas, 1931, bronz. 
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1.1.3.11. Constantin Brancusi (1876-1957) 

Romanyalı heykeltıraĢ Constantin Brancusi 20. Yüzyıl sanatının içerisinde en özgün 

sanatçılardan biriydi. Doğalcı anlayıĢın egemen olduğu yapıtlar üretmiĢtir. Eserleri 

soyuta yaklaĢsa bile doğalcılıktan uzaklaĢmamıĢtır. Brancusi, Bucharet Akademisi‟nde 

eğitim alır ve 1904 yıllarında Paris‟e yerleĢir. Ġlk eserlerinde genellikle Rodin, Gauguin 

ve Derain‟ın etkisi görülür. Rodin‟e benzerliği Ģu noktada aynıdır. Görünen gerçekliğin 

altında yatan düĢüncenin ortaya çıkarılması, figürü olabildiğince yalınlaĢtırma 

isteğindendir. Ġnsan bedenini olabildiğince katmanlarından ayırarak en yalın hale 

getirmeye çalıĢmıĢtır. Figüre olan bakıĢ açısı ve eseri oluĢturma tekniği olarak Rodin‟le 

benzerlik gösterir. Ancak Rodin‟den biçimsel olarak çok farklıdır. Bize sadece insan 

bedeninin olduğuna dair küçük referanslar verir. Olabildiğince yalınlaĢtırılmıĢ, yumuĢak 

geçiĢler sağlanmıĢ formlar elde etmiĢtir. Rodin, Brancusi Paris‟e geldiği dönemde genç 

sanatçının yeteneğini görür ve ona atölyesinde yer vermeyi teklif etmiĢtir. Ancak, “ 

Brancusi, bir ağacın gölgesi altında hiçbir Ģey yetiĢmez,” diyerek Rodin‟in teklifini 

reddetti.”
116

 Eğer bu reddediĢ olmasaydı, beklide Rodin‟den biçimsel olarak etkilenip, 

yalın heykellerden çok uzak bedenler yapabilirdi. Lakin 20. Yüzyıl sanatçısının ön 

görülü olması kendinden birkaç yıl önceki akımın dahi oluĢturacağı eserlere engel 

olacağı düĢüncesindedir. Önceki akımları sindirip, daha sonrası için neler 

yapılabileceklerini sorgulamıĢlardır. 

“Brancusi‟nin sanatı soyut sayılmaz, çünkü o esin kaynağını doğadan almıĢtır ve tüm 

amacı doğadaki nesnelerin ruhuna, özüne varmaktır. Sanatçı için, „gerçek olan, 

nesnelerin dıĢ görünümü değil özüdür‟. ÇalıĢmalarına insan ya da hayvan biçimiyle 

baĢlayan Brancusi kalıcı, genel ve evrensel olana ulaĢmak için tüm özel ve ayırıcı 

nitelikleri aĢmıĢ, biçimi yalınlaĢtırarak özüne indirgemiĢtir.”
117

 Heykelleri biçimsel 

olarak yalın görünse de, sanatçı yoğun bir Ģekilde manevi değer yüklemiĢtir. 

19. yüzyıl heykelini ve kendi yapıtlarını Ģu sözlerle değerlendiriyordu: “ On dokuzuncu 

yüzyıl büyük bir özenle ve zorlama bir ustalıkla yarattığı bu heyecandan yoksun 

yapıtların hepsine Brancusi biftek adını veriyordu. „AnlaĢılmaz formülleri ve gizleri 
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aramayın boĢuna. Sevinçten baĢka bir Ģey değil benim size sunduğum. Görünceye kadar 

bakın benim heykellerime. Tanrıya en yakın olanlar onları gördüler. 1910‟dan sonra 

gelen olgunluk dönemi yapıtları, değiĢik üslup ve malzemeden yararlanmakla birlikte 

herhangi bir indirgeme yerine her Ģeyi içeren bir anlayıĢın belirlediği bir yoğunlaĢma ve 

yalınlık gösterir.”
118

 Sanatçı, „Tanrıya en yakın olanlar onu gördü‟ derken acaba 

kendisini bir Mesih olarak mı görüyordu? Yaptığı heykellerde Tanrı‟ya yakın olmak 

için sadece birer araç mıydı? Sorusunu akla getiriyor. Var olduğu süre içerisinde 

mesleğini bir Tanrı inancındaki kutsiyetle yaptığı anlaĢılmaktadır. 

“Brancusi soyutladığı beden parçası heykellerine de bedenin geri kalanı kayıptır. 

Brancusi‟nin heykellerinde herhangi bir indirgenme yerine her Ģeyi içeren bir yalınlık 

gözlenir. Sanatçı, „Yalınlık sanatın amacı değildir, ne var ki varlıkların gerçek 

anlamlarına yaklaĢarak ister istemez yalınlığa eriĢilir‟ der.”
119

 Sanatçı yalınlığı yaĢamla 

paralel tutmaktadır. Hiçbir öğreti kiĢinin yalınlaĢmasına neden olmaz. Zaman geçtikçe 

insanlar sadeleĢir. Fazla olana artık ihtiyaç duymazlar. Bu da üreten kiĢinin yapıtına 

yansır. 

Brancusi, “Afrika Sanatı‟nı dünya heykelciliğinin bir bölümü olarak kabul etmiĢ ilk 

sanatçıydı. Aslında doğa kökenli temalardan çıkmıĢ ama doğayı taklit etmeyerek, 

Romen halk sanatı ile ilkel kaynakları çok iyi bir Ģekilde harmanlamıĢtır. ĠĢte bu 

kaynaklar onu daha da sınırsız bir hayal dünyasına ve çağrıĢım yüklü oymalara 

götürmüĢtür. Eserlerinde hiçbir zaman bize, biçimlerine nasıl ulaĢtığını saptayacak bir 

ilke sunmamıĢtır.”
120

  

Sanatçı heykel ve kaide konusunda Rodin‟den sonra farklı bir bakıĢ açısı getirmiĢtir. 

“geleneksel heykel kaidelerinden, mezarlıklardaki altlıklardan nefret ediyordu. Eserin 

kaidesi eserle bütünlemeliydi; onu tamamlamalı ya da onun etkisini arttırmalıydı; hatta 

kaide kendi baĢına bir heykel olarak düĢünülmeliydi.”
121

 Kaidenin kendi baĢına heykel 
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olarak görülmesi gelecekte Minimalist heykel ve Enstelasyon sanatı için kullanılabilir 

bir unsur oluĢturmuĢtur. Sanatçının „körler için heykel‟ ve „Ġlk ağlama‟ gibi eserleri 

Minimalist sanatçıları etkilemiĢtir. Büstlerinde gittikçe en soyuta ulaĢmıĢ ve yumurta 

formuna benzemektedir. 

“KıĢkırtıcı yalınlığın en açık örneklerinden biri olan Princess/Prenses, 1920‟de 

Paris‟teki Salon des Indépendants‟tan erkeklik organına benzediği için reddedilen bir 

kadın büstüydü. Brancusi halkı kıĢkırtan cinsellik kavramında Rodin‟i bile aĢmıĢtı. 

Heykellerinde ahĢap, genellikle mermer ve bronzu kullanıyor, yekpareliği koruyordu. 

Buna karĢın, ağırlık, kütle, yerçekimi duygusunu azaltıyordu. Pürüzsüz bronz ve 

mermer eserleri, makinaların sanatçıları etkilediği fikrini ne kadar çağrıĢtırmasa da, yeni 

bir „makine estetiği‟nin kurulmasını sağladı. Pürüzsüz yüzeyin ortaya koyduğu ıĢık 

yansımalarının getirdiği farklı boyutlar kazandırdığına inanıyordu.”
122

 Sanatçı 

uyguladığı pürüzsüz ve parlak yüzey sayesinde, günümüz sanatçılarını oluĢturdukları 

yapıtlarında etki sağlamıĢ olabilir. Anish Kapoor‟un „Cloud Gate‟ adlı gibi, kamusal 

alanda Milenum Park‟ta yer alan bu heykel, yüzey parlaklığı sayesinde ayna gibi 

görünmektedir. Yer yüzünü ve gökyüzünü bir yüzeyde toplayıp, Ģehrin kalabalığını da 

bünyesine dahil eder sabit ve pürüzsüz görünmesine karĢın hareketli bir dokusu vardır. 

YaĢamla bütünleĢmeyi parlak ve pürüzsüz yüzeyi sayesinde sağlamıĢtır. Brancusi de 

pürüzsüz ve parlak yüzey sayesinde insanlarla tinsel bir iletiĢim kurarak, insanlara 

yapıtlarında dinginliği göstermektedir. 

“Brancusi‟nin heykellerini yaparken kullandığı malzemenin doğasına sadık kalması, 

üretim yöntemlerini ve tekniğini biçimlendirdi. Malzemeyi blok halde keserek doğrudan 

yontma iĢlemine geçtiği yöntem o zamanlar son derece yenilikçiydi. Çünkü heykel 

yapılırken önce modelin alçı kalıpları alınıyordu. Ardından sanatçılar bu kalıpların 

üzerinde yontma iĢlemini gerçekleĢtiriyordu. ĠĢte bu sebeple Brancusi‟nin heykel 

sanatında devrim yaratan bir yönteminden ilham alan çağdaĢ sanatçılar blok 

malzemenin aslına sadık kalarak mermerleri taĢları ve ahĢabı yontarak basit formlar 

elde etmeye baĢladılar. Bu yontu iĢlemi, heykeltıraĢın malzemeleriyle dolaysız bir bağ 
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kurmasına imkan verdi. Malzemeyi ön plana çıkarmak amacıyla yüzey sadeleĢtirildi, 

sıklıkla soyut sonuçlara neden olan cilalama yapılarak renkler ve keski isleri vurgulandı. 

Primitivizmin malzemeye sadık kalmak konusundaki etkileri ve doğrudan yontma 

iĢlemi, 20. Yüzyıl heykel sanatıyla bütünleĢti.”
123

  

Brancusi‟nin uyuyan yüz eserine baktığımızda çağdaĢ sanatçıların primitivizme ilgi 

duyduğu görülmektedir. Sanatçı bedene ait tek bir bölgeyi alıp kullanmıĢtır. Figürün 

baĢına insan bedenindeki en anıtsal parça olarak görmüĢtür. Yumurta formundaki yüz 

planları son derece sadedir. Zarif kıvrımlara sahip olan heykel, kaĢ ve gözleri yapılırken 

de çentik çizgilerle ĢekillendirmiĢtir. Heykelin malzemesi olan bronz yüzeyi iyice 

parlatarak istediği öze yaklaĢmıĢtır. 

 

Resim 25: Constantin Brancusi, Uyuyan Yüz, Modern Sanat Müzesi, Centre Pompidou, 

Paris, 1910, bronz, ölçüleri 16 x 25 x 18cm. 

Tek bir blok taĢtan yontulmuĢ olan heykel, sanatçının ilk büyük yapıtıdır. Formları 

büyük bir hacmin yüzeyinde sadeliğe indirgeyebildiğini gösterir. Klasik anlatımın 

gerçekliğinden tamamen uzak sade bir figürlerdir. 
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Resim 26: Constantin Brancusi, Öpücük, Philedelphia Sanat Müzeai, Pennsylvania 

(Louise & Walter Arensberg koleksiyonu), 1912, kireçtaĢı, ölçüleri 58.4 x 33 x 25.4cm. 
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Sanatçı öğrencisi olan Margit Pogany‟nin yüzünü yontmuĢtur. Heykel ismini Yunan 

mitolojisinde erdemlilik sembolü olan bir karakterden alır. Bu heykelinde de yalınlık iyi 

bir Ģekilde gözlemlenmektedir. 

 

Resim 27: Constantin Brancusi, Margit Pogany, Philadelphia Müzesi, 

Pennsylvania,1912, mermer. 
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Brancusi “heykellerini kendi çektiği fotoğraflarla, kendi seçtiği açıdan göstermek çabası 

içindedir. Fallik heykelinin fotoğrafını „Brancusi‟nin Kendi BakıĢ Açısından Prenses X‟ 

(1917) baĢlığı ile yayınlamıĢtı. Ġktidarın tavrını andırıyor bu çabası.”
124

 Erkeğin cinsel 

organı fallusa benzeyen kadın büstü, kıĢkırtıcı tavrı olmasına değin sadelikten bu 

yapıtında da ödün vermemiĢtir. 

               

Resim 28: Constantin Brancusi, Prenses, Ulusal Modern Sanat Müzesi, Brancusi 

Atölyesi, Farnsa, 1917, Parlak Bronz, ölçüleri 56.5 x 42 x 24cm. 

  

                                                           
124

 http://rahmiogdulbirgun.blogspot.com.tr/2013/08/poz-vermenin-dayanilmaz-cazibesi.html, EriĢim 

Tarihi: 08.09.2014. 

http://rahmiogdulbirgun.blogspot.com.tr/2013/08/poz-vermenin-dayanilmaz-cazibesi.html


 
 

73 
 

1.1.3.12. Otto Gutfreund (1889-1927) 

Otto Gutfreund, kendi ülkesinin sınırlarının dıĢında, iĢleriyle uluslar arası üne ulaĢmıĢ 

birkaç Çek sanatçıdan biridir. Avan-garde sanatçı Kübizmin önde gelen 

temsilcilerindendir. “Gutfreund, School of Arts and Crafts okulunu okuduktan sonra, 

Emile-Antoine Bourdelle altında çalıĢmak üzere Prag‟dan Paris‟e taĢındı. Braque ve 

Picasso‟nun ilk erken Kübist resimleriyle karĢılaĢmıĢ ve heykelde Kübizmi uygulayan 

ilk heykeltıraĢlardan biriydi.”
125

 Birinci dünya savaĢından sonra Paris‟den Prag‟a dönen 

sanatçı, sanatsal baĢarıları Çek Cumhuriyeti‟nde birçok genç sanatçıyı etkilemiĢtir. 1926 

yılında Prag‟da okula heykel ve mimari profesörü olarak atanmıĢtır.. Bir yıl sonra 2 

Haziran 1927 tarihinde nehirde boğularak ölmüĢtür. Sanatçının eserlerinde kübik 

planlar görme ve yaratma eğilimi görülmektedir. 

 

Resim 29: Otto Gutfreund, Don KiĢot “DonQuijote”, Kampa Müzesi, Prag,1911, 

Bronz. 

                                                           
125

 http://www.whitfordfineart.com/artist/biography/3134/otto_gutfreund, EriĢim Tarihi: 08.09.2014. 

 

http://www.whitfordfineart.com/artist/biography/3134/otto_gutfreund


 
 

74 
 

1.1.3.13. Emile-Antoine Bourdelle (1861-1929) 

Fransız heykeltıraĢ Bourdelle, anıtsal yapılarıyla 20. Yüzyılın en önemli 

sanatçılarındandır. Ġlk heykel deneyimleri çocukluk yıllarında marangoz olan babasının 

atölyesinde öğrenmiĢtir.  1876 yılında Toulouse‟da Güzel Sanatlar Akademisi‟nde 

eğitimine baĢlamıĢ daha sonra 1884yılında Paris Güzel Sanatlar Yüksekokulundan 

aldığı bursla Paris‟e gitmiĢtir. Buradaki eğitiminde Duygusal Klasikçi ekolü 

benimseyemediğinden okulu bırakmıĢtır. Bir dönem esrelerinde Rodin‟in etkisi 

görülmüĢtür. Ancak Rodin‟in asistanlığına baĢladıktan sonra bu etki yok olmuĢ ve 

Bourdelle kendi özgünlüğünü kazanmıĢtır. “1909‟da Paris‟te birçok ünlü sanatçının 

yetiĢtiği Grande Chaumiére Akademisi‟nde öğretmenlik yapmaya baĢlamıĢ, 

GIAGOMETTI ve RICHIER gibi sanatçıları yetiĢtirmiĢtir. Bourdelle, bu yıllarda anıtsal 

üslubunu geliĢtirmiĢ ve çağına damgasını vuran biri olmuĢtur. Heykellerinde görkem ve 

güç duygusu egemendir. Anıt heykelciliği açısından çağının en güçlü ustası olarak 

kabul edilir. Küçük boy heykellerinde bile görkem duygusu vardır. Bourdelle, sanatını, 

„evrensel uyumu yakalayabilme çabası‟ olarak nitelendirir.”
126

 

Sanatçının 1917‟de Polonyalı ozan Mickiewicz için tasarladığı bu anıt en önemli 

iĢlerindendir. Esere bakıldığında anıtsal nitelikte güçlülük görülmektedir. Figürdeki 

drape ve saçların yorumu kütleseldir. Kompozisyon dikeyler ve yataylar üzerine 

kurulmuĢtur. Bu dikey ve yatayları figürün elinde tuttuğu kılıç, kumaĢların yönüne göre 

belirlemiĢtir. 
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Resim 30: Emile-Antoine Bourdelle, Mickiewicz Anıtı, Bourdelle Müzesi, Paris, 1917, 

bronz. 

Ölümünden sonra sanatçının atölyesi müzeye dönüĢtürülmüĢ ve eserleri orada 

sergilenmektedir. 

1.1.3.14. Jacquez lipchitz (1891-1973) 

Rusya‟da doğan, Fransız kökenli sanatçı daha sonra ABD vatandaĢı olmuĢ Kübist bir 

heykeltıraĢtır. Annesinin desteği ile eğitim için Fransa‟ya gitmiĢtir. Önce Ecole des 

Beaux-Art‟da sonra Académie Julian‟da eğitim hayatına devam etmiĢtir. 

“Paris‟de Montmarte ve Montparnasse‟de bulunan sanatçı grupları arasında yaĢayarak 

kübizm akımına katkıları olan sanatçılar arasında sanatını geliĢtirdi. Bunlar arasında 

Juan Gris, Pablo Picasso ve çok yakın arkadaĢı olan Amedeo Modligliani 

bulunmaktaydı.”
127

 

“Arkaik sanatla ilgilendi ve Ġlkel diye bir koleksiyon oluĢturmaya baĢladı. Picasso ve 

Riviera sayesinde, 1914‟de ikinci gelen Kübist harekete katılmıĢ ve yaĢadığı süreçte 

alçak rölyefler, heykeller, palyaçolar müzisyenler vb. Kübist boyamalar yapmıĢtır.”
128

  

Sanatçı 1920‟lerde sanatının zirvesine ulaĢmıĢtır. “Kübist sanatçıların da bu akıma 

katkılarının en önemli olduğu bir dönemde saydam heykeller adını verdiği abstre 
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Ģekillerle denemelere geçti. Daha sonra daha dinamik bir stil geliĢtirdi ve bu stilde 

bronz insan figürleri ve hayvan kompozisyonları eserleri verdi.”
129

 1935 yılında 

ABD‟de ilk kez New York‟da sergi açmıĢtır. Ġkinci Dünya SavaĢı sırasında Yahudi 

asıllı insanların öldürülmeye baĢlanmasıyla, Amerika‟ya yerleĢti ve vatandaĢı oldu. 

Kendisine ufak bir atölye açan sanatçı çalıĢmalarına buradan devam etti. 1946 yılında 

Paris‟e geri dönmüĢtür. Ancak Paris artık sanatın merkezi değildir. Bu yüzden 

Amerika‟ya tekrar geri dönmüĢtür. Bu sırada eĢinin Fransa‟da kalmak istemesiyle 

boĢanmıĢtır. Amerika‟da Yulla Halberstad adında bir heykeltıraĢla ikinci evliliğini 

yapmıĢtır.  Sanatçı iki kez Kassel‟de  (1959-1964) Documenta sergisine katılmıĢtır. 16 

Mayıs 1973‟de Ġtalya‟da ölen sanatçının cenazesi gömülmek üzere Kudüs‟e 

götürülmüĢtür. 

Lipchitz‟in „ġekil‟ adlı eseri Transparents heykeller yaptığı dönemin en önemli 

eserlerindendir. “Yuvarlak bir kaide üzerinde yükselerek, maĢayı anımsatan Ģekillerin, 

iki elemanın birbirine geçmesidir.”
130

 Esere baktığımızda Afrika heykellerinden 

etkilenilmiĢ, bir stilize edilmiĢ kadını anımsatan görüntü vardır. Kafası yassılaĢtırılmıĢ 

ve gövdesinde çentikler atılmıĢtır. Gövdesindeki çentikten kadın cinsel organı 

görünmektedir. Heykel anaerkil bir iktidarın temsili gibidir. Aradaki boĢluklar 

sayesinde gövdesinin diğer kol ve bacak uzuvları gösterilmiĢtir.  
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Resim 31: Jacquez Lipchitz, ġekil, Modern Sanat Vakfı, Long Island City, 1926-1930, 

bronz. 

“1916 yılından sonra Lipchitz, taĢ, bronz ve ahĢaptan Kübist konstrüksiyonlar yaptı. Bu 

heykel, sanatçının daha kiĢisel ifade biçimlerine yönelmeye baĢladığının iĢaretini 

vermektedir.”
131

 Lipchitz‟de araĢtırmacı ve kullandığı biçim ve malzemeleri değiĢtiren 

bir sanatçı olmuĢtur. Gitarıyla Uzanan Çıplak eserine bakıldığında insan bedenine dair 

küçük nüanslar vardır. Klasik gerçeklikten eser yoktur. 
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Resim 32: Jacquez Lipchitz, Gitarıyla Uzanan Çıplak, Hirshhorn Müzesi ve Heykel 

Bahçesi, Smithsonian Enstitüsü, Washington, 1928, bronz, ölçüleri 41.1 x 75.3 x 

32.3cm. 

Sanatçının bir diğer eseri ise „Toreador‟ ise insan bedenine en yakın halidir. Üç eserine 

baktığımız da sanatçının ne gibi bir değiĢime uğradığını görmekteyiz. Kontrapost 

duruĢlu eser, beden planları keskin yüzeylerden oluĢmuĢtur. Sanatçı bedendeki 

kıvrımları yok saymıĢtır. Kol ve bacak arasındaki boĢluklar sayesinde figürün hareketini 

desteklemiĢtir. Bedenin dikey ana aksında „s‟ kıvrımını sağlamıĢtır. 
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Resim 33: Jacquez Lipchitz, Matador “Toreador”, Marlborough Galeri, New York, 

1914-1915, alçı, ölçüleri 845 x 267 x 254mm. 

1.1.3.15. Henri Laurens (1885-1954) 

Fransız heykeltıraĢ, Henri Laurens, Kübist anlayıĢta ve kimi zamanda gittikçe 

soyutlaĢan heykeller yapmıĢ ve tanınmıĢtır. Ġlk sanat eğitimini bir süslemeciden alan 

sanatçı, 1902 yılında Montmartre „de heykel yapmaya baĢlamıĢtır. Önceleri Rodin‟den 
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etkilenmiĢ onu üslup ve biçimsel yönüyle ilerlemeye çalıĢmıĢtır. “1911 yılında Braque 

ile tanıĢtı, kübizm onun tarafından baĢlatıldı ve bir ömür boyu arkadaĢ oldular.”
132

 

Laurens, Braque‟ın stüdyosundaki çizdiği kübist desenleri görmüĢ ve etkilenmiĢtir. 

Sanatçı kübist ressamların geometriyi kullanarak yaptıkları biçim çözümlemelerini 

heykellerinde uygulamaya baĢlamıĢtır. Düzlemlerin iç içe girmesiyle form elde etmiĢ ve 

katı figürler oluĢturmuĢtur. Bu dönem yapıtlarında eğri çizgilere pek rastlanmaz. Keskin 

net çizgiler hakimdir. 

„Palyaço‟ adlı eserinde, koni, daire, üçgen, kare gibi geometrik biçimleri kullanarak 

figürü sezdirecek Ģekilde düzenleme yapıp yorumlamıĢtır. Heykelin üzerinde çizgi, 

nokta ve renkle müdahalede bulunur. AhĢap, alçı, kağıt ve metali kullanarak birçok 

farklı ve renkli eser oluĢturmuĢtur. “Laurens‟ın yapıları, tamamen olmasa da, boyalı 

olduğundan diğerleri açısından farklıdır.”
133

 Formların, ritimlerin ve rengin etkisi, 

Laurens‟ın heykellerinin güçlendirmiĢtir.  

“1920‟kerde Kübist biçimleri bırakarak, eğri biçimlerin yer aldığı yapıtlar üretmeye 

baĢlayan Laurens, aynı yıllarda ekonomik sıkıntıya düĢmesiyle piĢmiĢ toprağa yönelmiĢ 

ve 1930‟larda daha da olgunlaĢacak organik biçimlerin yer aldığı bireysel bir tutumla 

çalıĢmaya baĢlamıĢtır.”
134

 Sanatçının formlarındaki sertlik yok olmuĢ, kil‟in modlaj 

esnasında verdiği kolaylıkla daha soft ve amorf formlar elde etmiĢtir. YaĢadığı dönemin 

öncülerinden olan sanatçının, ölümünden sonra ünü tüm dünyaya yayılmıĢtır. 
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Resim 34: Henri Laurens, Palyaço “Clown”, Wilhelm Lehmbruck Müzesi, Duisburg, 

1915, KarıĢık teknik, ölçüleri 51.5 x 29.5 x 22.5cm. 

“Kadın BaĢı” adlı heykelinde sert planlar hakimdir. Klasik büst anlayıĢından oldukça 

uzak ve baktığımızda insan yüzünü anımsatmaktadır. Sanatçının karıĢık malzeme ile 

yorumladığı ve renk unsurunu da kattığı iĢi kübizmin prensiplerini barındırmaktadır. 

 

Resim 35: Henri Laurens, Kadın BaĢı “Head of Woman”, Moma, New York, 1915, 

boyalı ahĢap yapı, ölçüleri 20 x 18 ¼ “(50.8 x 46.3cm). 
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Hazır malzemeyi montaj tekniği ile bir araya getirmenin haricinde, kütlesel bir formdan 

yontarak da keskin, kübik planlar elde etmiĢtir. Genç bir kız‟ın baĢı adlı yontudaki sert 

planların oluĢturduğu heykelin alt kısmındaki yuvarlaklaĢmaya baĢlayan form birkaç yıl 

sonra ki heykellerinin habercisi gibidir. 

 

Resim 36: Henri Laurens, Genç Kızın BaĢı “Head of a Young Girl”, Tate, Ġngiltere, 

1920, kireçtaĢı, ölçüleri 393 x 174 x 125mm. 

Sanatçını son dönem eserlerinden olan „Sonbahar‟ adlı yatan figürü kilden modle 

edilmiĢtir. Sert formların aksine yumuĢak, yuvarlak ve organik formlardan 

oluĢmaktadır. Yatay Ģekilde kompoze ettiği figüre bakıĢ açısı farklılaĢmıĢ, bir önceki 

eserlerindeki keskin geçiĢli ıĢık ve gölgeler yerine, yüzeyde ıĢığı formun üzerinde belli 

noktalardan alarak, açıktan koyuya yumuĢak bir geçiĢ yapmasını sağlamıĢtır. Yapısal 

olarak bereketi sembolize eden ana tanrıça figürlerine benzemektedir. 
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Resim 37: Henri Laurens, Sonbahar, Tate, Ġngiltere, 1948? sonra döküm, tunç, ölçüleri 

756 x 1743 x 650mm. 

1.1.3.16. Umberto Boccioni (1882-1916) 

Ġtalyan heykeltıraĢ ve ressam, Umbreto Boccioni Fütürizm‟in „Gelecekçilik‟ 

öncülerinden ve kuramcılarındandır. Bu akımın tek heykelcisi ve etkin temsilcisi 

olmuĢtur. Boccioni, geçmiĢle tüm bağların koparılmasını savunmuĢtur.  YaĢadığı 

makine çağının tüm dinamizmini ve canlılığını yapıtlarında vurgulamıĢtır. Hız ve 

hareket kavramlarını eserleri üzerinde gösterme çabası gütmüĢtür. Fütürizmin iki temel 

ilkesini sanatında iĢlemiĢtir. 

“1912‟de Manifesto Tecnico della Scultura Futurista‟yı da (Gelecekçi Heykelin Teknik 

Bildirgesi) yayımlayan Boccioni, bu tarihten sonra daha çok heykelle ilgilenerek, bu 

alana iki yenilik getirmiĢtir. Bunlardan birincisi, geleneksel gereçler yerine demir, cam 

ve ahĢap gibi farklı gereçleri bir arada kullanması, ikincisiyse nesnelerin kinetik 

özelliklerine bağlı olarak çevrelerini kapsadıkları görünüĢe dayanan, „çevresel heykel‟ 

adını verdiği anlayıĢtır.”
135

 Durağanlığın içinde dahi hareket ve hızı heykellerinde 

gösterme çabası vardır.  

“Sanatçının soyutlamanın derecelerini giderek artırdığı dört heykellik bir dizinin son 

aĢaması olan „BoĢlukta Ġlerleyen Tekil Süreklilik Biçimleri‟, hareket yanılsaması 

yaratmak adına figürle mekanın kaynaĢtığı bir bütünlük içinde kurgulanmıĢ, „gelecek‟ 

duygusunun sanatsal olarak nasıl tahayyül edildiğinde iliĢkin önemli bir ipucu 

oluĢturmuĢtur.”
136

 Fütüristlerin hareketi zaman içinde aktarma çabası resimden ziyade 
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heykel daha uygun bir araç olmuĢtur. Sanatçının yaptığı bu geniĢ adımlarla yürüyüĢte, 

ileriye doğru hareket, yüzeydeki düzlemlerin sıralanmasıyla çağrıĢtırılmıĢtır.  

Sanatçının hareket üzerine görsel algısını Ģu cümlelerden anlaĢılmaktadır: “ġöyle bir 

bakın etrafınıza, her Ģey hareket ediyor, her Ģer bir koĢturmaca halinde, her Ģey hızla 

değiĢiyor. Görünen bir Ģey gözlerimizin önünde hiçbir zaman sabit durmuyor, aksine bir 

görünüyor, bir kayboluyor. Retinanın algıladığı bir imgenin sürekliliği, hareket eden 

nesnelerin kendini an be an çoğaltmasıyla mümkün oluyor; nesnelerin biçimi hızlı 

titreĢimler gibi değiĢip duruyor, delice dönüĢüyor. Bakıyorsunuz, koĢan bir atın dört 

bacağı değil yirmi bacağı oluveriyor, koĢtukça üçgensi bir hareket görünüveriyor.”
137

  

Sanatçı 1915 yılında Birinci Dünya SavaĢı‟na katılmıĢ ve ertesi yıl bir kaza sonucunda 

genç yaĢlarda ölmüĢtür.  

 

Resim 38: Umberto Boccioni, BoĢlukta Ġlerleyen Tekil Süreklilik Biçimleri, Tate 

Modern, Londra, 1913, bronz, ölçüleri 115 x 90 x 40cm. 
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1.1.3.17. Aleaxander Archipenko (1887-1964) 

Kiev doğumlu Rus kökenli ABD‟li heykeltıraĢ Kübizmin temsilcilerindendir. “Uzay 

bölümlenmesine dayalı KÜBĠZM anlayıĢı içinde yarı soyut, kimi zaman da tümüyle 

soyut yapıtlar vermiĢ bir sanatçıdır.”
138

 Dedesi ikona ressamı olan Archipenko ilk 

eğitimini Kiev Sanat Akademisi‟nde almıĢtır. Daha sonra Paris‟e giderek Paris Güzel 

Sanatlar Yüksekokuluna girmiĢtir. Ancak sanatçı bu okulda belirli bir disipline ayak 

uyduramamıĢtır.  Eğitimin fazlasıyla akademik olduğunu düĢünerek terk etmiĢtir. 

“Bunun yerine Louvre‟daki antik heykellerle kendini eğiten Rus asıllı Amerikalı 

heykeltıraĢ Aleaxender Archipenko‟nun, özellikle Mısır sanatına duyduğu ilgi onu 

Kübizme yaklaĢtıran baĢlıca etkenler arasındadır.”
139

 Bu yıllarda yaĢadığı döneme göre 

bir hayli devrimci sayılabilecek nitelikte eserler vermiĢtir. Sanatçı kendini tümüyle 

yenilikçi biri olarak yetiĢtirmiĢtir. 1910 yıllarında Kübist anlayıĢa yakınlık duyan 

sanatçı, 1911 yılından sonra bu akımı iyice benimsemiĢtir. “Ġnsan figürlerini konu aldığı 

heykellerinde, keskin dıĢ çizgiler ve geniĢ geometrik biçimlerle temelde bir hacim 

düzenlemesine yönelmiĢtir. Kayalıkların Meryem‟i (1912) ve Boksörler (1914) bu 

anlayıĢla gerçekleĢtirilmiĢtir. Archipenko‟nun biçimleri rastlantısal olmayan, 

belirlenmiĢ bir Kübist kavrayıĢ içinde yer alırlar. Keskin biçimlerin içinde uzay, 

heykelin kendisini tanımlayan simgesel bir kullanımdadır.”
140

 Archipenko‟nun erken 

dönem yapıtlarına baktığımızda Picasso‟nun asemblaj heykellerinin etkisi 

sezilmektedir. Sanatçı Picasso gibi eserlerinde atık malzeme kullanmaktadır. Sanatçı 

rengin heykel sanatına yeniden sokulması gerektiğini düĢünmüĢtür. 1913 tarihli 

Carrousel Pierrot adlı yapıtı bu anlayıĢ içinde oluĢturmuĢtur. Heykelde rengi, düzlem 

yanılsaması ve soyut bir doku yaratmak için kullanmıĢtır.”Archipenko, biçimlerin 

sınırlarının tanımlanmasında içbükey düzlemleri öneren ilk sanatçılardan biridir. 

Yapıtları, içbükey ve dıĢbükey düzlem ve biçimlerin karĢıtlığıyla oluĢturmuĢtur.”
141
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Saçını Tarayan Kadın heykelinde sanat bir baĢka sorunu olan „ıĢık‟ üzerinde çalıĢmıĢtır. 

Sanatçı, Saçını Tarayan Kadın heykelini dıĢbükey ve içbükey biçimlerden 

oluĢturmuĢtur. CilalanmıĢ yüzeyi sayesinde her türlü ıĢık oyunlarıyla ve optik yanılsama 

kullanılmıĢtır. Bu dönemde eserlerini sergilerken faklı bir yöntem izlemiĢtir. Yapıtlarını 

metal bir tabaka önünde sergileyerek, izleyicinin eseri arka ve ön kısımlarını aynı anda 

görme olanağı sağlamıĢtır. Sanatçı bir çok üniversitede sanat eğitimi vermiĢtir. 1946 

yıllarından sonra „ıĢık heykeller‟ üzerinde deneyler yapmıĢtır. Sanatçının ıĢık üzerine 

yapmı8Ģ olduğu bu çalıĢmalar gelecekte yer alan Minimalist sanatçı Dan Flavin‟ı 

etkilemiĢ olabailir. “1921‟de Paris‟te, 1921‟de Berlin‟de, 1937‟de Chicago‟da ve 

1939‟da da New York‟ta yaĢamının sonuna değin hocalık yaptığı kendi özel okulunu 

açmıĢtır.”
142

 

Sanatçının iki figürlü kompozisyonu kırmızı renktedir. Yüzyıllardır yapılan Meryem ve 

Ġsa figürlerini bambaĢka bir Ģekilde tasvir etmiĢ, kendi yorumuyla ikonalaĢtırmıĢtır. 

 

Resim 39: Aleaxander Archipenko, Kayaların Madonnası “Madonna of the Rocks”, 

Moma, New York, 1912, boyalı sıva, ölçüleri 21 x 13 x 14 “(53.2 x 32.8 x 35.3 cm). 
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Boksörler heykelinde, geometrik formlar net olarak görünse de, yüzey üzerinde yapılan 

cilalama iĢlemiyle, keskin köĢeli yapılarda yumuĢak geçiĢlerle iç ve dıĢbükey etkiler 

yakalanmıĢtır. 

 

Resim 40: Aleaxander Archipenko, Boksörler, Milwaukee Sanat Müzesi, Milwaukee, 

Wisconsin,1914, bronz. 
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Heykelde renk öğesinin olması gerektiğini savunan sanatçı, bize çok renkli bu eseriyle 

nasıl yapılması gerektiğini öğretir niteliktedir. Figürdeki konik yapının eĢit dilimlerde 

boyanması ve dıĢbükey formların üst ve alt yüzeylerin farklı renklere boyayıp, formun 

desteklendiği görülmektedir. Sanatçı bize her bir planı farklı renkte sunmuĢ, formu 

renklerle parçalara ayırıp bir kütlenin nasıl oluĢabileceğini göstermiĢtir. 

 

Resim 41: Aleaxander Archipenko, Palyaço ve Atlıkarınca “Carrousel Pierrot”, 

Solomon R. Guggenheim Müzesi, New York, 1913, boyalı sıva, ölçüleri 24 x 19 x 13 

1/8 3/8 inç (61 x 48.6 x 34 cm). 

Saçını Tarayan Kadın heykelinde, ıĢık oyunları yapan sanatçı, formun bütününü bize 

ıĢık yoluyla takip ettirmektedir. Yer yer iç ve dıĢbükey formların anlatımıyla birlikte 

sert köĢeli planlar koyarak bütünleyen bir zıtlık oluĢturmuĢtur. 
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Resim 42: Aleaxander Archipenko, Saçını Tarayan Kadın, Moma, New York, 1915, 

bronz, ölçüleri 13 3/ 4 x 3 x 3 ¼ 1/8 “(35 x 8.3 x 8cm dahil). 

1.1.3.18. Naum Gabo (1890-1977) 

Rus heykeltıraĢ, Asıl adı Naum Pevsner‟dir. Sonra ki yıllarda Amerikan vatandaĢlığına 

geçmiĢtir. KardeĢi de kendisi gibi sanatçı olan Anton Pevsner‟dir. “Münih 

Üniversitesi‟nde önce tıp, sonra mühendislik eğitimi gören sanatçı, 1913-14 yıllarında 

ziyaret ettiği Paris‟te avangard sanat akımlarından etkilenmiĢ, savaĢ sırasında 

ağabeyiyle birlikte sığındığı Norveç‟te ilk geometrik konstrüksiyonlarını 

gerçekleĢtirmiĢtir.”
143

 Sanatçının farklı disiplinden aldığı eğitimler de eserlerinin 

biçimlerini etkilemiĢtir. Resmi sanat eğitimi görmeyen sanatçı aldığı mühendislik bilgisi 

üzerine sanatını temellendirmiĢtir. Birinci Dünya SavaĢı yıllarında sanatçı ülkesini terk 

etmiĢ ve diğer Avrupa ilkelerinde yaĢamaya baĢlamıĢtır. Berlin‟de yaĢamaya baĢlayan 

sanatçı Sovyet rejimiyle bağını tamamen koparmamıĢtır. 

“Konstrüktivist hareketin daha doktriner üyeleriyle biraz çekiĢmeli bir iliĢkisi vardı. 

Özellikle Gabo, sanatçıların kendilerini toplu üretim nesnelerinin tasarımına adaması 

gerektiği düĢüncesine Ģiddetle karĢı çıkıyordu. 1920‟de yayınladığı Realist 

Manifesto‟da (dönemin siyasal bildirileri gibi poster halinde sokaklara asılmıĢtı) ısrarla, 
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„Dünyayı uzam ve zaman formlarıyla algılayıĢ biçimimizin hayat geçirilmesi, resim ve 

plastik sanatımızın tek amacıdır,‟ görüĢünü savunmaktaydı.”
144

 Sanatçını kardeĢi ile 

birlikte imzaladığı bu savunusun da Tatlin ve yandaĢlarına bir saldırı olarak 

yorumlanmıĢtı. Bu manifesto‟da heykel sanatıyla ilgili 4. Madde dikkat çekmektedir. 

“ 4. Heykelde, heykel öğesi olarak kütleyi reddediyoruz. 

