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                                          ÖNSÖZ 
 

 

1960’lar plastik sanatlarda eşzamanlı ve art arda gelen sanat hareketlerine 

sahne olmuştur. Bu çalışmada, 1960 ve sonrası sanat hareketleri içerisinde yer 

alan ve etkili bir dile sahip olan Minimal sanat üzerinden mekan ve yapıt ilişkisi 

irdelenerek 20.YY’da plastik sanatlarda başlayan saflaşma eğilimlerinden 

örneklerle değişen yapıt ve mekan ilişkisi değerlendirilmeye çalışılmıştır. Ayrıca, 

dünya sanatında Minimal Sanattan sonra gelişen, Minimal Sanatın dilini 

kullanan ve bir yandan da ona tepki niteliğinde olan Postminimalist 

yaklaşımlarla birlikte Türk plastik sanatlarındaki minimal eğilimlere de  yer 

verilmeye çalışıldı.   

 

Bu çalışmanın hazırlanması sürecinde başından sonuna kadar bana yol 

gösteren ve destek veren tez danışmanlarım Yrd.Doç. Devabil Kara’ya ve 

Yrd.Doç. Cemil Ergün’e içtenlikle teşekkür ederim. Ayrıca yabancı kaynakların 

çevirisinde yardımlarını esirgemeyen Ahmet Aktaş, Aykut D. Albayrak, Burak 

Şahintürk, Fatih Açıkgöz ve Hüseyin Akkaya’ya teşekkürü bir borç bilirim.  
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                                          ÖZET 
 

 

“İçeriği en aza indirilmiş sanat” olarak tanımlanan Minimalizm, 1960’larda ortaya 

çıkmış bir akım olmasına rağmen, 20.YY’ın daha hemen başlarında bazı 

sanatçıların çalışmaları ile ilk sinyallerini verdiği söylenebilir. Bu sanatçılar 

geleneksel formların bir türlü dışına çıkamayan zamanın kabullerini yıkmış ve 

kendi sanatsal duruşlarıyla yeni formatlar sunarak özgün bir dil oluşturmuşlardır. 

 

20.YY’la birlikte yapıt-mekan ilişkisi de sorgulanmaya başlanmıştır. 

Rönesans’tan bu yana “kabul edilen bir ön plandan hareket etmek ve ön plana 

perspektif aracılığı ile görünebilir bir derinlik izlenimi getirmek yerine, Kübist 

ressamlar, sağlam ve tasvir edilen bir arka plandan hareket ederler. Böyle bir 

hareketle sanatçı, belli bir biçim şeması içinde ön plana doğru çalışır.”1 Gerçek 

nesneleri özgün bir biçimde resimlerinde kullanan Kübistler, böylelikle resmi 

gerçek mekana açan ilk sanat hareketi olmuştur. Günümüze kadar bir çok 

sanatçının referans noktası olarak aldığı Marcel Duchamp’ın “hazır-nesne”leri 

ise nesneyi bağlamından koparmaya yönelik bir girişimdir. Bundan böyle sanat 

yapıtı sınırsız bir mekan özgürlüğüne sahiptir. Çöplük birikintilerini, endüstri 

artıklarını resimlerine sokan Kurt Schwitters daha sonra bu nesnelerle bir 

mekanın içini düzenlemiştir. Mekanı ele geçiren bu türden işleri ‘mekan = sanat 

yapıtı’ydı. El Lissitski’ de tıpkı Schwitters gibi bir insanın gerçekten içine 

girebileceği, deneyimleyebileceği üç boyutlu bir mekan tasarlamıştır. Bu iki 

sanatçı yerleştirmelerin bir nevi öncüsü olmuştur. Gerçeküstücü’ler ise nesneleri 

kendi doğal ortamlarından çıkartarak şaşırtıcı, düşsel bir ortama taşıdılar. 

 

                                                 
1 İsmail TUNALI, Felsefenin Işığında Modern Resim, İstanbul, Remzi Kitabevi, 1992,s.164 
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20.YY’da sanatta gelişen saflaşma eğilimi yada minimal eğilimler sürecinde  

bazı sanatçılar, sembolik bir dil kullanarak kendilerini ifade etmeye başladılar. 

Semboller ve imgeler, sanatçının renk ve biçimleriyle birleşip, yapıtı ortaya 

çıkaran unsurlar oldu. Bu durum soyut sanata giden  bir yol olmuştur. Soyut 

sanatla birlikte sanatçılar nesne ötesine, görüntünün ardına ya da aşkın bir 

varlığa ulaşma çabası içine girdiler. Sanatçılar saf olanın peşine düştüler ve 

objesiz sanata doğru kaymaya başladılar. “Resmine zararlı olduğu gerekçesiyle 

doğal görüntüleri ilk eleyen ressam Vassili Kandinsky”2, resmi “sıfır noktası”na 

çeken Kazimir Malevich ve resim yüzeyinde derinlik yanılsamasına gerek 

olmadığını düşünen Piet Mondrian bu eğilime öncülük etmişlerdir. 

 

Bu sanatçılarla başlayan  saflaşma süreci Minimal sanatla doruk noktasına 

ulaşmıştır. 1960’larda A.B.D’de ortaya çıkan Minimalizm, bir yandan soyut 

dışavurumculuğun romantik tavrına diğer yandan da optik yanılsamaya dayanan 

Pop Art ve Op Art’a karşı bir tepki niteliğindedir. “Minimal  Art ile resim ve heykele 

bambaşka bir disiplin gelmiş form ve mekân anlayışından tutun da, plastik 

sanatları ilgilendiren hemen her öğe Minimal Art'ta değişime uğramıştır.”3 "Sa-

nat sanat içindir " ilkesini yücelten Minimal Sanatta resim ve heykelde bir anda 

göze çarpan düzen ve bütünlük önemlidir. Minimalistler resimlerinden artistik 

biçimleri, renkleri atmışlardı. Tuvallerin formlarını oluşturan sınırları yapıtlarına 

dahil etmişlerdir. Mekan  resimlerin bir elemanı haline gelmiştir. Heykeltıraşlar 

ise yapıtlarında geleneksel heykelin vazgeçilmezi olan “kaide” unsurunu ortadan 

kaldırmışlardır. Sanatçılar heykelin yer alacağı mekanla ilişkisini sorgulamış, 

mekana göre işlerini şekillendirmiş ve sergilemişlerdir. 

Ancak 1960’ların sonuna gelindiğinde Minimalizm bir çok yönden eleştirilmeye 

başlanmıştı. Geometrinin dayattığı sınırlar, hayattan kopma ve el işçiliğinin 

neredeyse yok sayılması bu eleştirilerden bazılarıdır. Bir süre sonra çeşitli 
                                                 
2 Mehmet YILMAZ, Modernizmden Post-modernizme Sanat, Ankara, Ütopya Yayınevi, 2006, 
s.63 
3 Özkan EROĞLU, “Minimal Art”, Yapı Dergisi, sayı:199,İstanbul 1998, s.121 
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gruplardan genç sanatçılar Minimalist estetiğin değerlerini yeni umulmadık 

noktalara taşımıştır. Post-minimalistler olarak anılan bu sanatçılar Minimal 

sanatın aşırı biçimciliğinin aksine kalıcılığı olmayan, geçiciliği vurgulayan 

biçimsel özellikleri kullanmışlardır. 