Her mühendis katı bir cismin durağan güçlerinin ve maddi gücünün kütlenin niteliğine 

bağlı olmadığını bilir… örneğin, bir tren rayı, bir T-kiriĢ vb. Ama bütün değiĢim ve 

yönlerin heykeltıraĢları sizler kütlenin hacmini özgür bırakamayacağınız gibi eski bir 

önyargıya takılıp kalmıĢsınız. Burada (bu sergide) biz dört düzlemi alıp aynı hacmi dört 

tonluk kütle gibi yapılandırıyoruz. 

Böylece heykele çizgiyi bir yön olarak geri getiriyoruz ve onunla derinliği uzam 

biçimlerinden biri olarak kabul ediyoruz.”
145

  

Malzeme kullanımındaki farklılıkla heykelin fazlalıklarından arındırarak, istedikleri 

hacmi daha hafif yapabilmelerin sağlamıĢtır. Bütünden detaya değil, detaydan bütüne 

giderek heykelde yapılar oluĢturulmuĢtur. “üretim evresinde bilimsel teorilerin ve 

endüstriyel yöntemlerin kullanıldığı konstrüktivizmden esinlenerek „streometrik‟ dediği 

metodu geliĢtirdi. Sanatçı bu yolla karton, kontrplak, kağıt, metal levha, tel ve plastik 

maddeler kullandığı deneysel çalıĢmalar yaptı. Gabo, formları kütle yerine boĢluk 

oluĢturarak Ģekillendiriyordu ve böylece nesnenin iç kısmında üçüncü bir boyut açığa 

çıkıyordu. Bu teknik, heykelin kapalı kütlelerle ve hacimlerle yapılması gerektiği 

fikrinin terk edilmesine yol açtı. 1915-1920 yıllarında Gabo, metal levhaları kullanarak 

büstler ve figüratif heykeller yapmanın yollarını araĢtırmaya baĢlayarak geleneksel 

heykel yapma yöntemlerini yeniden inceledi ve önemli bir yenilik getirdi.”
146

 Ġnsan 

figürünün oluĢumunda değiĢim getiren sanatçı, plastik değerini yitirmeden, mimari 

öğelerin ilkelerinden yararlanarak yapısal bedenler oluĢturmuĢtur. 
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Gabo, sanatının ilk yıllarında, “mühendislikle insan biçimini nasıl heykele aktarabilirim 

sorunlarıyla boğuĢtu. Archipenko ile Kübistlerin düzlemsel yapıları Gabo‟nun üç 

boyutluluk anlayıĢına ve aldığı kütlesiz yapılandırma eğitimine uygun düĢüyordu. 

Figürleri, bal petekleri gibi bölüyor ve figürün tam merkezine ıĢık ve mekanı 

sokuyordu. Kullandığı saydam selüloit, Gabo‟nun hayat boyu ıĢığa duyacağı aĢkı 

baĢlatmıĢ oldu. ġeffaf plastikle çalıĢarak, ilk gölgesiz heykellerini yarattı. 1917‟den 

sonra insan figürünü bütünüyle bırakarak kendini ıĢıkla yarattığı biçimler dünyasına 

adadı.”
147

 Ġlk zamanlar figüratif çalıĢan sanatçı sonraki yıllarda soyut heykeller üzerine 

çalıĢmıĢtır. “Konstrüktivistler figürü heykel sanatından söküp atmak için ellerinden 

gelen çabayı harcamıĢlar; yine de figürü tamamen silip atamamıĢlardır. Heykel 

dokunabilir biçimler yaratma sanatı ve bilimi haline gelmiĢtir.”
148

 

Gabo, tüm hayatı boyunca „Yapısalcı‟ düĢünceyi sadece bir sanat akımı ve yaratım 

üslubu olarak değil, bir yaĢam biçimi olarak algıladığından, 20. Yüzyıl teknolojisinin 

getirdiği yenilikleri sanat alanında uyguladığı için bu yüzyılın sanatında önde gelen 

sanatçılardan birisi olmuĢtur. 

 

Resim 43: Naum Gabo, Kadın BaĢı, Modern Sanat Müzesi, New York, ABD, 1917, 

kağıt ve metal, ölçüleri 62 x 49 x 35,5cm. 
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Heykelin bütününe bakıldığında insan bedenini andıran, fakat klasik figür anlayıĢının 

dıĢında farklı biçimsel bir yapı vardır. Kendi içinde eklenerek konulmuĢ planlar, formu 

zayıflatmadan güçlü kılmıĢtır. 

 

Resim 44: Naum Gabo, BaĢ No 2, Tate Britanya, Londra, BirleĢik Krallık, 1916; büyük 

versiyon 1964, COTEN çeliği, ölçüleri 175,5 x 134 x 122,5cm. 

„Conturucted Torso‟ adlı heykelinde sert planlara rağmen, bedenin tam ortasından 

geçtiği varsayılan aks ile yay biçiminde olup, figürün duruĢunda rahatlık vardır. 
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Resim 45: Naum Gabo, Konstrüksiyon Torso Model “Model for „Constructed Torso‟”, 

Berlin Müzesi, Almanya,1917, kontrplak, ölçüleri 395 x 290 x 160mm. 
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1.1.3.19. Julio Gonzalez (1876-1942) 

Ġspanyol heykeltıraĢ Julio Gonzalez, demir heykel geleneğinin geliĢmesine katkıda 

bulunmuĢtur. Eserlerinde „bireysel öğelerin çatkısı ve yüzey iĢlemesiyle heykeldeki 

geleneksel kütle bütünlüğü yerine düzlem, boĢluk mekan ve parça iliĢkilerinin gerilim 

ve denge niteliklerini ön palana çıkaran bir anlayıĢın ürünüdür.”
149

 Sanatçı babasının 

demir atölyesinde çalıĢarak demir döküm tekniğini öğrenmiĢtir. Sanatçı demiri 

kullanımında teknik açıdan öncülük etmiĢtir. Malzeme ile doğrudan çalıĢıp, heykellerini 

oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. YaklaĢık 50 yaĢına kadar demir iĢçiliği yapmıĢtır. Demir 

iĢçiliğine olan ilgisi gittikçe azalan sanatçı, geleneksel heykel ve resim alanında iĢler 

üretmeye baĢlamıĢtır. 1900 yılında ailesi ile Paris‟e yerleĢmiĢ olan sanatçı, 1930 

yıllarından sonra Avan-garde sanatçılarla iliĢki kurmuĢ ve bu sayede heykel sanatına 

daha fazla yönelmiĢtir.  

“Gonzalez, Ġspanya iç savaĢının olaylar ve sonuçları artan korku ile döneminin 

çizimlerinde kötümser etki ve moral bozukluğu yarattığı anlaĢılmaktadır.”
150

 20. Yüzyıl 

eserlerine baktığımızda genel olarak sanatçıların yaĢadıkları dönemlerde çıkan savaĢlar 

eserleri üzerinde oldukça iz bırakmıĢtır. Sanatçıların belleklerin de savaĢın gerçeklik 

algısı değiĢmiĢ, her bir beden farklı fiziksel yorumlamalar hali almıĢtır. 

20. yüzyılın önde gelen isimlerinden Picasso ile tanıĢıp onun heykellerini 

oluĢturmasında yardımcı olmuĢtur. Sanatçı, Picasso‟nun etkisiyle, “demir parçaların 

çatkısından oluĢan, çoğunlukla çizgisel ve düzlemsel öğelerin kullanıldığı, figür 

soyutlamalarına yönelik heykeller üretmiĢtir.”
151

 Miro ve Mondrian‟nın resimlerinde 

olduğu gibi soyutlanmıĢ nitelikte heykeller olarak görülse de içerdikleri biçimsel 

öğelerin soyutlanmasına rağmen, heykellerinde her zaman insan figürüne çağrıĢım 

görülmektedir. Sanatçı bu tutumuyla geleneksel Batı sanatının figür anlayıĢından 

kopamadığını göstermektedir. Ağırlıklı olarak kadın bedeni çalıĢan sanatçı, kendinden 

sonra Anthony Caro ve David Smith gibi sanatçıları etkilemiĢtir. 
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Sanatçının, Yatan Figür adlı eserinde ağırlıklı olarak demir tekniğindeki yetkinlik 

görülmektedir. Figürü kendi beden algısı ve malzemensin vermiĢ olduğu biçimsel 

olanakla, içbükey ve dıĢbükey formlardan oluĢturmuĢtur. Heykelin bütününü ayrı 

parçaları birleĢtirerek oluĢturmuĢtur. Ġnsan bedeni formlarını gerçeklikten uzak siluet 

olarak yansıtmıĢtır. 

 

Resim 46: Julio Gonzalez, Yatan Figür, Moma, New York, 1934, kaynaklı ferforje, 

ölçüleri 18 x 37 x 16 ¾ “(45,6 x 94 x 42,5cm) taban 37 ¼ “ x 11 ½”  (94,6 x 29,2cm). 

 

Kaide üzerinde yer alan Head (BaĢ) heykeli, bizim görmekte alıĢık olduğumuz insan 

figüründen oldukça farklıdır. BaĢın ana formunu çizgisel bir üslupla gösteren sanatçı, 

yüzdeki detayları da kaynattığı küçük parçalarla biçimlendirmiĢtir. Saç kısmına tel tel 

ve diken biçiminde gösteren sanatçı, ağız kısmında ise Ģiddetin izleri varmıĢ gibi çığlık 

atar niteliktedir. 
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Resim 47: Julio Gonzalez, BaĢ “Head”, Moma, New York, 1935, ferforje, ölçüleri 18 

1/4 x 17 x 8 1/2" (46.4 x 43.2 x 21.6 cm), kaide üzerinde 3/4 x 6 1/4 x 6 1/4" (1.9 x 15.9 

x 15.9 cm). 

Torso iĢine baktığımızda klasik beden anlayıĢının izleri görülmektedir. Kontrapost 

duruĢlu figürün, ince bir kadın bedenine aittir. Döverek Ģekillendirdiği heykelinde 

anatomi es geçilmemiĢ leğen kemikleri ve kalça kemiğinin bağlantı yerleri doğru olarak 

bize hissettirilmiĢtir. Teknik olarak farklı üslupta oluĢan heykelin boĢlukları bizi 

rahatsız etmemekte ve göz tamamlamaktadır. 

 

Resim 48: Julio Gonzalez, Torso, Moma, New York, 1936, dövülmüĢ demir ve kaynak, 

ölçüleri 24 3/8 x 14 1/4 x 10 5/8" (61.9 x 36.2 x 27 cm). 
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Women Combing Her Hair isimli heykelinde metal parçalarını kesip, bükerek ve 

kaynaklayarak ĢekillendirmiĢtir. Ġnce bir bel, sert omurga eğrileri ve uzun çizgisel 

çubuklarla bize kadın bedeni çalıĢmıĢ olduğunu göstermiĢtir. Kadın bedeninde 

rastlayabileceğimiz kıvrım ve incelik malzemenin sertliğini yumuĢatmıĢtır. 

 

Resim 49: Julio Gonzalez, Saçını Tarayan Kadın “Women Combing Her Hair”, Moma, 

New york, 1936, ferforje, ölçüleri 52 x 23 1/2 x 24 5/8" (132.1 x 59.7 x 62.4 cm). 

 

1.1.3.20. Marcel Duchamp (1987-1968) 

Fransız heykeltıraĢ ve ressam Duchamp, önceleri Kübizm akımına bağlı yapıtlar 

üretmiĢtir. Daha sonra Dadaizm‟i benimsemiĢ ve Hazır-nesne olgusunu kullanarak 20. 

Yüzyıl sanatında çığır açmıĢtır. “Duchamp‟ın cesur giriĢimi sanat tarihindeki en önemli 

dönüm noktalarından biridir, sanata bakıĢa getirdiği farklılık ile sanat tarihinde ismi en 

çok geçen sanatçılardan biri olur. Onu izleyen sanatçılar zaman içinde her tür 

malzemeyi sanata katma özgürlüğünü yaĢadıkları gibi, düĢüncenin kendisini sanat eseri 

olarak kabul etmeye baĢlarlar.”
152

 20. Yüzyıl sanatında sanatçıların önünü açmıĢtır. 

Sanat tarihinde büyük bir kırılma yaratmıĢ ve ses getirmiĢtir. Ön görülü sanatçı 

sayesinde, sanat eserine bakıĢ değiĢmiĢtir. Kendinden sonra gelecek kavramsal ve pop 
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sanatın da dayanağı olmuĢtur. Sıradan insanların heykellerinin yapılmasının heyecan 

yaratması gibi hazır malzeme kullanımı da büyük heyecan yarattı. Ancak her baĢlangıç 

aĢamasında ön görülü insanlara verilen tepki, Duchamp için de farklılaĢmamıĢtır. Hak 

ettiği yeri elde edebilmesi kolay olmamıĢ ve zaman almıĢtır. Sanatta ki bu düĢünce 

değiĢimi, esere de yansımıĢ, sanat eserinin ne olup olmadığı belirsizleĢmiĢtir. Bize 

sorgulatmadan dayatılan tüm heykeller, artık düĢünsel olarak da değiĢmiĢtir. 

Sanatçının büyük değiĢme neden olduğu eser hakkında Lucy Lippard‟ın metninden 

alıntılanarak yer verilmiĢtir. „Richard Mutt Vakası‟ ını Ģu sözlerle açıklamıĢtır:  

“Dediklerine göre altı dolara ödeyen her sanatçı sergiye katılabilirmiĢ. 

Bay Richard Mutt bir çeĢme gönderdi. Herhangi bir tartıĢma söz konusu olmadan bu 

ortadan kayboldu ve hiç sergilenmedi. 

Bay Mutt‟ın çeĢmesini reddetmenin dayanakları nelerdi: 

1 Bazıları onun ahlakdıĢı, kaba olduğuna inanıyordu. 

2 BaĢkaları, onun intihal olduğuna, basit bir tesisat malzemesi olduğuna inanıyordu. 

Bay Mutt‟ın çeĢmesi ahlakdıĢı değil, bunu söylemek, bir banyo teknesinin ahlakdıĢı 

olduğunu söylemek kadar saçma. O her gün tesisatçıların vitrinlerde gördüğümüz 

tesisatlardan biri. 

Bay Mutt‟ın çeĢmeyi kendi eliyle yapıp yapmamasının bir önemi yok. O onu SEÇTĠ. 

Sıradan bir günlük malzemeyi aldı, onu, kullanım anlamının, yeni adı ve bakıĢ açısı 

altında kaybolmasını sağlayacak Ģekilde yerleĢtirdi – o nesne için yeni bir düĢünce 

yarattı. 

Tesisat malzemesi demek de saçma. Amerika‟nın ortaya koyduğu sanat eserleri ortaya 

koyduğu sanat eserleri onun tesisatlarından ve köprülerinden ibaret.”
153
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Bu metnin yazarını olduğunu kabullenmeyen Duchamp, metnin yayınlanmasının 

sorumlusu ta kendisidir. Yaptığı bu sert eylemle sanat tarihine damgasını vurmuĢtur. 

“Marcel Duchamp‟ın yirminci yüzyılın baĢında yarattığı kriz neredeyse tüm yüzyılı 

etkisi altına almıĢ ve hayatın sıradan unsurlarını yücelten yeni bir estetiğe sebebiyet 

vermiĢtir. Duchamp‟tan beri, sanatsal olanla gündelik olanla arasındaki hassas yer 

değiĢtirmeler ve birbiri içine geçmeler çağdaĢ sanatın doğal bir yönelimi olarak 

görülmektedir. Diğer taraftan çağdaĢ sanatın gündelik hayatı eğlenceli bir coĢkuyla 

karĢılama istemi, aslında bu yönelimin ortaya çıkmasında öncü bir rol oynayan, 

Duchamp‟ın önermelerinde apaçık sergilenmektedir.”
154

 

“Duchamp‟a göre sanat eseri, sanatçıyla iletiĢim kurmak için bir araç, izleyicinin bu 

iletiĢim yoluyla, sanatçıyla ve onun yaratıcı edimiyle sihirli bir biçimde özdeĢleĢmesini 

sağlayan bir ayindir. Duchamp‟ı asıl ilgilendiren bir bakıma sanat eserinden çok, sanat 

eserini yaratan yaratıcı edimin kendisidir.”
155

 Duchamp, eserden ziyade üretim sürecini 

daha ulvi bir edinim saymıĢtır. Ortaya konulan yapıtın değil eylemin kendisinin eser 

sayar. 

“ideal olan, Duchamp‟a göre, sanat eserinin hiçbir estetik çekiciğinin olmamasıdır. 

Sanatçı birtakım estetik yargılar adına kendisini kısıtlamamalıdır. Beğeni önemli 

değildir; çünkü beğenilen değiĢebilir. Sanat yoruma tabidir, ama kesin bir yoruma değil; 

sanatçı kiĢiliğin akıl sır ermeyen karakterine ait bir düĢün yorumu. Bu bağlamda. Büyük 

Cam her türlü estetik yargıya karĢı bir giriĢimdi.”
156

 Duchamp, yersiz duygu vermekten 

kaçınmıĢ, izleyicinin ne hissettiği ve algıladığını kendisine bırakmıĢtır. Kendisi var olan 

hazır malzemelere baĢka adlar atfederek onun kimliğini değiĢtirmiĢtir. Görünen ve 

gerçek arasında sorgulamaya sevk etmiĢtir. “Duchamp sonrası sanat, sanat ile hakikat 

arasındaki ayrımı tutarlı bir biçimde sorguya devam etmiĢtir. Duchamp sonrası sanat 

eserleri ontolojik bir kaygı sergilerler; süreli olarak bir heykel, bir oyun, bir roman ya da 

resim olmanın ne demek olduğunu sorarlar.”
157
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„Bekarları Tarafından Çırılçıplak Soyulan Gelin‟ adlı eserinde evlilik çağındaki bir genç 

kadın figürüdür. Klasik figür anlayıĢından oldukça uzakta olan eser geçirgenliği 

sayesinde, eserin ön ve arka tarafındaki izleyicinin kesiĢmesini ve göz göze gelmelerini 

sağlar. Ġzleyiciye sağlamıĢ olduğu bu bakıĢma adeta karĢılıklı insan bedeninin ne 

olduğunu hatırlatırcasına sorgulatır ve uygulamıĢ olduğu geçirgenlik formların 

üzerinden kaldırılmıĢ perdenin açığa çıkma halidir. Fiziksel anlamda insan figüründen 

tamamıyla uzak olan yapıt, sanatçının bize sunmuĢ olduğu öngörüsüyle düĢünsel olarak 

bir insan figürüdür. Sanatçının hayalindeki beden algısı insan bendinin uzuvlarından 

çok, adeta bir makinenin içyapısını andırır. Hiçbir estetik kaygı gütmeyen eser sanatta 

bakıĢ açısı, estetik beğeni gibi genel tüm yargıları yıkmaktadır.  

 

Resim 50: Marcel Duchamp, “Bekarları Tarafından Çırılçıplak Soyulan Gelin” Büyük 

Cam, Philadelphia Sanat Müzesi, ABD, 1915-1923, cam üzerine yağlıboya ve kurĢun 

tel, 277,5 x 175cm. 
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1.1.3.21. Alexander Calder (1898-1976) 

ABD‟li heykeltıraĢ ve ressam, geliĢtirdiği mobil heykel kavramı ile heykel alanına 

hareket kavramını sokan sanatçıdır. Annesi ressam, babası heykeltıraĢ olan sanatçı, 

sanat alanındaki serüvenine çocuk yaĢlarda baĢlamıĢtır. “Yedi yaĢından baĢlayarak, 

Calder, aletlerle alıĢılmamıĢ bir yaratıcılık sergiler ve sanatsal kariyeri ile bir yetiĢkin 

olarak yaĢamını karakterize eden materyaller bulur. Bir yetiĢkin olarak, elinde bulunan 

sıradan araç-gereç ve materyalleri kullanarak gerçekleĢtirdiği basit buluĢlara kafa 

yorar.”
158

   

Calder mekanik konusunda oldukça yeteneklidir. Bu yeteneğini fark eden sanatçı The 

Stevens Institute adlı mühendislik fakültesine kaydolur. Ancak birkaç baĢarısız iĢ 

yüzünden mühendislikten vazgeçer. Sanatçının bu vazgeçiĢiyle birlikte gemi seyahati 

esnasında gökyüzünü seyreder ve gelecek dönemdeki yapıtlarını etkileyecek etkeni 

bulur. “Bir sabah erken saatlerde diye anımsar: „Guatelama açıklarında, sakin bir 

denizin üzerinde, yattığım yerden – bir kangal halat – bir yandan, kıpkırmızı doğmaya 

baĢlayan güneĢi, diğer yandan gümüĢ bir paraya benzeyen ayı gördüm. Bütün yolculuk 

boyunca, bu, beni, her Ģeyden fazla etkiledi; Bende sonsuz bir güneĢ sistemi duygusu 

bıraktı.‟  

Söz konusu Kozmik görüntüler, Otuzlarda, Sanatçı‟nın ilk durağan ve mobil 

çalıĢmalarının yaratılıĢında (genesis) önemli bir biçimde ortaya çıkacaktır.”
159

 

Sanatçının gökyüzünden etkilenerek yaptığı heykellerinde insan figürüne dair bir 

izlenim yoktur. Soyut heykellerinin baĢlangıcı olduğu gibi, ayrıca heykel sanatına 

Mobil ve Kinetik heykel kavramlarının girmesine sebep olmuĢtur. Bu nedenle 20. 

Yüzyılın en önemli sanatçılarından biridir.  

“Mühendis olarak yetiĢen Calder, Mondrian‟dan çok etkilenir ve Mondrian gibi evrenin 

matematiksel yasalarını yansıtan bir sanat özler. Fakat böyle bir sanatın katı ve 

hareketsiz olmasını ister. Evrenin sürekli hareket halinde olması ve dengede durması 

düĢüncesi Calder‟e hareketli kompozisyonlar kurması esinini verir.”
160
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Heykellerinde insan figürü ilk dönem çalıĢmalarında gözlenmektedir. Özellikle „Sirk‟ 

konulu çalıĢmasını oluĢtururken tellerden yapmıĢ olduğu figürler dikkat çekicidir. 

Calder sirkini, performans figürleri ve sahne tasarım ve donanımı ile iki bavulla 

taĢıyarak sergilemiĢtir. Figüratif heykellerine baktığımızda hafiflik gözlemleriz. Ġnce ve 

narin yapılandırdığı figürleri çizgisel ve yalındır. Akrobatlar, palyaçolar ve portre 

desenleri çalıĢan Calder tek çizgi ile oluĢturmuĢtur. “1925‟te desenlerden yola çıkarak 

ilk tel heykellerini yapmaya baĢlamıĢ, 1927‟de devinen oyuncaklar üretmiĢtir. Küçük 

hayvan ve palyaçolardan oluĢan bu oyuncaklarla stüdyosunda gösteriler düzenleyen 

sanatçı 1930‟larda soyut konstrüksiyonları, portreleri ve tel heykelleriyle hem 

Amerika‟da hem de Paris‟te ün kazanmıĢtır.”
161

 

Calder‟in mobil heykelleri, Kinetik sanatın öncü örneklerindendir. Aynı zamanda 

heykel sanatında gerçek devinimi sunmasından ötürü öncüdür. Titizce planlanıp ve 

düzenlenmiĢ bir devinimin aksine, rastlantısal ve özgür devinimi amaçlamıĢtır. 1940‟lı 

yıllarda tanınmıĢ bir sanatçı haline gelmiĢtir. Dünyanın birçok yerinden sipariĢler 

almıĢtır. Belli yerlere anıt çalıĢmaları yapmıĢtır. 1976 yılında 80 yaĢına girmesine yakın 

bir zamanda vefat etmiĢtir. 

Calder‟in Sirk‟i uzun süren bir çalıĢmanın sonucunda oluĢmuĢtur. Renkli bir sahne 

gösteren sirk‟te, akrobatlar, palyaçolar, cambazlar gibi birçok figür bulunmaktadır. 

Ġzleyiciyi eğlendiren bu iĢ, sanatçının titiz tutumunun sonucunu yansıtmaktadır. 
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Resim 51: Alexander Calder, Calder Sirki, Amerikan Sanatı Whitney Müzesi, New 

York, 1926-1931, KarıĢık teknik. 

 

Sirk‟in detay görüntülerini incelediğimiz de telden bükerek yaptığı figürlerin üzerine 

kıyafetler tasarlamıĢtır. Kurguladığı sahne mekanı ve figürlerin renkleri yapıtın daha 

eğlenceli hale gelmesini sağlamıĢtır. Figürlerinde kendi çizgisel üslubunun etkileri 

görülmektedir. 
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Resim 52: Alexander Calder, Calder Sirki detay görüntüsü, Amerikan Sanatı Whitney 

Müzesi, New York, 1926-1931, KarıĢık teknik. 

 

Resim 53: Alexander Calder, Calder Sirki detay görüntüsü, Amerikan Sanatı Whitney 

Müzesi, New York, 1926-1931, KarıĢık teknik. 
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Calder‟in telleri bükerek Ģekillendirdiği figürlerinde boĢlukta yer alan çizgilerden 

oluĢmaktadır. 

 

Resim 54: Alexander Calder, Babe Ruth, Calder Vakfı, New York, 1936, aliminyum 

tel, ölçüleri 9 1/8” x 8 7/8” x 7 5/8”.
162

 

 

Resim 55: Alexander Calder, Helen Wells II, Calder Vakfı, New York, 1928, çelik tel 

ve ahĢap, ölçüleri 20 ¾”  x 29” x 8 ½”. 
163
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Sanatçının kinetik heykel çalıĢmadan önceki evrelerinde bronz ve ahĢaptan figürler de 

çalıĢmıĢtır.  

 

Resim 56: Alexander Calder, Halterci “Haltérophile”, Calder Vakfı, New York, 1930, 

bronz, ölçüleri 8 ½”  x 6 7/8” x 1 ½”.
164

 

 

Resim 57: Alexander Calder, Su Perisi “Nymph”, Calder Vakfı, New York, ahĢap ve 

çivi, ölçüleri 35 3/4" x 22 ¼” x 17 ½”.
165
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1.1.3.22. Alberto Giacometti (1901-1966) 

Ġsviçreli heykeltıraĢ aynı zamanda resim eğitimi de görmüĢtür. 1922 yıllarında Paris‟te 

Grande Chamiere Akademisi‟nde eğitim görmüĢtür. Emile Antonie Bourdelle‟in 

atölyesinde çalıĢmıĢtır. Giacometti, kendine has üslubu ile ürettiği ince uzun figürlerini 

yapana değin birçok akımdan etkilenmiĢtir. Gerçeküstü sanatçı topluluğuna katılan ilk 

sanatçılardandır. KaĢık kadın adlı figür çalıĢmasında metamorfoz ve soyutlama etkisi 

görülmektedir.  

“Giocometti‟nin sürrealizmin konularından Ģiddet ve cinselliği yansıtan ve yere 

konulmak üzere hazırladığı „Boğazı Kesik Kadın‟ çalıĢmasında figür kadından ziyade 

bir böceği andıran torakstır. Bu yaklaĢımda bir tür antropomorfizm söz konusudur. 

Hohl‟a göre „Boğazı Kesik Kadında‟da aĢk ve keder bir aradadır.”
166

 Eser hala 

günümüz gerçeklerini yansıtmaktadır. Bu esere baktığımızda sıradan bir böceği 

anımsatan figürü izler gibi bakmaktayız. Günümüz gerçeklerine de bu heykel gibi 

görmekteyiz. Günlük kadın cinayetleri sıradanlaĢmıĢ ve rutin halini almıĢtır. KesilmiĢ 

kadına bakıĢ bu heykelden farksızdır. Heykel biçimsel olarak boğazı kesilmiĢ kadını 

göstermese de ama biz insanlar kesilmiĢ bedenli birini evimizde öldürdüğümüz 

herhangi bir böcek gibi görmekteyiz. Heykel zamanı içinde gerçeküstü olsa da 

günümüzde gerçeğin ta kendisidir. “Bu çalıĢmada, heykele verilen biçim, estetik 

olmanın ötesinde anlamlar taĢır. Kadın düĢmanı bir duygunun yüklendiği bu parçada, 

iskeletsi form, ölümün gerçekliğini çağrıĢtırır. Bu çalıĢmanın tamamlanmasından kısa 

bir süre sonra Giacometti, yine modelden çalıĢma ihtiyacını hissetmiĢ, bu aykırı 

düĢüncesi yüzünden de Sürrealist gruptan dıĢlanmıĢtır.”
167

 

Heykelde formun öze indirgenmesi anlayıĢı heykellerinde sıklıkla görülmektedir. “Öyle 

ki Giacometti bir söyleĢisinde amacının insan figürünü değil, gölgesinin heykelini 

yapmak olduğunu dile getirmiĢtir. Giacometti, sürrealist gruba katıldıktan sonra, 1940‟lı 

yıllarda, günümüzde alamet-i farikası haline gelen Ayakta Duran Kadın ve benzeri 

heykellerinde de görüldüğü gibi çok ince ve uzatılmıĢ figürler yapmaya baĢladı. Ġlk 
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yaptığı heykelleri de oldukça inceydi ancak daha büyük heykeller yapmaya 

baĢladığında figürleri daha da inceldi. Canlı modellerle çalıĢmasına ve bronz kalıplara 

dökmeden önce kilden maketler yapmasına rağmen hayalet gibi görünen, kas yoksunu 

bu ürkütücü figürler, Ġkinci Dünya SavaĢı‟nın ardından insanların üstüne çöken 

varoluĢsal acıyı yansıtıyordu. Giacometti, kadın figürlerini eylemsiz bir Ģekilde ayakta 

durur halde tasvir ederken, erkek figürlerini Gösteren Adam heykelinde olduğu gibi ya 

yürürken ya da çeĢitli hareketleri yapar halde göstermiĢtir.”
168

  

“Sanatçı ikinci dünya savaĢından sonra en önemli heykellerini yapmıĢtır. Bu heykeller 

çok dikkat çekmiĢtir. Bu heykeller bazen tek baĢına bazen de gruplar halinde, boĢlukta 

süzülürmüĢ etkisi uyandırarak karĢımıza çıkmaktadır. Olabildiğine incelmiĢ insan 

Ģeklinde yapılan bu formlar bir yandan savaĢın vahĢetini, diğer yandan  ise insanın 

kırılgan, yalnız doğasını dünyadaki geçici varoluĢunu yansıtan nadide çalıĢmalardır.”
169

 

Bu yapıtlar biçimsel olarak sıkıntılı, ürkütücü, umutsuz gibi insani duygu durumlarını 

yansıtmaktadır. Heykellerdeki bedenler adeta var olma çabası göstermektedir. SavaĢla 

birlikte yok olan ve silikleĢerek zayıflayan bedenler aslında dönemin gerçek toplumsal 

ruh halini göstermektedir. Kadın figürlerinin devinimsiz ve sabit oluĢu savaĢ karĢısında 

donup kalmalarına, elleri kolları bağlanmıĢ gibi ölümü sessizce bekler gibidir. Erkek 

figürlerinde ise fiziksel güçsüzlüklere rağmen mücadele etme eğilimi, hareket halinde 

olarak gösterilmiĢtir. 

Giacometti 1947 yılında küçük ölçekli çalıĢtığı figürleri için Ģunları demiĢtir: 

“Doğal boyutta figürler beni rahatsız eder, ayrıca yolda yürüyen birinin ağırlığı yoktur; 

en azından ölü veya bayılmıĢ halinden çok daha hafiftir. Dengesini bacakları ile sağlar. 

Siz kendi ağırlığınızı hissetmezsiniz. Ben bu hafifliği bedenleri çok ince yaparak tekrar 

üretmek istedim.”
170

 Hareketin vermiĢ olduğu hafiflik onun bedenlerinde inceliği 

sağlamıĢtır.  
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Yer çekimine yenik düĢmeyen heykeller, inceliklerini koruyarak varlıklarını 

sürdürmüĢlerdir. 

Sanatçının heykellerinin kaide ile olan iliĢkisi farklılaĢmıĢtır. Kaide Giacometti‟nin 

heykellerinde ayak bağı ya da pranga gibidir. “Giacometti‟nin yontusunun kaidesi ise 

tek parçadır, kesintisizdir. Kaide figüre yedirildiğinden değil; tersine, figür kaidenin 

pençesine düĢmüĢtür; kaide figürün iliğini emer, onu felce uğratır. Kaidenin anlamını 

dokusu da ele veriyor: örneğin, Michelangelo ve Rodin‟de kaidenin pürtüklü, figürün 

pürüzsüz oluĢu, vücudun adeta can çekiĢe çekiĢe ama mucizevi bir biçimde taĢtan 

doğup yükseldiğini düĢündürür; Boccioni‟de, figürün pürüzsüz dalgalanıĢı kaideyi 

kapıp ileri götürür; Yürüyen Adam‟ın kaidesi ise donukluğu ve pürtüklüğüyle figüre 

bulaĢır, arılar gibi üstüne baĢına üĢüĢür, onu alaĢağı eder.”
171

 

“Giacometti, kendi yabancılaĢma duygularını anlatabilmek için, iskeletsi, neredeyse 

kaybolup gidecekmiĢ gibi görünen figürler yapıyordu. Ancak aynı zamanda tümüyle 

optik efektlerle ilgiliydi. Heykellerinin pürüzlü yüzeyleri, uzakta gördüğümüz bir Ģeyi 

çevreleyen atmosferik titreĢimi çağrıĢtırır ve formların etrafında, fiziksel bakımdan 

hacimsiz oluĢlarını en azından kısmen kapatan bir ıĢık dokusu oluĢturuyormuĢ gibi 

görünür.”
172

Giacometti, eserlerini oluĢtururken insan iliĢkileri, yalnızlık duygusu ve 

içinde bulunduğu toplumsal durumu iĢlerine yansıtmıĢtır. ÇeĢitli sanat dallarına uyup 

iĢler yapmaktan vazgeçip, kendi kiĢisel sanatını oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. Eserleri bir iç 

hesaplaĢmanın ürünleridir. Bütün sanatçılar gibi o da insanların yaĢadığı siyasi, kültürel 

ve ekonomik durumları istem dıĢı da olsa eserlerine yansıtmıĢtır. 

KaĢık Kadın adlı eserinde kadın bedenini endüstriyel bir üretim sonucunda oluĢan, 

gündelik kullanım nesnesine benzetmiĢtir. KaĢığın yuvarlak formları kadın bedenine 

referans vermektedir. Geleneksel figüre yakınlık gözlenmemektedir. 
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Resim 58: Alberto Giacometti, KaĢık Kadın, Solomon R. Guggenheim Müzesi, New 

York, 1926, bronz, ölçüleri 143.8 x 51.4 x 21.6 cm. 

Eser sanatçının sürrealist dönemine aittir. Heykelde, cinsel Ģiddeti fantastik ve zarif bir 

yorumla iĢlemiĢtir. 

 

Resim 59: Alberto Giacometti, Boğazı KesilmiĢ Kadın, Ġskoç Ulusal Modern Sanat 

Galerisi, Edinburg, 1932 (döküm 1949), bronz, ölçüleri 22 x 87.5 x 53.5cm. 
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Resim 60: Alberto Giacometti, Ayakta Kadın, Moma, New York, 1948 (döküm 1949), 

bronz, ölçüleri 65 3/8 x 6 1/2 x 13 1/2" (166 x 16.5 x 34.2 cm). 

 

Resim 61: Alberto Giacometti, Yürüyen Adam, 1960, bronz, Sotheby‟s Müzayede 

evinden 2010 yılında, açık artırma ile rekor fiyata 104.32 milyon dolara, kimliği 

açıklanmayan Ģahsa atılmıĢtır. 



 
 

112 
 

Sanatçının dramatize etmiĢ olduğu figürleri, Ģehrin kaosu içinde hareket ederler. 

Yalnızca kadın figürü sabit durmaktadır. ġehir meydan‟ında yalnızlaĢan figürler, bir 

arada olmalarına rağmen karĢılaĢmamaktadırlar.  

  

 

Resim 62: Alberto Giacometti, ġehir Meydanı, Moma, New York, 1948, bronz, ölçüleri 

23.7 x 62.5 x 45cm. 

 

1.1.3.23. Joan Miro Ferra (1893-1983) 

Ġspanyol sanatçı, daha çok resim eserleriyle bilinmektedir. Sanatçı heykel ve seramik 

gibi alanlarda da eserler üretmiĢtir. Sanatçının eserleri sürrealist‟tir. Yaptığı 

resimlerinde de etkisinden olsa gerek heykelleri hayat dolu ve renklidir. Bir dönem 

Ġspanya‟daki Ġç SavaĢ nedeniyle ülkesine gidememiĢtir. Ġspanya‟da aldığı eğitimden 

sonra Paris‟e gitmiĢ ve burada Picasso ile tanıĢmıĢtır. Paris‟te yaĢadığı dönemde 

alıĢılmadık tarzını geliĢtirmeye baĢlamıĢtır. Organik Ģekiller, semboller, yıldızlar, kuĢlar 
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ve çizgiler sanatçının eserlerinde gözlemlenen biçimlerdir. Kamusal alanda yer alan 

heykellerinin birçoğu soyut formlardan oluĢmaktadır. Ġnsan figürlerini eserlerinde 

kendine has biçimsel yorumuyla oluĢturmuĢtur.  Miro‟nun heykelleri Ģakacı ve 

olabildiğince eğlencelidir. Klasik figür anlayıĢından uzak çalıĢan sanatçı, eserlerini kil 

ile modle ederek çalıĢıp, ardından farklı hazır malzemelerle birleĢtirmiĢtir. II. Dünya 

SavaĢı ile birlikte Ġspanya‟ya geri dönen sanatçı, 23 Aralık 1983‟de vefat etmiĢtir.
173

 

 

 

Resim 63: Joan Miro Ferra, Kaçan Kız “Girl Escaping”, Joan Miró Vakfı, Ġspanya, 

1967, boyanmıĢ bronz, ölçüleri 216 x 50 x 56cm. 

                                                           
173

 Bu paragraf, internet sitelerinden, http://www.fundaciomiro-bcn.org/joanmirobiografia.php?idioma=2, 

EriĢim Tarihi: 14.09.2014,  http://en.wikipedia.org/wiki/Joan_Mir%C3%B3, EriĢim Tarihi: 14.09.2014, 

kaynak alınarak yazılmıĢtır. 
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Resim 64: Joan Miro Ferra, ġemsiyeli Figür, Joan Miró Vakfı, Ġspanya, 1931 (Replika 

1973), ahĢap, kuru yapraklar ve Ģemsiye, yükseklik 198 cm. 

 

Resim 65: Joan Miro Ferra, Figür, Joan Miró Vakfı, Ġspanya, 1970, bronz, ölüçleri 200 

x 100 x 120cm. 
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Resim 66: Joan Miro Ferra, Kadın ve KuĢ, Joan Miró Vakfı, Ġspanya, 1969, bronz, 

ölçüleri 110 x 60 x 30cm. 
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Heykelini Oturan Kadın ve Çocuk diye nitelendiren sanatçın beden algısı fiziksel 

gerçekliğe değil, zihninde yaratmıĢ olduğu formlara ve renklere dayalıdır. Endüstriyel 

form ile kendi yaratmıĢ olduğu dairesel amorf biçimin birleĢiminden oluĢturduğu 

kütleye Oturan Kadın ve Çocuk diye nitelendirmiĢtir. Kendine has tarzı olan Miro, 20. 

Yüzyılın en çok tercih edilen sanatçılarından olmuĢtur. Figürlerinde insan bedeninden 

referans verecek belli organları kullanmıĢtır, bacak, meme, ayak vs. gibi. 