Batı’lı anlamda görsel sanatlarla 18.YY’ın sonlarında tanışan Türkiye ise  

Cumhuriyetin kurulmasıyla beraber yeni yönelimlere sahne olur. Ancak bireysel 

ve özgün çıkışlar 1950’lerde başlar. Bu tarihten itibaren sanatçılar soyutlamaya 

yönelirler. 60’lara gelindiğinde Türk plastik sanatları dünyadaki örneklerine 

paralel bir şekilde saf soyuta ve Minimal Sanata uzanan bir anlayışta örnekler 

vermiştir. Bugün ise hem ressamlar hem heykel sanatçıları yapıtlarında minimal 

formları sıklıkla kullanmaktadır. 
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                                        SUMMARY 
 

Minimalism which is described as “Art which its content is minimized” is born in 

1960s but in the early 20th century it was giving the signals of birth by some of 

the works of some artists. These artists broke the recognitions of their time 

which could not pass the lines of conventional forms, and with their own artistic 

stands they produced a new language by creating new formats. 

 

By 20th century, work-space relations have started being inquired.  Since the 

Renaissance “instead of working in a foreground and producing a visible sense 

of depth to the foreground by perspective; Cubist Artists work with a valid and 

well-described background. With such an act the artist works toward the 

foreground in a certain format diagram.” Cubism by using real objects in a 

unique way, were the first art movement to open art to real space. “Ready-

made” of Marcel Duchamp, who is still being referenced by artists of our time, is 

an attempt to separate the object from its context. Since that, art has a freedom 

of infinitive space. Kurt Schwitters inserted trash piles, industrial wastes to his 

paintings and later on designed an interior space by these objects. Such works 

which seized the space were ‘space=artwork”. El Lissitski, just like Schwitters, 

created three dimensional spaces which a human could get in and experience. 

These two artists were some kind of the leaders of installations. Further more, 

Surrealists took objects out of their own natural environments and put them in a 

surprising and an imaginary environment. 

 

In 20th century, with purification in art or minimal tendencies some artists 

expressed themselves by using a symbolic language. Symbols and images, 

combined with artist’s colors and forms, became the elements to compile a 

work. This leaded the way to abstract art. With abstract art, artists began trying 

to go beyond the sight and over the reality of the objects. Artists began going 

after the purification and moved towards objectless art. “Vassili Kandinsky who 
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was to first to eliminate objects claiming they are damaging his art” Kazimir 

Malevich who drew the art to “zero-point” and Piet Mondrian who denied the 

need of illusion of depth in the surface of a painting, have leaded this 

movement. 

 

The era of purification reached its peak by Minimal Art. Minimalism appeared in 

USA in 1960s as a reaction to both the romantic attitude of abstract 

expressionism and optic illusions of pop-art and op-art. “Minimal Art has brought 

a new disciple to painting and sculpture, and changed everything from 

understanding of form and space to every aspect of plastic arts.” Minimal Art 

praises “Ars gratia artis” and in Minimal Art, painting and sculpture, an obvious 

method and unity is important. Minimalists ceased using artistic forms and 

colors. Canvas’ borders were included in paintings. Space became an element 

of their works. And sculptors ceased using pedestals which had been seen as 

indispensable, they inquired the relationship between sculpture and its place. 

They shaped their works according to its place and exhibited them in that way. 

But in the late 60s Minimalism was being questioned in many ways. Lines 

imposed by geometry, disconnection from real life, and handwork almost being 

ignored are the main subjects of critics. After some time, young artists from 

different groups have brought Minimalist aesthetic to a new and unexpected 

place. These artists, called Post-Minimalists, despite of the over-formal stance 

of Minimal Art, used forms that emphasized impermanency. 

 

Turkey who met visual arts in western sense in late 18th century has been a 

stage for new tendencies after the declaration of Republic but individual and 

inventive risings began in 1950s. After this date, artists began abstracting. In 

60s parallel to world’s tendencies, examples in a mentality in pure abstract and 

similar to Minimal Art were given. Today both artists and sculptors use minimal 

forms in their works often. 



 

                                     GİRİŞ 
 

Geleneksel anlamda bir sanat yapıtı, izleyici karşısında duran ve yalnızca 

dışarıdan bakılabilen bir nesne durumundayken 20.YY’ın başlarından itibaren 

bu anlayışın giderek zayıfladığı görülmektedir. Sanat yapıtı bu süreçle birlikte 

alışılmış mekanını sorgularken yeni mekanlarda, yeni ilişkilere girmiştir. “Bunda 

özellikle nesneyi parçalayan “Kübizm”in ve ardından “Fütürizm”le birlikte ortaya 

çıkan hareket, hız, enerji, zaman, uzay, kavramlarının önemli bir payı olduğu 

açıktır. Böylece, Platon’cu yaklaşıma göre dokunulmaz, irdelenemez, 

parçalanamaz nesne anlayışının sona ermesi, nesnelerin bütün görünüşleriyle 

sergilenmesine olanak tanımış”4 ve sanat yapıtının çevresiyle kaynaşmasını 

sağlamıştır. Bu anlamda geleneksel olan “izleyici” anlayışı da, yerini 

deneyimleyen ve sanat yapıtının bir parçası olan izleyici modeline bırakmıştır. 

 

Yüzyılın başından beri gelişen ve değişen sanatsal dışavurumlar sayesinde 

mekan olgusu derinlemesine irdelenmiş, özel ve kamusal alanlar olarak yeni 

anlamlar kazanmıştır. Mekanın kazandığı bu özellikler sanat yapıtı içinde geçerli 

olmuş ve yapıt-mekan ilişkisi interaktif paylaşımlarla  sınırları aşmıştır. 

 

Tüm bu süreçlerin etkisiyle “modernliğin anlamı ve modernizmin doğası üzerine 

tartışmaların yoğunlaştığı 1960’lara gelindiğinde”5 ilk A.B.D. kökenli sanat akımı 

olan Minimal sanat resim ve heykeli etrafındaki boşlukla ve mekana temas ettiği 

noktalarla vurgulamaya çalışmıştır. Sanat yapıtını parçadan ziyade bir bütün 

olarak tanımlayan Minimal sanat, yapıtın mekanla oluşturduğu algısallığı 

bozmamayı amaçlamıştır. Mondrian, Malewich, Brancusi ve Tatlin gibi tarihsel 

                                                 
4 Ayşe S. KEDİK, “Heykelin Teslimiyeti ve Mekanla Olan İlişkisi Açısından Değişen Özne-Nesne 
İlişkisi Bağlamında “Minimal Heykel”e Bir Bakış” Türkiye’de Sanat,Sayı:29, 1997, s.50 
5 A.g.m.,s.50 
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referanslara sahip olan Minimal sanat gerçek malzeme, renk ve boşluk gibi 

elemanlarla yeni ve etkili bir akım olma özelliğine sahiptir.  

 

Bu çalışmanın amacı da sanat tarihi sürecinin bizlere verdiği bilgiler ışığında 

değişen yapıt-mekan ilişkisini ve bu ikisi arasındaki biraradalığı Minimal sanatın 

formu ele alış biçimiyle incelemek olacaktır. Birinci bölümde minimalizm 

kavramı, minimalizmin ortaya çıkışı, yapıt-mekan ilişki ve minimal eğilimlere 

sanat tarihinden örnekler verilerek analiz edilmiştir. 

 

İkinci bölümde yüzeyde değişen form(yapıt) ve mekan ilişkisi ve üç boyutlu 

(heykel,yerleştirme vs) form(yapıt) mekan ilişkisi bağlamında “gerçek mekan” 

“gerçek zaman” gibi resmin ve heykelin varoluş nedeninin sorgulandığı, 

yanılsama karşıtı Minimal estetiğin ideolojik tavrı örneklerle genişletilmeye 

çalışılmıştır. 

 

Üçüncü bölümde post-modern’e döneme uzanan değişim sürecinde Minimal 

sanata, Minimal sanatın aza indirgenmiş diliyle karşılık veren fakat minimal 

sanattan farklı olarak el işçiliğini tümden yok saymayan Post-minimalist tavır 

sanatçılarından örneklerle ele alınmıştır. Dördüncü ve son bölümde ise Türk 

plastik sanatlarında 1950’lerde başlayan değişim sürecinin etkisiyle günümüzde 

örneklerine daha sık rastladığımız minimal anlatımlara örnekler verilerek 

değerlendirilmiştir.  

 

Yöntem olarak iki evreye ayrılan bu çalışma da 

 

a) Sanat tarihsel süreçte az’cı eğilimleri inceleyerek bu doğrultuda 

Minimal sanatla aralarında bir bağ kurmaya  

b) Yine bu süreç üzerinden giderek Minimal sanata değin değişen 

materyal kullanımı ve yapıt (form)- mekan ilişkisi üzerinde durmaya 

çalışılmıştır. 
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20.YY’la birlikte değişen mekan olgusunun yapıtla kurduğu  bağ çok farklı 

olmasa da bugünde devam etmektedir. Sanatçı yapıtıyla mekanı ya da mekanla 

yapıtının anlamını belirginleştirmektedir.    
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1.  Minimalizm’in Ortaya Çıkışı 
     
  

Modernizm’in başlangıcıyla birlikte sanatçılar hep indirgemeciliğe yakın bir ilgi 

duydular. “ Kapitalist Pazar kavgası XX. yüzyılda iki büyük savaş acısı yaşattıktan 

sonra Batı insani bütün yerleşik değer yargılarını acımasızca sorguluyor, sanatı da bu 

sorgulamanın temel öğelerinden biri durumuna getiriyordu. Her şeyin çıkarsallaştığı, 

mekanikleştiği ve teknolojinin kapitalizmin güdümünde yeni bir sömürü kaynağına 

dönüştüğü bu iktisadi ve siyasi sistemi bütünüyle reddetme isteği, özellikle plastik 

sanatlarda soyut anlatımı uç noktalara götürüyordu.”6  

 

"Hiçbir sanatçı gerçekliğe tahammül etmez," sözünden dolayı çoğunlukla ilk 

modernistlerden birisi sayılan Friedrich Nietzsche, sanatın amacının kendi 

kendini gerçekleştirmek olması gerektiğini ve yaşamı bizzat sanatın ürettiğini 

iddia etmiştir. 

 

Böylelikle sanat sadece kendini temsil eden ve kendi ayakları üzerinde 

durabilen bir yapıya sahip olacaktı. Bireysellikten ve keyfilikten arınmış bir 

sanata ihtiyaç vardır artık. Farklı temsillerde ve varyasyonlarda kendini ifade 

eden sanat bundan böyle Minimalizme ve günümüze gelinceye dek sonu 

nereye varırsa varsın vazgeçilmez bir saflaşma sürecine girmiştir.  

 

1.1.      Bir Kavram Olarak Minimalizm      
 

“Minimalizm sözcüğü Fransızca’dan gelen "minimum" sözcüğünden 

türemiştir. Minimum, kelime anlamı olarak "bir şey için gerekli en az veya en 

küçük miktar (derece, nicelik)" olarak tanımlanırken matematikteki ifadesi de, 

                                                 
6 Tülay ELGÜN, ‘’Bir Akım Olarak Minimalizm ‘’, Adam Sanat Dergisi, İstanbul, Mayıs 1996, 
Sayı.126, s.54 
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"değişken bir niceliğin  inebildiği en alt basamak, asgari, minimal" şeklinde 

tariflenmiştir.”7 

 

ABC sanatı olarak da adlandırılmaktadır. Amerika'da 1960'lı ve 1970'li yıllarda 

etkili olan ve sanatsal biçimin aşırı yalınlığını savunan sanat anlayışıdır.  

 

İlk kez 1961’de düşünür Richard Wolheim tarafından ‘’ içeriği en aza 

indirgenmiş sanat ’’ için kullanılmış olan ‘’ Minimal Sanat ‘’ terimi, giderek 

çoğunlukla üç boyutlu yapıtlar, heykeller için kullanılmıştır. Ancak , 1960’lardan 

başlayarak Amerika’da  yaygınlaşan sanat anlayışının kapsamındaki resmide 

tanımlamaktadır.”8 

 

“Başka bir kaynağa göre Barbara Rose, Art in America’nın Ekim 1965 tarihli 

sayısında yayınladığı ’’ ABC Art ‘’ başlıklı yazısında yeni bir sanat eğiliminden 

söz eder. ‘’ABC Art ‘’ ( temel sanat ) gibi bir adlandırma benimsenemez ama 

yazıda kullanmış olduğu ‘’ minimum ‘’ sözcüğü ‘’ Minimalizm ‘’ kavramına hayat 

verir.”9 

 

“Minimalizm ; bir fikri minimum sayıda renk, değer, biçim, çizgi ve dokuya 

indirgeme yaparak vurgulamak olarak tanımlanabilir. Kendisinden başka hiçbir 

obje veya deneyimi sembolize etmek ve sunmak fikrine katılmaz. Çıkış 

noktasını gerçek mekan ve gerçek materyal anlayışının temsil ettiği minimal 

sanat, sembollere önem vermeyen ve sanatsızlığa doğru yönelen nötr bir zevki 

temsil etmektedir. Görsel sanatlarda geometrik formların önemine paralel olarak 

olağan biçimi basite indirgemede madde ve renk olgusuna önem vermektedir.”10 

 

                                                 
7  Türk Dil Kurumu Türkçe Sözlük, 2. Cilt,Türk Dil Kurumu Yay., s. 1028 
8  Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi, 2.Cilt, İST, Yem Yayın,1998,s.1260 
9  Sanat Dünyamız, “Avant-Garde” 1945 -1995 , Son Yarım Yüzyılın Sanat Akımları,Kavramları, 
İst, Asır Matbaacılık,1995, Sayı 59, s.84  
10  www.izmimod.org.tr/egemim/55/14-19.pdf 
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Yukarıda geçen ABC Art kavramının yanı sıra  Cool Art , Serial Art, Prımary 

Structures, Art in Process, Systemic Painting gibi terimler Minimal Sanat 

kapsamında kullanılmış fakat bunlardan hiç biri ‘’ minimal ‘’ sözcüğü kadar 

açıklayıcı olamadığından onun yerini alamamıştır. 