 

Resim 67: Joan Miro Ferra, Oturan Kadın ve çocuk, Joan Miró Vakfı, Ġspanya, 1967, 

bronz boyama, ölçüleri 123 x 39 x40cm. 
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1.1.3.24. Max Ernst (1891-1976) 

Alman Kökenli Fransız sanatçı, hem heykel hem de resim sanatına dair yapıtlar 

üretmiĢtir. Ağırlıklı olarak resim çalıĢmıĢ olsa da, ürettiği heykelleri de 20. Yüzyıl 

sanatında önemli rol oynamaktadır. Dadaizm‟in kurucularından olan Ernst, birçok 

alanda yapmıĢ olduğu Gerçeküstü eserlerle 20.yüzyılın önde gelen sanatçılarından 

olmuĢtur. “Max Ernst, resim ve çizim kadar olmasa da heykelle de aralıklarla ilgilendi. 

1934 yılında Giacometti ile bir süre birlikte olan sanatçı burada taĢların üzerine 

kabartma desenler çizdi. Bu arada birçok eserinde rastlanan insan-kuĢ karıĢımı figür 

ortaya çıktı. 1936‟da kinetik sanata yönelerek kinetik heykeller yaptı. New York‟ta 

kaldığı süre içinde hazır nesneleri alçı ile yeniden biçimlendirerek soyut kabartma ve 

heykeller yaptı. 1955-1961 yılları arasında tekrar heykel alanına yöneldi ve bu arada 

anıtsal bir karakter gösteren “Bastille‟in Paris‟i” adlı heykelini yaptı.”
174

 

“Max Ernst, sıklıkla, çocukluk menĢeli kaygılara baĢvurarak fantastik, kabus 

görüntüleri betimleyen tablolar, heykeller ve baskılar yaptı. Ernst, Freudyen 

Psikanalizine derin bir ilgi göstermiĢtir. Onun buluĢu olan Otomatizm ve kendi bulduğu 

Frottage tekniğine de dikkat çeker. Sanatçının psikanalitik eğilimleri, onun ikonik1923 

Pieta çalıĢmalarında belirgindir.”
175

 

“Ernst‟in sanatı, ilk döneminden baĢlayarak geleneksel biçim ve anlatım yollarına karĢı 

geliĢmiĢtir. Gerek Dada anlayıĢı içinde, gerek kendi bulduğu kiĢisel yöntemlerle 

alıĢılmıĢ bir resim anlayıĢına karĢı çıkmıĢ olan sanatçı, yeni tekniklerle Gerçeküstücü 

yapıtlar üretmiĢ, bunların yanı sıra öteki Gerçeküstücüler gibi film ve sahne tasarımı 

baĢta olmak üzere deneysel birtakım ürünlerin gerçekleĢtirilmesine de katkıda 

bulunmuĢtur.”
176

 

Ernst‟in figüratif heykellerinde, gerçeküstü anlatım vardır. La Génie de la Bastille adlı 

yapıtında tarlalar içinde yer alan korkuluk izlenimi vardır. Ürkütücü görünen dev 

çividen kaide yapmıĢ ve figürü üzerine yerleĢtirmiĢtir.  Ġkonolarda yer alan Çarmıha 

gerilmiĢ, elleri çivilenmiĢ Ġsa betimlemelerine gönderme yapmak istemiĢ gibidir. 

                                                           
174

 http://arsiv.ntvmsnbc.com/news/40584.asp, EriĢim Tarihi: 14.09.2014.  
175

 https://artsy.net/artist/max-ernst, EriĢim Tarihi: 14.09.2014.  
176

 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi 

Yayınları, Haziran 2008, Cilt. 1, s. 478. 

http://arsiv.ntvmsnbc.com/news/40584.asp
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Figürün kanat gibi kolları yanlara doğru açılmıĢ, kaidesiyle mıhlanmıĢ izlenimi 

vermektedir.  

Sister Soul‟s isimli heykelinde de çivi formunun kütlesinde silindirik kırılmalar yaparak 

bedende hareket sağlamıĢtır. Figürün dairesel formla ifade ettiği baĢ kısmını yüz yüze 

göstermiĢtir. 

The King Playing with the Quenn adlı eserinde, heykelin gövdesini ince bir beden 

olarak sekilendirmiĢ, kafasını küp formunda oluĢturmuĢtur. Figürün baĢ kısmı boğayı 

temsil etmektedir. Heykeli oyun oynar biçimde kompoze etmiĢtir. 

Moonmad heykelinde dikey oluĢturulan kompozisyon üzerine dairesel formların üst 

üste dizilmesiyle oluĢmuĢtur. Primitif heykellerdeki gibi, sembolik anlam taĢır 

niteliktedir. 

 

Resim 68: Max Ernst, Bastilin Doğası “La Génie de la Bastille”, Paul Kasmin Galeri, 

New York, 1960, siyah patine bronz, ölçüleri 122 x 22 x 13 309.9 x 55.9 x 33cm. 
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Resim 69: Max Ernst, KardeĢ Ruhlar “Sister Souls”, Nasher Heykel Merkezi, Dallas, 

1961, bronz, ölçüleri 36 5/8 x 12 x ½ içinde 93 x 30.5 x 31.8cm. 

 

Resim 70: Max Ernst, Kral ve Kraliçe ile Oynamak “The King Playing with the 

Quenn”, Beyeler Vakfı, 1944, orjinali alçı döküm, ölçüleri 40 1/5 x 34 3/5 x 21 7/10 

içinde 102 x 88 x 55cm. 
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Resim 71: Max Ernst, Kızgınay “Moonmad”, Beyeler Vakfı, 1944, bronz, ölçüleri 36 ½ 

x 12 3/5 x 11 7/10 içinde 92.6 x 32.1 x 29.8cm. 

1.1.3.25. Salvador Dali (1904-1989) 

Ġspanyol heykeltıraĢ ve ressam olan sanatçı sanatın birçok dalıyla ilgilenmiĢ ve yapıtlar 

üretmiĢtir. Sürrealizmin öncülerinden olan Dali, eserlerindeki sıra dıĢı görüntüler ve 

keskin zekası sayesinde sanat dünyasında „Deli ve Dahi‟ olarak nitelendirilmektedir. 

“GerçekleĢtirdiği olağanüstü olaylarla yaĢamını da sanat anlayıĢına katmıĢ olana 

sanatçının Gerçeküstücü nitelikteki yapıtları paranoya ve düĢlerin yorumu konusunda 

ruhbilimsel çalıĢmalardan da etkilenerek Büyülü Gerçekçilik diye adlandırılan bir 

anlayıĢa yönelmiĢtir.”
177

 Salvador Dali‟de diğer 20. Yüzyıl sanatçıları gibi tek bir 

akımdan beslenmemiĢtir. Modernist dönem içinde yer alan akımların üslup özelliklerini 

gözeterek araĢtırmalar yapmıĢ ve bu özellikleri eserlerine yansıtmıĢtır. Daha sonra 

modern akımları reddetmiĢtir. Genel olarak sanatçı Sürreal yapıtlar üretmiĢtir. 

Sanatçının en bilindik eserleri Sürrealizm akımının etkisindedir. 

                                                           
177

 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi 

Yayınları, Haziran 2008, Cilt. 1, s. 378. 
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“Dali‟nin sürekli anayurt ve manzara tasvirlerinde, manzaralar rüyalar ve hayallerle 

özdeĢleĢtirilmiĢtir.”
178

 Sanatçı sadece bu tasvirlerinde değil, genel olarak tüm eserlerini 

zihinsel süreçte bilinçaltından beslenerek yapmıĢtır.  

“20′li yılların baĢında Madrid San Fernando Akademisine baĢladı. Ancak anarĢist 

hareketleri nedeniyle okuldan atıldı ve bir süre Girona‟da tutuklu kaldı. (1923) Daha 

sonra tekrar okula kabul edilse bile 1926′da tamamen atıldı. Bunu takip eden yıl Paris‟te 

Picasso‟yla tanıĢtı. 10 yıl sonra Londra‟da Stefan Zweig onu Sigmund Freud‟a 

tanıttı.”
179

 Freud‟la tanıĢması Dali‟nin Gerçeküstücülüğe yönelmesinde en temek 

etkendir. Bu dönemde ruhbilim ve ruhsal çözümlemelere ilgisi yoğunlaĢmıĢtır. 

“Freud‟ün çalıĢmalarıyla gün ıĢığına çıkarılan, imgelemin yarattığı bazı simgesel 

nesneler Dali‟nin resim ve bildirilerinin kaynağı olmuĢtur.”
180

 Dali‟nin yaĢam biçimi de 

sansasyonel olmuĢtur. “1936‟da Londra‟daki gerçeküstücü Sergi‟nin açılıĢına dalgıç 

giysisiyle gelmesi bu davranıĢlarına bir örnektir.”
181

 Dali, 1960 yılları öncesinde sanat 

tarihinde yerini almıĢ olsa da yaĢamının son yıllarına kadar heykeller ve resimler 

üretmiĢtir. 

Sanatçının hayal ve rüyalardan yola çıkarak yapmıĢ olduğu figürlerin de birbirinden 

farklı yorumlamalar görülmektedir. Kompozisyonlarında insan bedenine ait olmayan 

gündelik nesneler ve ev mobilyalarıyla sentezlemiĢtir. Klasik insan bedenine sıra dıĢı 

nesneleri, bedenin yapısına gövdenin bir parçası gibi konumlandırmıĢtır. Bazı 

bedenlerde korkunun izleri varmıĢ gibi kurgulanarak gösterilmiĢtir. Kimi bedenleri 

ikiye bölmüĢ, kesitler halinde sergilemiĢtir. 
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Resim 72: Salvador Dali, Yanan Kadın “Woman Aflame”, Finlandiya, 1980, bronz, 

kayıp balmumu tekniği, yükseklik 360cm. 
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Resim 73: Salvador Dali, Anthromorfik Dolap “Kabine Anthropomorphique”, Ġsveç, 

1982, bronz, kayıp balmumu tekniği, yükseklik 96cm. 

 

Resim 74: Salvador Dali, Uzaylı Venüs “Space Venus”, Frankfurt, Almanya, 1977 

yılında tasarlanmıĢ, 1984 yılında döküm yapılmıĢ, bronz, kayıp balmumu tekniği,  

yükseklik 350cm 



 
 

124 
 

1.1.3.26. Germaine Richier (1902-1959) 

Fransız heykeltıraĢ Richier, Antoine Bourdelle ile çalıĢmıĢtır. Ġlk çalıĢmaları torsolar, 

klasik büstler ve figürlerdir. Sanatçı 1940 yıllarda alegorik ve melezleĢmeye baĢlayan 

formlar kullanmıĢtır. Daha sonraki yıllarda gerçeküstü bir yaklaĢım sergilemiĢtir. 

Yapıtlarında daha çok II. Dünya SavaĢı‟nın yarattığı etkileri konu edinmiĢtir. SavaĢ 

yıllarında Ġsviçre‟de yaĢayan sanatçı, “Giagometti‟nin tersine, Ġsviçre‟de yoğun ve 

baĢarılı bir heykeltıraĢlık kariyeri vardı, ancak çalıĢmalarından hoĢnut değildi. Daha az 

analitik düĢünüp daha içten olmaya kara vererek, insani bitki ve hayvan imgelerinin 

bütünleĢtiği bir imgeleme yöneldi; 1940‟ların ortalarından vakitsiz ölümüne dek yaptığı 

heykeller bu imgelemi yansıtır. Yine de hep bir modele ihtiyaç duymuĢtu. „Ġmgelem, bir 

hareket noktası arıyor;‟ demiĢti, bir keresinde. „Ancak ondan sonra doğrudan Ģiire 

dalınabiliyor… Doğayı düĢünürken daha kolay yaratıyorum; onun varlığı beni bağımsız 

kılıyor.‟ der.”
182

 

“Richier, „Fırtına Adam‟ isimli çalıĢmasında Ġkinci Dünya SavaĢı‟nın getirdiği yıkımı, 

acıyı ve buna karĢın hala ayakta durabilmeyi betimlemiĢtir. Bu konu ile ilgili ilgi çekici 

bir bilgi verilir. Buna göre Richier‟in kullandığı yaĢlı erkek model, elli yıl önce 

Rodin‟in Balzac heykeline poz veren modeldir, sanatçı bu modelden Ģimdiki dönemin 

çöküĢüne örnek olması için çalıĢmıĢtır.”
183

 Aslında modelin yaĢam süresi büyük 

savaĢlarla paralel gider ve bedeni bu Ģiddete tanıklık etmiĢtir. Bu vahĢeti en iyi sanat 

tarihinde önemli bir yere sahip olan Balzac heykelinin modeli ile ifade etmiĢtir. 

Bedenindeki izler bütün bir savaĢ dönemi insanlığın izlerini taĢımaktadır. 

„Kasırga Kadın‟ adlı eserinde de savaĢın yarattığı sıkıntılı dönemi ve çöküĢü ifade 

etmiĢtir. Sanatçı eserlerine doğa‟nı yaratmıĢ olduğu hava muhalefetinin ve doğa‟daki 

kaynakların isimlerini vermiĢtir. 

“Sanatçı hazır bulunmuĢ nesneleri de heykellerinde kullanır. Örneğin „Su‟ isimli 

çalıĢmasında Fransa sahillerinde bulduğu Yunan veya Roma dönemine ait bir amforanın 

üst kısmını çalıĢtığı kadın bedenine monte etmiĢ ve yaĢamın kaynağı olan su ile kadın 

arası iliĢki kurmuĢtur. 
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Amforanın içinin boĢ olması önemlidir. Çünkü amfora kullanımı ile heykelin bulunduğu 

mekan/boĢluk ve heykelin içindeki boĢluk birbiri ile iliĢkilendirilmiĢtir. Amforanın 

içindeki boĢluk amforayı Ģekillendirirken, heykel de yer aldığı boĢluğu Ģekillendirir.”
184

 

Richier‟in böcek formlarından esinlenerek yaptığı heykeller melezleĢmiĢ formlardır. 

„Peygamber Devesi‟ adlı heykelinde de melez formlar görülmektedir. 

“Sanatçını çalıĢmaları, dönüĢüm, değiĢim durumlarıyla ilgiliydi; heykellerinde, fiziksel 

varlıklar görülür. Her ne kadar çalıĢmaları görünüm bakımından Giacometti‟nin 

heykelleri kadar apolitik olsa da, Richier‟in çalıĢmalrı da tıpkı Giacometti‟ninkiler gibi 

savaĢ sonrası duyarlılığının önemli bir yönünü yansır.”
185

 Modernist süreçte Richier de 

olduğu gibi diğer sanatçılarda da savaĢların etkisi çok büyüktür. Yapıtlarını etkileyen en 

temel faktörlerden biridir. Ġstem dıĢı bile olsa bilinçaltına yerleĢen Ģiddeti, formlarında 

göstermiĢlerdir. 

 

Resim 75: Germaine Richier, Fırtına Adam, Stedeljik Müzesi, Amsterdam, 1947-1948, 

döküm 1995, bronz, ölçüleri 190 x 70 x 50cm. 

                                                           
184

 Özi Huntürk, Heykel ve Sanat Kuramları, Ġstanbul: Kitabevi, Mart 2011, s. 271. 
185

 Edward Lucie – Smith, 20. Yüzyılda Görsel Sanatlar, Ġstanbul: Akbank Kültür ve Sanat Dizisi, 2004, 

s. 207. 



 
 

126 
 

 

Resim 76: Germaine Richier, Kasırga Kadın, Tate, Ġngiltere, 1948-1949, döküm 1995, 

tunç. 

 

Resim 77: Germaine Richier, Su, Tate, Ġngiltere, 1953-1954, bronz, ölçüleri 1441 x 640 

x 983mm. 
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Resim 78: Germaine Richier, Peygamber Devesi, Middleheim Açık Hava Müzesi, 

Belçika, 1946, bronz. 

1.1.3.27. Marino Marini (1901-1990) 

Ġtalyan heykeltıraĢ ve ressam olan sanatçı, her iki alanda da yeteneğini ispatlamıĢtır. 20. 

Yüzyıl sanatçılarından olan Marini hiçbir sanat akımına bağlı kalmamıĢtır. Kendine 

özgün oluĢturmuĢ olduğu üslubuyla heykeller yapmıĢtır. “Sanatçı,1931‟larda insan 

figürleri, özellikle dolgun göğüslü ve iri kalçalı mitolojik kadın figürleri yaratmıĢ,  

1935‟ten sonraysa „at ve binicisi‟ temasını iĢleyen ünlü heykellerini gerçekleĢtirmeye 

baĢlamıĢtır. Devinimi değil, saklı enerjiyi yansıtmayı amaçlayan bu gerçekçi heykeller, 

Marini‟nin bir çeĢit „insanlığın Ģafağı‟ olarak tanımladığı belirsiz bir trajik simgeselliği 

taĢımaktadır.”
186
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Sanatçını çalıĢmıĢ olduğu mitolojik konulu insan figürü saatli, yüzüklü tanrıça 

Pomana‟dır. “MarinoMarini‟nin yarattığı Pomana, kökeninde Roma meyve tanrıçasıdır, 

meyve çiçeklerini korur. Normalde tanrıçanın elinde bir elma olur fakat sanatçı bunun 

yerine modern tanrıçaya saat, yüzük, bileklik takmayı tercih etmiĢtir. Yer yer mayo 

çizgileri verilmesi nedeniyle Pomana‟nın baĢında yüzme baĢlığı olduğu düĢünülür.”
187

 

Modern zamanların tanrıçası böyle olmalıymıĢ gibi, günlük aksesuarlar eklemiĢtir. 

Modern tanrıça sembollerini saat ve yüzük olarak simgeleĢtirmiĢtir. 

Marini‟nin „atlı binici‟ heykelleri geçmiĢteki yorumlardan çok farklıdır. Eski dönemde 

yapılan at ve insan figürü heykellerinin aksine cesur ve güçlü değil, Ģakacı ve alaycı 

biçimdedir. Sanki binici at‟tan inip eĢeğe binmiĢ gibidir. Sanatçı kendine has yorumuyla 

atlı figürlerdeki güç sembolünü adeta yıkmak istemiĢtir. “Romalı ve Rönesans önceleri 

atı ve biniciyi bir güç sembolü olarak kullanmıĢlardı; oysa Marini bu figürleri dehĢetli 

korku simgesi olarak görüyordu. 1950‟de kendisiyle yapılan söyleĢide Ģu yorumda 

bulunmuĢtu: „Dönüp, son yirmi yılda yaptığı atlı figürlerin hepsine Ģöyle bakılacak 

olursa, hepsinde atlının bineğini pek de kontrol altında tutamadığı, atın da giderek 

korkudan donup kaldığı görülür. Zira, dünyanın sonunun gelmekte olduğu hissi 

içindeyim.‟”
188

  

“Marini‟nin At ve Binici serisinin esin kaynağı, Ġkinci Dünya SavaĢı sırasında tarlalarda 

atları üzerinde nöbet tutup düĢman uçaklarını gözleyen köylülerdir.”
189

 

Marini de diğer 20. Yüzyıl çağdaĢları gibi heykelde renk unsurunu kullanmıĢ ve çok 

renkli heykeller yapmıĢtır. “Farklı heykelcilik tekniklerini aynı yapıtta birlikte kullanan 

sanatçı, çoğu kez dökme tunç üstünde çelik kalem ya da asitle çalıĢmıĢ ve asidin 

yarattığı kimyasal reaksiyon yoluyla renk elde etme yoluna gitmiĢtir.”
190

 Heykelleri 

üzerinde direkt boyalar ile uygulama yerine, kimyasallarla çalıĢıp tepkimeye bağlı 

geçiĢli renkler elde etmiĢtir. 
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Resim 79: Marino Marini, Pomana, Ulusal Galeri, Ġskoçya, 1949, bronz, ölçüleri 170 x 

80.5 x 58cm. 
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Resim 80: Marino Marini, At ve Çocuk, Kröller-Müller Müzesi, Hollanda, 1951-1955, 

ahĢap ve boya. 

 

Resim 81: Marino Marini, ġehrin Meleği “The Angel of the City”, Solomon R. 

GuggenheimVakfı, Peggy Guggenheim Koleksiyonu, Venedik, 1948, döküm 1950, 

bronz, ölçüleri 6167.5 x 106 cm. 
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1.1.3.28. Henry Spencer Moore (1898-1986) 

Britanya‟lı heykeltıraĢ, ana teması insan figürü olan heykeller yapmıĢtır. Ġnsan bedenini 

biyomorfik ve organik yapılarla kurgulamıĢtır. Malzeme olarak dokusal niteliği güçlü 

olan taĢ, ahĢap, tunç gibi malzemeleri tercih etmiĢtir. Sanatçını heykellerinde boĢluk ve 

doluluk, heykel ve çevre iliĢkisi görülmektedir. YaĢadığı dönemde hiçbir sanat akımına 

bağlı kalmamıĢ, kendi geliĢtirdiği üslubuyla oluĢturmuĢtur. Sanatçının heykelleri 

biçimsel olarak bakıldığında hemen ayrımına varabileceğimiz türden eserlerdir. Ancak 

tamamen çözümlenmiĢ eserler değillerdir. Detaycı bir yaklaĢım yoktur. “Moore‟un 

figürlerinde yüzey Ģekillerinin, dağların, tepelerin, ovaların kanyonların özgün 

yorumlanması gözlemlenir. Ġnsan figürleriyle adeta yeni yüzey Ģekilleri oluĢturmuĢ, 

heykelin doğanın bir parçası olarak algılanması istemiĢtir.”
191

 Sanatçının heykele 

doğanın bir parçası olarak görmesi, heykelin çevre ile iliĢkisini güçlü kılmıĢ ve mekanla 

olan iliĢkisinde bulunduğu alana ait olma durumu oluĢturmuĢtur. Kırsal alanlarda 

yapmıĢ olduğu geziler bir dönem heykellerini biçimsel olarak beslemiĢtir.  

“Kır manzarası, Moore‟un 1930‟ların sonlarında yaptığı uzanan figürlerinde derin bir 

etkiye sahipti. Yaslanan Figür‟de Kent bölgesinin iniĢli çıkıĢlı tepeleri yeniden 

yaratılmıĢ gibidir. Yapımı öncesinde çizimlerle ve bir maketle çalıĢmıĢ olan bu figürün 

yumuĢak hatları, Moore‟un 1929 ve 1930‟da yaptığı köĢeli figürlerden kesin bir Ģekilde 

farklılık gösterir. Bu heykelin boĢ bakıĢları endiĢeli bir duruma iĢaret ederken, 

yüzeydeki delikler –tahtadan yapılmıĢ önceki uzanan figürlerde de görülen bir özellik- 

yine bir tekinsizliği anlatır. Daha önce orada olan bir Ģey yok edilmiĢtir. Yaslanan figür, 

geçmiĢteki bütünlük durumunun antik bir kalıntısıdır.”
192

 

“Sanat eleĢtirmeni Roger Fry‟ın 1920‟de basılan GörüĢ ve Tasarım adlı deneme kitabını 

keĢfetmesi onu üzerinde daha büyük etki yarattı. Fry‟ın kabul görmüĢ ilkelerin dıĢına 

çıkan sanata – kendi adlandırmasıyla zenci heykelleri ve „BuĢman‟ sanatına- verdiği 

önem, Moore‟un bundan sonraki geliĢiminde önemli bir rol oynadı. Moore, Fry‟ın 

Afrikalı sanatçıların „formu gerçekten üç boyutlu tasarladıkları‟ iddiasından özellikle 

çok etkilenmiĢti. Benzer Ģekilde, Fry‟ın „görünüme sadakat‟in „sanatın ölçütü‟ olmadığı 
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ve „mantıklı bir temeli bulunmadığı‟ yönündeki inancı onun için yaĢamsal bir önem 

taĢıyordu. Bütün bunlar Moore‟un, bir model olarak Yunan heykelinin ötesine geçip, 

kısaca „dünya geleneği‟ dediği sanata yönelmesini teĢvik etti.”
193

  Moore otantik 

arayıĢlar içine girmesi, heykellerine yansımıĢtır. Bu heykelleri ilkel tasvirlere 

benzemektedir. Heykellerinde otantizm, sanatında en öz formları bulmaya ve anlamaya 

götürecektir. Sanatçı için en önemli Ģey Öz‟dür. Sanatçı eserlerinde taĢ bloğunun içinde 

gizli bir formun olduğu inancına kapılmıĢtır ve bu formları ortaya çıkartmıĢtır. 

“Kollarını Yukarı KaldırmıĢ Kadın heykeli, bir yandan Aztek ve Mısır sanatını 

hatırlatırken öte yandan Masaccio‟nun izlerini taĢır. Dahası, Moore‟un 1926‟dan 

itibaren çizdiği uzanmıĢ konumdaki insan figürleri, diğer kaynakların yanı sıra 

Michelangelo‟nun Gece adlı eserinden esinlenmiĢ olabilir. Moore beğenilerinde genel 

olarak eklektikti ve çalıĢma tarzı da birbirinden apayrı Ģeyleri bir araya getirip yeni bir 

bütün oluĢturmaktı.”
194

  Moore geçmiĢte yapılan eserleri inceleyip, kendi eserleri için 

esin kaynağı oluyordu.  

Moore‟da diğer sanatçılar gibi savaĢın olumsuzluklarından etkilenmiĢti. “SavaĢtan ve 

onun sonuçlarından kaçıĢ mümkün değildi. 1930‟lu yıllarda bile savaĢla ilgili anıtlar 

dikiliyor, önce gelen gazetelerde sürekli savaĢla ilgili makaleler yayımlanıyor, bu 

konuyla ilgili hem yaĢanmıĢ olayları anlatan, hem de kurgu, çok sayıda kitap 

basılıyordu. SavaĢ döneminin anıları büyük bir endüstri haline gelmiĢti.”
195

 20. Yüzyıl 

Modernist dönemdeki yapıtların baĢat konusu savaĢ‟tı. Kimse bu olaylara göz yumamaz 

hale gelmiĢti. SavaĢta asker olarak yer alan sanatçılar dahil, daha sonrasında savaĢa 

hayır demiĢlerdir. Sonuçları insanlık için ürkütücü ve yıkımla dolu olan bir dönemin, 

olayları görmezden gelerek iĢ üretebilmesi mümkün değildi. SavaĢlar, toplumsal 

değiĢimlere neden olduğu gibi, sanat tarihinde de büyük etkiler yaratmıĢtır. Ruhsal ve 

fiziksel Ģiddet eserlerde formlara yansımıĢtır. Sanatçıların insan figürü algısı gittikçe 

değiĢime uğramıĢtır. Aynı Ģiddeti hepsi farklı Ģekilde hissetmiĢti. Bunun sonucunda 

farklı üsluplar biçimsel değiĢimler ortaya çıkmıĢtı. Belki de bu yorumlandığını 

düĢündüğümüz bedenler, savaĢ sonrası parçalanmıĢ bedenlerin gerçeklik gösterisidir. 
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Sanatçının oluĢturmuĢ olduğu kadın figürleri yuvarlak hatlara sahiptir. Yuvarlak ve 

dolgun formlar geçmiĢten günümüze bereketin sembolü olmuĢtur. Ancak dolgun kadın 

bedenlerinde göğüsleri küçük olarak yontmuĢtur. Bu çeliĢik bir durumdur. “Moore‟un 

figürlerinin çok azı dolgun göğüslüdür –Ottawa‟daki figür bir istisnadır- ve Viktorya 

dönemine ait heykeller gibi onun kadın figürlerinin de genital bölgeleri yoktur. 

Moore‟un heykelleri kadınlığı (göğüsler) erkeklikle (güç ve soğukluk) birleĢtirmiĢtir. 

Bu ikililik veya nötrlük, bu çalıĢmaların isimlerinde „kadın‟ yerine „figür‟ kelimesini 

kullanmasında da gizlidir. Read gibi çağdaĢları, bu heykellerin erkeksiliklerine veya 

„enerjik‟ niteliklerine dikkat çekmiĢlerdir.”
196

 

Sanatçının geç dönem heykelleri birkaç farklı eğilimle ayırt edilmektedir. Heykellerinde 

formlar basitleĢtirmiĢ, parçalara bölünmüĢ ve tamamlanmamıĢ biçimdedir. “Moore‟un 

vücut parçalarına yaptığı göndermeler, onun Yunan heykeliyle devam eden iliĢkisini de 

destekler. Bundan sonraki yıllarda Moore‟un heykellerinin birçoğunda kopmuĢ uzuvlar, 

kasıktan itibaren kesilmiĢ gövdeler ve anatomik deformasyonlar ortaya çıkar”
197

 

 

Resim 82: Henry Spencer Moore, Kollarını Yukarı KaldırmıĢ Kadın, Perry Green, 

Henry Moore Vakfı, Ġngiltere, 1924-1925, Hopton-Wood TaĢı, yükseklik 43.2cm. 
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“Moore‟un yontuları taĢın dikdörtgen biçimini anımsatan ilk önemli uzanan figürü. 

Genellikle toprak ana olarak değerlendirilen bu heykel aynı zamanda ölenlerin ardından 

yapılan anıtları hatırlatır. Bu heykel Birinci Dünya SavaĢı‟nın anılarının zihinlerde 

henüz taze olduğu bir dönemde yapılmıĢtır.”
198

 

 

Resim 83: Henry Spencer Moore, Uzanan Figür, Leeds ġehri Sanat Galerisi, Leeds, 

1929, Kahverengi Hornton TaĢı, uzunluk 83.8cm. 

Sanatçının parçalardan oluĢan kompozisyonu, savaĢ döneminden parçalanmıĢ bedenleri 

çağrıĢtırmaktadır.  

 

Resim 84: Henry Spencer Moore, Dört Parçalı Kompozisyon: Uzana Figür, Tate 

Britanya, Londra, 1934, Cumberland kaymaktaĢı, uzunluk 45.7 cm. 
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Resim 85: Henry Spencer Moore, Yaslanan Figür, Tate Britanya, Londra, 1938, YeĢil 

Hornton taĢı, uzunluk 132.7cm. 

“Kraliçe Ġkinci Elizabeth‟in taç giyme töreninden bir yıl önce baĢladığı bu heykelin 

kaynaklarına iliĢkin olarak, British Museum‟daki bir Mısır heykelinden Moore‟un 

kendisiyle eĢi Ġrina‟nın bir fotoğrafına kadar uzanan çeĢitli fikirler öne sürmüĢtür. 

Moore heykel yaparken genelde farklı Ģeylerin anılarını birleĢtiriyordu, dolayısıyla 

heykelleri çoğunlukla melezdir.”
199
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Resim 86: Henry Spencer Moore, Kral ve Kraliçe, Perry Green, Henry Moore Vakfı, 

Ġngiltere, 1952-1953, bronz, yükseklik 164cm. 

                                                 

Resim 87: Henry Spencer Moore, Aile Grubu, Perry Green, Henry Moore Vakfı, 

Ġngiltere, 1948-1949, bronz, yükseklik 154cm. 
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1.1.3.29. Kenneth Armitage (1916-2002) 

Ġngiliz heykeltıraĢ, Ġnsan figürünü çok faklı biçimlerde ele almıĢtır. Doğalcı bir 

anlatımdan ziyade, heykellerinde figürü insan organlarıyla sezdirme yoluna gitmiĢtir. 

Sanatçı kimi eserlerinde savaĢın etkisini yansıtmıĢtır. “Seçtiği biçimlerin bilinçaltından 

gelmiĢ olabileceğini, savaĢ yıllarının uçaklarında tanklardan etkilenmiĢ olabileceğini 

söyler.”
200

 

“Yapıtları doğalcı olmasa da figüratif ve insancıldır, ana konu hep insan olmuĢtur. 

Özellikle tunç yapıtları gerecin dokusal niteliklerini ortaya koymaları açısından 

seçkinleĢir. 1950‟lerde çalıĢmaları kiĢilik yansıtmayan nitelik kazanmıĢ ve daha büyük 

boyutlara ulaĢmıĢtır.”
201

 Sanatçı eserlerinde kütlesel gövdelerde küçük çıkıntılar 

Ģeklinde organları biçimlemiĢtir. Ġnsan bedenini bütün olarak vermek yerine sezdirme 

yöntemini kullanmıĢtır. 

“Armitage‟ın „Rüzgarda Ġnsanlar‟ kompozisyonu insanların soğuk savaĢ endiĢelerini, 

umutsuzluklarını veya bunlara meydan okuyarak ayakta kalmalarını vurgular.”
202

 

 

Resim 88: Kenneth Armitage, Rüzgarda Ġnsanlar, Tate, Ġngiltere, 1950, bronz, ölçüleri 

648 x 400 x 343 mm. 
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Ġkili Yönetim eserine baktığımızda figürlerin organları küçültülmüĢ ve beden kütlesi 

düzleĢtirme eğilimi görülmektedir.  

 

Resim 89: Kenneth Armitage, Ġkili Yönetim, Tate, Ġngiltere, 1957, bronz, ölçüleri 1708 

x 1086 x 1003 mm. 

1.1.3.30. David Roland Smith (1906-1965) 

ABD‟li heykeltıraĢ, Soyut DıĢavurumculuk akımının heykel alanındaki en önemli 

temsilcilerindendir. Ġkinci Dünya SavaĢı yıllarında Amerika‟da geliĢen akımda yer alan 

sanatçı çelik konstrüksiyonla heykel geleneğini geliĢtirmiĢ ve heykellerinde boĢluğu 

desen çizer gibi ifade etmiĢtir. “Mühendis bir babanın oğlu olan Smith, küçük yaĢlardan 

itibaren trenlerden ve demiryollarından çok etkilenmiĢ, 19 yaĢında bir araba 

fabrikasında kaynak iĢçisi olarak çalıĢması, demir ve çeliğe karĢı var olan ilgisinin daha 

da artmasına neden olmuĢtur.”
203

  Sanatçını bu ilgisi heykellerine, önceki yıllarda 

yaptığı çizgisel resimlerin üç boyutlu aktarımı olarak yorumlamıĢtır.  

Smith, kariyerinin ilk yıllarında Giacometti, Picasso, Gonzalez gibi sanatçıların 

eserlerinden etkilenmiĢ, 1950 yıllarına doğru kendine has üslubunu bulmuĢtur. 

“Amerika‟nın kırsal ve tarımsal toplumdan kentsel ve endüstriyel olana doğru geçirdiği 
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değiĢimi yansıtmayı amaçlayan sanatçı, Yeniçağdaki makineleĢme ile birlikte 

sanatçıların endüstriyel materyaller ve teknikleri benimsemeleri gerekliliğini de 

savunur. Heykellerinde sıklıkla kullandığı çeliği, forma ulaĢabilmeyi sağlayan en 

ekonomik materyal olması nedeniyle seçtiğini belirten Smith, metali ise güç, strüktür, 

hareket, geliĢim, süspansiyon, yıkım ve acımasızlığı ile geçmiĢin ve 20. yüzyılın 

hâkimiyetini elinde tutan materyal olması sebebiyle tercih eder.”
204

 

Sanatçının eserlerine baktığımız da figür görmekte zorlanırız. Yorumları oldukça 

yalındır. Sade ve detaysız yaklaĢımı gelecekte oluĢacak Minimalizm akımının da 

habercisi olmuĢtur.  Sanatçının,  “dövme iĢlerinin hepsi, Giacometti‟nin inceltilmiĢ 

figürlerini andıran, incecik bir düĢey yapıda, antropomorfiktir. Kimi „Dövme Demir 

ĠĢleri‟nin totem benzeri bir görünüĢleri vardır -Smith‟in kendi ifadesiyle „temel 

örüntülerin vahĢi ifadeleridirler- ve „Tanktotemler‟ gibi iĢleri izlerler. Diğerleri daha 

belirgin bir biçimde yaĢama benzerler.”
205

 

 

Smith, kaide ve heykelin izleyici ile olan bağını sorgulamıĢtır. “Sanatçı bir heykel 

kaidesi kullanarak ayrı bir görsel uzam yaratmak yerine, yapıtı izleyicinin gerçek 

uzamına yerleĢtirerek, sanat ve izleyici arasındaki ayrılığa saldırmıĢtır.”
206

 Smith, 

izleyiciyi yapıttan koparmamak için çabalamıĢtır. YapmıĢ olduğu izleyici ve sanat 

arasındaki saldırı, 20. Yüzyılın son evrelerinde oluĢan izleyiciyi eyleme dahil etme, 

interaktif yapıtları akla getirmektedir.  

“DövülmüĢ Boyunlu ĠnĢa, esprili biçimde orta bölümdeki büyük bir deliğin etrafında 

inĢa edilmiĢtir. Uzun ince bacağı, uzun boynu ve minik kafasıyla, içine kapalı bir 

utangaçlık içinde durur gibidir. GörünüĢe göre bu yapıtın konusu gençlik dolu bir cinsel 

arzu durumudur.”
207

 Figürlerinde genç kız bedenlerini kullanmayı tercih etmiĢtir. Kimi 

zaman çelik eserlerini renklendirerek sergilemiĢtir. Eserleri dolu formlardan değil, cılız 

ve boĢlukları olabildiğince fazla olarak tasarlamıĢtır. 
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Sanatçı 1965 yılında kariyerinin zirvesindeyken, bir trafik kazası sonucu vefat etmiĢtir. 

1970 ve 1980 yılları sanatçılarına esin kaynağı olmuĢtur. Sanatçının kurgulamıĢ olduğu 

soyut kompozisyonlar ve figüratif heykellerindeki yalınlığı, kullanılan malzeme, 

dünyayı algılayıĢ biçimi ve çevresel faktörler gibi etmenlerin figüratif heykel sanatında 

insan bedenindeki değiĢimi göstermektedir. 

 

Resim 90: David Roland Smith, DövüĢmüĢ Boyunlu ĠnĢa, koleksiyon, David Smith‟in 

Arazisinde, New York, 1955, çelik, ölçüleri 193,7 x 33 x 21,9cm. 

 

Resim 91: David Roland Smith, KaĢan Kız “Running Daughter”, Amerikan Sanatı 

Whitney Müzesi, New York, 1956-1960, boyalı çelik, ölçüleri 255 x 86.4 x 50.8cm. 



 
 

141 
 

 

 

Resim 92: David Roland Smith, Strove ġehrinden ġahsiyet “Personage from Strove 

City”,  Davit Smith‟in Arazisinde, New York, 1946, boyanmıĢ çelik, ölçüleri 87 x 104,5 

x 38.5cm. 
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1.1.3.31. Lynn Russell Chadwick (1914-2003) 

Ġngiliz heykeltıraĢ, Londra‟da Merchant Taylors‟da mimarlık eğitimi almıĢtır. Sanat 

yaĢamına baĢlamadan önce mimarlık ve mobilya tasarımcılığı yapmıĢtır. Alexander 

Calder‟im mobil heykel kavramından etkilenen sanatçı, bir dönem mobil heykeller 

yapmıĢtır. II. Dünya SavaĢı yıllarında askere alınan Chadwick, Ġngiliz Donanma Hava 

Gücü‟nde pilot olarak çalıĢmıĢtır. SavaĢ sonrasın da, önce „Rodney Thomas‟ adlı 

mimarlık ofisinde çalıĢmıĢ, sonra da Gloucestershire'da yerleĢmiĢ desinatör olarak 

çalıĢmıĢtır.
208

 

Sanatçı malzeme olarak metali kullanan öncü sanatçılardandır. “1953‟ten sonraki 

yapıtlarında, çelik iskeletin üstünü demir talaĢıyla takviye edilmiĢ alçı kapladıktan sonra 

tunç döküm yapmıĢtır. Bu yöntemle yaptığı heykelleri H.MOORE‟un insan figürüne 

olan yaklaĢımı doğrultusundadır ve figür ancak sezilmektedir. Moore‟un heykele 

organik yaklaĢımı, büyük oranda Chadwick‟te anlatımını bulur.”
209

 Heykellerinde direkt 

anlatımla insan figürünü vermek yerine sezdirmeyi tercih etmiĢtir. Figürlerde kütlesel 

bölünmeler ve güçlü dokusal etkiler görülmektedir. Sanatçı kompozisyonlarını 

kurgularken çok parçalı anlatımı tercih etmiĢtir. Daha sonraki anlatımlarında dokusal 

etkilerden uzak, daha rafine daha yumuĢak geometrik iĢler oluĢturmuĢtur. “O bir tür 

görsel kod geliĢtirdi- nihayetinde erkek figürlerin çoğunun dikdörtgen baĢları vardı ve 

diĢilerin üçgen baĢları (sert bir rüzgarla esen saçları) vardı.”
210

 Figürlerinde cinsiyet 

ayrımını sembolik kodlarla belirtmiĢtir.  