 

1.2.    20.yy’da Plastik Sanatlarda Sanat Yapıtının Mekanla İlişkilendirilmesi  

 

“ Mekan; Uzayın sınırlanmış parçası...Aynı zamanda, mekan, bir mimari ürünün 

tek vazgeçilmez niteliği, bir mimari ürünü var eden temel koşuldur.”11 sözleri ile 

ifade edilen mekan; “...iç mekan, dış mekan, kentsel mekan gibi çeşitlere 

ayrılabilir ve kültür, alt-kültür soyo-ekonomik düzey, sahiplenme, zaman, mimari 

akımlar veya moda gibi çok sayıda faktörden etkilenerek şekillenir.”12 

 

Bu durumda sanat yapıtı mekanla dolayımlı ve direkt bir ilişkiye girererek bir 

mübadele alanı oluştururlar. Yani yapıt mekan ile yeni bir bağ kurarken mekan 

yapıta, yapıt mekana bir anlam yüklemektedir. “ Nesne kendi öyküsünü, 

geçmişini, içinde var ve yok olduğu çevreyi de beraberinde taşımaktadır. O 

nedenle nesneyle başlayan sanatçının yeni gerçekliğine kaçınılmaz biçimde 

çevrenin kendiside katılmaktaydı.”13 

 

Sanat tarihine yeniden baktığımızda sanat yapıtı-mekan ilişkisinde Mısırda 

firavunların güç ve tanrısalık sembolü olan piramitler, tapınak çevrsine 

yerleştirilen devasa heykeleri  ve orta çağda kiliselerin dış cephelerinde 

mimariyle birlikte akıp giden sanat eseri-mekan birlikteliği ya da Napolyon 

döneminde meydanlara konulan imparator heykellerinin , Rusya’da meydanlara 

                                                 
11  Uğur TANYELİ-Metin SÖZEN, Sanat Kavram ve Terimler Sözlüğü, İstanbul, Remzi Kitabevi, 
1992, s.157 
12  Vacit İMAMOĞLU,’’ Mekan ve İnsan Prisolojisi’’, Kayseri , Mimarlık Dergisi, Mimarlar Odası , 
Kış 2003., s .77-82 
13 Canan BEYKAL, ‘’Çevre ve Olay Sanatı’’, Artist Dergisi, Sayı:4/18, İstanbul, Nisan 2004, s.44-
47 
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konulan liderlerin heykellerinin mekanın anlamını değiştirdiği açıktır. Bu durum 

günümüze kadar farklı temsilerle ele alınmıştır. Amaçlar farklı olmalarına 

rağmen mekanın sanat yapıtıyla bir ilişki içerisinde olması kaçınılmaz olmuştur. 

 

Mekan ile  yapıt algılanırken biçimler ve boşluk birbirini tamamlar. Yapıtın 

varlığıyla mekan, mekanın varlığıyla yapıt  sınırlanmış olur. Sanat yapıtının 

algılanmasında fiziksel ve biçimsel çevrenin önemini vurgulayan Daniel Buren; 

“Müzede gözler önünde apaçık olan eser sokakta göze görünmez, daha 

doğrusu, bir yanıyla değerleri arasından sıyrılırken diğer yanıyla ötekilerden 

ayırt edilemez.”14 

 

Sanat eserinin mekanla ilişkisindeki değişimlerinin ilk örnekleri 20.yy ilk yarısına 

denk gelmektedir.  Kübist kolajlar, Kurt Schwittersin “ merz “ çalışmaları 

Lissitsky’nin ‘’Praun Odası’’, Sürrealist düzenlemeler bunlar arasında önemli 

olanlarıdır.  

 

20.yy başına kadar mekansal derinliğin kurgulanmasında en etkili yol merkezi 

perspektifin kullanılması olmuştur. Rönesans’la beraber sanatçılar derinlik 

etkisini resmi diagonal olarak bölen eksenler üzerinde nesneleri belli 

uzaklıklarda önden arkaya doğru ‘’örtme yöntemi’’yle yerleştirirlerdi. Bu önden 

arkaya doğru giden sıralanış, derinliğin yaratılmasında en büyük keşiflerden biri 

olmuştur.  

 

Bu bakış açısı,yani önden arkaya doğru giden düzen anlayışı, Kübizmle beraber  

arka plandan ön plana doğru gelen derinlik ve mekan kurgusuna sahne 

olmuştur. Ayrıca biçimlerinde geleneksel anlayıştan kurtulması gerektiğini 

savunuyorlardı. Bu nedenle biçimleri parçalayıp, çoklu açılardan gösterme 

çabaları resim yüzeyinde yeni bir mekan anlayışını kaçınılmaz kılmıştır. 

                                                 
14 Daniel BUREN, ‘’ Kente yerleşmek’’, Sanat Dünyamız, Sayı:78,  İstanbul, YKY, 2000, s.137 
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Bu konuda Henry Kahnweiler şöyle diyordu: “ Kabul edilen bir ön plandan 

hareket etmek ve ön plana perspektif aracılığıyla görünebilir bir derinlik izlenimi 

meydana getirmek yerine, kübist ressamlar, sağlam ve tasvir edilen bir arka 

plandan hareket ederler. Böyle bir hareketle sanatçı, belli bir biçim şeması 

içinde ön plana doğru çalışır.”15  

 

Kübistler, sanatlarını geliştirirken gerçekliği tamamen özgün bir biçimde resim 

sanatına sokmak amacını güttüler: resme tamamen yabancı öğeleri (kâğıt, 

gazete parçalan, kibrit çöpleri) tablolarına yapıştırdılar. Böylelikle resmi gerçek 

mekana açan ilk girişim olmuştur. Kübizm doğanın mimetik temsilinden öteye 

geçerek sanatçının tavrını analitik bir düzleme çekmiştir. Bu mantık ve 

yaratıcılık, gerek resimsel mekanın kurgulanmasında, gerek üç boyutlu 

kurgularda, özel mekan anlayışlarının ortaya çıkmasına neden olmuştur. 

 

1960’larda birçok sanatçının referans noktası olarak aldığı Marcel Duchamp ise, 

1913'te mutfak taburesine bisiklet tekerleği takarak ilk ready-made çalışmasını, 

arkasından 1917’de pisuar’ı gerçekleştirmiştir ve sanat adına bir çok kabulü 

sorgulamıştır. 

 

Duchamp'ın estetik ile sanat arasındaki ilişkiyi sorgularken, dili bir temel sanat 

malzemesi haline gelmiştir. Estetik ile el işçiliğinin önemini azaltmak için hazır 

nesneden yararlanması , geleneksel malzemenin ve ifadenin dışına çıkılması, 

yapıt-mekan-izleyici arasında yeni, farklı bir ilişki kurulmasını sağlamıştır. Nesne 

bağlamından koparılırken, sınırsız sayıda mekan yapıta ev sahipliği 

yapabilecektir artık. 

 

                                                 
15 İsmail TUNALI,a.g.e,s.64 
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‘’Sanatçının her tükürdüğü sanat eseridir’’, sözü Kurt Schwitters'indir. Sanatçı 

bu sanat anlayışını uygulamalarıyla da ispatlamak istemiştir. Merz isimli 

yapıtları assemblage tekniğinde eserlerdir. Çok farklı ve ironik anlamlara 

gelebilecek ‘’merz’’ kelimesi, yapıtlarında kullandığı malzemeleri gibi buluntu bir 

sözcüktür.  Sanatçının, tramvay biletlerinin, vestiyer numaralarının, tel ve 

tekerlek kırpıntılarının, çöplük birikintilerinin endüstri artıklarının bir tablonun 

yapımında kullanabileceğini savunan Schwitters bu teknikte bir dizi resim 

yapmıştır.   

 

“Asıl ilginç olan işleri mekanı ele geçiren türden olanlardı. Bunlarda ‘mekan = 

sanat yapıtı’ydı. Her ikiside birleşerek bütün oluşturuyordu. Örneğin 

Hannover’deki evinin bodrumunda, topladığı malzemeleri kullanarak 

yerleştirmeler yapmaya başlamıştı. Ama bir süre sonra, işin kendisi sanatçıya 

yol göstermeye başladı ve günden güne, üç katlı binanın tamamına yayıldı; iş 

eve, evde işe dönüştü.  Schwitters buna merz binası ( sütunu ) diyordu. Merz 

binalarına Norveç’te ve sonrada İngiltere’deki malikanelerde devam etti. Bu 

işleri sabit olmaktan ziyade, tıpkı yaşam gibi değişiyordu.”16 Çünkü  Schwitters’ e 

göre sanat yapıtı doğan, büyüyen ve sonra yok olan bir varlıktan başka bir şey 

değildi. 