“Chadwick‟in 1960‟tan sonraki yapıtları daha anıtsal ve düz kütlesel biçimlerden 

oluĢmaya baĢlamıĢtır. Bunlar, organik niteliklerin bastırılmasıyla tam anlamda 

soyuttur.”
211

 Bu çalıĢmalarını genellikle açık havada sergilenebilir nitelikte büyük 

ölçekli çalıĢmalardır.  
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Sanatçının figürlerinde biçimsel olarak organik ve keskin planlar yer almıĢtır. Figürlerin 

hareketleri olabildiğince doğal ve gündelik yaĢamdan anlık kareler içermektedir. 

Sanatçının günümüz tarihlerine yakın bir zamana kadar yaĢaması, eserlerinde dönemsel 

değiĢiklikler ve biçimsel farklılıkların, belli süreçlerini izlememize yardımcı olmaktadır.  

 

Resim 93: Lynn Russell Chadwick, Ġzleyiciler, Stroud Lypiatt Park‟taki Lynn 

Chadwick, Gloucestershire/UK, 1960, tunç, yükseklik 233cm. 

 

Resim 94: Lynn Russell Chadwick, Yüksek Rüzgar IV “High Wind IV”, Stroud Lypiatt 

Park‟taki Lynn Chadwick, Gloucestershire/UK, 1995, bronz, ölçüleri 175 x 67 x 120cm. 
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Resim 95: Lynn Russell Chadwick, Bankta Oturan Çift “Sitting Couple on 

Bench”, Stroud Lypiatt Park‟taki Lynn Chadwick, Gloucestershire/UK, 1990, bronz, 

ölçüleri 130 x 141 x 122cm. 

 

Resim 96: Lynn Russell Chadwick, Ġki Yatan Figür IV “Two Reclining Figures IV”, 

Osborne Samuel Galeri, Londra,1973, bronz, 21 x 40 x 30cm. 
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BÖLÜM 2 

XX. YÜZYILIN ĠKĠNCĠ YARISINDAN GÜNÜMÜZE HEYKEL 

SANATINDA ĠNSAN FĠGÜRÜNDE DEĞĠġĠM 

2.1.1960 YILINDAN GÜNÜMÜZE HEYKEL SANATINDA ÇAĞDAġ 

VE POSTMODERN OLUġUMLARLA BĠLĠKTE ĠNSAN 

FĠGÜRÜNDEKĠ DEĞĠġĠM 

2.1.1. 1960 Yılından Günümüze Heykel Sanatında ÇağdaĢ ve Postmodern 

OluĢumlarla Birlikte Ġnsan Figüründeki DeğiĢimi Etkileyen Faktörler 

Yirminci Yüzyılın ikinci yarısından itibaren Modernizm‟den kopuĢ görülmüĢtür. Yerini 

ÇağdaĢ ve Postmodern bir algıya bırakmıĢtır. 1960 sonrası sanat ilk zamanlar ÇağdaĢ 

olarak nitelendirilmiĢtir. 1960‟lı yıllarda mimaride görülen Postmodern yaklaĢım ise 

daha sonra 1970‟li yılların sonunda görülmüĢ, 1980 yıllarında sanatta Postmodern 

dönem olarak yer almıĢtır. Kimi sanat tarihçilerine göre 1960 sonrası Postmodern 

dönem olarak incelenmektedir.  Bu çalıĢmada sanat oluĢumlarına ayrı zamanlarda 

değinmek yerine, 1960 sonrası içinde ÇağdaĢ ve Postmodern oluĢumlar olarak yer 

verilmiĢtir.  

Modern dönemde Avrupa‟daki savaĢların etkilerinin sonuncunda oluĢan yıkımlar ve 

sanatçıların Amerika‟ya göç etmesi, ABD‟nin tüm dünya genelinde güçlenmesi ve 

iktidar sahibi olması sanatın merkezine yön vermiĢtir. Sanat Avrupa‟dan Amerika‟ya 

taĢınmıĢtır. Ağırlıklı olarak ABD‟de uygulanmıĢ biçim ve görüĢ doğrultursunda iĢler 

üretilmiĢtir. “1960 sonrası sanat metni için yapılan açıklama ve sınıflandırmalar, ülke 

baĢlıkları altında verilmemiĢtir. Daha ilginci, kayda değer sanatçıların hemen tüm 

dünyadaki sanat merkezlerinde yaĢamaları, ilgi odağı olmaları ve tek bir ülkenin 

sınırları içinde kalmamalarıdır. Bu duruma paralel olarak, çağdaĢ sanat yaratıcılarının 

eser ve düĢünceleri, iletiĢim araçlarıyla süratle uluslar arası düzeyde yayıldığından ve 

yalnız ortaya çıktığı ülkede değil tüm dünyada paylaĢıldığından, sanatsal olaylar artık 

ülke özelliklerine göre değil, uluslar arası kriterlere göre değerlendirilmektedir.”
212
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“ABD‟de 1960‟lı yıllar Küba füze krizinin, BaĢkan Kennedy suikastının, Amerikan 

toplumunda bir salgın haline gelen Ģiddetin baĢka bir kurbanı olan Martin Luther King 

Jr. Liderliğindeki Sivil Haklar Mücadelesi‟nin, Vietnam SavaĢı‟nın ve savaĢ karĢısında 

giderek tırmanan protestoların çağıydı. Avrupa‟da ise böyle dramatik bir olaylar dizisi 

yaĢanmamıĢtı; genç kuĢakların yaĢlılara karĢı isyanının en dikkat çekici örneği, 1968‟de 

Paris‟teki öğrenci ayaklanmalarıydı; bu olaylar da ertesi yıl General de Gaulle‟un istifa 

etmesine neden olmuĢtu.”
213

 Sanatta olduğu gibi ülkelerde de sosyokültürel değiĢimler 

oluĢmuĢtur. Bu yılların diğer önemli geliĢmeleri; 

 “1961, Berlin Duvarı‟nın inĢa edilmesi,  

1962, Mide bulantısına karĢı kullanılan „Thalidomide‟ adlı ilacın anne karnındaki 

bebekte hasara yol açtığının belirlenmesi,  

1963, Kalp ameliyatı sırasında kan dolaĢımının devamını sağlamak amacıyla ilk yapay 

kalp kullanımı, Polaroid Land Camera‟nın renkli versiyonunun satıĢa çıkması, 

1964, Ayın yüzeyinin ilk yakın çekim fotoğrafları,  

1966, Çin‟de Kültür Devrimi‟nin baĢlaması, 

1967, Britanya‟da kürtaj ve eĢcinselliğin suç olmaktan çıkarılması, Ġlk sentetik 

DNA‟nın üretilmesi, 

1968, Paris‟te öğrenci isyanları, 

1969, Ġngiliz –Fransız yapımı süpersonik yolcu uçağı Concorde‟un ilk denem uçuĢsunu 

gerçekleĢtirilmesi, Neil Armstrong‟un ayda yürüyen ilk insan olması”
214

dır.  

Dünya‟da olumlu olumsuz geliĢim ve değiĢimler dönemin sanatçılarını etkilemiĢ ve 

sanata bakıĢ açılarının değiĢmesine sebep olmuĢtur. Yeni bir gerçeklik kavramı değiĢimi 

söz konusudur. Sanatçıların eserlerinde yaĢadıkları dönemin etkileri görülmektedir. 

Kadınların toplumsal, ekonomik, kültürel, siyasal ve yaĢamlarının her alanında 
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karĢılaĢtıkları eril iktidara karĢı harekete geçmeye baĢlamaları, Feminist Sanatın 

habercisiydi. Bu yıllarda kesin tanımlanabilir bir gerçeğin olmadığı görülmüĢtür. Bu 

dönemde gerçeklik, topluma, olaya, kiĢiye göre farklılık gösterdiği anlaĢılmıĢtır. Buna 

bağlı olarak bazı ideolojik kavramlar sorgulanmaya baĢlanmıĢtır. 

20. yüzyılın ikinci yarısında moda, tekstil, reklamcılık ve grafik sanatları daha çok 

önemsenmiĢtir. Bu sebeple Pop sanat, Happening gibi yeni sanat oluĢumları ortaya 

çıkmıĢtır. Pop sanatı ve diğer sanat oluĢumlarının üzerinden yapıt oluĢturan sanatçıların 

eserlerinin çoğu kısa ömürlü olmaktadır. Sergilenmek üzere yapılan bu eserler, sergi 

sonunda atılırlar ya da performatif bir eylemi canlandıran sanatçının anlatımı yaĢanılan 

o an içinde kalmaktadır. Ġzleyici oradaysa Ģahit olur ve deneyimlerdi ya da geliĢen 

teknoloji sayesinde fotoğraf ve kamera ile görüntüler kayıtlanırdı.  

1960 sonrasında sanatsal oluĢumlarda izm‟ler görülmemektedir. Bunun yerine Pop 

Sanatı, Yeni gerçekçilik, Happening, Fluxus, Performans Sanatı, Feminist Sanat, 

Postmodern dönem vb. gibi evreler yer almaktadır. 1960 sonrası ortaya çıkan sanat 

oluĢumlarının bir kısmında insan figürü görülmemektedir.  Bu yıllardan günümüze 

insan figürü heykellerde farklı malzeme ve kavramlarla sanatçıları tarafından üretilmeye 

devam etmiĢtir. Ancak 1960 yıllarından sonra yer olan sanat oluĢumlarıyla birlikte 

sanatçı bedenleri ve gerçek beden sanata dahil olmaya baĢlamıĢtır. Artık Heykel sanatı, 

sadece insan bedeni, soyut ya da hazır malzemeye dayalı formlar değildir. Heykel 

sanatının açılımı geniĢletilmiĢtir. “Zira en önemli yenilik 20. Yüzyıl sanatında bedenin 

bizatihi sanatsal bir araç haline gelmesidir. Beden sanatın nesnesi olmaktan çıkıp 

sanatsal eylemin etkin öznesi ve zemini konumuna geçmiĢtir. 20. yüzyıl boyunca sanat 

yapıtları gerçeklik boyutundan kopmuĢ, bu da bedeni sanatın ve sanatsal deneyimlerin 

taĢıyıcısı olarak ön plana çıkarmıĢtır.”
215

  

“1970‟ler, Amerika‟nın Vietnam macerasının acı bir yenilgiyle son bulmasına, 

Watergate skanldalı sonrası ABD BaĢkası Richard Nixon‟ın istifasına, Lübnan‟da kanlı 

bir iç savaĢın baĢlamasına, ġili‟de BaĢkan Allende‟nin devrilmesine, Ġsrail, Mısır ve 

Suriye Arasında Yom Kippur SavaĢı‟na, Türkiye‟nin Kıbrıs çıkarmasına, Ġran‟da ġah‟ın 
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devrilmesine ve Rusya‟nın Afganistan‟ı iĢgaline tanık olunan yıllardı. Avrupa‟da, 

IRA‟nın Britanya‟da, Baader-Meinhof kent gerillası grubunun Batı Almanya‟da, Kızıl 

Tugaylar‟ın Ġtalya‟da gerçekleĢtirdiği eylemler de dahil olmak üzere birçok terör eylemi 

yaĢandı. Ayrıca Ortadoğu‟daki baĢlıca üreticilerin giriĢimiyle 1973‟te ham petrol 

fiyatlarında ani artıĢ ortaya çıktı ve bunun sonucunda ağır bir ekonomik kriz baĢ 

gösterdi. 1960‟ların sön dönemine damgasını vuran yabancılaĢma duygusu sonraki on 

yıllık dönemde de devam etti ve 1930‟lardan beri ilk kez bu denli siyasallaĢan avangard 

sanatta yansımasını buldu.”
216

 Bu yıllarda sosyokültürel değiĢim bunlarla sınırlı 

kalmamıĢtır.  

 “1970, IBM‟in bilgisayar verilerini kaydetmek üzere disketleri geliĢtirmesi, 

1971, Ġsviçre‟de kadınların oy kullanma hakkı tanınması, ABD‟nin uzay araĢtırma aracı 

Marine IX‟un bir baĢka gezegenin (Mars) yörüngesine giren insan yapımı ilk nesne 

olması, 

1972, Münih Olimpiyatları‟nda Ġsrail ekibinin 11 üyesinin Arap militanlarca 

öldürülmesi, Evde kullanıma yönelik ilk video kaset kayıt cihazlarının piyasaya 

sürülmesi, 

1973, Süpermarketlerde ilk barkodların kullanıma girmesi, Ġlk renkli fotokopi 

makinesinin piyasaya çıkması (Japonya), 

1974, Portekiz‟de solcu devrimin kansız bir darbeyle sonuçlanması, 

1975,Ġlk kiĢisel bilgisayarın piyasaya sürülmesi, 

1976, Süpersonik Concorde yolcu uçaklarının Atlantik‟in iki yakası arasında düzenli 

seferlere baĢlaması, 

1977, New York‟ta ilk AIDS kurbanlarının ortaya çıkması, 

1978, Jonestown‟da 900‟ü aĢkın insanın toplu intiharı, Guyana, Ġlk tüp bebeğin doğumu 

(Ġngiltere), 
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1979, Margaret Thatcher‟in Britanya‟nın Ġlk Kadın baĢbakanı olması, uydu üzerinden 

televizyon yayınının baĢlaması.”
217

 Her geçen gün geliĢen bilimsel çalıĢmalar,  

ekonomik, askeri, siyasi, teknik, bilimsel anlamda bazı devletlerin daha da güçlenmesi, 

okuryazar oranının artması, tıp alanında önemli geliĢmeler yaĢanması, toplumların daha 

hızlı eğitilmesine olumlu geliĢmelerdir. Ancak popüler kültürün yaygınlaĢması ile 

birlikte, kitle ve tüketim toplumu meydana gelmiĢtir. Bu dönem üretilen yapıtlarda seks, 

Ģiddet, çöküĢ gibi temalarla aĢırılık, aykırılık gibi kavramları vurgulamıĢlardır. 1970‟li 

yıllarda yapılan performansların çoğu tehlikeli olmuĢtur. Sanatçılar bedenleri üzerinde 

deneyimlerin sınırlarını zorlamıĢlardır. 

20. yüzyıl öncesi sanatta iktidarın istekleri doğrultusundayken, sonrasında iktidara 

eleĢtiri olarak eserler üretilmiĢtir. Kimi zaman da iktidarın normlarına göre 

ĢekillenmiĢtir. Foucault, insan bendinin siyasete dahil olma biçimini Ģöyle tanımlar: 

“Ġktidar iliĢkileri (bedene) doğrudan müdahale eder: onu kuĢatır, damgalar, eğitir, 

iĢkenceden geçirir, belirli görevleri yerine getirmesi, törenlere katılması, etrafına 

birtakım iĢaretler göndermesi için zorlar.”
218

 

“Demek ki eskiden iktidar bir bedene etki eder ve beden de bu baskılamaya 

baĢkaldırırken görünüĢe göre iktidar artık bedene, oldukça belirgin bir biçimde, kendini 

koruma ve bilinebilirlikle ifade edilen bedensel tutkular üzerinden etki ediyor ve 

böylece temel bir kimlik duygusunu duygusallıkla kavrama ya da serbest bırakma 

yollarımızı da düzenliyor.”
219

  Butler,  eskiden iktidarın bedenlere etki ettiğini düĢünse 

de günümüzde de iktidarın belirlediği ideal insan formları devam etmektedir. Ġktidar 

bunu uygulamıĢ olduğu rejimlerin baskısı ile insan bedenlerine yansıtır. Elbette iktidarın 

belirlemiĢ olduğu proto-tiplere uymayanlar, farklı bir yol izlemiĢtir. Kendilerine yeni 

normlar oluĢturmuĢlardır. KiĢiden kiĢiye ifade biçimleri değiĢmiĢtir ve tek düzelikten 

çıkmıĢlardır. 
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Toplumsal düĢüncenin yerini alan sanat, toplumun bir sistem olarak kendi bütününde 

olanların farkına varıp, değerlendirerek, belgeleme ve düĢünme yolundan biridir. 

“Beden aynı zamanda toplumsal düĢünce ve sureti döngüsünün yarattığı değiĢim, 

dönüĢüm ve gerilimleri ve güncelliğin sonsuz bugününde akmakta olan zamanı hayal 

kırıklığıyla, kötü niyet ya da umursamazlıkla tespit etmemizi, kaydetmemizi, ölçmemizi 

sağlayan bir tanıktır.”
220

 Ġnsan bedeninin yaĢama tanıklık etmesi, doğumdan ölüme 

kadar iklimlerin, savaĢların, baskıların, fiziksel Ģiddetin izlerini taĢıması elbette 

sanatçılar tarafından iĢlenecek en baĢat konuydu.  

“Tahakküm mücadelesinin merkezi olan beden, üzerinde etki eden çeĢitli muhalif güçler 

tarafından biçimlendirilir ve yeniden biçimlendirilir. O halde beden, radikal bir özcülük-

karĢıtlığıyla kavranır: „Ġnsanın hiçbir Ģeyi –bedeni bile- kendini tanıma veya baĢka 

insanları anlama için bir temel teĢkil edebilecek kadar sabit değildir.‟ Beden yüzeyinde 

„geçmiĢ deneyimlerin izini‟ taĢır: „beden (dil tarafından belirtilen ve fikirler tarafından 

eritilen) olayların kaydolma alanı, (tözsel birlik kuruntusunu yüklemeye çalıĢtığı) 

Ben‟in çözülme yeri ve sürekli aĢınan bir hacimdir.”
221

 1970‟lerin avangard 

sanatlarından biri de beden üzerine yapılan sanattı. On yıl önce etkili olmuĢ Performans 

Sanatının ve Çevresel Sanatın uzantısıydı. Bu dönemin teorisyen ve eleĢtirmenleri, bu 

sanatı manevi benlik için tehlikeli olduğu düĢünmüĢlerdir. Bir grup sanatçı ise, fiziksel 

ve manevi tehlike düĢünceleri arasındaki ayrımın yapay olduğunu düĢünmüĢlerdir. 

“Ayrıca, bedenlerini kullanmalarının ya da bedenlerine kötü muamelede bulunmalarının 

da dikkat çekmenin, özellikle de sekse ve Ģiddete her zaman düĢkün olmuĢ medyanın 

dikkatini çekmenin kestirme yolu olduğunu anlamıĢlardı.”
222

 Bu yılların sanatçılarından 

Chris Burden, 1971‟de kendini kolundan silah ile vurdurup, yapmıĢ olduğu eylemin 

sonucunu sanat eseri olarak sunmuĢtur. Sanatçıların Yirminci Yüzyılın ikinci yarısından 

itibaren, sanat yaparken ifade araçlarını değiĢtirmeleri ve alternatif arayıĢları bu tip 

eylemlerin sanat olma olasılığını doğurmuĢtur. Artık insan figürü bir kısım sanatçıya 

göre, ne heykel de ne de resimde olduğu gibi, durağan değildir. Biz bu eylemleri video 
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ve fotoğraf aracılığıyla belge olarak inceleme olanağı bulmaktayız. Kalıcı bir 

nesnellikten ziyade geçicilik olgusuyla iĢlenerek yapılmıĢ çalıĢmalardır. 

Öte yandan 1970‟li yılların son dönemlerin de heykel sanatında oluĢturulan figüratif 

heykellerde süper gerçekçi arayıĢlar görülmüĢtür. Bu arayıĢlar heykel sanatına talebi 

artırmıĢtır. Sanatçılar, dönemin kimyasal ve teknik olanaklarından yararlanmıĢtır. Beden 

Performanslarının cesaretine karĢın, hala kütlesel, biçimci heykel anlayıĢı devam etmiĢ 

ve talep görmüĢtür. Figüratif heykel yok olacakmıĢ gibi zannedilse de aksine farklı 

çıkıĢlar yakalamıĢtır. 1980 sonrasında Heykel Sanatı da değiĢim göstermeye baĢlamıĢ 

ve sanatçılar daha farklı yorumlamalar getirmiĢ, ancak insan figüründen 

vazgeçmemiĢlerdir. 

“Amerika‟da „1980‟e kadarki 30 yılda, hafta hesabıyla 1566 haftada, 2500 yeni müze 

açılır. Yani haftada bir müzeden daha yüksek oran‟ Bu müze patlaması sırasında 

avangardın tarihsel örnekleri koleksiyonların gözdeleri arasına girer; geleneğe iĢlenir. 

Seçkin „yüksek kültür‟ avangardı müzeleĢtirip Modern Sanat Tarihine eklemlerken, 

„aĢağı‟ kitle kültürü de avangard stratejileri kendine mal eder. Avangardın Ģok, skandal, 

ĢaĢırtma gibi teknikleri, medyanın ve eğlence dünyasının standart trükleri arasına girer. 

Aykırılık sıradanlaĢır. Zaten yürürlükteki kültürel politikalar, „yüksek‟ ile „aĢağı‟, 

seçkin ile popüler sanatın harmanlanması yönündedir. Baudrillard, „ sanatın, gündelik 

hayatın estetikleĢmesi içinde çözülmesinden‟ söz eder. Ona göre her Ģey estetikleĢmiĢ, 

„güzel ve çirkin, doğru ve yanlıĢ, iyi ve kötü arasında ayrım yapabilmek 

imkansızlaĢmıĢtır.‟ Buna „değer salgını veya metastazı‟ der.”
223

  Çok sayıda kurulan 

müzeler, modern sanat eserleriyle dolup taĢmıĢ, buna karĢılık sanatçılar farklı bir rota 

izleyip, sanatın izleğini değiĢtirmiĢlerdir. 1960 sonrası ortaya çıkan oluĢumlar ve 

sanatçıların gerçekleĢtirmiĢ olduğu hareketler, modernizmden farklı olarak yüksek 

kültür seviyesinde görünen sanatı, alaĢağı ederek sıradanlaĢtırmıĢtır.  

1980‟lerde yaĢanan önemli olaylar: “ ABD ve Batı Avrupa‟da 1980‟lerde yaĢanan 

ekonomik patlama, bütün sanat dallarının geliĢmesine neden oldu. 1980‟ler, siyasal bir 

ölçüde teknolojik anlamda çeliĢkilerle dolu bir dönemdi. Britanya ile Arjantin 

arasındaki Falkland SavaĢı, savaĢ diplomasisinin karanlık günlerine geri dönüldüğünü 
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haber veren yeni –sömürgeci- bir geliĢmeydi. Aynı saptama, Amerika‟nın küçük 

Karayip adası Grenada‟yı iĢgali için de söylenebilir. Challenger uzay mekiğinin baĢına 

gelen felakete, televizyonların baĢındaki milyonlarca izleyici de tanıklık etti ve bu olay, 

kamuoyunun süregelen teknolojik ilerlemelere güvenini sınayan, sarsan bir geliĢme 

oldu. Yine de CD çalarların, ilk taĢınılabilir dizüstü bilgisayarların piyasaya çıkmasıyla 

birlikte, teknolojinin ev ortamı üzerindeki etkisi giderek arttı. 

Ġki büyük siyasal sistem olan komünizm ile kapitalizm arasındaki rekabet sürmekteydi. 

Ancak Pekin‟de Tiennanmen Meydanı‟nda yaĢanan katliam, Çin‟de liberalleĢme süreci 

olarak görülen dönem açısından acı bir gerileme oldu. Doğu Avrupa ve Almanya‟daki 

geliĢmeler ise, Çin‟de yaĢananları dengeleyecek karĢıt bir unsur olmanın ötesine geçti. 

Polonya‟da „DayanıĢma‟nın seçim zaferi ve oyun yazarı Vaclav Havel‟in demokratik 

Çekoslavakya‟nın devlet baĢkanı seçilmesiyle doruğa çıkan „Prag Baharı‟nın ardından, 

komünist uydu devletler Sovyetler Birliği sultasından kurtulmaya baĢladı. Dönemin en 

fazla yankı uyandıran siyasal geliĢmesi, 1989‟da Berlin Duvarı‟nın yıkılmasıyla iki 

Almanya‟nın birleĢmesiydi. Ġronik biçimde bu geliĢmeye, Batı demokrasilerinde 

1970‟lerdeki petrol krizinin yol açtığı ekonomik krizden beri gözlenen en kötü 

bunalımın habercisi olan bir ekonomik durgunluk eĢlik etmekteydi. ”
224

 Rusya Kiev „de 

1986‟da Çernobil patlaması yaĢanması sonucunda, yayılan radyasyon insanların 

ölümüne yol açtı. Yayılan maddenin etkileri zehirlenen doğa ile birlikte gelecek 

nesillerin sağlıklarında olumsuzluklara sebep olmuĢtur. 

Heykel sanatı ve çevresel çalıĢmalar 1960‟lardan bu yana devam etmekteydi. Kamusal 

alanda yapılan heykelle, müze ve galerilerde yer alan heykel giderek birbirinden 

ayrılmıĢtı. Bir mekana kalıcı olarak yapılan heykellerin modasının geçtiği 

düĢünülmüĢtü. Aynı zamanda tümüyle soyut ifade biçimlerinin içine sıkıĢmıĢ gibi 

düĢünüyorlardı. Bir zamanlar kamusal alan için Henry Moore‟un yapmıĢ olduğu 

heykeller, mekanlarına uygun görülürken, artık figürlerinin fazla özgül olduğu 

düĢünülerek eleĢtirilmiĢtir. 1980‟lerde Britanya‟da yapılan heykel çalıĢmaları uluslar 

arası alanda dikkat çekmiĢtir. Bu dönemin heykeli figüratif ve soyut öğelerin 

birleĢiminden oluĢmuĢtur. Soyut sanat eserlerinin üretildiği dönemden postmodernist 
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sürece geçildiğinde 1980‟lerde figüratif sanat tekrar geri dönülmesidir. Lakin insan 

figüründen sanatçılar hiçbir zaman tam olarak vazgeçmemiĢ ve her zaman eserlerinde 

icra etmiĢlerdir. Non-figüratif çalıĢmaların üretim çokluğuna rağmen birçok sanatçı 

geleneksel heykel yöntemleriyle üretimlerini sürdürmüĢleridir. Bu yıllarda çevre 

hareketi öne çıkmıĢ olup, iktidar ve otorite kavramları üzerine sanatçılar yapıtlar 

üretmiĢlerdir. Ġnsan‟ın merkez alındığı üretim oluĢmuĢtur. Bu oluĢumlar 

Postmodernizmin baĢlamasına sebep olmuĢtur. “Postmodern görüĢe göre insan sürekli 

bir oluĢum içindedir. O her an çevresini yorumlayarak ondan etkilenir ve bu etki sonucu 

değiĢir. Ayrıca çevresini kendi eylem, tavır ve görüĢleriyle etkiler ve onu bir ölçüde 

değiĢtirir.”
225

 Postmodernizmle ideolojilerin sonu gelmiĢtir. Yanılsama ve gerçek 

arasındaki ayrım yok olmuĢtur. Yeni diye nitelendirilen Ģeyler artık yeni olmaktan 

çıkmıĢtır. ġimdiki zamanda var olan kavramların sorgulandığı andır. 1980 öncesi 

sanatsal eğilimler farklı varlık göstermiĢse de, 1980‟lerde sanatçılar bu dönemi bütün 

olarak algılamıĢlardır. Dönemin sanatçılarının, bütüncül bakıĢ içinde ürettikleri 

yapıtların hedefleri Ģöyledir: 

“güçlü sanat kurumlarının varsayımlarını yıkmak, 

sanat nesnesinin önemini ve sanatın alınan-satılan bir mal olması düĢüncesini azaltmak,  

algılama sınırlarını sorgulamak, 

imge ve dil arasındaki iliĢkileri irdelemek, sanat kavramını estetikten ayırmak, 

süreç/ürün iliĢkisini sorgulamak, 

galeri/müze/sanat dergisi sistemine bir alternatif geliĢtirerek, sanat yapıtlarını 

yaygınlaĢtırmak için yeni yollar bulmak,  

sanat yapıtı, sanatçı ve izleyici arasındaki iliĢkileri yeniden yapılandırmak”
226

tır.  

Postmodernizm tanımlamalarında “postmodernizmin, „post-„ ekinden kaynaklanan bir 

sonralık, bir baĢkaldırı boyutu taĢıdığını da unutmamak gerek herhangi bir tanıma 

indirgenmeyecek bir karmaĢıklığa, düzensizliğe sahipse de, postmodernizmin öncelikle 
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modernlikle bir hesaplaĢma demek: Bu yönüyle kuĢkusuz içinde modernizmin 

karĢıtlığını ya da modernizm öncesini de barındırıyor.”
227

 Gibi ifadelerde 

bulunmuĢlardır. 1960‟tan günümüze gelirken gördüğümüz postmodenizmin etkileri tüm 

sanat eserlerinde görülmemektedir. Kimileri bu postmodern bakıĢ açısını tercih etmiĢtir. 

Postmodernizm hakkında Matei Calinescu Ģu açıklamayı yapmıĢtır: “ postmodernizm 

yeni bir gerçekliğin ya da zihinsel yapının ya da dünya görünümünün yeni bir adı değil, 

insanın birkaç enkarnasyonu içindeki modernlikle ilgili bazı sorular sormasını sağlayan 

bir perspektiftir. Calinescu Ģöyle der: „Modernlik yüzleri arasında postmodernlik belki 

de en muzip olanıdır: kendinden kuĢkuda ama meraklı, inançsız ama arıyor, 

yardımsever ama ironik.”
228

 Postmodernite konusundaki saptamaların iç içe geçmesi ve 

kendi içinde tutarlı bir bütünlük göstermediğinden „postmodernite‟nin kavramsal 

niteliklerine uygundur. 

1980‟li yıllarda postmodern kuramların yaygınlık göstermeye baĢlamasıyla bu yeni 

kavramsalcılık, “sanatsal nesneden çok toplumsal anlama odaklanan, cinsiyet 

ayrımcılığından ırk ayrımcılığına, medya eleĢtirisinden sanat kuramlarının eleĢtirisine 

uzanan, özünde belli güç iliĢkilerinin Ģekillendirdiği toplumsal kodları irdeleyen 

sanatçıların pratikleriyle ĢekillenmiĢtir. Toplumsal zeminde yaygınlık kazanmıĢ 

stereotiplerin, kliĢelerin, alıĢkanlıkların, değer yargılarının gizlediği alt anlamları adeta 

„okumaya‟ yönelen postmodern sanatçılar, toplumsal düzeni belirleyen göstergeler 

sistemiyle oynamayı, onarlı sahiplenerek, kendine mal ederek dönüĢtürmeyi, bildik 

imgelerden yeni anlamlar yaratarak bir sorgulama sürecinin kapılarını aralamayı 

amaçlamıĢlardır.”
229

 Bu dönemin sanatçıları, bulundukları sanat disiplini içinde 

varlıklarını sürdürmek yerine çok disiplinliliği tercih etmiĢ ve disiplinler arası anlayıĢı 

benimsemiĢlerdir. 1980‟lerden günümüze disiplinler arası bu benimseyiĢ, heykel 

kategorisi alanında incelenen yapıtları son derece sınırlandırmıĢtır. Üç boyutlu 

üretimlerde heykel denmesinin güçlüğü ile karĢılaĢırız. Enstalasyon, mekana yayılan 

asemblaj ya da hazır nesne kullanımı artmıĢtır. Gerekli gördükleri takdirde, video, 

resim, fotoğraf üzerinden yapıtlarını oluĢturmuĢlardır. 
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Bu dönemde bir sanatsal üretim biçim olara parodi, pastiĢ, alıntı ve kiç (kitsch) gibi 

kavramlar ortaya çıkmıĢ ve sanatçıların çokça kullandığı bir yöntem olmuĢtur. Üretilen 

eserler biricikliğini yitirmiĢ ve yerini çoğulluğa bırakmıĢtır. Ayrıca yapı bozumcudur. 

“Baudrillard‟a göre „Sanat yapıtı doğadan koparak, onu, bir taklit olmaktan bile çıkarıp, 

aynısını yapma/modelleme/benzetme (simülasyon) sürecine dönüĢtürünce, beraberinde 

çok tehlikeli bir Ģeyi, her Ģeyin birbirine benzemesini getiriyor‟. Çünkü imgeler 

kayboluyor, daha önce yapılanlar yeni yapılanlara kaynaklık ediyor ve bu döngü 

sonsuza dek sürüyor. O zaman da bir tür değiĢmezlik, bir tür aynılık, bir tür benzeĢme 

ortaya çıkıyor. Bu mantık sanat yapıtına uyarlanınca, sanat yapıtını farklılaĢtıran öğe 

ortadan kalkıyor, her Ģey bir örnek olmaya baĢlıyor.”
230

 Ġzleyicilerin yapıtın kime ait 

olduğunu anlayabilmesi için, aynı zamanda sanatçıyı ve düĢünce yapısını bilmesi 

gerekmektedir. Yapılan eserlerin bir kısmında hepsi birbirinin aynı gibi algılanmıĢtır.  

Tüm bu yeni oluĢumlara rağmen, heykel sanatında figür günümüzde de devam 

etmektedir ve sanatçılar tarafından kullanılmaktadır. Kimi zaman beden parçalara 

bölünerek ya da bir bütün olarak sergilenmiĢ, hazır malzemeyle sentezlenmiĢ, ya da 

bizzat beden sergilenmiĢtir. Yirminci yüzyıl heykel sanatında bu çok çeĢitlilik, 

günümüzde de kabul görmüĢtür. Sanatçılara ve eserlerine yer verdiğim bölümde bu 

değiĢim iyice gözlemlenmektedir.  

1990‟lı yıllarda yaĢanan tarihteki önemli olaylar: “1990‟ların baĢları, ekonomik 

durgunluğun tekrarladığı, siyasal çalkantıların yükseliĢe geçtiği bir dönem oldu. Üçüncü 

Dünya‟da yaygınlık kazanmıĢ iç savaĢlar, Yugoslavya‟nın çözülmesiyle birlikte 

Avrupa‟ya da sıçradı. Dinsel öğeler kadar ırksal meselelerin de rol oynadığı Bosna 

çatıĢması Balkanlar‟ı kan gölüne çevirirken, Sovyet komünizminin çöküĢü Rus 

Ġmparatorluğu‟nun dağılmasını, Gürcistan ve Azerbaycan gibi bağımsızlığını yeni 

kazanmıĢ ilkelerde milliyetçi çatıĢmaların patlak vermesini beraberinde getirdi.”
231

 

ABD‟de yeniden ırkçı ayaklanmalar baĢlamıĢtı ve 1993‟de Irak‟a füze saldırıları 

yapmıĢtı. Küresel ısınma sorunu ortay çıkmıĢtı. “Ġslamcı fundamentalizmin yükseliĢi 

kontrolsüz bir Ģekilde sürerken, Afrika hükümetleri de özellikle orta Afrika‟nın küçük, 
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nüfusu yoğun ülkelerinden Ruanda‟da yaĢanan ürkütücü boyuttaki etnik katliamlara 

benzer geliĢmelerle giderek kargaĢa ortamına sürüklendi.”
232

 Yine Güney Afrika‟da 

Nelson Mandela liderliğinde ilk çok ırklı hükümet kurulmuĢtu. Ġsrail ve Filistin 

KurtuluĢ Örgütü arasında barıĢ anlaĢması imzalanmıĢtı. Fakat Ġsrail BaĢbakanı Ġzak 

Rabin‟in, Ortodoks Yahudi biri tarafından öldürülmesiyle gölgelenmiĢti. Teknolojik 

anlamda geliĢmeler de devam etmiĢti. Japonya ilk DVD‟leri piyasaya sürmüĢtü. Ġnsan 

bedenine mikroçip yerleĢtirilmiĢtir. Kosava‟da Arnavutları katleden Sırplara karĢı 

NATO müdahale etmiĢ ve silah bıraktırmıĢtı. Dünya genelince çok ciddi bir ekonomik 

kriz yaĢanmıĢtı. 

Bilgi çağı olarak anılan ve hızla geliĢim ve değiĢim gösteren 20.yüzyıl teknolojinin 

geliĢimi, ulaĢım ve iletiĢim ağlarının güçlenmesi bilginin demokratikleĢmesini 

sağlıyordu. Dünya devi sayılan Ģirketler, yoksul ve nüfus sayısı fazla olan ülkelere, 

düĢük maliyetli ve sosyal güvence sağlanmadan, insan iĢçiliğine dayalı üretimler 

yaptırıyordu. Bu elde edilen karlı gelir, 1990‟larda küreselleĢmenin temelini oluĢturdu. 

Bu yıllarda küreselleĢme karĢıtı hareketler artmıĢtı. Asıl karĢı olunan, küreselleĢme 

değil, bu isim altında dayatılan toplumsal ve ekonomik politikalar olmuĢtur. Doğa ile 

dost, adaletli, insancıl, hak ve özgürlüklere saygı duyulan bir düzendi. Üretimden ziyade 

tüketim toplumu oluĢmuĢ, sınıfsal farklılıkları yaĢam tarzı ve moda üzerinden belirlenir 

olmuĢtu. Elbette bu dönemin sanatı da yaĢamsal ölçütlere göre belirmiĢti.  

1990‟dan günümüze geldiğimizde yapıtlar, 1900‟lerde oluĢmaya baĢlayan sanat 

akımlarının yer aldığı modernizm ve 1960‟larda ortaya çıkan yeni kültürler, kavram ve 

postmodern anlayıĢı, ayrıca figüratif ve soyut üslupları da benimsemiĢlerdir. “1990‟lar 

sanatının pragmatizmi, posmodernist eleĢtirelliği de siler. Nihayetinde artık „her Ģey 

kitsch, her Ģey poptur‟. Yani bu göstergelerin neyi gösterdiklerini tanımlamak, ayırt 

etmek artık mümkün değildir.”
233

  20. Yüzyıl sanatını pratiğe dönüĢtürmüĢ ve 

günümüzde de kullanılmaya devam edilmiĢtir. Bazı sanatçılar kalıcı malzemeleri 

kullanmayı tercih etse de, bazıları geçicilik olgusu üzerinden organik, hazar görmeye 

müsait ve yok olabilecek malzemeler tercih edip kullanmıĢlardır. “1990 sanatçıları 
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statükoya kendi iradeleriyle bağlanır, kültür endüstrisi ile iliĢkiler bilinçli olarak 

pozitiftir. Sanatçı, „moda ve eğlence endüstrileriyle… etkin olarak flört eder‟. 