 

Konstrüktivizm, bütün temel-kuramsal yapılanmasına, eğitim kurumlarında ve 

sanatçı çevrelerinde yaygınlık kazanmasına karşın tam anlamıyla bir akım 

kimliğine bürünemedi. Daha çok, yeni ve kalıcı yöntemler getiren bir anlayış 

sayıldı. Bu anlayış içerisinde ise öne çıkan isimlerden biriyse kuşkusuz  El 

Lissitski’dir. Lissitski’ de tıpkı  Schwitters gibi kendisine bir kavram bulmuş ve 

onun üzerinden bir dizi yapıt üretmiştir: ‘’ Proun ‘’ . Kendisi ‘’yeni sanat’’ 

anlamında kullanıyordu bu kelimeyi.  

                                                 
16 Mehmet YILMAZ,a.g.e., s.114 
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El Lissitski’nin resimlerinde “ Mekan ne kadar belirsizse, tam tersine, içinde 

yüzen biçimler de o kadar belirgindir. Sanatçı, bu kompozisyonları daha sonra ‘’ 

Proun Odası ‘’  adı altında, bir insanın gerçekten içine girebileceği üç boyutlu 

mekanda yeniden tasarlamıştır. Üstten özel olarak aydınlatılan bu odanın 

duvarlarına ve döşemesine,   Lissitski, gerek şekiller çizerek gerekse üç boyutlu 

nesneler monte ederek resimlerinde olduğundan daha etkili bir atmosfer 

yaratmayı hedeflemişti. Bu  “Proun Odası” , daha sonra çağdaş sanatta bol bol 

denenecek olan yerleştirmelerin bir nevi öncüsüydü.”17 

“1924’te yayımladıkları Gerçeküstücülük Bildirgesi’nde düşüncenyi aklın 

denetimi olmadan ve ahlâk gibi engelleri hiçe sayarak, ortaya konmasını 

savunan, Gerçeküstücü sanatçılar, çoğunlukla düşlerin gizli dünyasını dile 

getirmeye çalıştılar. Bazen de nesneleri kendi doğal ortamlarından çıkartarak 

şaşırtıcı, düşsel bir ortama taşıdılar. ``Bilinç ile bilinçdışını bütünleştirmek üzere, 

düşsel dünya ile gerçek yaşam "mutlak gerçek", ya da "gerçeküstü" içiçe 

geçiyordu. Sürrealizm'in resim alanında yer alan sanatçılar, bir uçta ne olduğu 

tam olarak anlaşılmayan ancak sezilebilen biyomorfik biçimler kullanarak 

(simgesel sürrealizm),  bir  diğer  uçta  ise  ayrıntılarının  tümü  inceden  inceye 

tanımlanmış  olmasına karşın usçu anlamı bozarak (veristik sürrealizm) düşsel 

bir dünya yaratmışlardır.”18 

1.3.  20.YY’da Plastik Sanatlarda Minimalist Eğilimler 

Yüzyılın başlarında  Wilhelm Worringer,  “soyutlama” ve “özdeşleyim” 

içtepisi olarak iki temel kavramdan söz etmiştir. Worringer, bu içtepilerin 

karşılıkları olarak iki üslubundan söz etmektedir. Özdeşleyim eş natüralist üslup, 

soyutlama ise, eş soyut üsluptur. Ona göre “Soyut sanat sadece uygar 

insanların yaşadığı çağa özgü olmayıp aynı zamanda ilkel toplumlarda da 

                                                 
17  A.g.e, s.93 
18 http://vision1.eee.metu.edu.tr/~metafor/galeri/yanilsama/21020yanilsama_ugur.htm 
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görülmüştür”.19 Bundan ötürü Worringer, insanoğlunun ilk yaptığı sanatın soyut 

sanat olduğunu iddia eder.  

Minimalizm  1960’larda ortaya çıkmış bir akım olmasına rağmen 1900’lü yıllarda 

kübizmle, özelliklede çözümsel ( analitik ) kübizmden başlayarak ilk sinyallerini 

vermeye başlamıştır. Kübistler, bu dönemde resimlerini sanat dışı şeylerden 

arındırmışlardır. Kübistlere göre resmin doğruluğunu gerekçelendirmek için ille 

de doğaya başvurmak gerekmiyordu. Ama yinede çıkış noktalarını doğal 

gerçeklikten alan kübist sanatçılar daha sonra onların bilindik görüntülerini 

bozuyor, geometrik düzlemlere indirgiyorlardı. 

Modernizmle beraber  bazı sanatçılar,   kendilerini sembolik etkinliklerle ifade 

etmeye başladılar. Semboller ve imgeler, sanatçının renk ve biçimleriyle 

birleşip, yapıtı ortaya çıkaran unsurlar oldu. Bu durum soyut sanata giden  bir 

yol olmuştur. Soyut sanatla birlikte sanatçılar nesne ötesine, görüntünün ardına 

ya da aşkın bir varlığa ulaşma çabası içine girdiler. Sanatçılar saf olanın peşine 

düştüler ve objesiz sanata doğru kaymaya başladılar. 

Resmine zararlı olduğu gerekçesiyle doğal görüntüleri ilk eleyen ressam Vassili 

Kandinsky (1866-1944) olduğu için, kendisi soyut  sanatın ilk uygulayıcısı olarak 

kabul edilmektedir. Kandinsky soyut sanat macerasını yaşadığı bir olaydan 

dolayı şöyle anlatmaktadır. 

“Akşamüstü, elimde bir taslakla dışardan yeni gelmiştim; karmaşık duygular 

içinde az önce yaptığım resmi düşünüyordum, işliğin kapısını açtığımda 

birdenbire ışıl ışıl parlayan, anlatılmayacak kadar güzel bir resim gördüm. 

Şaşkınlık içinde bir an durduktan sonra dikkatimi toplayarak baktım. Resimde 

konu ya da tanınabilir bir nesne falan yoktu; baştan başa parlak renk benekleri 

vardı. Sonra, resme iyice yaklaştım. Bu, duvara yanlamasına dayanmış kendi 

                                                 
19 Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Özdeşleyim, Çev. İsmail Tunalı, İst., Remzi Kitabevi 
yayınları, 1985, s. 20 
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resmimdi. Ertesi gün dışarıda aynı izlenimi yakalamayı denedim ama tam olarak 

başaramadım. Yanlamasına da olsa, nesneleri hâlâ seçebiliyordum. Üstelik, 

gurubun o güzel parıltısı da yoktu. Derken, şunu fark ettim: Resimlerimin 

nesnelliğe, nesne betimlemelerine ihtiyacı yoktu; bunlar resimlerime 

zararlıydılar”.20 

“Renklerin tıpkı müzik notaları gibi insan ruhunda belli titreşimlere neden 

olduğunu fark ettiği için, resmindeki nesne görüntülerini önce renge 

dönüştürmek, giderek de tamamen atmak istiyordu sanatçı. Nesne dünyasına 

duyduğu tepkinin bir nedeni de hayli dindar biri olarak, materyalizme karşı 

olmasıydı. Hakikat ruhsal bir şey olduğuna göre, sanat da bunu yansıtmalı, 

kendini nesne boyunduruğundan kurtarmalıydı.”21 

“Kazimir Malevich (1878-1903), 1912 yıllarına doğru, soyut ve stereo-metrik bir 

resim anlayışına vardı. Bu anlayışın özelliği onun resmi bir mimari yapı gibi 

görmesiydi. Yapıtlarında figürler silindirik manzaralar mekanik bir görünüme bü-

ründü. Gittikçe ışıklanan objelerde genel renkler kırmızı, beyaz ve maviydi. Bu 

resimler daha çok Leger'nin erken dönem kübist çalışmalarını andırıyordu.”22 

“Malevich’e göre, resmin dışında bulunan her şey resmin dışına sürülmelidir. 

Böyle bir anlayış resmi yalnız resim olduğu "sıfır noktası"na götürmektir. Ortaya 

çıkan yapıt en basit bir geometrik eleman gibi görülür ve bu da yüzeyde 

dikdörtgen olarak biçim kazanır.”23 

Malevich, sanat görüşünü şöyle özetlemektedir: “Sanat, artık dine ve devlete 

hizmet etmek istemiyor. (...) Sanat, artık yaşam biçimi tarihini resimlemek 

                                                 
20 Ingo F. Walther (cd.),Masterpiecesof WesterArt, Benedikt Taschen, 1996,s. 549. 
21 Mehmet YILMAZ,a.g.e, s.63 
22  Nilgün YÜKSEL,”Rayonizm,Kübo-Fütürizm,Süprematizm”,Genç Sanat Dergisi, Sayı:Nisan 
92,İstanbul,2002,s.25 
23  İsmail TUNALI,a.g.e,s.182   
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istemiyor; artık nesnelerle ilgili bir şey yapmak istemiyor; o, artık yalnızca kendisi 

için ve nesneler olmaksızın var olabileceğine inanıyor.”24 

1913'te Malevich, petrograd’da ‘’ son fütürüst sergi ‘’ adı altında beyaz bir tuvalin 

üzerine yaptığı siyah kareyi sergiledi. Burada, bir biçimin sanat, ya da resim olarak 

anlaşılan her şeye karşı olduğu gösterilmektedir. Malevich  tüm formları, tüm resimleri 

sıfıra indirgemek istedi.Yaşamı, nesneleri temsil etmeyen ve yalnızca kendisi olan 

bir resmin peşine düştü. 

Norbert Lynton sanatçının resim anlayışını şöyle özetlemektedir; “Onun görsel 

bir biçim vermek istediği gerçeklik, madde ötesi bir dünya ile ilgilidir. Rus 

Devrimi sonunda ortaya çıkan yeni toplumun giderek maddeci ilkelere 

dayanması, onun sanatındaki bu ayrımı daha da belirginleştirmiştir”.25 

Malevich,  "Kübizm ve Fütürizm’den Süprematizm’e" başlığı adı altında bir 

manifesto yayımladı. Böylece imgesinden arınmış resim ve “saf resim” yapma  

olarak tanımladığı "Süprematizm'i yarattı. Daha sonra bir çok sanatçı için çıkış 

noktası olan Süprematizm terimi Latince ‘’en üst’’ anlamında kullanılan 

"suprema" kelimesinden türetilmiştir.  

Maleviçh beyaz üstüne siyah kare'den sonra, süprematist resimlerine devam 

etti. Bunlardaki temel eleman yine farklı büyüklüklerde karelerdir. Genellikle 

siyah ve kırmızı renkteki bu elemanlar sanki boşlukta yüzüyormuş gibidir. 

Sanatçı daha sonraları, resimlerinde karelerin yanı sıra diyagonal dikdörtgenler, 

çizgiler kullanmaya başladı. 

“Bazı ressamlara göre Kübizm, açıkça tam soyutlamaya giden bir yoldu. Bu 

ressamlar, bu yolun sonuna kadar gitmek istemeyenleri, sanatta betimleme 

geleneğinden ayrılmaktan korkmakla suçluyorlardı. Hollandalı ressam Piet 

                                                 
24  H. Engin GİDERER, Resmin Sonu, Ankara, Ütopya Yayınevi, 2003,s.115 
25   Norbert  LYNTON, Modern  Sanatın  Öyküsü , (çev.Cevat Çapan. Sadi Öziş), İstanbul 
Remzi Kitabevi, 1982, s.81 
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Mondrian (1872-1944), Kübizmle ilgi kurmadan önce, yıllarca doğacı bir ressam 

olarak çalışmıştı. Hollanda manzaraları, onun dikey ve yatay unsurları vurgula-

maya; böylece elde ettiği iki boyutlu yapının, yine Hollanda manzaralarına özgü 

derinlik özelliğiyle oluşturduğu gerilimden yararlanmaya yönlendirdi.”26 

Mondrian, bir yandan resim yaparken bir yandan da Teosofi Derneğine ( mistik 

din öğretisi ) gidip gelmeye başlamıştı. Mondrian’ın bu gizemci eğilimi, 

resimlerindeki renklerin azalmasına ve çizgisel bir anlatıma doğru kaymasına 

neden olmuştur.  Tablolarını, en basit öğelerle kurmak istiyordu. Doğrular ve salt 

renklerle Açık-seçiklik ve doğa yasalarının nesnelliğini bir anlamda 

yansıtabileceği bir sanat özlüyordu. 

Mondrian sanat hakkındaki görüşlerini 1917de Theo van Doesburg ile birlikte 

kurdukları De Stijl (Biçem) adlı ressam ve tasarımcılar birliğinde  neo-plastisizm 

(yeni-plastikçilik) adı altında geliştirdi ve tanıttı. Mondrian’a göre sanatçının hedefi, 

bireysel bir dünyadan çok  içimizdeki  evrenselin  dolaysız anlatımı olmalıydı. 

Mondrian, heykel ve mimarideki üç boyutluluğu, resim sanatındaki  

yanılsamasının kaynağı olarak görmektedir ve bunu eleştirmektedir. Madem ki 

resmin yapıldığı alan bir düzlemdi, o halde derinlik yanılsamasına, gerek yoktu. 

Resmini tuval yüzeyindeki düz renk alanlarına indirgeme nedenlerinden biri de işte 

bu geleneksel modülasyon yanılsamasından  kurtulma  çabasıydı. Mondrian`a 

göre, “ soyut, stilizasyon ile gerçekleşmez, yalınlaştırma, yabancı elemanlardan 

arındırma ile görünüşe çıkmaz. Çünkü, soyut, daima tinsel- evrensel olanın işlevi 

içinde biçim veren ifadedir, dışşal olanın en derin biçimde içselleştirilmesidir ve içsel 

olanında en salt biçimde dışsallaştırılmasıdır.”27 

Modernizmle başlayan soyutlamacı eğilimler, heykel alanında da kendini 

göstermeye başladı. Sanatçılara göre sanat dünyevi gerçekliği değil ruhani 

                                                 
26  A.g.e,s.74 
27  İsmail TUNALI,a.g.e,,s.148 
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gerçekliği yansıtmalıydı. Bu anlayışla birlikte heykelin, 1800’lü yılların sonundan 

itibaren anıt özelliğinin ve temsil özelliğinin zayıflamasıyla  “özerkliğini” kazanma 

yolunda önemli bir adım attığını söyleyebiliriz. 

Heykeltıraş Constantin Brancusi (1876-1957) “değişik üslup ve malzemeden 

yararlanmakla birlikte herhangi bir indirgeme yerine her şeyi içeren bir anlayışın 

belirlediği bir yoğunlaşma ve yalınlık gösterir.”28 

Brancusi'un heykellerinde  dışbükey yüzeyler egemendir.  Sanatçının yarattığı 

biçimler, uzaya doğru genişlemek isteyen, merkezinden kendi çeperine sonsuz 

bir güç uygulayan varlıklar gibidir. Uzayın kendi içine girmesine izin vermek 

şöyle dursun; uzayı delen, son derece yalın ve akılda kalıcı çalışmalardır 

bunlar. 