Drucker‟in gözünde, „bugün son derce geliĢmiĢ bir sembolik etkinlik olarak güzel 

sanatlar, tüketimin ve gösteriĢin güdümündeki kitle kültürüne daha güçlü bir destek 

sağlar‟. 1990‟lar sanatının bir özelliği, „ana-akım medya kültürünün malzemelerine ve 

imgelerine karĢı duyduğu müthiĢ tutkudur‟.”
234

 Yapılan heykellerin içeriklerine 

baktığımızda, toplumsal, kiĢisel, çevresel ve var olan sorunlara yönelik dikkat çekme 

çabasındadır. Bazı sanatçılar bu yapıtları medya kültürünün malzemelerinden 

yararlanarak üretmiĢtir. Sanatçıların üretmiĢ olduğu eserlerin bir kısmında izleyicinin 

eseri izlemesinden çok yapıta dahil olmasını ve deneyimlemesini isteyen bir eğilim 

vardır. Bu yıllarda Avrupa ve Amerika‟nın dıĢında Uzak Doğu ve Orta Doğulu 

sanatçılarda evrensel olarak yer almıĢtır. Hatta günümüzde Doğu ülkelerinde yer alan 

sanatçıların ürettikleri eserlerine ilgi büyüktür. Batılı toplumun görmemiĢ olduğu özgün, 

etnik, doğu mistisizmi ve felsefesine dayalı eserleri sergilemiĢler ve oldukça ilgi 

görmüĢleridir. Bazı Uzak doğulu sanatçılar ise kendi toplumlarında yer alan Manga‟lara 

dayalı heykeller üretmiĢtir. 1990‟lı yılların etkisi günümüze de yansımıĢtır. 

2000 yılına girmemizle birlikte, 21. Yüzyılın ilk çeyreğinde dünyamızda geliĢen tarihsel 

olayların bir kısmı Ģunlardır: 2000Yıllara gelindiğinde dünya devletlerinde 

KüreselleĢme hız kazanmıĢtı. 2001 yılında 11 Eylül‟de New York‟taki Dünya Ticaret 

Merkezine Afgan Terör Örgütü tarafından yapılan saldırı birçok insanın ölmesine sebep 

olmuĢtur. Bunun üzerine ABD, BirleĢik Arap Emirlikleri ve birçok NATO ülkeleri 

Afganistan‟ı iĢgal etmiĢtir. BU olayla birlikte Soğuk SavaĢ dönemi baĢlamıĢtır. 

ABD‟nin karĢısındakiler SSCB değil, Radikal Ġslam Örgütleriydi. ABD müdahaleci 

tavrını artırarak, Afganistan‟da Taliban rejimine karĢı askeri operasyonlar düzenlemeye 

baĢladı. ABD ikinci büyük harekatını 2003 yılında, kimyasal ve kitle imha silahları 

bulundurduğuna dair Irak‟a düzenledi. Sekiz yıl süren savaĢ sonunda binlerce insan 

öldürüldü ve Irak lideri Saddam Hüseyin yönetimini devirip, idam etmiĢlerdir. Bu 

dönemde Irak‟ta Saddam‟ın devrilmesiyle, kamusal alanda yer alan Saddam Hüseyin 

figüratif anıt heykelini yıkarak, iktidarın devrildiğini sembolik olarak gözler önüne 

sermiĢlerdir. Ġktidarı temsil eden figür heykelleri her zaman Ģiddete maruz kalmıĢlardır. 
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Ġktidarı istemeyen yaĢayan toplumların ve bireylerin yok etme arzularını, heykellere 

uyguladıkları yakıp, yıkarak uyguladıkları Ģiddet eyleminde görülmektedir. ABD‟nin 

Ģüpheci yaklaĢımından dolayı Orta Doğu Müslüman ilkelerinin hepsi potansiyel terörist 

olarak görülmekteydi. BarıĢçıl ve özgür düĢünce sahip olan Amerika‟nın tutumu 

gerçeği, Irak‟ta Amerikan askerlerinin uygulamıĢ olduğu Ģiddetin fotoğraflarının 

yayılmasıyla, tüm dünya gözünde yok olmuĢtu. 2004 yılında Karadağ Sırbistan‟dan 

ayrılmıĢ ve bağımsızlığını kazanmıĢtır. AB ülkelerinin sayılarının artmasıyla, sınırları 

daha da geliĢmiĢtir. 2008 yılında Güney Osetya ve Abhazya bağımsızlıklarını 

kazanmıĢtır. 2010 yılında Arap Baharı baĢladı. Bu yaĢanan bahar hazin bir sonbaharı 

anımsatmaktaydı. Arap halklarının demokrasi, özgürlük ve insan hakları taleplerinden 

ortaya çıkan toplumsal ve siyasi silahlı ayaklanmadır. Arap ülkelerinde mitingler, 

gösteriler, iç karıĢıklık ve çatıĢmalar yaĢanmıĢtır. Bu ayaklanma ile birlikte birçok Arap 

diktatörü devrilmiĢtir. 2013 yılında 31 Mayıs‟ta Türkiye‟de Gezi Parkı eylem ve 

direniĢleri yapılmıĢtır. 2014‟te Ġsrail Gazze‟ye saldırı baĢlatmıĢ ve birçok sivil halkı 

öldürmüĢtür. 2014‟te görülen en önemli olaylardan biri ülkemizin sınırlarını da tehdit 

etmekte olan, IġĠD Terör Örgütü‟nün yaptığı saldırılar ve insanları katletmesidir.  

Büyük ekonomik krizler yaĢanmıĢ ve bankalarda çöküĢ yaĢanmıĢtır. Enflasyon değerleri 

iniĢli çıkıĢlı bir hal almıĢtır. Ġzlanda iflas etmiĢ ve AB üyesi Yunanistan‟ın ekonomisi 

dibe vurmuĢtur. Ekonomik krizlerle birlikte toplumsal ayaklanmalar oluĢmuĢtur. 

YaĢanan tsunami, deprem, kasırga gibi doğal afetler sonucunda büyük sayıda toplu 

ölümler görülmüĢtür.  

Çin ve Hindistan ekonomik alanda ciddi büyüme göstermiĢtir. Ġnternet ağları geliĢmiĢ, 

sosyal medya kullanımı yaygınlaĢmasıyla bireyler ve kültürler arası geliĢmeler sağlandı. 

Ġnternetle birlikte hızla küreselleĢen dünya, eriĢilemezlik ölçütünü yitirmiĢ, büyük bir 

köy durumuna gelmiĢti. Artık ülkelerde yaĢanan olaylar, iktidarın yandaĢ medyası 

tarafından yapılan yayınlarla değil, toplumların sosyal ağların üzerinden paylaĢımlarıyla 

öğrenilir olmuĢtu. Sosyal medyanın sanat için en büyük getirisi, tüm sanat eserlerine 

ulaĢılabilirlik ve kolay yoldan sanatçılara tanınırlık katmasıdır. 
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Yakın tarihimizde yaĢanan olayların hepsi tüm dünya insanlarını etkilemiĢtir. Bu 

etkilenme fiziksel ve ruhsal izler bırakmıĢtır. Sanatçılar da yaĢadıkları dönemin teknik 

koĢullarına uygun, kendi algıladıkları biçimlerle insan figürünü ĢekillendirmiĢtir. Her 

bir sanatçının yapıtında farklı etkiler görülmüĢ, yaĢam biçimlerine paralel olarak aynı 

etkide üretimlerinde de değiĢimler olmuĢtur. Günümüz heykel sanatında da insan figürü 

oluĢtururken, sanatçılar kiĢisel meselelerinden ya da dünya da olup biten olaylardan 

etkilenmiĢlerdir. Bazen eser yoluyla bize mesaj vermek isterken, kimi eserde mesaj 

kaygısı görülmemektedir. 

Yirminci yüzyılın ikinci yarısı heykel sanatındaki beden temsilleri üzerine farklı 

yorumlamalar getirmiĢtir. “-temsil düĢüncesindeki araya mesafe koymak boyutu 

açısından-, çünkü artık temsil diye bir Ģey yoktur. Ġmgeler bizi bir anda çıplak bir 

hakikatle karĢı karĢıya bırakmaktadır, bu artık benimseyemez olduğumuz bir hakikattir, 

çünkü temsili yaratan sembolik ve metaforik anlam buharlaĢmıĢtır. Beden bir bakıma 

kendisiyle örtüĢmektedir, öte yandan özneleĢtirilmesi de nesnelleĢtirilmesi de mümkün 

değildir. Bir et parçası, buruĢuk bir surat, sebepsizce olduğu yere dikilmiĢ bir siluet 

gibidir. Cinselliğin tuhaf, daimi fakat arzudan, fanteziden, yoksun varlığının da kaynağı 

budur.” 
235

 Bu geliĢim, sadece plastik sanatlarla kalmayıp, dans ve tiyatro sanatı için de 

geçerlidir.  

“Bu geliĢmelerin vardığı noktada „yüzyıl sonunda‟ beden artık sanatsal eylemin hem 

öznesi hem nesnesi haline gelmiĢ ve en önemlisi her an, her yerde –fotoğraf ve video 

görüntülerinde- daimi bir varlık kazanmıĢtır.1990‟lardan itibaren sanatta yüzde seksen, 

hatta yüzde doksan oranında bedenin bir nesne olarak ele alındığı görülür. Sanat bedeni 

göstermediği zaman da onu üretici ve performer sanatçı haliyle kullanmakta, sanatçı bu 

durumda yapıtların yaratıcısı olmaktan çok kendisi bir yapıt, bir etiket olmaktadır.”
236

 

GeçmiĢten günümüze heykel sanatının tarihine baktığımızda, mitler ve dinlerden yola 

çıkan heykeller, yerini isimlerini 20. Yüzyılda oluĢturduğumuz akımlara bırakmıĢtır. 

Her bir dönemde farklı üslupsal hareket görülmüĢtür. 20. Yüzyılda Modernizmle 
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birlikte izm‟li akımlar oluĢur ve geçmiĢe, akademiye, kurumlara, kendinden bir önceki 

akıma tepki olarak yeni akımlar oluĢmuĢtur. Her gelen akım yeni bir üslup ve bakıĢ 

açısı ortaya çıkarmıĢtır. 20. Yüzyılın ikinci yarısında ÇağdaĢ ve Postmodernist 

oluĢumlarla birlikte biçimlerin yanına kavramlar ve bedeninin ta kendisi gelmiĢtir. 

Günümüzde ise tüm bunları özümsemiĢ ve çağının gerektirmiĢ olduğu söylemleri 

oluĢturmak adına figür heykel oluĢturmaya ya da beden kullanılmaya devam etmektedir. 

Bedenin bizatihi sanat ürünü haline gelmesine rağmen, öncelikli olarak 1960‟lardan 

günümüze insan figürünü iĢleyen nesnel, canlı bedene dayalı olmayan, heykel ve 

heykeltıraĢlara yer verilip, birkaç örnekle bedeni ile sanata yön veren sanatçılara 

değinilmiĢtir. Ġnsan figürünün fiziksel ve kavramsal değiĢimlerinin yanında, sorgulayan 

sanatçının canlı bedeni kullanımı ve nasıl yorumladığını incelenmiĢtir. 

2.1.2. 1960 Yılından Günümüze Heykel Sanatında ÇağdaĢ ve Postmodern 

OluĢumlarla Birlikte Ġnsan Figüründeki DeğiĢimin Yer Aldığı Sanat Akımları 

20. yüzyılın ikinci yarısından itibaren heykel sanatında insan figürünün yer aldığı 

akımları tek tek incelenerek, 1960 yılından günümüze geçirmiĢ olduğu değiĢimleri, 

oluĢan sanat akımlarının etkisiyle heykelde insan figürüne nasıl yansımakta olduğu 

gösterilmektedir. Akımların bir kısmında geleneksel heykele yönelik figürler görülmese 

de, malzeme yerine bedenin kendisinin bizzat yer alması sebebiyle kısa da olsa yer 

verilmektedir. Modernizm‟i reddeden sanatçılar farklı bir yol izlemekte ve büyük bir 

hızla değiĢim göstermektelerdir. Bu yıllarda oluĢan akımlar, Pop Art, Yeni Gerçekçilik, 

Fluxus, Happening, Performans Sanatı, Beden Sanatı, Feminist Sanat, Yeni 

DıĢavurumculuk, Yeni Kavramsalcılık, Postmodern Dönemde Heykel, Hiper 

Realizm‟dir. 1960 sonrası oluĢan sanat akımlarının değiĢen algısıyla insan figürüne 

bakıĢı gözlemlenip, sanatçıların bedeni görme ve ifade etme biçimlerine yer verilip, 

uyguladıkları yöntemlere değinerek, kısaca akımlar belirtilmektedir. 

2.1.2.1. Pop Sanat 

Pop sanat, önce Ġngiltere‟de sonra Amerika‟da birbirinden bağımsız olarak ortaya çıkan 

ve popüler kültüre ait imgeleri kullanan sanat oluĢumudur. „Pop‟ sözcüğü Richard 

Hamilton adlı sanatçının „Günümüz Evlerini Bu Kadar Farklı ve Cazip Kılan Nedir?‟ 

eserinden yola çıkarak verilmiĢtir. “Yapıtta yarı çıplak bir vücut geliĢtirmecinin cinsel 
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organı seviyesinde tuttuğu abartılı boyutlarda, kırmızı bir lolipop üzerinde „POP‟ 

yazıyordu.”
237

 Ġlk kez „pop‟ terimini Ġngiliz eleĢtirmen Lawrence Alloway kullanmıĢtır. 

“Fakat sözcük 1963‟te New Yorklu eleĢtirmenler tarafından tekrarlanınca moda olur. 

Bu dönemde modern sanat Fransa yerine New York Okulu egemenliğindedir, New 

York sanatsal yaratının uluslar arası merkezi haline gelmiĢtir. Perre Restany‟e göre pop 

corn (patlamıĢ mısır) ve pop song (moda Ģarkılar) arasındaki Amerika hiç ayrım 

yapmaksızın her Ģeyin içine pop katmıĢtır. Yeni gerçekçiler, birleĢtirmeciler, yeni-

figüratifler pop teriminde toplanırlar.”
238

 Pop sanatçılar ilk evrede insan imgesini 

kaynak almıĢ, ikinci evrede ise kitle iletiĢim araçlarının etkisiyle, değiĢen çevresel 

faktörler ve dünyayı algılayıĢ biçimi önem kazanmıĢtır. Pop sanatı Ġngiltere‟de 

baĢlangıç olarak görülse de Amerikan sanatçılar tarafından üretilen yapıtlar ve kitle 

kültürü üzerine etkileri yönünden, ağırlıklı olarak Amerika üzerinden yön bulmaktadır. 

Avrupa‟lı sanatçılar da pop eserler üretmiĢler, fakat bayrağı Amerikalılar 

göğüslemiĢlerdir. Ġkinci Dünya SavaĢı sonrası, ekonominin geliĢmesine paralel olarak 

tüketim kültüründeki artıĢ, Amerikan varlığında Pop sanatın geliĢmesine neden 

olmuĢtur. 

Amerikalı pop sanatçılar, gazete ve dergi resimleri, resimli roman, yiyecekler, giysiler, 

reklamlar gibi her türlü kültür ürünü ve nesnelerine ilgi duyup, eserlerinde 

kullanmıĢlardır. “Pop akımının „tutmasını‟ kolay anlaĢılırlığına bağlayan Amerikalı 

eleĢtirmen Harold Rosenberg, Soyut DıĢavurumculuk geleneğini yerle bir eden bu yeni 

sanat anlayıĢının sanat olmadığını söyleyecek kadar ileri gitmiĢ, Pop‟u bir tür „reklam 

estetiği‟ olarak nitelendirmiĢtir. Güzel sanatların beğeni oluĢturmaktaki geleneksel 

iĢlevinin zaten „reklamcı‟ figürü tarafından ele geçirildiğine inanan Pop sanatçıları için 

Rosenberg‟in eleĢtirisinin pek bir anlamı yoktur; Pop, tüketim kültürü ve reklamı adeta 

yüceltir, imgeleri yüksek kültür/alt kültür ayrımı yapmaksızın ele alır. Amerikan sanat 

ortamında eleĢtirmenlerin kolay kolay geçit vermediği Pop akımı, yine de çok kısa 

sürede galerilerin, sanat piyasasının ve müzelerin onayını almıĢ; yalnızca ABD‟de değil 
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çeĢitli Avrupa ülkelerinde de 1960‟lara damgasını vuran baĢlıca akım haline 

gelmiĢtir.”
239

  

Pop sanatta, sanatın figüratif olana ilgi azalıyormuĢ gibi görünse de figür hala yer 

almaktadır. George Segal heykellerinde figür pop kültürü ile birleĢerek izleyiciye 

sunulmuĢtur. Bu gerçeklik arayıĢı daha ileriye gidip, Hiper real çalıĢmalara yön verici 

olmuĢtur.1960‟lı yılların sonunda, Pop art, Ģöhretini yitirmeye baĢlamıĢ, bu dönemde 

yer alan sanatçılar, benzer oluĢumlarla yapıt üretmeye devam etmiĢleridir. 

2.1.2.2. Yeni Gerçekçilik 

Nouveaux Réalistes (Yeni Gerçekçiler), Fransız sanat eleĢtirmeni tarafından Avrupalı 

sanatçıların bir araya gelerek oluĢturduğu grubun adıydı. Hayatla sanat arasındaki 

sınırları yok etmek için kurulan akım, Fransa‟da, Pierre Restanty tarafından, “remi 

olarak 26 Ekim 1960‟ta Yves Klein‟ın Paris‟teki evinde kurdu.”
240

 Batı dünyasından 

gözlenen modern tüketim kültürünün bir yansıması olarak meydana gelmiĢtir. 

Bulunduğu çağa tanıklık etmiĢ ve yol gösterici olmuĢtur. “ÇıkıĢ noktası, modern çağın 

akıĢının tersine çevrilemeyeceği inancıdır. Yeni gerçekçiliğin manifestosunu yazan 

Fransız sanat eleĢtirmeni Pierre Restany‟e (1930-2003) göre, „tüm dillerin ve üslupların 

tükendiği bir nokta‟ söz konusudur. Yeni gerçekçilik ise, „artık çoktan miadını 

doldurmuĢ olan resim ve heykel alanında yeni bir formül‟ değildir. „Peki ne 

öneriyoruz?‟ diye sorar Restany ve Ģöyle yanıtlar: „gerçeğin kavramsal ya da düĢsel bir 

prizmadan geçirilmiĢ bir yansımasını değil, ta kendisini algılanmasının o tutku dolu 

macerasını.” Diye açıklama yapmıĢtır. Yeni Gerçekçilerin eserlerinin pek çoğu „yaratıcı 

yıkım‟ sınıfındandır ve aksiyonların ya da performansların sonucunda oluĢturulmuĢtur. 

Bu akımın en öne çıkan sanatçılarından bir Yves Klein olup, Niki de Saint Phalle‟de bu 

akımda bir dönem yer almıĢtır. 
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2.1.2.3. Fluxus 

Fluxus, uluslar arası avangard bir grup olarak Litvanya‟da kurulmuĢ ve Amerikalı 

sanatçı George Maciunas tarafından ismi verilmiĢtir. Bu oluĢum üslup değil, bir tavır ve 

karĢı duruĢtur. George Maciunas1960 yılında tarafından yazılan Fluxus 

Manifestosu‟nda en radikal hareket olan Fluxus‟un amaçlarını sıralamıĢtı. 

“Manifestodaki ateĢli söylemden de anlaĢılabileceği gibi, Fluxus, özünde, 1960‟lı 

yılların toplumsal muhalefet biçimlerinden beslenen, dönemin kültürel muhalefet 

dalgasına eklemlenen bir oluĢumdur. Geleneksel anlamda bir „akım‟ olarak 

nitelendirilmemesine karĢın „akıĢ‟ anlamına gelen adı gibi, pek çok kaynağa göre 

Almanya‟dan çıkıp birçok Avrupa kentine ve New York‟a akan Fluxus, ortak bir üslup 

olmaktan çok, o akıĢa kapılan sanatçıların taĢıdığı ortak bir tavırdır.”
241

 Bu tavra göre 

sanatçıların amaçları; “insan kaynaklarının ve maddi kaynakların tüketimine bir dur 

demek arzusuyla ĢekillenmiĢtir. Fluxus bu yüzden sanat nesnesinin iĢlevi olmayan, 

sanatçı için geçim kaynağı olsun diye alınıp sanatçıların egosunu beslemek amacıyla 

yapılmasına karĢıdır. Fluxus anti-profesyoneldir ve sanatın sanatçıların egosunu 

beslemek amacıyla yapılmasına karĢıdır.”
242

 Fluxus sanatçıları estetik kaygıları geri 

plana itip, düĢünüĢ biçimleri doğrultusunda sanat fikrini tamamen yıkamadılarsa da 

sanat içinde ele alınabilecek malzeme ve yöntemlerin sınırlarını geniĢleterek önemli 

katlı sağlamıĢlardır. 

Sanat ve hayat arasındaki sınırları eritme çabası gösteren sanatçıların eserlerine, 

geleneksel malzemeyi dıĢlayan kalıcılık yerine geçiciliği tercih eden tavırları ve biten 

yapıtlardan ziyade üretim aĢamasındaki süreç ve an‟ı önemsedikleri için günümüzde 

fotoğraf aracılığı ile ulaĢmıĢtır. 

Fluxus ruhunu en iyi yansıtan ve geliĢtiren sanatçı Joseph Beuys‟dur. “Sanatın 

iyileĢtirici gücüne inanan ve evrensel bir yaratıcılık dürtüsünü harekete geçirerek gerçek 

bir toplumsal dönüĢüm yaratabileceğine inanan Beuys, Fluxus‟un temel ilkelerini adeta 

kiĢiliğinde barındıran bir sanatçıdır.”
243
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2.1.2.4. Happening 

“Happening görsel sanatların ve Ģiir, müzik, dans, tiyatro gibi sanatların öğelerinin 

birleĢmesinden oluĢmuĢ bir sanat, etkinlik türüdür. Bütün sanatları içeren tümsel bir 

sanat türü veya sanatın tiyatrolaĢtırılması denilebilir.”
244

  Amerikalı sanatçı Allen 

Kaprow Ġtalyan Gelecekçi performanslardan etkilenerek Happening terimini kullanmıĢ 

ve oluĢturmuĢtur. Bu oluĢuma göre çağdaĢ sanatın sanatçılarının ben heykeltıraĢım, 

ressamın demesine gerek yoktur. Sadece sanatçı vardı. Sanatçılar, deneysellik üzerinden 

yapıtlarını oluĢturup en uç noktalarda iĢ yapmıĢlardır. Tek bir sanat dalından söz 

etmekten ziyade, tüm sanat dallarının bir arada bulunarak sınırları eritilmiĢ ve 

disiplinler arası sanat oluĢumundan bahsetmek gereklidir. OluĢum denen bu yeni türün 

özelliklerini Kaprow özetle Ģöyle açıklamıĢtır: 

“a) Sanat ve yaĢam arasındaki sınır alabildiğince akıĢkan ve belirsiz tutulmalıdır. 

b) Temaların, malzemelerin, eylemlerin ve bunlar arasındaki iliĢkilerin kaynağı; 

sanatların, onarlın türevleri ve çevresi dıĢında, herhangi bir yerden ya da dönemden 

türetilmelidir.  

c) OluĢumun gösterimi, oldukça aralıklı, kimileyin devinen ve değiĢen yerlerde 

gerçekleĢmelidir. 

d) Mekan sorunlarıyla yakından ilgili olan zamanın değiĢken ve kesintili olması gerekir. 

e) OluĢumlar yalnızca bir kez gerçekleĢtirilmelidir (Zaten, istense bile aynen tekrar 

edilemez). 

f) Bir süre sonra izleyicilerden tümüyle vazgeçilmelidir. Bu da tüm izleyicilerin olaya 

katılması demektir.”
245

 

2.1.2.5. Performans Sanatı 

Performans sanatı, kökenleri itibariyle 20. Yüzyılda oluĢan, Dadaist, Fütürist ve 

Sürrealist sanatçıların tiyatral olarak sergilediği gösterilere dayanmaktadır. Bu 

akımlardaki gibi izleyici ve sanatçılar arasında karĢılıklı iliĢki kurar ve aradaki sınırı 
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yok etmektedir. “1950‟li yıllarda bu tür etkileĢimler, Allan Kaprow‟un (1927-2006) 

New York‟ta sahnelediği oyunlarla geliĢmeye baĢlar. 1960‟larda –sanatçıların 

gösterilerde vücutlarını bir araç olarak kullandıkları sanat çalıĢmalarını tanımlamak 

için- „Performans Sanatı‟ terimi kullanılır. Müzikten, Ģarkılardan ve danstan da 

faydalanılan çalıĢmalar farklı mekanlarda tekrar edilebilmektedir.”
246

 Fotoğraf ya da 

video kayıtları ile sergilenen performans sanatı, bir veya birkaç sanatçıyla, izleyicinin 

önünde ya da uzakta, kimi zaman bir dakika, kimi zamansa bir saat ya da birkaç gün 

sürmektedir. Beden Sanatı, Fluxus, Süreç Sanatı yakından ilgili olup, gösteri sanatları 

ile ortak yönler taĢısa da farklılık gösterir ve görsel sanatlar içinden çıktığı kabul edilen 

öncü bir akım olarak yer almıĢtır. 

“Bedeni sanatsal bir dil olarak kullanan çok çeĢitli yaklaĢımların ortak noktası, bedenin, 

toplumsal normların öğrettiği kültürel değerlerin ötesinde bir doğallık (doğaçlama) 

içinde sunulmasıdır. Bedene odaklanan hemen tüm performanslarda bir tür kültür/doğa 

ikileminden söz edilebilir. Bedenin (doğanın) kendi öğretisine önem veren bu sanatsal 

anlayıĢ içinde akıl/beden ayrımı üzerinden bakmamaya, akla hiyerarĢik bir üstünlük 

tanımaktansa bedeni deneyimlemeye öncelik verilir. Bazı performansların sınırları 

zorlayıcı nitelikte olması da buna bağlanabilir. Ayrıca bedene yönelik bu tavır, 

izleyicinin olayı bir „gösteri‟ değil, gerçek bir deneyim olarak algılamasına ve 

paylaĢmasına neden olur. YaĢam içgüdüsüyle ölüm içgüdüsü, sadizm ve mazoĢizm, 

izleme ve izlenme, hastalık ve sağaltım arasındaki ikilemleri irdeleyerek dramatize eden 

Performans Sanatı, Maurice Merleau-Ponty‟nin dediği gibi „insan bedenin ancak 

yaĢayarak kavranabileceği‟ gerçeği üzerine kuruludur.”
247

 Bedeni kendine malzeme 

seçen Performans Sanatı, bastırılmıĢ tüm duygu, düĢünce ve dürtülere yönelik bir 

baĢkaldırı olarak gündeme gelmiĢtir. Ġnsan bedenini bir eylemi, ifade etme alanı ve aracı 

haline gelir ve toplumsal ya da kiĢisel düzeyde politik bir ifade biçimine dönüĢür. Bu 

bağlamda Performans Sanatı:  
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“Bir ifade tarzı olarak performans, genellikle *Beden Sanatı formuna dönüĢerek 

1960‟ların sonlarıyla 1970‟lerde ivme kazanmaya devam etti. Performans sanatçıları, 

devrin daha genel sosyolojik meselelerine doğrudan eğilen eserler yaratıyorlardı. 

Cinsiyetçilik, ırkçılık, savaĢlar, homofobi, AIDS ve çeĢitli kültürel ve toplumsal tabular 

değiĢik yollarla irdelenip keĢfediliyor, canlı ve genellikle uzlaĢmaz yaklaĢımlarla 

sorgulanıyordu.”
248

 

Performans sanatının tarihçesini yazan ABD‟de yaĢayan RoseLee Goldberg, bu sanatın 

dinleyicilere tarafından acıklı ve sansasyonel oluĢunu Ģöyle ifade etmiĢtir: “Performans 

sanatçıları bize iki kere görmediğimiz, bazen de asla görmek istemeyi dilemediğimiz 

Ģeyleri gösterdiler.”
249

 Sanatçıların sergilemiĢ olduğu performansların arzu edilerek 

izlenmesi mümkün görülmeyip, bedeni arzu nesnesi olmanın dıĢına çıkarmıĢlar ve 

izleyiciyi tahrik edecek unsurlar yok gibidir. John Cage, Nam June Paik, 

Gilbert&George, Joseph Beuys gibi daha birçok sanatçı, Performans sanatını icra 

etmiĢleridir. 

2.1.2.6. Beden Sanatı 

Beden sanatı, sanatçının kendi bedenini kullanmasıyla oluĢan sanattır. 1960 yılların son 

dönemlerinden itibaren oldukça popüler ve çoğu kez sanat dünyasında tartıĢmalara yol 

açıp, bütün dünya da yayılmıĢtır. Beden sanatı Performans sanatı ile de örtüĢmektedir. 

“Beden sanatının izleyicileri pasif gözlemciden dikizciye, aktif katılımcıya kadar geniĢ 

yelpazeli roller yerine getiriyorlar; niyet olarak yabancılaĢtırıcı, sıkıcı, Ģok edici, 

düĢünceye kıĢkırtıcı ya da eğlenceli eserlere son derece duygular tepkiler 

verebiliyorlardı.”
250

 Beden sanatı, cinsiyet, cinsellik, ölüm, kimlik, toplumsal cinsiyet, 

hastalık ve Ģiddet olmak üzere bütün bu konularda söylem oluĢturup eleĢtirmek için 

güçlü bir aracıdır. Sanat nesnesi olarak bedeni kullanan sanatçılar, gerçekleĢtirdikleri 

eylemler esnasında izleyicinin de katılmasına olanak sağladıkları gibi çağın getirmiĢ 

olduğu teknolojik aletlerin görüntüleme tekniklerinden de yararlanmıĢlardır. Beden 
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üzerinden harekete geçmiĢ olan sanatçılar, geçmiĢten günümüze sanat tarihinde 

kalıplaĢmıĢ olan beden üzerindeki bakıĢı farklılaĢtırmak üzerine eylemler yapmıĢlardır. 

Bu yapılan gösteriler sonunda, izleyiciler üzerinde sömürülen ve tüketim nesnesi olan 

bedeni sorgulamaya yöneltmiĢlerdir.  

YaĢadıkları süreçte beden üzerine yoğunlaĢan beden sanatçıları, kendi edindikleri 

deneyimlerde aklın ve bedenin sınırlarını zorlamak istemiĢlerdir. Bedene uyguladıkları 

deneyim acı ve tehlike içermiĢ olup, insanı tedirgin eden gösterileri, ĢaĢırtmaya yönelik 

kullanmıĢlardır. Beden sanatçılarının, kendi bedenleri üzerindeki bu mazoĢist tavrına 

kayıtsız kalmayan seyirci de yapıtın bir parçası haline gelmiĢ olmaktaydı. Marina 

Abromoviç, Hannah Rilke, Hermann Nitsch, Orlan, Chris Burden, Gina Pane gibi 

sanatçılar ve daha birçoğu için kendi bedenlerinin kullanmıĢ olduğunu söyleyebiliriz. 

 

2.1.2.7. Feminist Sanat 

1960‟lı yıllardan itibaren, bir grup feminist sanatçı, sanat eleĢtirmeni, sanat tarihçisi 

kadınların sanat tarihinde, müze ve kurumlarda yeteri kadar temsil edilmemesi ve çoğu 

zaman dıĢlanmasına yönelik mücadele baĢlatmıĢlardır. Sanat tarihi içinde, feminist 

sanat sorgulamasıyla ilk kez Linda Nochlin‟in sorduğu soru „Neden Hiç Büyük Kadın 

Sanatçı Yok?‟ baĢlıklı makalesini yayınlayarak baĢlamıĢtır. “Nochlin bu soruyu 

yanıtlarken Ģunu vurgular: 

Sanat, üstün güçlerle donanmıĢ bir bireyin kendinden önceki sanatçılardan ve daha 

belirsiz, daha yüzeysel biçimde „toplumsal koĢullar‟dan „etkilenerek‟ ortaya koyduğu 

özgür ve özerke bir etkinlik değildir. … sanat yapmanın koĢulları belli bir toplumsal 

çevrede geliĢir, bu toplumsal yapının ayrılmaz parçasıdır ve ister sanat akademileri, ister 

himaye sistemleri, ister ölümsüz yaratıcı, üstün sanatçı-insan ya da toplumdıĢı ilan 

edilen yalnız yaratıcı, üstün efsaneleri olsun, özgül ve tanımlanabilir toplumsal 

kurumların dolayımından geçer ve belirlenir.” 
251

 Nochlin‟in makalesi, 1960‟lı yıllarda 

ortaya çıkan ve bütün dünyayı saran toplumsal olayların, politik eylemler ve kolektif bir 

bilincin oluĢmuĢ olduğu hareketle, kadınların doğru ve gereken soruyu sorması üzerine 

etkili olmuĢtur.  
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“Geleneksel sanat tarihinin kadınlara hiç yer vermemesi, kadınların gerçekten de iyi 

sanatçı olamayacağı anlamına gelmektedir? Kadın sanatçıları erkeklerden ayıran en 

temel birtakım doğal, biyolojik farklardan söz emek mümkün müdür? Bu tür farklardan 

söz edilebiliyorsa kadınların sanatını erkeklerin sanatından ayıran farklı bir imgesellik, 

farklı bir ifade mi söz konusudur? Yaratıcılık süreci gerçekten de cinsiyetle ilgili bir 

olgu mudur? Kadınlara özgü eliĢine yönelik minör sanatlarla/zanaatle güzel sanatlar 

arasındaki ayrım, gerçekten de o kadar keskin midir? Bu gibi ölçütleri kimler, neden ve 

nasıl belirlemektedir?.. Bu ve benzeri pek çok soru, kadınların sanatı ve sanat tarihini 

yeni bir bilinçle irdelemesinin yolunu açmıĢ”
252

 olup bedenleri, yaptıkları insan figürleri 

ve kullandıkları domestik malzemelerle ifade etmiĢlerdir. 

 

“Kadın Sanatçılar; 

1. ÇalıĢmalarında genellikle domestik malzeme kullanırlar. 

2. Dokumalar, kumaĢlar, giysiler kullanırlar. 

3. Kendi yaĢamlarına dair otobiyografik iĢler yaparlar. 

4. Bir yapıtı sonuçlandırmaktan ziyade süreç isteyen çalıĢmalar yaparlar. ÇalıĢmaların 

ortaya bir sonuç koyması gerekmez. 

5. Minimalistlerin tam tersine mutlak biçime karĢıdırlar. Daha çok yaĢamın doğal 

seyri içerisinde Ģekil alan çalıĢmalar üretirler. 

6. ÇalıĢmalarda değiĢken ve kırılgan formlar kullanırlar. 

7. Alt anlatımlara önem verirler. 

8. Tüm insanlığı kurtarmak gibi bir çabaları yoktur. Doğrulanlıktan hoĢlanırlar. 

9. Gerektiğinde üretimlerinde kendi vücutlarını da plastik obje olarak kullanırlar. 

10. Kendi deneyimlerini paylaĢmak isterler. 

11. Ev içi gibi kendi özel alanlarını kamusal alana taĢıma isteği duyarlar. 
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12. Kapalı enerjinin, açığa çıkarılmalı isteğini taĢırlar. Bu enerji, izleyici de 

uyandırılmak istenen bir enerjidir. Görsellikten çok dokunsallığa ve duyumsallığa 

ağırlık veren bir enerjidir. 

13. Ortadaki kültürel mirastan bir hak talep etmezler. Çünkü sanat tarihinde bir yerleri 

olmadıklarını düĢünürler. 

14. ÇalıĢmalarında yaĢama cevap vermek anlamında yaĢama dair izler sürüp ve ipuçları 

verirler. 

15. Gösterge Bilim‟i plastik sanatlardan ayrı tutmazlar. Edebiyat, Tarih, Antropoloji… 

Bilim dallarından da beslenen çalıĢmalar üretirler. 

16. ÇalıĢmalarında sofistike sanat formları ile ilgilenmezler.”
253

 

Minör diye nitelendirilen kadınların evlerinde ürettikleri el sanatlarına yönelik, 

geleneksel teknikle bilinçli bir Ģekilde resim ve heykellerine aktarmaları 1960 sonrası 

üretimlerinde farklı bir eleĢtirel yöntem biçimi olmuĢtur. Heykel alanında malzeme 

arayıĢından olan sanatçılar, bu yaklaĢım üzerinden eserler üretmiĢtir. Magdalena 

Abakanowicz gösterilebileceğimiz en iyi örneklerdendir. 

“KiĢiselin „politik‟ kılındığı bir yaklaĢımlar bütünü olan Feminist Sanat, 1960 sanatın 

tanımının, içeriğinin, ifade biçimlerinin ve malzemesinin sınırlarını geniĢletebilmiĢ bir 

akım olarak sanatta 1960 sonrası postmodern sürecin geliĢiminde önemli rol 

oynamıĢtır.”
254

  

2.1.2.8. Yeni DıĢavurumculuk 

1970‟lerde popüler olan Minimalizm ve Kavramsal sanata tepki olarak doğmuĢ Yeni 

DıĢavurumculuk (Neo-Ekspresyonizm), 1970 ve 1980 yılları arasında Avrupa ve 

ABD‟de heykel ve resim sanatları içinde görülmüĢ, dönemi içerisinde oldukça popüler 

olmuĢtur. 
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Dönem içerinde oluĢturulan figürsüz ve içinde öznellik barındırmayan oluĢumlardan 

sıkılan sanatçılar tepki gösterip, yeniden figürü sanat yapıtlarına dahil etmiĢlerdir. 

“„Ölü‟ sanat denen resmi benimsemekte olan neo-ekspresyonistler, bu hareketlerin saf 

soyutlamayı tercih etmelerinin yanı sıra soğuk ve akli bir yaklaĢıma sahip olmalarını 

hiçe sayıyorlar ve gözden düĢürülmüĢ olan her Ģeyi (figürasyon, subjektiflik, duyguların 

belli edilmesi, otobiyografi, hafıza psikoloji, sembolizm, cinsellik, edebiyat ve anlatı) 

göstere göstere öne çıkarıyorlardı.”
255

 Alman sanatçı Georg Baselits heykel ve 

resimlerinde, oluĢturmuĢ olduğu figürler de bu akımın etkisi belirgin bir biçimde 

görülmüĢtür. 

“20. yüzyılın ilk yarısında görülen Ekspresyonizm‟deki gibi bir üsluptan ziyade, ortak 

bir eğilim oluĢturulmuĢ ve anlam bakımından geniĢletilmiĢtir. Genel hatlarıyla neo-

ekspresyonist çalıĢmalar, teknik ve tematik özellikleriyle ayırt edilirken, malzemelerin 

kullanılıĢı dokunsal etkiye sahip veya ham maddelerden seçiliyor, duyguların belirgin 

bir Ģekilde ifade edilmesi isteniyordu. Seçilen konular da sıklıkla geçmiĢle, ya kolektif 

tarihle ya da kiĢisel bellekle derin bir iliĢki kurmaya yarayan, alegori ve sembolizm 

aracılığıyla iĢlenen sorunlardı. Dolayısıyla, neo-ekspresyonist çalıĢmalarda, geleneksel 

malzemeler ve temalara baĢvurup resim, heykel ve mimarinin tarihine eğilme söz 

konusuydu.”
256

 Yeni DıĢavurumculuk oluĢumuna baktığımızda sanatçılar tarafından 

bireysellikleri ve öznellikleri vurgulanmıĢtır. 

2.2.1.9. Postmodernizm ve Yeni Kavramsalcılık 

1970‟li yılların son döneminde oluĢan Postmodernizm yaygınlık kazanmıĢ, fakat terim 

anlamının kapsamı bugün bile netlik kazanmıĢ değildir. “Hal Foster gibi postmodern 

kuramcıların anlayıĢına göre postmodern sanat, „iktidarın kurumlarda ve katı 

geleneklerde cisimleĢmesi sorununu ele alır; sanat yapıtının biçim ve üslup bakımından 

bütünlüğü talebine ve birey-sanatçı kültüne karĢı çıkar; avangardın güç kaybederek 

kurumların ve piyasanın eline düĢmesini basitçe kabullenmek yerine avangardı ve 

modernist sanatı eleĢtiriye tabi tutarak, muhalif sanat pratiğinin biçim ve modellerini 
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yeniden düĢünmeye‟ çalıĢır. Bu çerçeve, „tek-değerliliğin karĢısına çok-değerliliği, 

saflığın saflığın karĢısına katıĢıklığı, „yapı‟ın tekliğinin karĢısına metinlerarasılığı‟ 

koyar.”
257

 Posmodernizmin, orjinallik ve özgümlük gibi ilkeler bünyesinde eserler 

oluĢturmayı savunur. Postmodern dönemde sanatsal yaklaĢımları bir bütün olarak ele 

alır, tek bir sanat dalının egemenliğine son verip, disiplinler arası sanat ve çoğulcu 

anlayıĢı getirmiĢtir. 

Yeni Kavramsalcı sanatçılar, yapı sökümcü bir yaklaĢımla gerçekleĢtirdikleri, kapitalist 

toplumlarda, ekonominin kitle iletiĢim araçlarla eĢit yayılmasını sağlayıp, giderek bir 

yaĢam biçimi oluĢturmuĢlardır.  1960‟ların Sitüasyonist akımının öncülerinden Guy 

Debord, “kitabında kapitalist toplumsal düzenin aĢamasında üretimin yerini tüketimin 

aldığından, kapitalist ekonomik düzenin kitlelerin bilincini yönlendiren güçlü 

mekanizmalar yaratmasından, bireyin pasif bir tüketiciye dönüĢmesinden söz ederek, bu 

düzenin kitle iletiĢim araçları sayesinde bir tür „gösteri toplumu‟ yarattığını öne 

sürmüĢtür. Kitle iletiĢim araçlarının pompaladığı yapay arzuların büyüsüne kapılan 

bireyin tükettikçe yaĢadığı yapay mutluluksa, gerçekte yaĢadığı yabancılaĢma ve 

sıkıntıyı örten bir yanılsama olarak nitelendirilmiĢtir.”
258

 1980‟lerin sanatçılarından çok 

önce sanatın tüketim nesnesine dönüĢmesine ve gösterilerin görünür kılınması 

sağlamıĢlardır.  Yeni kavramsalcı sanatçılar ise tan aksine sanatın bir tüketim 

nesnesinden ibaret olduğunu savunmuĢlardır ve tam bu noktada kavramsalcılardan, yeni 

kavramsalcılar ayrılmaktadır. 

2.2.1.10. Postmodern Dönemde Heykel 

1980‟li yıllarda Postmodernist süreçle birlikte, heykel sanatı dönüĢüm ve çeĢitlenme 

yaĢamıĢ olup heykel tanımı gittikçe zorlaĢmıĢtır. Bunda üç boyutlu üretilmiĢ olan sanat 

yapıtlarının da etkisi vardır. Modernizm sonrasında ortay çıkan diğer sanat oluĢumları 

ve teknik olanakların değiĢmesiyle, görünen heykeller de değiĢime uğramıĢtır. 1980‟li 

yıllarda sanat yapıtı üretiminde hazır malzemenin etkisi oldukça önemli bir yer edinmiĢ, 

geleneksel heykellerle iliĢkilendirilince dikkat çekmeyi baĢarmıĢtır. 20. Yüzyılın teknik, 

malzeme, anlam dağarcığının sınırları geniĢletilmiĢtir.  “1980‟lerden 2000‟lere uzanan 
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süreçte kategorik olarak „heykel‟ baĢlığı altında ele alabileceğimiz yapıtlar, gerçekte son 

derece sınırlıdır. Disiplinlerarası iliĢkilerin ve kavramsal içeriğin alıĢılagelmiĢ sınırların 

ortadan kalkmasına yol açmıĢ, üç boyutlu üretimlerde heykel üretimden çok, hazır-

nesne kullanımını ve mekana yayılan asemblaj ya da enstelasyon türünde üretimler 

ağırlık kazanmıĢtır.”
259

 Kavramsal düĢüncenin de ön plana çıkmasıyla, sanatçılar tek bir 

disiplinden değil birçok alandan eser üretmek için faydalanmıĢlardır. Jeff Koons, bu 

dönemin prensiplerini en iyi uygulayan sanatçılardandır. 

2.2.1.11. Hiperrealizm 

Hiperrealizm akımı, 1960 yıllarında ABD‟de ortaya çıkan fotoğraftan ve fotoğraf kadar 

gerçekçi çalıĢmaların adını oluĢturan Fotorealizme dayanmakta olup, resim ve heykel 

sanatını da etkilemiĢtir. ABD‟de çıkan Hiperrealizm, Batı Avrupa‟da yaygınlaĢmıĢtır. 

Hiperrealist sanatçılar, politik, kültürel, güncel meselelerle alakalı toplumsal mesaj 

veren eserlerin derinlik, renk, kompozisyon üzerinde özenli bir Ģekilde çalıĢmıĢlardır. 

“Heykel alanında çalıĢan sanatçılar, forma yakın gerçekliği yakalayabilmek için 

modelden alınmıĢ figür kalıplarını kullanmıĢtır. Pop sanatı, reklamcılığın saldırganlığı 

ve Ģiddetinin kullanırken hiperrealizm tüketim ekonomisinin araçlarını kullanmıĢtır. 

Elleri alıĢveriĢ torbalarıyla ya da market arabası paketlerle dolu olan insanlar eĢyanın 

esiri olan varlıklar olarak karĢımıza çıkarlar ve böylece Hiperrealizm, bizi eĢyalaĢan 

insanla karĢı karĢıya getirmeye çalıĢır. Bu heykellerin, sanatçının kiĢiliğinden ya da 

varlığından hiçbir iz hissettirmeyen tekniği de adeta bu kiĢiliksizleĢmeye ve eĢyalaĢan 

insana katkıda bulunur.”
260

 

Hiper gerçekçi heykelle karĢılaĢtığımız anda bize gerçekliği sorgulatan, izleyicisine 

ĢaĢkınlık yaratan yapıtlardır. Sanatçılar yaĢadıkları dönemin teknik ve kimyasal 

geliĢmelerinin yanında yetenekleriyle heykellerinde kusursuz gerçekliği 

yakalamıĢlardır. Duane Hanson, John de Andrea, Charles Ray, Ron Mueck gibi 

sanatçılar heykel sanatında gerçekliğin temsilini en iyi Ģekilde ortaya koymuĢlardır. 
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1960 yılları sonrası sanat oluĢumlarının içinde insan figürüne ve bedenine yer verenleri 

inceleyip, kısaca değindim. Yirminci yüzyılın ikinci yarısında zaman zaman figürden 

uzaklaĢmalar olmuĢ olsa da asla tam anlamıyla vazgeçiĢ olmamıĢtır. Sanatçılar bedeni 

yine kullanmıĢlardır, fakat zamanla ifade etme biçimleri değiĢmiĢtir. 

2.2.2. 1960 Yılından Günümüze Heykel Sanatında ÇağdaĢ ve Postmodern 

OluĢumlarla Birlikte Ġnsan Figürünü ÇalıĢan Sanatçılar ve Heykellerin DeğiĢimi 

Modernizmin bitmesi ve 1960 yıllarında ortaya çıkan sanat oluĢumlarına paralel geliĢen 

sosyokültürel, teknolojik olaylar sonucunda sanatçıların eserlerinde büyük ve hızlı bir 

değiĢim görülmektedir. Yirminci yüzyılın ikinci yarısında sanatçılar malzeme ve araç 

kullanım tekniklerini değiĢtirmiĢ, disiplinler arası sanat oluĢumlarıyla etkileĢimler 

yaĢamıĢlardır. Geleneksel heykelde yer alan insan figürünün dıĢında, yaĢayan beden 

sanata bizzat dahil olmaktadır. Bu çalıĢmada bedenlerini kullanan sanatçıların 

performanslarınada birkaç örnekle açıklanmaktadır. Sanatçıların eserlerinde 

gözlemlenen değiĢimleri eserleri üzerinde, çözümlemeler yapılarak incelenmektedir. 

Birçok sanatçı insan figürü çalıĢmıĢtır. Ancak tezi sınırlandırabilmek için sadece bir 

kısım sanatçılardan örnek verilerek, eserleri, bulundukları dönem, koĢullar, toplumsal 

yapı ve geliĢen olaylar gözetilerek, heykel sanatının insan figüründeki değiĢimlerine yer 

verilmektedir.  

2.2.2.1. Niki de Saint Phalle (1930-2002) 

Fransız heykeltıraĢ, yazar, sahne tasarımcısı ve film yapımcısıdır. Sanatçı akademik bir 

eğitim almamıĢtır. “Katolik bir eğitim almıĢ olan Saint Phalle, genç yaĢlarında yaĢadığı 

psikolojik sorunlar ve ardından gelen tedavi sürecinde sanatla tanıĢmıĢ. Bu dönemde 

tanıĢtığı heykeltıraĢ Jean Tinguely ile evlenir. J. Tinguely ona sanat çalıĢmalarında 

destek olur.”
261

  Sanatçı, sanatın iyileĢtirici yönüyle tanıĢmıĢ ve fark edilecek olan 

yeteneğinin keĢfini sağlamıĢtır. ĠyileĢen sanatçıya, diğer sanatçılar tarafından 

çalıĢmalarına devam etmesi için desteklenmiĢtir.  
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“Ġspanya seyahatinde Gaudi‟nin Barcelona‟daki Güell Park‟ta yer alan çalıĢmalarını 

görür ve etkilenir. Bunu üzerine kendi heykel bahçesini oluĢturmak ister, bitkiler ve 

farklı malzeme kullanımı sanatının temel unsuru haline gelmiĢtir.”
262

 Nouveau 

Reélisme sanat oluĢumu içinde yer alan tek kadın sanatçıdır. Bir dönem bu oluĢumun 

içinde yer alan sanatçı sonra kendi üslubunu oluĢturmuĢ ve özgün çalıĢmalar üretmeye 

devam etmiĢtir. Sanatçı figüratif çok renkli, kavisli ve dolu formlar kullanarak 

heykellerini oluĢturmuĢtur. „Nana‟ adlı heykel serisi ile kadınların toplumda üstlendiği 

rolleri aktarmaktadır. Doğurganlığın ve bereketin sembolü olan dolgun ve abartılı 

formları kullanarak üretmiĢ olduğu eserlerde tezatlık oluĢturur, baktığımızda ağrılığının 

yoğun olduğunu hissettiren heykeller, aslında polyester döküm tekniği ile uygulanmıĢ 

ve içi boĢ ama hacmi büyük olarak oluĢturulmuĢtur. Bu denli büyük bir kütleyi izleyici 

karĢısına havaya asarak sergilemeyi tercih eden sanatçı, kadının güçlü ve özgür 

kimliğini ortaya çıkarmıĢ ve ifade etmiĢtir. 

“Niki de Saint Phalle, uyguladığı döküm tekniği ve malzemeler yüzünden, ciddi akciğer 

rahatsızlığı çekmiĢtir. Bunun üzerine heykelleri ABD‟de bir plastik firması tarafından 

kalıplanır ve dökümlerle çoğaltılır. Hastane iyileĢmesi için Ġsveç dağlarına gönderilir, 

tarot sembollerine dayalı heykel projesini gerçekleĢtirmek için çalıĢmalar baĢlar ve 

yirmi yıl sürecek bir heykel parkı oluĢturma sürecine girer. Bir döneminde de sanatçı, 

dolu formların aksine totem figürlerini andıran, cılız, çizgisel formlar oluĢturmuĢtur.”
263

 

Özel yaĢamındaki, psikolojik ve fiziksel sağlık sorunları, ayrıca gökyüzüne olan ilgisi 

sanatçının sanatını ve üretimlerini etkilemiĢtir.  
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Resim 97: Niki de Saint Phalle, Koruyucu Melek, Zürih Ana Tren Ġstasyonu, 1997, 

Ġsviçre, polyester döküm ve renkli patine. 

Sanatçı, renklendirerek oluĢturmuĢ olduğu figür kompozisyonlarını oranları ile oynar, 

gerçekte insan bedeninde göremeyeceğimiz canlı renkleri figürlerin yüzeyinde kullanır 

ve heykeller eğlenceli bir hal alır. 

 



 
 

176 
 

 

Resim 98: Niki de Saint Phalle, Dolares, Sprengel Müzesi, Hannaover, Almanya, 1968-

1965, tel kafes üzeri kaplı reçine ve patine, yükseklik 550cm. 

 

2.2.2.2. George Segal (1924-2000) 

ABD‟li heykeltıraĢ ve ressam olan sanatçı, iç mekanlar da ya da dıĢ mekanlarda, 

sokakta kent mobilyaları ile birlikte sunduğu, topluluklar halinde kurgulanmıĢ, alçıdan 

oluĢturmuĢ olduğu insan figüründen oluĢan heykellerinde gündelik yaĢam sahneleri ile 

klasik bir düzen anlayıĢını bütünleyebilmiĢ bir sanatçıdır. 

“Segal, çıplak veya giyinik olan canlı modellerin üzerinden, kırık çıkık için kullanılan 

alçı bantlarla kalıplar aldı. O anı simüle eden ilk çalıĢmaları, kalıplarını doğrudan aldığı 
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figürlerin ham sunumu olduğundan, beyaz alçı renginde. Mono krom bir etkiye 

sahiplerdi. Daha sonraları boyamaya baĢladığı heykellerinde, 1960‟lara ait Amerikan 

Kültürü‟nün renklerini de ekledi ve bu çalıĢmaları bronza aktarmasıyla, heykellerin 

dayanıklılığını artırdı. 1960‟lar da ki Amerikan hayatının gündelik eylemlerini 

gösterdiği düzenlemelerinde foto gerçekçiliğin resimde yapmaya çalıĢtığını heykelde 

yapmaya çalıĢsa da, nesnenin dönüĢtürülmüĢ ikincil nesne olması sürecinde, alçı 

malzemenin kullanıĢı ve kalıplama tekniği, heykelin gerçeklikle olan iliĢkisine nesnel 

açıdan uzak kalır ve düzenlemelerinde, temsiliyeti ön plana çıkaran bir gösterim ağır 

basar. Çünkü alçı yüzeyi kopyalar, fakat gizlediği modelin dokusunu, modelin 

kabuğuymuĢ gibi sunar. Segal‟in heykeli, temsili heykelle gerçeğin arasında ince bir 

ironiyi vurgular.”
264

  

“Segal‟in yapıtları, belli tarihsel dönemleri gösteren odalar gibi, aslında sonsuzluğu 

taklit ederken tamamen zamana bağlı kalır. Bu düzenlemelerle iliĢkimizi belirleyen, 

yaĢamın renginden tümüyle arındırılmıĢ olan ve bu düzenlemelerin içinde yaĢayan 

figürlerdir. Onlar –imal edilmiĢ biçimleriyle bile – yaĢayanların bir simülakrı gibidirler 

ve ölülerin sinir bozucu kayıtsızlığıyla bizi görmezlikten gelirler. Ġnsan iliĢkilerini 

göstermekten ziyade iĢaret eden duruĢlarıyla, birbirlerine bile kayıtsız görünürler. Sanki 

her birinin arasında, ayrıca her birinin çevresiyle arasında ağır, soyut bir boĢluk vardır. 

Mekanı nasıl iĢgal ettikleri baĢlı baĢına bir konudur. O mekana giren izleyicinin 

üzerindeki etki kesinlikle bir tür izinsiz giriĢ duygusudur.”
265

 Canlı modelden kalıp 

alma tekniği ile oluĢturduğu figürleri izleyici ve heykel arasındaki sınırları yok etmiĢ, 

galeri, müze gibi kurumsal yapıların dıĢından sokakta halkla iletiĢimi kurmuĢtur. 

Segal‟in heykellerinde bir diğer önemli özellik, ünlü olmayan insanların heykellerinin 

kamusal alanda sergilemesi ve günlük yaĢamdan aldığı konularla oluĢturduğu 

heykelleri, yine günlük yaĢamın içine dahil etmesidir. “Bir zamanlar Rodin, modelden 

kalıp almakla suçlanmayı hakaret olarak kabul etmiĢtir, fakat zaman değiĢmiĢ, aynı 

yöntem Segal‟in ünlenmesini sağlamıĢtır.”
266

 Bu noktada tarihsel sürece baktığımızda, 
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kabul görmeyen ve hakaret sayılan yenilikler, yirminci yüzyılın ikinci yarısında yer alan 

sanatçı Segal‟e ayrıcalık katmıĢ ve yirminci yüzyıldaki önemli değiĢimlerdendir.  

 

Resim 99: George Segal, AkĢam yemeği, Walker Sanat Merkezi, Minneapolis, 1964-

1966, alçı. 

 

Resim 100: George Segal, Sirk Akrobatları, Princeton Üniversitesi Sanat Müzesi, New 

Jersey, 1981, alçı. 
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Resim 101: George Segal, Sinema, Albright-Knox Sanat Galerisi, Buffalo, New York, 

1963, alçı, metal, pleksiglas ve floresan ıĢık, ölçüleri 3m x 2,4m x 77cm. 

 

Resim 102: George Segal, Üç KiĢi Dört Bank, Florida, 1980. 
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2.2.2.3. Duane Hanson (1925-1996) 

ABD‟li heykeltıraĢ, Amerika‟da foto-gerçeklik akımının yayılmasıyla, heykelde geliĢen 

gerçekçi yaklaĢım içerisinde Duane Hanson, figüratif heykellerinde gerçekçi bir yöntem 

kullanıp, ayrıntılara dikkat etmiĢtir. Polyester, reçine, endüstriyel maddeleri figürlerinde 

kullanarak, cilt üzerinde en ufak detayları, giysilerin lekesine kadar gerçekçi bir 

yaklaĢımla uygulamıĢtır. Sanatçının ilk bakıĢta sahici etki yaratan heykellerinin konuları 

genellikle yaĢlılık, umutsuzluk, yalnızlık, sıkıntı, bekleyiĢ, Amerikan tüketim 

toplumunu eleĢtirel bir yaklaĢımla sergilemiĢ ve figürlerinde kullanmıĢtır.  

“Genellikle Orta Amerika‟daki insanları temsil eden figüratif çalıĢmalar yapan Hanson, 

Queenie II adlı çalıĢmasında aĢırı kilolu Afro-Amerikalı bir temizlikçi kadını, temizlik 

arabasını iterken göstermektedir. Heykel, düĢük ücretle çalıĢan iĢçilerin toplumda 

„görünmez‟ olduklarını izleyiciye hatırlatan güçlü bir yapıya sahiptir. Hanson, gerçek 

modellerden kalıplar çıkardıktan sonra fiberglas reçine veya bronzla kalıpları kaplayıp 

çeĢitli aksesuarlar kullanarak heykellerini tamamlamıĢ olur. Kendi mekanı içinde 

bakıldığında bu heykel, ilk baĢta gerçek bir insan gibi görünmektedir.”
267

 Gerçekliğin 

temsilinde ileri seviyeye ulaĢan sanatçı, orijinal olanı temsil ederek kopyalananı görünür 

kılar. 
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Resim 103: Duane Hanson, Queenie II, Saatchi Galeri, Londra, BirleĢik Krallık, 1988, 

polikrom bronz ve çeĢitli aksesuarlar, gerçek boyutlarda. 

Duane Hanson‟un, „Süpermarket MüĢterisi‟ eserinde tüketim toplumunun değerlerine 

ve toplumun gereksiz alıĢveriĢ yapma eylemine değinmiĢtir. Bu heykelde medyanın 

gizli bir silah olarak insanlara nasıl yön verdiğinin göstergesidir. 
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Resim 104: Duane Hanson, Süpermarket MüĢterisi, Sammlung Ludwig Forum, 

Aachen, 1970, reçine, epoksi, fiberglas, gerçek boyutlarda. 

 

Resim 105: Duane Hanson, Banktaki YaĢlı Çift “Old Couple on a Bench”, 1994, 

Kulturaustauch Enstitüsü Ġzniyle, V.G. Bild-Kunst, Bonn, 2006, fiberglas, reçine, 

epoksi, gerçek boyutlarda. 
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2.2.2.4. Georg Baselitz (1938- ) 

Alman heykeltıraĢ ve ressam, “Asıl adı Hans-Georg Dern‟dir. Doğum yerinin adını 

soyadı olarak almıĢtır. Alman YENĠ-DIġAVURUMCULUK akımının 1980‟lerin 

baĢından bu yana en çok adı duyulan sanatçılarından olan Baselitz, gerek büyük ahĢap 

figür heykellerinde, gerek soyutlamaya kaçan serbest bir teknikle uyguladığı figüratif 

resimlerinde yabanıl üslubuyla üstünde çok tartıĢılan bir sanatçıdır.”
268

 AhĢaptan 

yonttuğu heykellerinde balta izlerini bırakıp, kaba bir Ģekilde yontarak, serbestçe 

boyamaktadır. BaĢ aĢağı asılı resimleriyle ün yapan sanatçı, “heykelin geleneklerini 

kırmada daha radikal rol oynayabileceğini düĢündüğü için heykel çalıĢmaya baĢladığını, 

özellikle ahĢap çalıĢmalarda damarların tersine gidince gördüğü uyumsuzluğu tüm 

alanlara geniĢletmek istediğini açıklamıĢtır.”
269

 Yaptığı heykellerde sadece yeni 

dıĢavurumculuk değil, ilkel sanatın etkileri de görülmektedir. Heykellerinde resimlerine 

göre daha sert ve güçlü etkiler yaratmıĢtır. 

 

Resim 106: Georg Baselitz, Halk Ġçin Zero “Folk Thing Zero”, Paris ġehri Modern 

Sanat Müzesi, 2009, ahĢap ve boya ile renklendirme. 
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Resim 107: Georg Baselitz, Dresden‟li Kadınlar, Paris ġehri Modern Sanat Müzesi, 

1990, ahĢap ve boya ile renklendirme. 

 

Resim 108: Georg Baselitz, Yeni ġapkam “Meine neue Mütze”, Essl Müzesi, Viyana, 

2003, ahĢap ve boya ile renklendirme. 
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2.2.2.5. Fernando Botero (1932- ) 

Kolombiyalı heykeltıraĢ ve ressam Botero, tombul figürleriyle tanınmaktadır. 

Heykellerinde dolu ve yuvarlak formlar hakimdir. Yapıtlarının yüzey dokusu da 

olabildiğince pürüzsüzdür ve izleyicilerde dokunma isteği yaratır. “Ġlk çalıĢmaları 

ARD-ĠZLENĠMCĠLĠK türünde olan Botero, bir ara da SOYUT-DIġAVURUMCULUK 

teknikleri denemiĢ ama bu anlatım biçimine ısınamadığı için FĠGÜRATĠF çalıĢmayı 

yeğlemiĢtir. Sanatçı 1960‟ta gittiği New York‟ta 10 yıl yaĢamıĢ, bu süre içinde 

KOLONĠ ÜSLUBU ve 19.yy Kolombiya halk sanatından etkilenmiĢtir. Figürlerine 

IġIK-GÖLGE yerine net renklerle hacim kazandırmıĢ ve hacmi dar mekanlara 

sığdırdığı iri figürlerle vurgulamıĢtır.”
270

 Sanatçı açık alan heykellerinde fazlaca alanı 

kaplayıp ve dolu formları daha iyi vurgulamak adına yaklaĢık 4 metrelik ve tonlarca 

ağırlıkta heykeller oluĢturup sergilemiĢtir.  

“Metafizik bir duygu içeren heykelleri, doğal ölümlü insanların ifadesini taĢımıyor. 

Ġfadesiz yüzleri onların ölümsüz, dengeli ruhunu, tıpkı Mısır heykelinde olduğu gibi 

sessiz bir armoni ile anlatıyorlar. Bernini, Michel Angelo gibi önemli sanatçılarla aynı 

alanda heykellerini sergileyen Botero, Michel Angelo‟nun mükemmel formu bulmak 

için, malzemesini yontmasına, fazlalığını atmasına karĢın, mükemmel fprma 

ulaĢabilmek amacı ile malzemesine ekleyerek, onu daha kütleselleĢtirerek ideal forma 

ulaĢmıĢtır. Onun heykellerinden boĢluk ve doluluk sorunlu bir dialog içinde değil tam 

tersine birbiri ile bağdaĢmıĢ bir armoni içerisindedir. KuĢkusuz tüm heykeltıraĢlar 

kütleyi kendi forma anlayıĢına göre elindeki malzemeye aktarır, ancak Botero‟nun 

köklerine baktığımızda onda biraz da Niki de Saint Phalle, Maillol ve Henry Moore‟i 

görüyoruz. Büyük boyutlu çalıĢmaları, figürleri ĢiĢirerek, abartması ve kütlede olduğu 

denge, izleyenlere bu üç önemli sanatçıyı çağrıĢtırıyor.”
271

 

Sanatçıya neden ĢiĢman figürleri çalıĢıyorsunuz? Sorusuna Ģu cevabı vermiĢtir: “Hayır, 

ĢiĢman insanların resmini yapmıyorum! Biçem açısından amacım boyutları geniĢletmek. 

Böylece daha fazla renk kullanımını mümkün kılacak Ģekilde alanı artırabiliyor ve dile 

getirmek istediğim biçim duygusallığını, zenginliğini ve dolgunluğunu daha iyi 

                                                           
270

 Nejat F. EczacıbaĢı Vakfı, EczacıbaĢı Sanat Ansiklopedisi, Ġstanbul: Yapı-Endüstri Merkezi 

Yayınları, Haziran 2008, Cilt. 2, s. 250. 
271

 Nilay Kan BüyükiĢleyen, “Botero‟nun Florasan‟daki Yaz Dönemi Heykel Sergisi”, Türkiye’de Sanat 

Plastik Sanatlar Dergisi, Sayı: 41, Kasım-Aralık 1999, s. 59. 



 
 

186 
 

aktarabiliyorum.”
272

 Sanatçının resimlerinde yer alan figürler için belirttiği bu söylemi, 

heykelleri için de geçerlidir. 

     

 

Resim 109: Fernando Botero, Uyuyan Venüs “Venüs Sleeping”, Botero Müzesi, 

Kolombiya, bronz, ölçüleri 152 x 58 x 43cm. 

                                                           
272

 http://www.hasanyalcin.com/fernando-botero/, EriĢim Tarihi: 01.10.2014. 

http://www.hasanyalcin.com/fernando-botero/


 
 

187 
 

 

Resim 110: Fernando Botero, Yarı Giyinik Dansçı “Ballerini Vestiti Medio” , 

Kolombiya, 2005, bronz. 

 

Resim 111: Fernando Botero, Yatan Figür, Alten Müzesi, Mitte, Berlin, 2007, bronz. 
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2.2.2.6. Magdalena Abakanowicz (1930- ) 

Polonyalı heykeltıraĢ ve deneysel çalıĢmalara yapan sanatçı, eserlerini mekan ile birlikte 

tasarlamasıyla tanınmaktadır. Heykellerinde izlenecek bir nesne olmasından ziyade 

deneyimlenmesini istemiĢtir. Sanat eğitimin VarĢova Güzel sanatlar Yüksek Okulunda 

tamamlamıĢ, sonrasında belli bir dönem aralığında eğitimcilik yapmıĢtır. “Örgü gibi, 

geleneksel olarak kadınlarla iliĢkilendirilen tekniklerle çalıĢtığından, Polonyalı sanatçı 

Magdalena Abakanowicz de özgül feminist sanatçılar arasında desteklenip yükseltilen 

isimlerden biri oldu. Ama gerçekte Abakanowicz‟in konumu biraz karmaĢıktır. 

Aristokrat bir aileden gelse de (babası doğrudan 12. yüzyılda Ġran‟a egemen olmuĢ 

Moğol hakanının, yani Cengiz Han‟ın soyundandı), Ġçinde yetiĢtiği kültür, sanat ile el 

sanatları arasında normalde ABD ile Batı Avrupa‟daki kadar belirgin bir ayrıma 

gitmeyen bir kültürdü. El sanatları ve „folk‟ öğeleri, Polonya kültüründe de, Finlandiya 

ve Baltık cımhuriyetlerinde olduğu gibi güçlü bir varlık gösterir. Komünist yönetim 

döneminde birçok sanatçı, Polonya geleneğinin bu yönüyle ilgilenmeye baĢlamıĢtı, 

çünkü Stalinist estetikten uzaklaĢma olanağı sunuyordu. Dahası, kullanılan temel 

malzemeler kolay bulunabilir ve ucuz malzemelerdi. Abakanowicz, kendisiyle söyleĢi 

yapan bir Amerikalıya, Polonya‟nın Baltık Denizi kıyısındaki limanlarında sisal 

kenevirinden yapılmıĢ halatlar topladığını, onları çözüp boyadıktan sonra çalıĢmalarında 

kullandığını anlatmıĢtı.”
273

  Sanatçı aile ve yaĢam kültürünün geleneklerini yansıtan 

malzeme ve tekniği eserlerinde uygulamıĢ, Abakanlar adını verdiği bir seri üretmiĢtir. 

Kolayca taĢınabilen, depolanan orijinal figürleri, insan bedeni kalıplarından 

bağımsızlaĢarak heykel figürleri haline dönüĢmüĢtür. YumuĢak, doğal, lifli 

malzemelerle çalıĢan sanatçı, ilerleyen zamanlarda daha sert malzemelerle de 

çalıĢmıĢtır. OluĢturmuĢ olduğu organik dokuyu, döküm tekniği ile bronz gibi farklı 

malzemelere aktarmıĢtır.  

“1960‟larda daha çok MAKRAME yöntemiyle ürettiği, üç boyutlu dokunmuĢ ve 

tavanda ya da duvarda asılı büyük yapıtlarla çalıĢan Abakanowicz, 1970‟lere doğru bu 

yapıtları büyük heykeller olarak doğa içine yerleĢtirmiĢ, 1970‟te Ġsveç‟teki sergisindeki 

kalın halatlar ve iplerle çalıĢmıĢ, daha sonraki sergilerinde bunları kalın dokunmuĢ üç 
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boyutlu parçalar olarak, mekanı bölen perdeler gibi asmıĢtır. 1980‟lere doğru 

Abakanowicz tümüyle heykele dönerek baĢsız TORSO‟lar; sırtlar; bir dizi halinde yan 

yana sandalyelere oturmuĢ, derileri, kemikleri çürümüĢ figürler; galeri mekanı içinde 

satranç takımı gibi yere dizdiği baĢ heykelleri yapmıĢ ve bu yapıtlarıyla uluslararası 

sanat ortamında çok tartıĢılan bir sançtı olmuĢtur.”
274

 Sanatçı son dönem 

çalıĢmalarından olan Chicago‟daki Grand Park‟a yerleĢtirmiĢ olduğu heykelleri,  hem 

çok sayıda ve boyut olarak büyük olması figür heykel açısından önemlidir. 

  

 

Resim 112: Magdalena Abakanowicz, Meydan 106 Figür “Agora 106 Figür”, Büyük 

Park, Chicago, 2005-2006, demir, ölçüleri 285-295 x 95-100 x 135-145cm arası. 

                                              

Resim 113: Magdalena Abakanowicz, Geriye DönmüĢ Oturan Figürler “Backward 

Seated Figures”, Metropolitan Sanat Müzesi Sergisi, New York, 1990-1994, bronz, 

ölçüleri 84 x 61 x 74cm. 
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Resim 114: Magdalena Abakanowicz, ġizoid Kafaları, Pierre Marguerite Magnenat 

koleksiyonu, Lozan, Ġsviçre, 1973-1975, metal destek üzerine çuval bezi, kendir ve 

halat, ölçüleri 84 x 51 x 66cm x 76 x 71 x 109cm arası. 

 

Resim 115: Magdalena Abakanowicz, Ayakta 20 Figür “20 Standing Figures”, 

Yorkshire Heykel Parkı Sergisi, Ġngiltere, 1994, bronz, ölçüleri 100-182 x 58-60 x 36-

38cm arası. 
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Resim 116: Magdalena Abakanowicz, SakinleĢmiĢ Varlıkların Alanı “Space of 

Becalmed Beings”, ÇağdaĢ Sanat HiroĢima Kent Müzesi, HiroĢima, Japonya, 1992-

1993, bronz, ölçüleri 90 x 63 x 80cm arası. 

 

2.2.2.7. Kiki Smith (1954- ) 

Almanya doğumlu Amerikan sanatçının eserlerinde feminist yaklaĢımlar görülmektedir. 

Babası Minimalizm Akımını benimseyen sanatçı Tony Smith‟dir. Babasının aksine 

oluĢturduğu eserler figüratif olup, insan bedeninde yer alan organlar ve bedenene ait 

sıvılar (idrar, meni, gözyaĢları, ter, süt, mukus, salya, kan, yağ, kusmuk, cerahat, 

ishal)üzerine incelemeler, deneysel çalıĢmalar yapıp sergilemiĢtir. Ġlk zamanlar 

bedenleri parça parça oluĢturmuĢ ve sergilemiĢ, daha sonra bir bütün olarak ele 

almıĢtır.1990‟lardan itibaren “çoğunlukla ince kağıt ya da müslin ve balmumuyla 

yorumladığı bütün bedene yöneldi”.
275
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Sanatçının, Kendinden Geçme adlı eserinde, kurdun karnını yarıp çıktığı anını 

betimleyen heykel, figürü bir bütün olarak çalıĢmaya baĢladığı ilk heykellerindendir. 

Kiki Smith, masallar, mitler, dini inançlardan etkilenerek, yeniden canlanma, doğum, 

boĢaltım sistemleri üzerine kompozisyonlar oluĢturup heykellerini yapmıĢtır. 

Kiki Smith, “tuvaletini yapan figürde dıĢkı olarak cam boncuklar yerleĢtirmiĢtir, Sanatçı 

kadınların „boĢaltım gibi‟ biyolojik sistemlerini, beden sıvılarını sosyal sorunların 

metaforu olarak kullanır. Ayrıca Smith medyada ve sanat eserlerinde güzel kadınların 

meta olarak kullanılıp tüketilmesinden bıkarak, erkeklerin gözüne hoĢ görünmek 

zorunda olmayan kadın figürleri çalıĢtı da denilebilir”.
276

 Sanatçı kadınların toplum 

tarafından oluĢturulan güzellik algısını, sıklıkla gördüğümüz imajlarla değil, gizlenerek 

yapılan, insanların görmekten kaçındığı kiĢisel ihtiyaçların (iĢemek gibi), sıra dıĢı bir 

Ģekilde izleyicinin önüne sunarak, kadın bendine bakıĢı farklılaĢtırmaya çalıĢmıĢtır. 

Kadın sadece arzu nesnesi değil, aynı zamanda tükettiklerinin dıĢkılayan da bir varlık 

olarak sunmuĢtur. Bizleri bu gerçeklikle yüzleĢtirmeyi yeğlemiĢtir. 

 

 

Resim 117: Kiki Smith, Tuvaletini Yapan Beden, Fogg Sanat Müzesi, Harvard 

Üniversitesi, Cambridge, Massachusetts, 1992, balmumu ve cam boncuk, ölçüleri 68,6 

x 71,1 x 71,1cm. 
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Resim 118: Kiki Smith, Oturan Ġnsan, Emily Fisher Landau‟nun koleksiyonundan, New 

York, 1992, balmumu, renklendirici, kartonpiyer, ölçüleri 71,1 x 91,4 x 61cm. 

 

Resim 119: Kiki Smith, Kendinden Geçme, 2001, bronz. 
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2.2.2.8. Jeff Koons (1955- ) 

ABD‟li sanatçı, popüler kültür imgelerinden yola çıkarak oluĢturduğu „kitsch‟ 

heykellerinden tanınmaktadır. Bir dönem New York borsasında çalıĢan sanatçı 

sonrasında sanata yönelmiĢtir. Ġtalyan porno yıldızı Ilano Cicciolina ile evlenmiĢ, 

evliliğini bir tür medya gözü önünde performansa dönüĢtürmüĢtür. Evliliklerindeki en 

mahrem anları sergileyen Koons, kendisini besleyen Ģeyin medya olduğunu savunarak, 

Ģöhret olma durumunu yapıtlarında temel unsur olarak kullanmıĢtır. “Popüler kültür ile 

sanat arasında hiçbir ayrım gözetmeden yüksek kültür ile KITSCH arasındaki sınırları 

eritmeye yönelmiĢ, Michael Jackson ve Maymunu Bubbles (1988), Burjuva Büstü-Jeff 

ve Ilona (1991) gibi heykellerinde de görüldüğü gibi geniĢ kitlelere hitap eden 

imgelerden yola çıkmıĢtır. Büyük boyutlu kitsch bibloları andıran heykellerini yalnızca 

tasarlamıĢ, sanatçının zihinsel tasarımının uygulamadan daha önemli olduğuna inanmıĢ 

ve uygulama aĢamasında profesyonel heykelcilerle çalıĢmıĢtır.”
277

 Sanatçı toplum 

üzerindeki tabuları yıkmakla birlikte, heykel üretimlerinde fikrin, tasarının daha önemli 

olduğuna inanmıĢtır. Zanaat kısmının usta iĢçiler tarafından yapılarak, heykel 

üretimlerini baĢkalarına yaptırmıĢtır. “Koons‟un rolü, denetim ve gözetimdir; kendisi de 

yaptığı iĢi aslında finansal bir kurgu, sanat dünyasındaki ekonomik iĢleyiĢin bir parodisi 

olarak gördüğünü, bu parodide Wall Street‟te aracı olarak çalıĢtığı dönemden 

esinlendiğini söylemiĢtir.”
278

 

“Koons‟un çalıĢmaları, kültürel ürünlerin içeriklerinin yeniden belirlenmesinden çok, 

görselliklerinin yeniden formüle edilmesini sağlayarak onları kendine mal etme 

çabasına dayanır. Pop sanatçıları takip eden ve bu iĢlere yatırım yapanlar da, Koons‟un 

bu ürünleri bir çocuğun bile sahiplenebileceği kadar demokratikleĢtirdiğini ifade 

etmiĢlerdir. Herhangi bir ederi olmayan „bilgi‟, Koons‟un ana meselesidir. Sanatçı, 

izleyicinin reddedeceği tüm seçenekleri yok etmekte, doğrudan zihinlere hitap edemese 

de en azından cinselliğe hitap etmektedir. Koons, çalıĢmalarını, burjuvayı eğitmek 

amacıyla gerçekleĢtirdiğini ifade eder. Sanatçıya göre bu grup, gelecekteki yeni 
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aristokrasiyi oluĢturacaktır.”
279

 TasarlamıĢ olduğu heykeller turistik gezi sırasında 

satılan biblolar gibidir. Bu çirkin suratlı, bön ifadeli bibloları satılan izleyici sevimli 

olduğunu varsayarak almıĢtır. Koons ise bu çirkinliği devleĢtirip izleyici ile karĢı 

karĢıya getirip, baĢka bir anlam yüklemiĢ, bayağı olanı değerli kılıp, sanat nesnesine 

dönüĢtürmüĢ ve tüketim nesnelerinin zevksizliğine dikkat çekerek, izleyiciye 

sunmuĢtur.  

Sanatçını yapmıĢ olduğu Burjuva Büstü-Jeff ve Ilona adlı heykeli, burjuvaya gönderme 

yapmakta, bunu da Rokoko‟daki yapmacık tavır ve ağdalı üslup ile gerçekleĢtirmiĢtir. 

Ġkili arasındaki Ģehvet görüntüsü, kitsch olmasına rağmen çekici bir yanı da vardır. 

 

 

Resim 120: Jeff Koons, Burjuva Büstü-Jeff ve Ilona, Tate/Ġskoçya Ulusal 

Galerisi,1991, mermer, ölçüleri 1190 x 745 x 580mm. 
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Resim 121: Jeff Koons, Michael Jackson ve Maymunu Bubbles, Whitney Amerikan 

Sanat Müzesi, ABD; 1988, porselen, ölçüleri 42 x 70 1/2 x 32 1/2 inches  106.7 x 179.1 

x 82.6 cm. 