“Sanatçı, yıllarca bıkıp usanmadan farklı taş ve madenlerden birçok işinin 

çeşitlemelerini yapmıştır. Aradığı, mükemmeliyetti. Bu işler o kadar pürüzsüz ve 

parlak bir hale getirilmiştir ki, sanki insan elinden çıkmamış gibidirler. Brancusi, 

heykellerinin ahşap kaidelerini genellikle törpülemeden bırakmıştır. Bu, üstteki 

biçimlerin daha da belirgin kılınmasına katkıda bulunur.”29 

Brancusi`nin yüzleri, büstleri ve torsoları; hepsi birden, üslubunun izlenimcilikten 

daha sadeye oradan da soyuta giden gelişim çizgisini izleyebilmemize olanak 

veren çalışmalarıdır. 

“Brancusi’nin sanatı şiirsel bir sanat olarak tanımlanabilir. Yapıtları, tanınabilir 

bir nesnenin gerçekçi tasvirinden bir fikir ya da ruh halinin basite indirgenmiş 

haline doğru gelişme gösterir. Sadelik, onun için sanatın sonu değil, “şeylerin 

özü"nü bulmaktır. Çalışma metodları, dünya görüşü ve tüm yapıtlarıyla, 20. 

yüzyılın en önemli, en etkili heykeltıraşları arasında yer alan Brancusi, 1957 

                                                 
28 Norbert  LYNTON,a.g.e, s.49 
29 Mehmet YILMAZ,a.g.e,s.73 
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yılında ölümünün ardından, yapıtlarındaki saflık, sadelik ve basit geometrik 

formların kullanımı ile aralarında Carl Andre, Robert Morris ve Donald Judd`un 

da bulunduğu Minimalistler ve daha birçok sanatçı tarafından örnek alınmış, 

modern heykelin doğmasında öncü isimlerden biri olma sıfatını kazanmıştır.”30 

“1960'ların estetik deneyiminde minimal heykelin oluşmasıyla eleştirmenler 

bunlara geçmişle bağlar kurmaya çalıştı ve bu kurulacak bağın en önemli yapı 

taşı Konstrüktivistlerdi. Konstrüktivist biçimler evrensel geometrilerin değişmez 

mantık ve tutarlılığının görsel kanıtlarıydılar.”31  

Başlangıçta üretim için sanat sloganını da yabana atmayan Konstrüktivistler 

nesnenin , giysinin ve yapının yararlılığını bütün ilkelerin üzerine 

yerleştiriyorlardı.Yalın, pratik, hayatla iç içe geçen biçimler, işlevi en doğru 

olarak taşıyacak olanlardı. 

“Dördüncü boyut, teknik buluşlarla sanatı yan yana düşünen Konstrüktivistlerin 

de sorunu olmuştur. Elektrikle işletilen, renk , biçim değiştiren, ışık ve ses veren 

heykel-makine karışımı otomatlar onların yapıtlarını oluşturmuştur. 

Konstrüktivistler, sanattaki devrimlerin yaşamda devrimler oluşturabilieceğini; 

yaşamla sanatın birbirini değiştireceğine inanmaktaydılar.”32 

“Nikolai Tarabukin, Konstrüktivistlerin yaptıkları formları sanatsal kıstaslara göre 

düşündüklerini, bu nedenle de onların saf sanat peşinde koşan halis estetler 

olduğunu söylemektedir. Burjuva sanatına karşı oluşları, tuval resmine de karşı 

oldukları anlamına gelmektedir. Tuval resmi yapmamış, ama burjuva sanatının 

tüm değerlerinden kurtulmayı da başaramamışlardır. Tarabukin’in dediği gibi, 

                                                 
30 http://www.lebriz.com/v3_lsd/lsd_Article.aspx?articleID=39&sectionID=2&lang=TR 
31 Ceylan DÖKMEN,” Disiplinlerarsası sanat ortamında heykel tekil kalabilir mi?”, artist 
dergisi,İst.2006,tem-ağu,s.75            
 

32Nazan ve Mazhzar İPŞİROĞLU, Sanatta Devrim, İstanbul, Ada Yayınları,1979, s.92 
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sanatları tıpkı İzlenimciler Fütürüstlerinki gibi figüratiftir. Dada’dan farklı olarak  

Konstrüktivistler, eski olanı ele alırken yalnızca bozma ve yok etme ile 

uğraşmamışlar, eski olanın yerine bir seçenek getirmeye çalışmışlardır. Sonuç 

olarak, Konstrüktivizm, yeni bir toplumsal düzen için yeni bir sanat geliştirirken 

eski sanata ait olan resmi, üç boyutlu yapıtlarını projelendirdikleri çizimlere 

indirgemişlerdir.”33 

Lucio Fontana ise resimlerinin çoğunda hiç leke bırakmaksızın çalışmıştır. Bu 

resimlere, bir tür monokrom ( tek renkli ) resim denebilir, ama fazlası da vardır. 

Büyük tuvaller tümüyle tek renkle boyanmıştır; fakat Fontana, bunun dışında 

çok farklı bir yöntem denemeye başlamıştır. Resim yüzeyinde delikler ve 

yarıklar açmıştır. 

Canlı parlak renklerle boyadığı tuallerinde ince yarıklar açarak dış mekanla ilişki 

kurmak isteyen Fontana, bu konuya 1940'ların başından beri ilgi duymuş, bu 

konuda teorik çalışmalar da yapmıştır. “ Statik sanat devrinin geçmiş olduğunu, 

Einstein teorilerinin getirdiği esnek zaman ve mekan kavramlarının geçerliliğini 

savunan Fontana, yeni sanatın temel formlarını renk - mekan unsuru, ses - 

zaman unsuru ve zamanla mekandan oluşan harekettir diye tanımlıyor. 1947'de 

Movimento Spaziale ( Mekansal Hareket) sanatçı grubunu kurar. 1954'de teknik 

manifestosunu yayınlar. Fontana'nın asıl kendisine has mekan anlayışı 

mekansal resimlerinde belirir. Tuallerindeki yarıklardan duvar görülür, sınır 

kaybolur.” 34 

Lynton’a göre, “Fontana'nın bu tabloları bir yandan sanatsal yaklaşım olarak 

resme açıkça yapılmış saldırılar olarak kabul edilebilirken, öte yandan iki boyutlu 

bir ortamda derinlik izlemini yaratma çabaları gibi de görülebilir. Fontana nın 

kendi yorumu bu 'spazialismo' anlayışı üzerinde yoğunlaşır.” 35 

                                                 
33 H. Engin GİDERER,a.g.e, s.121-122 
34 Semra ÖGEL, Çevresel Sanat, Sayı.121,İst, İtü Mühendislik-Mimarlık Fak.Yayınları,1977,s.84 
35  Norbert  LYNTON,a.g.e, s.262 
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Monokrom resmin önemli sanatçılarından biriside Yves Klein’dır (1928-1962). Klein, 

yalnızca resim yapmamış, onun dışında çeşitli gösterilerin de sanatçısı 

olmuştur. Resmin yetersiz kaldığı yerde, resim dışına çıkarak hayata ve sanata 

karşı tepkisini dışa vurmuştur. 