2.2.2.9. Ron Mueck (1958- ) 

Avustralyalı heykeltıraĢ, Hiper Gerçekçi heykelin en bilinen temsilcisidir. “Mueck‟in 

ailesi oyuncak yapımcısıydı. Avustralya‟da profesyonel kukla yapımcısı, Avustralya ve 

Ġngiliz Medyasında özel efekt uzmanı, çocuk Ģovları yapımcısı olarak çalıĢtıktan sonra 

kendi Ģirketini kurup reklam fotoğrafları için modeller üretmiĢtir. Uzunca bir süre bu 

sektörde çalıĢtıktan sonra heykel yönelmiĢtir. Bu süre içinde edindiği birikim, Mueck‟in 

hiperrealist tekniğinin temellerini oluĢturmuĢtur.”
280

 Sanatçı heykellerinde bebek, 

çocuk, olgun ve yaĢlı insan figürlerine yer vermiĢtir. Heykellerin boyutları ile oynayıp, 

air-brush tekniği ile kusursuzca boyar, insanların gerçeklik algısında yanılsamalar yapar 

ve görünen gerçeklik temsili ile Ģok etkisi yaratıp paradoks oluĢturur. Sanatçının 

yapıtlarını güçlü kılan Ģey, oranlarla oynamasına rağmen gerçekliğinden hiçbir Ģey 

yitirmemiĢ olması ve algılarla oynamasıdır. 
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“„Ölü Baba‟ sanatçının kendi saç telini kullandığı tek çalıĢmasıdır. Bununla birlikte 

genellikle fiberglas(cam lifi), silikon ve karıĢık malzeme kullanarak gerçekleĢtirdiği 

heykeller birçok evreden geçerek son halini alırlar. Sanatçı heykelin pozunu belirlemek 

için öncelikle fotoğraftan ya da gerçek modelden faydalanarak kilden bir seri küçük 

model yapar. Daha sonra heykelin boyutlarını belirlemek amacıyla çizimler 

gerçekleĢtirir. Sonraki aĢama figüre ifade ve dokusunu vererek Ģekillendirmektir. 

ÇalıĢacağı figür çok büyük ise önce metal bir çerçeve yapar, bu çerçeveyi telle bir ağ 

gibi örer ve alçı Ģeritler ile kaplar ve son olarak tüm yüzeyi kil ile kapatır. Kilden yapılı 

bu figürü kullanarak bir kalıp oluĢturur ve silikon ya da fiberglas kullanarak heykelin 

dökümünü yapar. En son safha damarları boyama, hataları düzeltme ve her saç telini 

yerine yapıĢtırmaktır.”
281

 Ölü Baba heykeli, sırt üstü yatar pozisyonda, küçük 

boyutludur. Gerçek bir ölünün dinginliği ve soğukluğu heykelin üzerinde görülür. Ölü 

baba heykeline karĢın Hamile Kadın heykelini, ellerini baĢının üzerine koymuĢ ve 

çıplak bir Ģekilde devasa boyutlarda yapmıĢtır.  

 “Mueck‟in heykelleri izleyiciye, insan güzelliğini ve proporsiyonlarını kutsayan Antik 

Yunan ve Avrupa Rönesansı‟nın klasik nülerinin aksine, fiziksel varlığını ve ağırlığını 

vurguladığı insan vücudunun anıtsal –ancak idealize edilmemiĢ- bir versiyonunu 

sunar.”
282

 Heykelleri ideal değil fakat hayal edilen ve ulaĢılamayan gerçekliğin ta 

kendisidir. Heykellerinde kusursuzluk gören izleyici, gerçek bedenle kıyas yapmaya 

baĢlar. Mueck, heykelleri ile insanın savunmasız yapısını ön palana çıkarmıĢtır.  
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Resim 122: Ron Mueck, Ölü Baba,  Saatchi Koleksiyonu, Londra, 1996-1997, karıĢık 

teknik, ölçüleri 20 x 38 x 102 cm. 

 

Resim 123: Ron Mueck, Hamile Kadın, Avustralya Ulusal Galeri, 2002, karıĢık teknik, 

ölçüleri 252 x 73 x 68,9cm. 
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2.2.2.10. Antony Gormley (1950- ) 

Ġngiliz heykeltıraĢ, Doğu Kültürüne olan ilgisi ve bunu üzerine almıĢ olduğu eğitimler 

sonucunda, insan bedenine bakıĢını figüratif heykelleri üzerinden izleyicisine sunar. 

Gormley heykellerini izlenecek nesne olmaktan çıkartmıĢ, oluĢturduğu heykelleri ile 

yeni mekanlar düzenlemiĢ, yeni boyutların varlığına dikkat çekmeye çalıĢmıĢtır. 

Sanatçını heykelleri yerleĢtirme biçimi oldukça farklıdır. Figürler mekanın yapısını 

iĢaret eder niteliktedir. Adeta bize farklı açılardan bakmayı öğretmeye çalıĢmıĢtır. Bir 

kısım heykellerinde yer çekimi görülmez. “Gormley, heykellerinin bedeninin kopyaları 

olduğunu, boĢlukta yer alan bedenlerin herhangi birimize ait olabileceğini söyler ve 

sergilenen bedenlerin, insanları çevrelerine bakmaya, dünyada kendi konumlarını 

sorgulamaya, görebildiklerinin dıĢında ne kadar çok göremediklerinin olduğunu 

düĢündürmeye teĢvik edeceklerini vurgular.”
283

 

Gormley, heykellerinin kalıplarını da heykel gibi sergilemektedir. “Sanatçının Mısır 

lahitlerinden ve lahitlerin içindeki boĢluktan etkilendiği bilinir. Ġnsandan alınan 

kalıpların görüntüsü Mısır mumyalarının saklandığı lahitler gibidir. T.S. Eliot‟a göre 

deri insan bedeninin iç ve dıĢ dünyası arasında sınırdır ve heykelin kalıbı ikinci bir deri 

görevi görür. Sanatçının kalıp ile ilgilenme nedeni kalıbın içindeki boĢluğun insanın 

kendisi olmasıdır.”
284

 Gormley, boĢluğu insan ruhu ile özdeĢleĢtirmiĢ, fiziksel olan 

bedeni değil, ruhsal bedeni boĢlukla göstermeye çalıĢmıĢtır. 

Sanatçı heykellerini oluĢtururken kendi bedenini kullanmıĢtır amacı klasik bedeni 

birebir aktarmak değildir. Bunun iki sebebi vardır. Birincisi, bedenin içi ve dıĢ mekanla 

olan iliĢkisiyle iliĢki kurabilmek, ikincisi ise yaĢamıĢ olduğu kiĢisel deneyimlere 

dıĢarıdan bakabilmektir. Gormley bu iki nedeni Ģöyle açıklamıĢtır: 

“ÇalıĢmalarımın en önemli koĢulu gerçek ve kiĢisel deneyimlerimin biçimselleĢmesi 

gereğidir. Ben hiç kimsenin vücudunun içine giremeyeceğime göre, tabi ki kendi 

vücudumu kullanacağım. Her bir parça zaman içinde ĢekillenmiĢ, özgün bir olaydan 

çıkıp gelmiĢ demektir. Süreç yalnızca olayı yakalayan araçtır; ama bu aracın kendi 

vücudum olması çok önemlidir. Tüm proje iĢi dıĢarıdan manüple etmek yerine içeriden 
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alarak dıĢarıya çıkarmaktır. Tüm beden ve akıl sistemini bir araç olarak kullanmaktır. 

Tabi ki bu eylem sırasında kendi bedenimin kalıbını alırken onun nasıl göründüğünün 

farkında olamam. Kalıptan çıkarım, parçaları birleĢtiririm, olduğum Ģeyi yeniden 

değerlendiririm.”
285

 Sanatçının heykellerine baktığımızda tarihsel ve metafiziksel 

bağlantıları canlandırdığı görülmektedir. Heykelleri sadece form olarak figür anlamında 

güçlü değil, insan bedeniyle yakından ilgili olmasıyla da güçlüdür, bu yönüyle diğer 

sanatçılardan ayrılmıĢtır. 

 

 

Resim 124: Antony Gormley, Dünyaya BakıĢ Denemesi “Testing a World Viev”, Tate 

Koleksiyonu, Ġngiltere, 1993, döküm demir, her bir parça için ölçüleri 1250 x 485 x 

1070mm. 
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Resim 125: Antony Gormley, Demir Adam, Victorya Meydanı, Birmngham, 1993, 

döküm demir. 

Sanatçının günümüzde üretmiĢ olduğu iĢleri, biçimsel olarak daha çok yapıların ve 

mekanların parçalarından oluĢarak bütünde bedeni oluĢturmaktadır. Ayrıca eserlerinin 

birim eleman tekrarından oluĢturmuĢ ve figür haline dönüĢtürmüĢtür. 
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Resim 126: Antony Gormley, Hareketsiz Ayakta DuruĢ “Still Standing”, Hermitage 

Devlet Müzesi, St. Petersburg, Rusya, 2011-2012, çeĢitli blok halinde demir kübik form 

montajı. 

 

Resim 127: Antony Gormley, Yapı “Buılding”, Londra, 2013, demir döküm, her biri 

farklı ölçülerde. 
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2.2.2.11. Stephan Balkenhol (1957- ) 

Alman sanatçı, yapmıĢ olduğu figüratif ahĢap heykelleriyle ünlüdür. Hamburg‟da sanat 

okulunda eğitim görmüĢ sanatçı, 1980‟lerin baĢında ilk ahĢap heykellerini yonmaya 

baĢlamıĢtır. Eserlerini oluĢtururken her hangi bir konu üzerinde gitmemiĢ ve hikaye 

yüklememiĢtir. Ġlk zamanlar yapmıĢ olduğu nü heykelleri için Adem ve Havva 

yorumlamalar geldiğinde, üzerinde kıyafetleri olan figürler çalıĢmıĢtır. Figürleri 

gerçekçi olarak ahĢaptan keski izleri görülecek Ģekilde yontar ve boyar. “Balkenhol‟un 

heykelleri realist ve fantastik tarzlar arasında dolaĢır. Bir taraftan alıĢıldık bir yaklaĢıma 

sahip ve rahatlatıcı bir Ģekilde sıradan olarak değerlendirilebilirken, diğer taraftan 

oldukça ĢaĢırtıcıdırlar. Ölçüleri 1/1 boyutlardan utanırcasına küçücük ya da devasadır. 

Anonim olmaları onları hem tanıdık hem de anlaĢılması zor kılar.”
286

  

Sanatçı, Dört Büyük Figür adlı eserinde, tek bir ağaç kütüğünden, 4/1 figür yontarak 

4‟lü kompozisyon oluĢturmuĢtur. Heykellerinde budak ve yarık izlerini kapatma gereği 

duymamıĢ, organik dokusunu izleyiciye göstermiĢtir. “Sanatçı insan yaĢamının ve 

duygularının temel davranıĢ örnekleri üzerine yoğunlaĢmıĢtır.”
287

 Herhangi bir insanın 

eli cebinde rahat duruĢunu ya da yatarken betimlediği verilebilecek örneklerdendir. 
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Resim 128: Stephan Balkenhol, Dört Büyük Figür, Kaliforniya, 2005, ahĢap ve boya. 

 

Resim 129: Stephan Balkenhol, YontulmuĢ Kaldırımda Üç Adam, ÇağdaĢ Sanat 

Merkezi, Seattle, Washington, 2000, AhĢap ve boya, çapı 68 x31cm. 
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Resim 130: Stephan Balkenhol, Kadın ve Erkek Rölyefi, Özel Koleksiyon, Hamburg, 

1986, ahĢap ve boya, ölçüleri 200 x 200 10 cm. 

 

2.2.2.12. Marc Quinn (1964- ) 

Ġngiliz sanatçı, “Marc Quinn, kendi kuĢağının önde gelen sanatçılarından biridir. 

Heykel, resim, sanat gibi Ģeylerin yanından insan vücudu ve bilimle diğer Ģeyler 

arasındaki iliĢki ve güzellik algısının araĢtırmıĢtır. Quinn 1991 yılında yaptığı „self‟ adlı 

heykeli ile öne çıkmıĢtır. Sanatçı kendi bedeninden alınmıĢ sekiz bardak kanı 

dondurarak kendi büstünü döktürmüĢtür.”
288

  Sanatçı geçmiĢten günümüze var olan 

mitler, değerli madenler ve yaĢam sıvılarını karĢımıza farklı Ģekilde sunmuĢ, değerlerini 

düĢürmüĢ ya da artırmıĢtır.  
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“Quinn, kendi görüntüsüne döküp onu dondurmak amacıyla kendi kanından dört litre 

(bir insan bedenindeki ortalama miktar) biriktirmiĢti. Bu, dirimsellik ve ölümlülüğün 

yanı sıra çarpıcı bir otoportre çalıĢmasıdır.”
289

 GeçmiĢ yıllarda yapılan birçok iĢe 

baktığımızda kan ile yapılan çalıĢmalara rastlanmaktadır. Ancak Quinn, kendi kanıyla 

kendi büstünü yaptırarak bir ilk ve yenilik yapmıĢtır. 

Tarih boyunca değerli kılınan ve günümüzde de değerini yitirmeyen altının, her dönem 

kullanılmıĢtır.  Marc Quinn ise ünlü top model Kate Moss‟un heykelini, geçmiĢte 

görmeye alıĢık olmadığımız ama günümüzde çokça rastladığımız zor bir yoga duruĢuyla 

som altından çalıĢmıĢtır. Eserine mitolojiden aldığı “Siren” (Sirenler Yunan 

mitolojisinde güzel sesleri ile denizcileri çeken ve gemilerini kazaya uğratan 

varlıklardır.)
290

 adını verir. “Yoga pozu sanat üzerinde doğu etkisini gösterir. Hem 

Doğu inançlarının hem de Doğu‟ya özgü motiflerin sanatçıları etkilediği görülür.”
291

 

Sanatçı çağının dilinin kullanarak Kate Moss heykeli üzerinden kendi mit‟ini 

yaratmıĢtır.  

Quinn, eserlerinde beden normlarını tersine çevirip, standart estetik görüĢlerini, 

karĢıtlıkları bir arada tutarak birbirleriyle olan iliĢkilerini araĢtırmaya yöneliktir. Bu 

çalıĢma eğilimini, yakın bir zamanda ülkemizde Ġstanbul‟da gerçekleĢtirilen “Aklın 

Uykusu”
292

 adlı sergisinde de görmemiz mümkünleĢti. Yunan Klasizmini andıran ama 

Yunan heykelinin Ġdeal olan düĢünce biçimini içermeyen yapmıĢ olduğu özürlü 

bedenlerle bizlere göstermiĢtir. Sanatçı giysiler olmadan bakmaya korktuğumuz kusurlu 

bedenleri bize çıplak ve olabildiğince estetik bir biçimde sunmuĢ, kusurun bize kendi 

düĢünce biçimlerimizde olduğunu gösterip, hatırlatarak yüzleĢtirmiĢtir. Chelsea Charms 

adlı heykelinde ise mitolojide yer alan Afrodit ve Ana Tanrıça heykellerini eleĢtirel bir 

tavır görülmektedir. Ġdeal olan kadın bedenini günümüz normlarına göre göğüslerini 

ĢiĢirmiĢ, figürün erotik tavrı içerisinde olmasına rağmen, arzu edilen göğüsleri oranları 

dolayısıyla rahatsız edici olmuĢtur. 
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Resim 131: Marc Quinn, Kendi “Self”, Saatchi Galeri, Ġngiltere, 1991, sanatçının 

dondurulmuĢ kendi kanı, sanatçının kafası ile birebir ölçüdedir. 

 

Resim 132: Marc Quinn, Siren, Britanya Müzesi‟nde ÇağdaĢ Heykeller, Ġngiltere, 2008, 

18ct som altın, ölçüleri 88 x 65 x 50cm. 
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Resim 133: Marc Quinn, Stuart Penn, Arter „Aklın Uykusu‟ Sergisi, Ġstanbul, yapım 

yılı 2000, Ġstanbul sergi yılı 2014, Mermer, ölçüleri 160 x 99 x 54cm. 

 

Resim 134: Marc Quinn, Chelsea Charms, Arter „Aklın Uykusu‟ Sergisi, Ġstanbul, 

yapım yılı 2010, Ġstanbul sergi yılı 2014, Mermer, ölçüleri 169,5 x 59 x 52cm. 
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2.2.2.13. Katharina Fritsch (1956- ) 

Alman kadın heykel sanatçısı, geleneksel tekniklerle günümüz endüstriyel yöntemlerini 

bir arada kullanmaktadır. Sanatçı Düsseldorf‟ta Kunstakademi‟de okumuĢtur.“Alman 

halk sanatı, sanat tarihi, peri masları gibi çok farklı ikonografik kaynaklardan 

beslenmiĢ, boyutları renkleri ve mekan içindeki konumları açısından gerçeküstü bir 

atmosfer içinde canlandırdığı temsili, figüratif heykelleriyle tanınmıĢtır.”
293

  

“Fritsch heykellerinin yüzeyine, renklerine, ölçeklerine ve sunuldukları mekana 

gösterdiği özen, tanıdık ve tekinsiz arasında garip bir gerginlik yaratır.”
294

 Gerçekçi 

olmasına rağmen kullandığı boyut ve renklerden ötürü fantastik bir görünüm elde eder. 

“O‟nun heykelleri ortak bilinçaltımızın karanlık noktalarına açılır, çoğunlukla mizahla 

hafifletilmesine rağmen derinlerde duran kaygıların üzerine gider. …Kabuslara, 

hayaletlere ve sembolik figürlere anıĢtırmalarda bulunur. Fritsch‟in iĢleri hayal 

güçlerimizin fani üretimlerine hakikat ve ağırlık kazandırır.”
295

  

 

Resim 135: Katharina Fritsch, Madonna, Mathew Marks Galeri, ABD, 1982, alçı 

döküm ve boya, ölçüleri 7,9 x 6,1 x 30cm. 
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Resim 136: Katharina Fritsch, Satıcı “Dealer”, Mathew Marks Galeri, ABD, 2001, 

polyester döküm ve boyama, ölçüleri 192 x 40 x 59cm. 

 

2.2.2.14. Takashi Muarakami (1963- ) 

Japon sanatçı, 1990 yıllarında çıkıĢ yapmıĢ eserleri üzerinden izleyiciyi düĢünmeye 

sevk eden bir sanatçıdır. ÇağdaĢ Japon sanatı ve eserinin Amerikan kültürü arasındaki 

çeliĢkiyi irdeler. Eserleri, devasa balonlardan performanslara, karikatürize resimlerden, 

minimalist heykellere kadar uzanmaktadır. Yapıtlarında gelecek- geçmiĢ, yüksek kültür- 

alçak kültür, doğu-batı gibi zıtlıklara değinir. Murakami, geleneksel Japon kültürünü ve 

popüler kültürü yaĢadığı dönem içerisinde iliĢkilendirerek yorumlamıĢtır. 
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“Muarakami‟nin bütün projesi –sanat yapıtları, ürünler, ticaret protokolleri- bu 

„kurgusal zamanlarda‟ yaĢamanın ne anlama geldiğine dair bir araĢtırmaya aittir.”
296

 

Heykellerinde Japon animasyonlarında yer alan, Manga karakterlerinin özelliklerine 

sahip formlar görülür. Klasik beden anlayıĢına uygun olmayan figürleri, gözler 

kocaman, saçlar sert kütleler biçiminde, gerçeği yansıtmayan çizgi karakterlerden, 

abartılı ince ve kalın formlardan oluĢturmuĢtur. 

“Heykelleri, bedenleri ve dinamizmleriyle bizi etkilemektedir. Hatta, cinsel açıdan 

baĢtan çıkarıcı bir eril figür yaratarak, cinsel arzu nesnesinin her zaman diĢi olması 

gerektiğine dikte eden yaygın geleneği de ihlal etmektedir. …Heykelleri büyüklükleri 

ile insanları utandırmaktadır, oransız bir biçimde büyürler ve gözlerimizin önünde tüm 

cazibeleriyle sergilenir.”
297

  Sanatçı heykellerinde erotizm duygusunu, anime 

karakterler aracılığıyla izleyicisine sunar. Ġlk bakıĢta çocuklar için yapılmıĢ gibi 

görünsede, masum ve sevimliliğin altında erotizm yatar.  

Neyin gerçek olduğuna dair balantı kuran sanatçı; “Ġnsanların Ġnternet‟in de yardımıyla 

fantezi dünyalarının içine giderek daha fazla çekilmeleri ve kurgu ve gerçeklik 

arasındaki farkı görebilmeyi –hatta belki de görme isteklerine- dair büyüyen 

yetersizlikleri yeni yüzyılın temel meselelerinden birisidir ve son derece gerçek 

sonuçları vardır.”
298

 

“Farklı kültürel değerler (yüksek/düĢük, antik/modern, doğu kültürü/ batı kültürü) 

arasında bir paratoner olan Takashi Murakami, sanatçının farklı dünyalar arasındaki 

farkları anlayan ve bunları tanımak için çabalayan biri olduğunu belirtti. Murakami, 

düzletiĢtirilmiĢ bir temsili resim-uzamı içinde, anlam yüklü bir Pop, animé ve otaku 

(Otaku kelimesi Japonca‟da “ev” anlamına gelir. Fakat terim olarak kullanıldığında, 

baĢta anime/manga ve oyun olmak üzere ileri düzey bağımlıları belirtmek için 

kullanılır. (Silah/SavaĢ, Tarih, Erotik içeriklerin de otakusu olunabilir ama temel 
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anlamındaki kullanımı bunları kapsamaz.)
299

  içeriklerinin bir karıĢımını hedefleyen son 

derece rafine klasik Japon resim tekniklerini kullanığı kendine özgü „Superflat‟ tekniği 

ve etosu ile estetik unsurlar ve kültürel esinlenmelerle geniĢlemeye devam eden bir 

alanda hareket ediyor. Murakami, ütopik ve distopik temalara paralel bir biçimde, 

aĢkınlık ve aydınlanma anlatılarını toplayıp bunları yeniden canlandırmaktadır. Bu 

anlatıların içinde genellikle yabancılaĢmıĢ bilgeler bulunur. Çoğunlukla Batı Romantik 

geleneğinin karĢıtları olarak görülen Erken Modern dönemin sözde Japon 

„eksantrik‟lerinin ya da toplum kurallarına baĢkaldıran sanatçıların gözdesi olan dinsel 

ve dindıĢı konuları irdeleyen Murakami, kendisini, tamamen kendisine ve kendi 

zamanına ait bir biçimde, bu sanatçıların cüretkar ve canlı bireyciliklerinin mirası içinde 

konumlandırır.”
300

 

Murakami‟nin My Lonesome Cowboy adlı eseri erkek figürü, masum bir çizgifilm 

karakteri gibi görünsede, heykelin mastürbasyon yaparken sahnelendiği ve spermlerinin 

kendi baĢının etrafında kement gibi sallayarak betimlenmiĢ olması pop sanatına ait 

unsurların bir arada olduğu görülür. 
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Resim 137: Takashi Murakami, Benim Yalnız Kovboyum “My Lonesome Cowboy”, 

“Courtesy Galeri Perrotin, Eserin tüm hakları Kaikai Kiki Ltd‟de saklıdır”
301

, 1998, 

fiberglas, akrilik, çelik, ölçüleri 288 x 117 x 90cm. 
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Resim 138: Takashi Murakami, 3m Kız “3m Girl”, “Gogosian Galeri, Eserin tüm 

hakları Kaikai Kiki Ltd‟de saklıdır”
302

, fiberglas takviyeli plastik, çelik, ölçüleri 270 x 

97 x 119,9cm. 

 

Resim 139: Takashi Murakami, Bayan ko2 “Miis ko2”, “Courtesy Galeri Perrotin, 

Eserin tüm hakları Kaikai Kiki Ltd‟de saklıdır
303

, 1997, yağlı boya, akrilik, fiberglas, 

ölçüleri 187,9 x 88,9 x 6,3cm. 
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2.2.2.15. Paul Mc Carthy (1945- ) 

ABD‟li sanatçı heykel üretimlerinin yanında yerleĢtirme ve performans sanatçısı olarak 

da bilinmektedir. Eserlerinde genel olarak toplumlar tarafından tabu olarak görülmüĢ 

konuları ele alıp, sıra dıĢı malzemelerle izleyiciye sunmuĢtur. “Utah Üniversitesi ve San 

Francisco Sanat Enstitüsü‟nde sanat eğitimi görmüĢtür. Henüz öğrenciyken Fransız 

sanatçı Yves Klein‟ın BoĢluğa Atla yapıtına istahefen okulun ikinci atlayan McCarthy, 

1970‟lerde gerçekleĢtirdiği performanslarından ağırlıklı olarak cinsellik ve insan 

bedenine odaklanmıĢ, tabu olarak nitelendirilen birtakım konuları irdelemiĢtir. 

1980‟lerden sonra özellikle video ve YERLEġTĠRME‟leriyle dikkati çeken McCharty 

zaman zaman çeĢitli yiyecek maddeleri ya da kan gibi organik malzemeler de 

kullanmıĢ, geleneksel sanat anlayıĢının sınırlarını geniĢletmeye yönelmiĢtir. 

McCharty‟nin yapıtları çağımıza özgü kültürel mitlerin simgeleĢtiği popüler kültür 

ikonlarından yola çıkmaktadır. Pinokyo, Noel Baba, Heidi, gibi herkesin tanıdığı 

karakterleri alaycı bir biçimde ele alarak cinsellik ve Ģiddetle örülü alternatif öykülerin 

içinde konumlandırmaktadır. Ataerkil aile yapısına yönelik eleĢtirel tavrının yanında, 

insani değerlere giderek yabancılaĢan bireye yönelik gözlemleriyle dikkat 

çekmektedir.”
304

  

Sanatçının Heidi adlı iĢine baktığımızda cinsel ve Ģiddet temasını vurgulu bir Ģekilde 

görürüz. Gerçekte bir bireyin dedesi ile olan diyaloğunda yaĢamaması gereken sahneyi 

kurgulayıp izleyiciye sunmuĢtur. OluĢturduğu eserler heykel, yerleĢtirme, performans 

gibi sanat oluĢumlarını barındırır. Heidi eserinde bir tiyatro oyunu ya da kukla 

gösterisiymiĢ gibi izlenim vermektedir. Paul McCarthy‟nin sanatında figür algısının 

değiĢimiyle birlikte, bedeni çağın sıra dıĢı gerçeklik görüntüleriyle ifade etmesi kimi 

izleyiciler tarafından hoĢ karĢılanmamıĢ, kimilerince oldukça beğeni elde etmiĢtir.  

Sanatçı yaptığı heykelleri bir performans gibi üretmiĢtir. Heykelde figürü kullanatak, 

mekan ve bir konu gereği sahne oluĢturmuĢ, eserleri bu Ģekilde sergilemiĢtir. Sanatçının 

bazı eserlerini balon olarak üretip, kamusal alanlarda sergilemiĢtir. White Head Bush 
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Head eseriyle iktidarı eleĢtirmiĢtir. Malzeme kullanımını değiĢtirip, balon gibi sevimli 

bir malzemeye geçse de söylemindeki sertlik değiĢmemiĢtir. Ġster siyasi yönden olsun, 

isterse cinsel yönden eril iktidarı eleĢtirmiĢ ve kamusal alanlarda siyasetçi, dıĢkı, fallusa 

benzeyen insana ait formlar kullanmıĢtır. 

                     

              

Resim 140: Paul McCarthy, Heidi, Orta YaĢ Krizi Tramva Merkezi ve Serbest 

Bırakılma Alanı Negatif Medya, Heidi, “Midlife Crisis Trauma Center and Negative 

Media-Engram Abreaction Release Zone”
305

, Galerie Krinzinger‟de video, performans, 

enstelasyon, Vienna Koleksiyonu Deste Vakfı, Atina Yunanistan, 1992, ağaç, boya, 

çeĢitli ahĢap objeler, mutfak eĢyaları, saman, lateks kauçuk figürler, giysi, dondurulmuĢ 

keçi, tuval, katlanır masa, fotoğraflar, kartpostallar ve kolaj, ölçüleri değiĢken 

boyutlarda. 
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Resim 141: Paul McCarthy, Beyaz Kafa Çalı Kafa “White Head Bush Head”, 

Middelheim Heykel Müzesi, Antwerp, Belçika, 2007 kurulum görünümü. 

2.2.2.16. Juan Munoz (1953-2001) 

Ġspanyol Sanatçı 1980 yıllarında yazarlık ve küratötrlük yapmıĢ ardından heykele 

baĢlamıĢtır. Sanatçının yapıtları biribir ölçülerde ve biraz küçüktür. “Çoğu çalıĢmasında 

pop sanatın yumuĢak heykellerinde olduğu gibi içi doldurulmuĢ kumaĢ malzemeler 

kullanır.”
306

 Eserleri, Oldenburg‟un yumuĢak heykellerinin anımsatır. Minimalizm ve 

Arte Povera gibi akımlardan etkilensede, zamanla kendi tarzını oluĢturmuĢtur. 

“1980‟lerin ortalarında yaptığı enstelasyonlar ile ünlenmiĢtir. Tek figürler genellikle bir 

palyaço ya da bir cüce olarak tanımlanır. Etrafa bir yabancılaĢma hissi yayan bu 

yerleĢtirmelerde izleyici, kendini bir röntgemci gibi hissedeceği mahrem mekanlara 

taĢır.”
307

  Heykellerinin bir kısmı gündelik hayattan bir grup insanın yaĢamından 

alıntılanmıĢ gibidir, gülerler, izleyicinin gözlerine bakarlar, sanki figürler kendi 

aralarında sohbet ederler. Munoz, sadece figürler yapmaz, onlara mekanlar da 

oluĢturmuĢtur.  
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“BaĢlangıçta bir vantrilok kuklasından esinlenerek yapılmıĢ olan –özellikle de 

vurulduktan sonra geri sıçrayan, dipleri yuvarlak yumruk turbası gibi gözüken- bu tuhaf 

karakterler, doldurulmuĢ oyuncaklara benzer. Zemine yerleĢtirilmiĢ bu figürler, 

izleyiciyi kendi gizemli gerçekliklerine davet eder gibi gözükürler. Bu figürler aynı 

zamanda Diego Velasquez‟in resimlediği cücelere ve Edgar Degas‟nın dansçılarının üst 

üste bindirilmiĢ görüntülerine bir gönderme niteliğindedir. Munoz‟un iĢlerinin anlamları 

hiçbir zaman tamamen açıklanmaz ve izleyiciyi yoruma davet eder.”
308

 

 

 

Resim 142: Juan Munoz, Son Bahsedilen “Last Conversation Piece”, Hirshhorn Heykel 

Plaza, Washington, 2009, bronz. 
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Resim 143: Juan Munoz, Bir Kutu ile Cüce, Tate Koleksiyon, Ġngiltere, 1988, terracotta 

ve ahĢap, ölçüleri 1710 x 700 x 400mm, 28,3kg. 

              

Resim 144: Juan Munoz, KöĢeye Doğru, Tate Koleksiyon, Ġngiltere, 1998, ahĢap ve 

reçine, ölçüleri 2100 x 3785 x 1110mm. 
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2.2.2.17. Jake ve Dinos Chapman (1962/1966-  ) 

Ġngiliz heykel ve yerleĢtirme sanatçıları Royal College of Art‟ta aldıkları sanata 

eğitiminlerinin hemen ardından birlikte çalıĢmaya baĢlamıĢlardır. Sanatçılar eserlerinde, 

insan vücudunu temel alarak gerçekleĢtirdikleri Ģiddet sahneleriyle tanınmıĢlardır. Bir 

arada çalıĢan ikili, “ Goya‟nın „SavaĢın Felaketleri‟ baĢlıklı gravür dizisinin üç boyutlu, 

modellerini yapmıĢ ve bu ilk dönem yapıtlarıyla adlarını duyurmuĢlardır. Ġnsan bedenini 

ayrıntılı bir biçimde yansıtan ve hem küçük, hem büyük boyutlardaki figürlerden oluĢan 

bu modellerde görülen acı, kan ve vahĢet, Jake ve Dinos Chapman‟ın yapıtlarının genel 

temasıdır. Sanat tarihine göndermelerinin yanı sıra tüketim kültürünün çeĢitli öğelerini 

irdeleyen ikili, yetkin bir el becerisi gerektiren heykellerinde Ģiddetle yüklü müstehcen 

bir anlatım benimseyerek beğeni sınırlarını zorlamayı hedeflemiĢtir.”
309

  

“Birçok iĢinde Chapmanlaar beğenilerin sınırlarına meydan okur ve izleyiciyi çocuksu 

bir merak ve tiksinme arasında gidip gelen rahatsız bir pozisyonun içine doğru 

zorlarlar.”
310

 Trajik Anatomiler adlı seri eserlerinde bedensel deformasyonları 

heykelleri üzerinde izleyicilere göstermiĢleridir. Heykellerin kimleri yapay pastoral bir 

alanda, siyan kizlerini andıran, yapıĢık bedenli hazır çocuk mankenlerinden oluĢur, 

kimileriyse bedenlerinde cinsel organlar fıĢıkırtılarak gösterilmiĢtir. Bu yaptıkları 

heykeller gerçekte insan bedenlerine uygulanan genetik müdahaleleri akla getirmiĢtir. 

Yıllar önce Almanya‟da hamile bayanlara verilen „Talidomid‟ adlı ilacın bıraktığı 

bedenlerde kalıcı hasarlar gibi, bir nesil bu yüzden bu heykellerde yer alan formların 

gerçek haliyle yaĢamıĢlardır. 20. Yüzyıl da yapılan tıbbi deneylerin sonuçları 

Chapman‟ların sanatını etkilemiĢ olabilir.  

Sanatçılar küreselleĢme, savaĢ, yeni sömürgecilik gibi konuları irdelemiĢ, bunların 

bedenler üzerinde nasıl tezahür ettiğini göstermiĢleridir. Yapılan heykeller fantastik 

görünsede, bir dönemin gerçek yüzüdür. 
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Ölüye KarĢı Büyük Eylemler adlı eserlerinde, “hadım edilmiĢ ve vücudunun çeĢitli 

yerleri kesilmiĢ bir ağaçtan sarkan üç askerden oluĢur. Onların kendilerine mal ettği 

Goya‟nın ağırbaĢlı gravürleri; güzellik, aksilik, mizah ve dehĢetin ironik bir çağrıĢımına 

dönüĢür.”
311

 

 

 

Resim 145: Jake&Dinos Chapman, Zigotik Ġvme, Biyogenetik SüblimleĢtirilmiĢ 

Tutkular Modeli “Zygotic acceleration, Biogenetic de-sublimated libidinal model”, 

Saatchı Galeri, Ġngiltere, 1995, kaıĢık teknik, ölçüleri 150 x 180 x 140cm. 
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Resim 146: Jake&Dinos Chapman, Lanet Yüz “Fuck Face”, Saatchı Galeri, Ġngiltere, 

1994, fiberglas, reçine, kumaĢ, peruk, ölçüleri 103x 56 x 25cm. 

 

Resim 147: Jake&Dinos Chapman, Ölüye KarĢı Büyük Eylemler, Saatchı Galeri, 

Ġngiltere, 1994, karıĢık teknik ve heykel kaidesi, ölçüleri 277 x 244 x 152cm. 
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Resim 148: Jake&Dinos Chapman, Trajik Anatomiler, Saatchı Galeri, Ġngiltere, 1996, 

fiberglas, reçine ve boya, değiĢen ölçülerde. 

 

2.2.2.18. Patricia Piccinini (1965- )  

Avustralyalı kadın sanatçı, hiperrealist görünümündeki heykellerine, biyoteknolojik, 

biyoetik olarak canlılardan oluĢturmuĢ olduğu heykelleri ile tanınmaktadır. Sanatçı 

sadece heykel değil, video, desen, yerleĢtirme, digital bakı gibi alanlarda da çalıĢmalar 

yapmıĢtır. 21. Yüzyılın baĢlarında yer alan en önemli sanatçılardan biridir.2003 yılında 

Venedik Bienali‟nde heykelleriyle ülkesini temsil etmiĢtir. Hiperreal insan bedenleri ile 

birlikte, insan bedenine ait bir takım parçaları, kendi oluĢturmuĢ olduğu canlıymıĢ gibi 

duran heykelleri sentezlemiĢtir. Yaratık gibi görünen masum yüzlü canlıların 

üzerlerinde kendi bedenimizden hem fiziksel he de ruhsal olarak izler görürüz. YapmıĢ 

olduğu heykellere insani duygu belirtilerinin jest ve mimiklerini bu bedenlere 

yüklemiĢtir. 

“Piccinini, bugün hayatımızın merkezinde yer alan çeĢitli meseleleri, günümüz 

teknolojisine, doğa kurgusuna ve tüketimciliğe atıfla ele alıyor. ĠĢleri, iki karĢıt 

genelgeçer yargıdan doğan çeliĢkili ruh haline iĢaret ediyor: Biri „dünyanın sonuna‟ 



 
 

224 
 

yaklaĢtığımızı gösteren „alametlerin‟ sürekli arttığını söylerken, diğeri bilim ve 

teknolojinin dünyayı iyileĢtirip ebedi bir cennete dönüĢtüreceğini iddia ediyor. 

Piccinini‟ye göre, çağdaĢ teknolojilerin dünyada devrim niteliğinde, kökten 

değiĢiklikler yaratacağını düĢünmek kadar, bu teknolojilerin tamamen değersiz 

olduğunu savunmak da düpedüz „saçmalık‟. Tüketim dünyasının insanın aklını baĢından 

alan ıĢıltılı kusursuzluğınun iĢleyiĢ mantığını akılda tutarak, bu dünyanın her Ģeyi 

cilalayabilen stratejisini ödünç alıyor ve pek de olmadığımız bir „nihai ürün‟le 

sonuçlanan benzer bir aura yaratıyor.”
312

 Günümüz teknik veri ve olanaklarını en iyi 

Ģekilde kullanan sanatçının kullandığı malzemeler silikon, fberglas, polüretan, saç ve 

deri kullanmaktadır.  

“Çoğumlukla „anormal‟, „gayritabii‟, „ucube gibi‟ görünen yaratıkları, ebatları, oranları 

ve etten kemikten oldukları izlenimi veren gerçekçilikleriyle, aslında „normal‟ bir 

insana ve hayvana evrilmiĢ olabilecekleri hissini uyandırıyorlar. Bu genetiği 

değiĢtirilmiĢ, laboratuar ürünü mutant görüntüsüne ise, dost canlısı bakıĢlar, tatlı 

gülümsemeler ve Ģirin duruĢlar eĢlik ediyor. Piccinini‟nin iĢleri gücünü, bu yaratıklarla 

doğrudan fiziksel karĢılaĢmanın yarattığı gerilimden alıyor: Bu çirkin ama dost canlısı 

yaratıklarla karĢılaĢmanın doğurduğu çeliĢkili hisler aracılığıyla bizi, doğa/kültür, 

güzellik/çirkinlik – tiksinti ve Ġhtiyaç/lüks gibi sorgusuz sualsiz kabul ettiğimiz ikilikleri 

yeniden gözden geçirmeye çağırıyor.”
313

 Doğadaki canlıları gözlemleyip, onların fizksel 

özellikleri ile insanlara aktaran sanatçı, bizleri bir evrimle ile baĢbaĢa bırakıyor. 

OluĢturmuĢ olduğu kompozisyon kurgularında, insan figürü ile adlarını kesin 

konumlandıramadığımız varlıkların heykellerini bir arada tutarak, aynı zamanda insana 

özgü duygusal nitelikleri heykellerine aktararak ciddi bir zıtlık oluĢturmuĢtur. Her hangi 

bir yerde gördüğümüzde kaçma ve korku eğilimi yaratacak olan canlılarmıĢ gibi duran 

heykelleri, göz teması kurduğumuz anda bizden biriymiĢcesine rahatlık ve huzur verir. 

Sanatçı insanların gördükleri Ģeylere karĢı önyargılarını bir nebze olsun kırar. Sanatçı 

oluĢturmuĢ olduğu melez formlarla bizlerin gerçeklik algılarını sorgulamaya sevk eder 

ve gerçekte olduğunu düĢünmediğimiz bir nesnel gerçeklikle bizleri baĢ baĢa bırakır.  
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Resim 149: Patricia Piccinini, TaĢıyıcı, 2012, silikon, fiberglas, hayvan ve insan saçı, 

ölçüleri 170 x 115 x 75cm. 
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Resim 150: Patricia Piccinini, Büyük Anne, Güney Avustralya Modern Sanat 

Koleksiyonerleri Sanat Galerisinin Hediyesi “Big Mother, Gift of the Art Gallery of 

South Australia Contemporary Collectors”, 2005, fiberglas, polüretan, silikon, deri, 

insan saçı, yükseklik 175cm. 

                   

Resim 151: Patricia Piccinini, BölünmemiĢ, 2004, silikon, insan saçı, pazen kumaĢ, 

karıĢık malzeme, ölçüleri 101 x 74 x 127cm. 
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2.2.2.19. Mu Boyan (1976- ) 

“Mu Boyan 1976 yılında Jinan‟da, Çin‟in Shandong kentinde doğdu. Heykel eğtimi 

alan Mu, ĢiĢman insanların ikonik betimlemeleri üzerinde yoğunlaĢtı. Batıda ĢiĢmanlık 

fiziksel bir fazlalık olarak algılanırken, doğuda fazla kilo sağlığı ve zenginliği temsil 

etmektedir. Mu da çalıĢmalarında tam olarak bunu anlatmaktadır: ġiĢmanlık elbette 

vücudumuzdaki yağlı dokunun fazlalığı demektir, ama aynı zamanda ancak zengin 

beslenen metabolizmalarda oluĢtuğu da doğrudur.”
314

 Günümüz sanatçılarından Mu 

Boyan, yaptığı ĢiĢman figürlerini hiperreal olarak oluĢturmuĢ, sevimli yüzleri, iri, yağlı 

bedenlerle birleĢtirmiĢ ve en umulmadık kompozisyonlarla zıtlıklar oluĢturarak 

izleyicisine sunmuĢtur. Doğu toplumun da sağlık, zenginlik ve güzellğin sembolu olan 

Ģiman figürleri günümüz olanak ve bakıĢ açısıyla en iyi Ģekilde yorumlamıĢtır. 

“ÇalıĢmalarının tümünde, heykellerinin boyutunda bile net bir biçimde görüldüğü üzere, 

karakterlerini iki ayrı uçta betimler: Ġnanılmaz büyük heykeller ve küçük yağ dokularını 

gösteren ayrıntılar. Her iki durumda eğilip bükülen bedenler, canlı, yumuĢak ve 

kıvrımlıdır. Betimlediği ĢiĢman insanlar, vücutlarının ağırlıklarını bacaklarında 

hissetmiyor gibidir. Kadın bedeninde mahrem yerleri gizleyen etin kusurları, yüzü ve 

diğer bölgeleri betimleyen bedensel ayrıntılar.”
315

  Fiziksel betimlemelerle birlikte, 

bulunduğu alana sığamama ve sıkıĢma gibi ĢiĢman bir bedenin yaĢayabileceği olayları 

da göstermiĢtir. Ayrıca, yapması mümkün olamayacak hareketlerle birlikte kullandığı 

mekan ve yerleĢtirme malzemelri de yuvarkal formların öne çıkmaksını sağlamıĢtır. 

Dümdüz beyaz bir galeri, kaide konumunda, sert beyaz bir duvar kütlesi, organik ve 

taĢıması imkansız olan ağaç dalı gibi nesne ve mekanlara heykellerini 

konumlandırmıĢtır. 

“Bu ĢiĢman heykeller, Willendorf Venüsü‟nü anımsatır, Fernandı Botero‟nun 

volümetrik oranlarını anımsar ve HBO Drink yayınlarıyla Michelin tekerlerinin 

maskotunu düĢünürüz. Kel kafası ve pürüzsüz cildiyle, Mu Boyan karakteri, inanılmaz 

grotesk, büyüleyici ve anti-seksi olan afacan bir çocuğu anımsatır.”
316

 GeçmiĢten 
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günümüze yer alan, bereketi sembolize eden heykellerle anılarak özdeĢleĢtirilen sanatçı, 

21. Yüzyıl bereket sembolü olarak da değerlendirilebilir. Tek bir farkla, geçmiĢteki 

heykeller Anaerkil dönemi yansıtan ve doğurganlığı sembolize eder, Boyan ise Ataerkil 

toplum düzeninde fazla gıda tüketimi sonucunda ortaya çıkan obeziteyi temsil edebilir.  

 

 

Resim 152: Mu Boyan, Ġsimsiz, Yağlı No:2 “Fatty Untitled No:2”, Aye Galeri, 

Hongkong Sanat Fuarı 2009, reçine üzerine boya, ölçüleri 263 x  144 x  207cm.  



 
 

229 
 

 

Resim 153: Mu Boyan, GüneĢli “Sunny”, Aye Galeri Envanteri Kataloğu, Asya ÇağdaĢ 

Sanat Fuarı, 2011,  reçine üzerine boya,100 x  90 x  40cm.  
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Resim 154: Mu Boyan, Süreç 4 “Process 4”, Asya ÇağdaĢ Sanat Fuarı, 2012,  karıĢık 

teknik. 

 

Resim 155: Mu Boyan, Ġsimsiz Yağlı No:5 “Fatty Untitled No:5”, Aye Galeri Envanter 

Kataloğu, 2006-2007, reçine üzerine boya, ölçüleri 100 x 60 x 18cm. 
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2.2.2.20. Lee Dongwook (1976- ) 

“Genç Koreli sanatçı Dongwook Lee‟nin araĢtırmalarında ve çalıĢmalarında insan 

figürü temel odakta yer almaktadır. Bedeni yeniden modellemesi, yeni bir insan ırkına 

hayat vermesini sağlayan ve son birkaç yılını tanımlayan bir saplantıya dönüĢmüĢtür. 

Bir ordu kadar kalabalık olan bu figürleri iki temel leitmotif ortaya koyar: 

Dongwook‟un insanları her zaman çıplak ve minyatürdür. Mikroskopik ölçeklerde 

çalıĢıyor olması onu bir yandan, uzun bir geleneği olan, küçük ölçekli gerçeklik 

alanındaki beceri ve yetenek isteyen küçük ayrıntıların betimlenmesi edimine 

yaklaĢtırırken, diğer yandan da bu „figürin‟leri içgüdüsel olarak ait oldukları en banal 

sıradanlığın durgun sularında örtme ve gizleme yönündeki bir arzusunu da 

yansıtmaktadır.”
317

  Koreli sanatçının, küçük ölçekli hiperrealizmin ve sürrealizmin 

karıĢımından oluĢan çalıĢmaları izleyiciyi rahatsız ve tedirgin etmektedir. Sanatçı 

yapmıĢ olduğu küçük insan figürlerinin fiziksel bedenlerinde, garip bir Ģekilde böcek 

izlenimi vermiĢ, doğal görünümde kompoze etmiĢ, bu figürler izleyicide rahatsızlık ve 

tedirginlik hissi yaratmaktadır. 

“Lee‟nin yapıtları, kasvetli ve lirik korku öğelerini eĢzamanlı olarak içinde barındıran 

çalıĢmalardır. Minyatür insan figürleri hem hipergerçeklik ve sürrealist yanılsamaları 

yoğunlaĢtırarak, tuhaf ama güzel kakofoniler yaratır. Bunlardan bazıları, Ģırıngaların ya 

da fanusların içinde sıkıĢtırılmıĢ biçimde tıp dünyasının tuhaflıkları olarak sunulur. 

Ġnsan formu bu çalıĢmalarda, soğuk ve bilimsel bir bakıĢın altında incelenir ve parçalara 

ayrılır. Extinction (Yok OluĢ) (2004) sergisinde, sıradan bir balık kavanozunun 

etrafında mitsel, transjenik bir denizkızı dolanır. Bu çalıĢmanın sunduğu duygulanım, 

Lee‟nin birçok yapıtında varolan duygusal gerilimin bir göstergesidir. Sıradan ve 

grotesk olan arasında süregiden bir gerilim vardır; gerçeklik sürekli olarak fantastik 

yanılsamalarla kırılır ve sorgulanır.”
318

 Dongwook‟un fantastik dünyasına ait figürlerin 

giysileri de insan dersinden oluĢmuĢtur. Ġnsan bedenine ona ait olmayan ikincil bir 

madde ile üzerine giysi olarak örtmemiĢtir. Ġnsanların hayvan derisine olan kullanım 

arzusuna karĢılık kendi derilerinizi kullanın dermiĢ gibidir.  
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“Lee‟nin insanları kafalarını bir salyangoz kabuğundan dıĢarı uzatır, kuru bir ağaç 

dalının arkasından kötücül bir orman ruhu gibi çığlık atar ya da tüm dramatik yüküyle 

baĢka birine enjekte edilmeye hazır gibi, bir Ģırınganın içinde sıkıĢmıĢtır. Çıplaklıkları, 

insan bedeninin mistifikasyonunu engellemeyi amaçlar gibidir. Sosyal statüden ve tüm 

süsten yoksun bir sunumdur. ĠĢte tam bu noktada, Dongwook kendi kökeninin kültürel 

geleneklerinden uzaklaĢmaktadır.”
319

 Eserlerin çıplak, deforme, kölelik, esaret gibi 

temaların iĢlendiği görülmektedir. Sanatçı, Ģiddet içerikli, kanlı görüntülerin olduğu 

heykellerde sansür uygulamıĢ bunu da televizyonlarda görmüĢ olduğumuz 

görüntülerden yola çıkarak yapmıĢtır. Ekranda yer alan bazı görüntülerin, bölgesel 

olarak çözünürlüğü düĢtüğünde, görüntüler puslu kareler halinde görülür. Aynı görüntü 

biçimini üç boyuta aktarmıĢ, kareleri küp haline getirip, bedenlerin üzerini örterek 

çalıĢmıĢ ve bedenden koparmamıĢtır. Uzak Doğulu Lee Dongwook, günümüzün figür 

heykel çalıĢan sanatçılarına en iyi örneklerinden olup, heykellerinde insan bedenlerine 

farklı bir algı ile yaklaĢmıĢtır. 

 

Resim 156: Lee Dongwook, Denizci “Sailor”, Tüm hakları “Arario Galeri”
320

 de 

saklıdır, Kore, 2004, değiĢken karıĢık teknik. 
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Resim 157: Lee Dongwook, Gelin “Bride”, Tüm hakları “Arario Galeri”
321

 de saklıdır, 

Kore, 2008, karıĢık teknik, ölçüleri 16 x 20 x 19cm. 

 

Resim 158: Lee Dongwook, Her Ģeyi Biliyorum “I Know Everything”, Tüm hakları 

“Arario Galeri”
322

 de saklıdır. Kore, 2010, karıĢık teknik, ölçüleri 38 x 30 x 37cm. 
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Resim 159: Lee Dongwook, Sürücü “Drive”, Tüm hakları “Arario Galeri”
323

 de 

saklıdır, Kore, 2007, karıĢık teknik, ölçüleri 150 x 90 x 40cm 

 

2.2.2.21. Gilbert & George (1943/1942- ) 

Ġtalyan sanatçı Gilbert Proesch ve Ġngiliz George Passmore‟un bir arada bedenlerini 

sanatsal bir dil olarak kullanıp bir takım performanslar gerçekleĢtirmiĢ ve 

tanınmıĢlardır. “1960‟ların uzun vadede en önemli geliĢmesi Pop Art değil, heykel 

sanatının doğası ve imkanlarının radikal bir biçimde yeniden belirlenmesi olmuĢtur. 

Brancusi, Henry Moore, Giacometti ve David Smith gibi heykeltıraĢların baĢarılarına 

rağmen, heykel, sanatsal ifadenin ikincil bir biçimi olarak kalmıĢtı. Hatta, en yenilikçi 

heykel çalıĢmaları, baĢta Picasso ve Matisse olmak üzere kendilerini ressam olarak 

gören sanatçıların yaptığı eserler olmuĢtu. Ancak heykel artık yavaĢ yavaĢ sanatta öncü 

bir konuma doğru ilerlemeye baĢlamıĢtı. Bu süreçte belli bazı özelliklerinden sıyrılmıĢ 

ya da bu özellikleri vurgulamaktan vazgeçmiĢ, baĢka nitelikleri vurgulamaya baĢalmıĢtı. 

Hepsinin de ötesinde, heykelin kabul gören yerleĢik tanımı çok daha kapsayıcı hal 
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almıĢtı.”
324

 1960 sonrası sanat oluĢumları heykel sanatının anlam dağarcığını 

geniĢletmiĢtir. Sanat ile hayat arasındaki sınırlar kalkmıĢ, gündelik eylemlerin hepsinin 

heykel sayılabileceği bir algı oluĢmuĢtur. 

Sanatçılar kendilerini canlı heykellere dönüĢtürerek bütün hayatlarını sanata 

dönüĢtürmüĢlerdir. “Underneath the Arches adıyla da bilinen 1966 tarihli The Singing 

Sculpture‟da , „Sanat, senin için pozvermekten asla vazgeçmeyeceğiz,‟ diye ilan 

etmiĢlerdi.”
325

 

Sanatçılar ġarkı Söyleyen Heykel adlı performanslarını izleyiciye Ģöye aktarmıĢlardır: 

“Gilbert ve George bir masanın üzerinde, gerçekten ayaklarının altında duran bir 

kasetçalardan gelen eski bir popüler Ģarkıya, „Underneath the Arches (Kemerlerin 

Altında)‟ya eĢlik ederek oldukça kontrollü bir dizi hareket ve pozla dans ettiler. Sahne 

aksesuarları –lastik bir eldiven, bir baston, yünlü kumaĢtan son derece burjuva takım 

elbiseleri ve elleriyle yüzlerindeki bronz makyaj- bireyselliği dengeleme üzerine bir 

giriĢimdi. Sanatçılar eldivenle, biçimlendirilen kiĢiler değil, biçim alan boĢ ve değiĢ 

tokuĢ edilebilir kiĢiler olduklarını anlatmaya çalıĢıyorlardı. Her beĢ dakikada bir 

ikisinden biri masadan inip, bir köprünün kemerlerinin altında otururken hayal 

dünyasında kaybolan iki sokak serserisini anlatan Ģarkının kaydını yeniden baĢlatıyordu. 

Bu sanatsal vizyonun herkesi ve her Ģeyi kapsayan bütünlüğünün dolaylı bir 

anlatımıydı.”
326

 

Bu ikili performanslarının yanında heykelcilere öğüt niteliğinde kurallarda oluĢturmuĢ 

ve bildirmiĢlerdir. “1969‟da yazdıkları The Laws of Sculptors‟ da (Heykelcilerin 

Kuralları), yer alan Ģu sözleri gelecekteki iĢlerinin ipuçlarını taĢır: „Her zaman Ģık 

giyinin, bakımlı olun, rahat, dostça, zarifçe ve denetimli hareket edin. Dünyayı 

kendinize inandırın ve bu ayrıcalık için insanların yüksek bir bedel ödemelerini 

sağlayın. Hiç üzülmeyin, eleĢtirmenler tartıĢır ve eleĢtirir ama her zaman saygılı, sessiz 

ve sakin olun. Tanrı hala yontmaya devam ediyor, onun için yerini uzun süre boĢ 
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bırakma.”
327

 Bu açıklamalar sonunda dönem içerisinde aldıkları tüm tepkilere karĢı 

nasıl bir tutum sergilemiĢ olduğunu ve ne denli kurallar uyguladıklarını anlamaktayız. 

        

Resim 160: Gilbert & George, ġarkı Söyleyen Heykeller „Kemer Altında‟, Sonnabend 

Galerisi, Paris, Ġlk performans 1969, 1971. 
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2.2.2.22. Joseph Beuys (1921-1986) 

Alman sanatçı Joseph Beuys, 1970‟li yıllarda 20.yüzyılda yer alan bütün büyük 

savaĢların sonrasında döneminin en önemli sanatçılarındandır. 20. Yüzyılın ikinci 

yarısında en önemli kırılmayı sanatçının getirdiği olgularla yaĢanmıĢtır. Fluxus 

grubuyla çalıĢmalarıyla adını duyuran Beuys, Happening ve Performans yerine ısrarla 

„Eylem‟ diye tabir ettiği oluĢumla adını Avrupa‟da duyurmuĢtur. “Sanatı sosyal bir 

olgu, bir değiĢim dinamiği, bir devinim çabası olarak algılayan bu ruhu en elle tutulur 

hale getiren sanatçı ünü ve etkinliği Fluxus‟un sınırlarını bir hayli aĢan Joseph 

Beuys‟tur. Sanatın iyileĢtirici gücüne inanan ve evrensel bir yaratıcılık dürtüsünü 

harekete geçirerek gerçek bir toplumsal dönüĢüm yaratabileceğine inanan Beuys, 

Fluxus‟un temel ilkelerini adeta kiĢiliğinde barındıran bir sanatçıdır.”
328

 

Sanatçı eserlerini oluĢtururken hayatındaki değiĢimlerin etkisinden yaralanmıĢtır. II. 

Dünya SavaĢı‟nda Alman Hava Kuvvetlerinde pilot olarak yer almıĢ, Kırım yarımadası 

üzerinde düĢen uçaktan, Kırımlı köylüler tarafından yağ ve keçe‟ye sarılarak 

iyileĢtirilmiĢtir. SavaĢ sonrasında yardım gördüğü halktan etkilenmiĢ, bu noktada sanatı 

ve yaĢamı da paralel olarak değiĢmiĢtir. Beuys yaĢam kaynağı olarak gördüğü yağ ve 

keçe‟yi sonraki yapıtlarında ana malzeme olarak kullanmıĢtır. “Beuys sanatla 

ilgilenmeye baĢlamadan önce bir süre doğal bilimler alanında çalıĢmıĢ, sanat 

eğitiminiyse 1947-51 arasında Düsseldorf Güzel Sanatlar Akademi‟sinde yapmıĢtır. 

1961‟de heykel bölümüne profesör olarak atanan Beuys, her Ģeyin „değiĢim sürecin‟nde 

olduğuna inandığı için heykellerinde yağ, keçe, tel vbg renk değiĢtiren, kuruyan, 

bozulan, kimyasal reaksiyona giren malzemeler kullanmıĢ ve bu bağlamda SÜREÇ 

SANATI‟nı uygulamıĢtır.”
329

 DönüĢüm ve değiĢimi savunan sanatçı, eser ve 

eylemlerinde de vurgulamıĢtır. 

“Fluxus performanslarının anlık etkisinin çok ötesine uzanan Beuys‟un „Ölü Bir 

TavĢana Resimler Nasıl Anlatılır‟ (1965) ve „Amerika Beni Seviyor Ben De 

Amerika‟yı‟ (1974) gibi performansları, geleneksel sanatın kısıtlayıcı alanlarını ve 

anlayıĢını gözler önüne serdiği gibi, yeni bir sanatçı kuĢağının öngördüğü yeni sanat 
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anlayıĢının bireye, topluma ve doğaya yönelik duyarlılıklarını ifade eder.1968 

olaylarından sonra giderek daha politik bir kimlik kazanan Beuys‟un Berlin‟de 1972 

yılının 1 Mayıs gösterileri sonrasında çöpçülere yardım etmek için sokakları süpürmesi 

eylemi gibi performansları, sanatı toplumsal dönüĢüme yönelik bir araç olarak 

kullandığını tüm açıklığıyla gözler önüne serer. DüĢünceyi ve konuĢmayı birer „form‟ 

olarak düĢünen, yaĢadığımız dünyayı nasıl Ģekillendirdiğimizin bir tür „heykel‟ gibi 

algılanabileceğini iddia eden Beuys, „sosyal heykel‟ kavramını ortaya atarak, „Bu 

bağlamda heykel, sosyal bir yapı olarak bir tür evrimsel süreçtir ve herkes de sanatçıdır‟ 

demiĢtir.”
330

 Beuys Süreç Sanatı‟nı kullandığı malzemelerin, çeĢitli fiziksel süreçleriyle 

simgelemiĢtir. Bu açıdan Süreç Sanatı‟nın öncülerinden sayılmakta ve değiĢimleri 

izleyiciye beden ya da doğrudan nesne aracılığıyla sunmaktadır. Beuys Sosyal Heykel 

Kavramını Ģöyle açıklar: “Sosyal heykel yaĢadığımı dünyayı nasıl biçimlendirdiğimiz 

ve Ģekillendirdiğimizdir. Bu nedenle heykellerimin doğası kesin ve bitmiĢ değildir. 

Birçoğunda iĢlemler sürmektedir; kimyasal reaksiyonlar, mayalanmalar, renk 

değiĢiklikleri, çürüme, kuruma. Her Ģey bir değiĢim durumundadır.”
331

 Sanatçının 

yaĢadığı dönemin Almanya‟sı ikiye bölünmüĢ olmasından ötürü, gerçekleĢtirdiği birçok 

sanatsal eylemi iktidarı eleĢtiri üzerinedir. Gösteri ve heykellerinde kalıcılık endiĢesi 

gütmeyen sanatçının eserleri çoğunlukla geçicidir. 

“Eğer Beuys‟un kiĢiliğinin hazırladığı bir zemin olmasaydı, siyasal görüĢleri de ciddi 

bir etki uyandırmazdı. Beuys kendi karizmasının farkındaydı, kendini modern bir 

Ģaman, toplumun sağlığı için ritüeller gerçekleĢtirme, büyüler yapma gücüne sahip biri 

olarak görüyordu. Bu ritüeller genellikle bir ölçüde fiziksel acı ya da en azından aĢırı 

düzeyde bir fiziksel rahatsızlık içeriyordu –örneğin, tuhaf pozisyonlarda uzanmak ya da 

durmak, birtakım fiziksel hareketleri uzun süreler boyunca tekrarlamak, kimi zaman 

ağır keçe balyalarına sarmalanmak gibi eylemler ya da gerçekten fiziksel baskı altına 

girmek gibi.”
332

 1960 sonrası sanat oluĢumlarında baĢrolleri üstlenen Beuys yaptığı 

eylemlerde sadece nesneler üzerinde değil, bedenini de sanatına dahil ettiği için sanat 

alanında önemli bir rol üstlenmiĢtir. Yaptığı eylemlerde süreç üzerine eğilim 
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göstermesi, birçok sanatçının da geçici eylemler yapıp izleyiciye sunmasına ön ayak 

olmuĢtur. Bedenlerini sanatlarının nesnesi olarak kullanan sanatçılar her biri kendi 

sorguladığı mesele üzerine yoğunlaĢmıĢ ve bedenini araçsallaĢtırmıĢtır. 

 

 

Resim 161: Joseph Beuys, Ölü TavĢana Yapıtlar Nasıl Anlatlır, Performans, 

Düsseldorf, 1965, ölü tavĢan ve sanatçının kendisi. 

Sanatçı Amerika Beni Seviyor Ben De Amerika‟yı adlı performansında, Avrupa‟dan 

uçakla Amerika‟ya, aynı Ģekilde de Avrupa‟ya geri dönüp, hiçbir Ģekilde hiçbir yeri 

görmeden geri dönüyor. Belirttiği sevgi sözcüğü bu eylemin içerisinde izleyiciyi 

ironiyle baĢ baĢa bırakmıĢ ve sanatçı kendi üslubuyla eleĢtirel bir tavır takınmıĢtır. 
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Resim 162: Joseph Beuys, Amerika Beni Seviyor Ben De Amerika‟yı, 1974, keçe, 

baston, çakal ve sanatçının kendisi. 

 

2.2.2.23. Marina Abromovic (1946- ) 

Sırp performans sanatçısı, beden sanatının en önemli temsilcisidir. Resim bölümünde 

eğitim alan sanatçı, gösteri sanatına yönelmiĢ ve icra etmiĢtir. Bedenini sanatsal araç 

olarak kullanan Abromovic, bedenini her türlü Ģiddete maruz bırakmıĢ, fiziksel 

potansiyelini zorlayıcı performanslar gerçekleĢtirmiĢtir. “Göbeğine jiletle komünizmin 

simgesi olan yıldızı çizdiği, ağır psikiyatrik bir ilacı deneyerek kendinden geçtiği, bir 

masaya üzüm, silah, bıçak gibi birçok kıĢkırtıcı malzeme koyarak seyircilere kendini 

teslim ettiği bedenin ve ruhun sınırlarını zorlayan „Rhythm‟ sergisi, 1969-1975 yıllarını 

damgasını vururken, otoriter annesi yüzünden performans yaptığı günler dahil eve 

22.00‟dan sonra adım atamıyordu. Kalıplardan sıyrılmak için bayılana kadar dans 

etmek, bağırmak gibi çeĢitli özgürleĢme performansları yapan sanatçı, kariyerinin 10. 

Yılında Amsterdam‟da tanıĢtığı bir fahiĢeyle yer değiĢtirerek kabuklarını tamamen 

kırmıĢ oldu.”
333

 Sanatçının kendi bedenine uygulamıĢ olduğu bu saldırılar, kadına ve 
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sanata atfedilen güzelliği sorgulamakla beraber, kadın bedeninin fiziksel görüntüsünün 

metalaĢarak, tüketim nesnesi olma fikrini yıkmak istemesidir. 

Sanatçının yaptığı performansların uygulamadaki amaçlarını Ģu sözlerle ifade etmiĢtir: 

“Sarsıntı, yaratmakla ilgilenmedim hiç. Benim asıl ilgilendiğim Ģey, insan bedeninin ve 

aklının fiziksel ve zihinsel sınırlarını deneyimlemekti. Bu deneyimi halkla birlikte 

yaĢamak istedim. Bunu tek baĢıma asla yapamazdım. Halkın bana bakmasına ihtiyacım 

var, çünkü halk bir enerji diyalogu yaratır. Halktan, fiziksel ve zihinsel sınırlarınızı 

karĢılayan yoğun bir enerji alırsınız. Sonraları baĢka kültürleri tanıdığımda, hatta Sufi 

ayinlerini gördüğümde, bütün bu kültürlerde bedenin zihinsel bir atlama 

gerçekleĢtirebilmesi için fiziksel olarak aĢırı zorlandığını fark ettim. Ölüm ve acı 

korkusunu yenmek için, bedenimizin bize yaĢattığı kısıtlamalardan kurtulabilmek için 

fiziksel zorlanma gerekliydi. Biz, Batı kültüründe yaĢayan insanlar, çok korkağız. 

Performans, benim için o baĢka boyuta ve uzama atlama formuydu.”
334

 

Marina Abromovic, 1973‟te gerçekleĢtirmiĢ olduğu „Ritim 10‟ çalıĢmasında, “20 tane 

keskin bıçağı sıraya dizdi, parmaklarını açtı ve bıçakları mümkün olduğunca çabuk bir 

biçimde teker teker parmaklarının arasına batırdı. Tüm bıçakları kullanana kadar, 

kendini her kesiĢinde bıçakları değiĢtirdi. Bu aksiyonun ritmini takip etti.”
335

 Cesur 

sanatçı, bu performansta olduğu gibi sıra dıĢı, bedenin ve aklın sınırlarını zorlayan 

deneyimlerini izleyicinin karĢısında yapmaya devam etmiĢtir.  
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Resim 163: Marina Abromovic, Ritim 10 performansı detay fotoğrafı, 1973. 

 

Resim 164: Marina Abromovic, Ritim 10 performansı, bıçakların tümü ile bir arada 

olduğu fotoğraf, 1973. 

Sanatçı bu resimdeki performansında, karĢısına koyduğu rüzgar türbinine 45 dakika 

boyunca rüzgara karĢı durur. Bu performansın sonunda sanatçı bayılmıĢtır. YapmıĢ 

olduğu performanslarda hayatını tehlikeye sokmuĢtur. 
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Resim 165: Marina Abromovic, Ritim, 4 performansı, 45 dakika, Diagramma Galerisi, 

Milano, 1974. 

2.2.2.24. Orlan (1947- ) 

Fransız sanatçı, Plastik cerrahi ile bedeni üzerine yapmıĢ olduğu müdahaleler ile 

bilinmektedir. Erkek egemen toplumun güzellik kavramını sorgulayan, kadının arzu 

nesnesi olmasıyla kadın bedenlerinin erkek bakıĢ açılarına göre Ģekillenmesini eleĢtiren 

sanatçı, Etsel sanat olarak değerlendirdiği, bir dizi plastik cerrahi operasyon sonucu 

bedenine yaptığı müdahalelerle, kadına yüklenen estetik bakıĢ açısını kırmak istemiĢtir. 

“Bedenin bir mecra, bir medya olarak durmaksızın yeniden tasarlanmasına iliĢkin 

sanatsal performansların en uç örneği, Fransız sanatçı Orlan‟ın operasyonlarıdır. Orlan, 

1990 dan beri yaptırdığı ameliyatlarla yüzünü sanat tarihinin Mona Lisa, Venüs, Europa 

gibi mitleĢmiĢ simalarını hatırlatacak Ģekilde yeniden tasarlayarak, bedeniyle onların 

canlı birer röprodüksiyonunu üretir. Orlan bedenini bir tasarım alanına, malzemesine 

dönüĢtürerek bedenini sanat olarak satar.”
336

 Estetik operasyonlarla kendi bedenini 

görüntüsüne kendi kararlarını uygulayan sanatçı, eril iktidarın belirlemiĢ olduğu 
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güzellik kavramını yıkmaya çalıĢmıĢtır.  Bedeninde fiziksel olarak yaĢadığı değiĢimi 

izleyiciye sunar ve idealize edilmiĢ güzellik kavramını sorgulamıĢtır.  

Orlan, Lokal Anestezi ile yapmıĢ olduğu performansını Ģöyle ifade eder: “YaĢasın 

morfin! Kahrolsun acı! Vücudumun yarılıp açıldığını görebilirim acı çekmeden! 

Kendimi ta iç organlarıma kadar görebilirim; yeni bir bakıĢ çevresi. Sevgilimin kalbini 

görebiliyorum ve bu kalbin harikulade tasarımının genellikle çizilen sembolik 

biçimlerle hiçbir ilgisi yok. Hayatım dalağını seviyorum, karaciğerini seviyorum, 

pankreasına tapıyorum, uyluk kemiğin beni heyecanlandırıyor.”
337

 Ġnsan figürünü 

bozma ve yeniden oluĢturma üzerine sanatçını yaptığı eylemlerine sevgi dolu yaklaĢımı, 

bir kadının bir bedeni sevme biçimini bizlere sunmasıdır. 

 

 

Resim 166: Orlan, Her Yerde Olmak “Omniprésence”, Sanatçının New York‟ta 

GerçekleĢtirdiği Yedinci Cerrahi Operasyonunu göstere fotoğraf, 1993. 
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Resim 167: Orlan, Popüler Portre. 

 

2.2.2.25. Shirin Neshat (1957- ) 

Ġranlı asıllı Amerikalı kadın sanatçı, 1990‟lı yılların sonlarında sanatın küreselleĢtiği 

dönemde video ve fotoğraf teknik anlamda bir araç olarak çok güçlü bir dil oluĢturmuĢ, 

birçok sanatçının yapıtlarının oluĢtururken kullanmıĢtır. Bu sanatçılardan biri de Shirin 

Neshat‟tır. Sanatçı kendi bedenini kullanarak yaptığı çalıĢmalarını fotoğraf ve video 

aracılığıyla izleyicisine aktarmıĢtır. “Ġranlı, Shirin Neshat‟ın çalıĢmaları Ortadoğu 

ülkelerindeki yasaların özel ve genel sınırlarını konu alır ve Batılılar‟ın Ġslam kadınını 

ve Ġslam kimliğini nasıl kiĢiselleĢtirdiğini sorgular. Neshat, geleneksel ve çağdaĢ siyasal 

modelleri çakıĢtırır. ġeriata boyun eğen ve kendini modern bir savaĢ habercisi olmaya 

adayan bir kadın paradoksu, Batılılar‟ın feminizm tanımı çerçevesinde anlaĢılması zor, 

garip bir feminizm anlayıĢının habercisidir. Sanatçının imgeleri arasında, alnına tabanca 

dayanmıĢ peçeli bir kadın ya da iki ayağının arasında bir tabancayla dürtülen poz veren 

kadın vardır.”
338

 Batılı eleĢtirmenler ve izleyiciler gözünden bu yapıtları okumak 

oldukça zor olmakla beraber, Ġslami rejimle yönetilen toplumlarda, kadının rollerini 

görebilmek adına Shirin Neshat en iyi temsil eden sanatçılardan biridir. Sosyal yapı, 

                                                           
338

 Berna Kaya Okan, Günümüz Sanatında Feminist YaklaĢımlar, (Elektronik Versiyon) Sanat ve 

Tasarım Dergisi, Sayı: 8, Aralık 2011, 

http://kutuphane.dogus.edu.tr/mvt/details.php?recid=13081&lng=0, eriĢim tarihi (05.07.2014), s. 86. 

http://kutuphane.dogus.edu.tr/mvt/details.php?recid=13081&lng=0


 
 

246 
 

etnik doku, Orta Doğu‟nun Oryantalist görünümü Batılılarda merak uyandırmıĢ ve ilgi 

çekmiĢ, baskıcı rejimin içinde kadınların yaĢadıklarını kendi üslubuyla anlatım olanağı 

bulan sanatçı, Feminist sanatın farklı bir yorumcusu olmuĢtur. 

“Shirin Neshat yapıtlarında kendisini kullanmıĢtır; o bir Ģehit, bir savaĢçı, bir eĢ ve bir 

anne olarak karmaĢık ve çoğulcu bir varlığa dönüĢür. Neshat‟ın yapıtları, yaĢamsal 

öykülerden izler taĢır.”
339

  

Daha çok fotoğraflarla bedenini belgeleyerek tanınan sanatçı, “fotoğraflarda, Ġslam 

kadını teknolojik imgelerle birlikte, modern bir atmosferde gösterilmektedir. Fotoğraflar 

Farsça yazılarla takviye edilmiĢlerdir. Ġlk bakıĢta, yazıların poz verenin teninde yazılı 

olduğunu sanırız; oysa dikkatli bakıldığında, bunların fotoğraf üzerine NeĢat tarafından 

yazıldıklarını fark edebiliriz. Doğu toplumlarında, eskiden beri insanlar ellerini, 

yüzlerini, ayaklarını ya da görünmeyen bölgelerini yazı ya da resimlerle, geçici ya da 

kalıcı dövmelere bezerler. Dolayısıyla, NeĢat‟ın imgelerinin bu gelenekle ilintili olduğu 

ortadadır.”
340

 Günümüz kadın sanatçılarından Neshat, Ġslami gelenekler ve doğu 

kültürünün etkisiyle oluĢturmuĢ olduğu eserlerinde, kendi bedenini kullanarak feminist 

sanat tarihinde faklı bir beden dili algısı oluĢturmuĢtur. 20. Yüzyıldan 21. Yüzyıla 

geldiğimizde artık sadece Batılı sanatçıların değil, Doğulu sanatçıların da sanat 

dünyasında önemli roller üstlendiğini görmemiz mümkündür. En büyük değiĢimlerden 

biri de sanat tarihinde hem kadın hem de doğulu sanatçılar bedenleri ile aktif olarak yer 

alması ve kabul görmesidir. 
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Resim 168: Shirin Neshat, Allah‟ın Kadınları dizisinden fotoğraf, 1993-1997. 

 

Resim 169: Shirin Neshat, “Ġsyankar Sessizlik” Allah‟ın Kadınları dizisinden fotoğraf, 

Gladstone Galeri, New York,1994, baskı ve mürekkep, ölçüleri 118.4 x 79.1cm. 
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Resim 170: Shirin Neshat, Allah‟ın Kadınları dizisinden fotoğraf, 1993-1997. 
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SONUÇ 

 Heykel sanatında insan figürünün değiĢiminin en keskin noktası 20. yüzyıldan 

günümüze kadar olan süreçtir. Bu değiĢimi etkileyen faktörler, sanat akımları, 

sanatçıların biyografileri ve eserleri çözümlenerek incelenmiĢtir. 

Ġnsanın sosyal bir varlık olmaya baĢlamasıyla kendini ifade etme biçimi geliĢim ve 

çeĢitlilik göstermiĢtir. Bu ifade etme biçimi 20. yüzyıla kadar olan süreçte yönetim ve 

inanç sistemlerinin etkisiyle dönem dönem değiĢmiĢtir. 20. yüzyıldan itibaren insanlığın 

düĢünce yapısının geliĢmesi ile sosyal yapının hızlı değiĢimi, teknolojinin ilerlemesi 

sorgulayan, araĢtıran, bağımsız ve teknolojik geliĢmeleri takip ederek yapıtlarına yenilik 

katmayı amaçlayan sanatçıların yetiĢmesini sağlamıĢtır. 19. yüzyılın son çeyreğinde 

sanat üretimine baĢlayan ve “20. yüzyılda sanat tarihçilerine göre Modern heykelin 

babası sayılan Auguste Rodin yüzeyleri parçalayarak, ilk defa figürde farklı bir anlatım 

baĢlatmıĢtır”
341

.  

Ġnsanlık tarihinde yaĢanan geliĢmeler toplumların yaĢam biçimlerini etkilemiĢtir. Bu 

tarihsel süreçte yaĢanan en yenilikçi ve hızlı değiĢim kuĢkusuz 20. yüzyılda olmuĢtur. 

HeykeltıraĢlar, yenilikçi bir sanat ortamı içinde değiĢimlerini sağlayacak uygun 

olanaklar bulmuĢ ve heykel sanatına yansıtmıĢlardır. 

Sanatçılar, heykelde insan figürlerini farklı biçimlerde yorumlama, parçalama, 

soyutlama, yapı bozuma uğratma, hazır malzemelerle yeniden oluĢturma gibi yöntemler 

izleyerek eserlerin formlarına yenilik olarak yansıtmıĢlardır. Heykellerde yaĢanan bu 

değiĢim figürü daha farklı yöntemlerle ifade etme olanağı sağlamıĢtır.  

Günümüze yakın tarihlerde özellikle 1960‟lı yıllarda toplumsal olaylar ve sanatçının 

düĢünce boyutunun değiĢmesi, sanatçılara farklı bir rol üstlendirmiĢtir. Üç boyutlu 

üretilmiĢ heykel yerine,  kendi bedenlerini de sanatlarına dahil etmiĢlerdir. Bu sayede 

bedenin anlatım gücü daha da artmıĢtır. Sanatçılar yapmıĢ oldukları performansları 

dönemin teknik olanaklarından yararlanarak, video ve fotoğraf ile belgelemiĢlerdir. 20. 

yüzyıl sanatçıları öncesine kıyasla baskı altında kalmayan, özgür düĢünen, eserlerinde 
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sınırları aĢan bir yapı oluĢturmuĢlardır. Beden sanatın hem nesnesi hem de öznesi 

durumuna gelmiĢtir. 

Günümüz heykel sanatında da insan figürünün değiĢik düĢünce ve formlarda 

yapılandırılmaya devam edildiği görülmektedir. Tarihsel süreç içerisinde yer alan 

heykeller ve konunun heykeldeki değiĢimini vurgulayan kaynakçalarla, figürde görülen 

değiĢimin günümüze kadar geldiği incelenerek açıklanmıĢtır.  

Sonuç olarak, Bertolt Brecht‟in dediği gibi “Gerçeklik değiĢtikçe, onu temsil etme 

biçimleri değiĢir”
342

. Figürü ifade etme biçimleri farklılaĢıp değiĢime uğrayarak her 

zaman sanatta yerini alacaktır. 
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