Klein felsefesini şöyle anlatmaktadır: “Havai insanlara dönüşeceğiz, yukarı doğru 

olan çekim gücünü fark edeceğiz, uzaya doğru, tek ve aynı zamanda boşluğa ve 

bütünlüğe doğru; bu yolda, yeryuvarlağının çekim gücü egemen duruma geldiğinde, 

gerçekten fiziksel ve ruhsal özgürlüğe doğru havalanacağız.”36 

 

Bu açıdan değerlendirildiğinde, Klein'ın, özgürlüğü, uçmayla, maviyle ve boşlukla 

özdeşleştirdiği görülmektedir. Canlı Fırça adını verdiği yöntemde, canlı modeller, 

bedenlerine uygulanmış mavi boyayla yerdeki tuvallerin üzerine uzanırlar ve bu 

tuvallere bedenlerinin mavi izlerini çıkarırlar. Klein, bu uygulamaları kendisiyle 

tuvalleri arasındaki uzaklığı kaldırmak için yaptığını söylemektedir. Artık resim 

yaparken temiz kalacaktır. Parmaklarının uçları boyayla kirlenmeyecektir. Resim 

kendi kendine bitecektir. Klein, bu izler üzerine resimsel bir müdahale yapmamış 

ve onların maddi olmayan saflıklarına dokunmamıştır. Antropometreler adını 

verdiği bu monokrom beden izleri, Malevich ve Fontana'dan farklı olarak ressamın 

maddi yaklaşımını, yani ressamın elini, hünerini resimden çıkarmıştır. Artık 

resimde, ressamın biçim vermediği, fakat modellerin işbirliği ile yapılmış formlar 

vardır.37 

 

Minimal sanat içerisinde de değineceğimiz Ad Reinhardt(1913-1967), “1936'da 

New York' ta, Amerika'ya özgü konuların öykücü resimlenmesine karşı kurulan 

Soyut Amerikan Sanatçıları grubunun genç bir üyesi olan Reinhardt,  kontrollü 

ve belirgin bir kişilik taşımayan bir çeşit Soyut Ekspresyonizm yoluyla,   

geometrik  soyutlamadan, benzersiz ölçüde yoğunlaşmış ve son derece seçkin 

                                                 
36 H. Engin GİDERER,a.g.e s.127 
37 A.g.e,s.127 
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bir geometrik soyutlamaya geçiş yapmıştır. 1960'dan, öldüğü yıl olan 1967'ye 

kadar, yalnızca hep aynı boyda kare tualler üzerinde çalıştı. Bu resimlerde, 

birbirinden zorlukla ayırt edilebilen siyah renk tabakaları kesişerek, tual yüzeyini 

üç ayrı parçaya bölüyordu.’’38 

 

Reinhardt, ‘’sanat için sanat’’ tutumunu benimsemiştir. Onun amacı resminden 

tüm artistik anlamı yok etmek, silmekti. Bu anlayışı ise ilerde ortaya çıkacak olan 

minimalist sanatçılara önemli bir referans olacaktır. 

 

Soyut Ekspresyonizmin en önemli savunucularında olan Clement Greenberg, 

soyut ekspresyonizmin kollarından olan renk alanı resmi ve ressam sonrası 

soyutlama akımlarının da önemli savunucuları arasında olmuştur ve bu 

akımların izleyeceği resim programı hakkında bir makale yazmıştır. “1950'li 

yılların sanatının geçmiş sanatın bir devamı olduğunu söylüyordu. 1900'lerin 

başında olduğu gibi 1950'lerde de bir soyutlama sorunu gündemdeydi; ve bunun 

nedeni, her sanatın kendi alanını kesin olarak belirleme (kendini tanıma, 

saflaşma) isteğiydi. Yalnız Kandinski, Maleviç ve Mondrian gibi sanatçıların 

söylediklerinden daha başka bir şeye dikkat çekiyordu Greenberg. 1900'lerin 

başında ileri sürüldüğü gibi, sanattaki saflaşma eğiliminin 'edebiyattan yakayı 

sıyırma içgüdüsü' şeklinde ele alınması, bazı eksiklikler taşıyordu. Örneğin, resmin 

saflaşma eğiliminin asıl nedeni, kendini betimsel ya da edebî şeylerden arındırmak 

istemesi değil, öncelikle heykelsilikten kurtulma içgüdüsüydü. Heykel gerçek 

anlamıyla üç boyutlu bir sanat olduğu için, hadise, resmin bu üç boyutluluk 

sevdasından vazgeçmek istemesinden ibaretti. Üç boyutluluk heykelin, iki 

boyutluluk resmin alanıydı. O halde herkes kendi alanına çekilmeliydi. Resim 

denen şey madem ki hiçbir derinliği olmayan -yassı- bir yüzeye yapılıyordu, o halde 

bir derinlik yanılsaması yaratmak  için uğraşmasına gerek yoktu. Modernlerin 

resminde bir derinlik görülse bile, bu, eski ustalarınki gibi sanki içinde yürünüp 

                                                 
38 Norbert  LYNTON,a.g.e, s.248 
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gidecek bir derinlik yanılsaması değil, ancak gözlerin dolaşabileceği bir 

yanılsamaydı.”39 

 

Barnet Newman,  Renk alanı resminin filozof  sanatçılarındandır. İlk insan bir 

sanatçıydı diyen Newman’ın 1950'lerdeki resimleri, neredeyse baştan başa tek bir 

renkle kaplanmış tuvallerden ibaretti. Bu monotonluğu açık ya da koyu tonlu dikey 

şeritler yardımıyla bozuyordu. Bununla, hem tarihsel hem de sanatsal anlamda 

resmi en temel elamanlarına geri götürmüş oluyordu. Elemanları alabildiğince 

azalttığı için, onun çalışmaları Minimalizme yol açıcı işler olarak 

değerlendirilmiştir. 

 

“Barnett Newman 1948'de 'güzelden çok esrarlı yüceliği akla getirecek bir sanat' 

olarak adlandırdığı olguya ulaşabilmek için çok çalışmıştı. Bu sözleri iki yüzyıl 

önce Edmund Burke'ün klasik estetiğe meydan okumak için söylediklerinin bir 

yankısı gibidir. İlkel bir imge araştırırken, Newman resimsel dili iki esas öğeye 

indirgedi: ilki, geniş, parçalanmamış ve düzene sokulmamış bir renk ya da renk 

alanı, ikincisi, bu alanı bölen ve kesen başka bir renk sütunu. İnsanlığın ilk ifade 

biçimini, 'içinde bulundukları trajik durumu, kendi varlıklarının bilincini, boşluk 

karşısındaki çaresizliklerini duyuran dehşet ve öfke dolu şiirsel bir haykırış' 

olarak niteler.”40 

 

“Mark Rothko'nun anıtsal özellikteki resimlerini daha ilk görüşte hepimiz tanırız: 

Genellikle dikey ve büyük boyutlu tuvaller üzerinde, iki ya da üç tane renkli 

dörtgenden oluşan sade resimlerdir bunlar. Renkli alanların her biri ton ya da 

değer farkıyla diğerinden ayrılır ayrılmasına ama, geçişler oldukça belirsizdir. 

Gerek zeminde yer alan gerekse onun üzerindeki bölmelerde yer alan renk 

                                                 
39 Clement GREENBERG, "Modernist Resim", Modernizmin Serüveni,Enis Batur (haz.), 
İstanbul, YKY, 1997: 357-363. 
40 Norbert  LYNTON,a.g.e, s.238 
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alanları, durağan olmaktan ziyade her an değişmeye hazır, nefes alıp veren 

birer canlı varlık gibidir. Zaten sanatçının gözünde, tuvalleri sahne, üzerindeki 

biçimlerse birer oyuncuydu. Özetle, onun resimlerindeki dinginlik ölü değil, içten 

içe devinen canlı bir dinginliktir.”41     

 

Rothko,resimlerinde rengin belirtici ve bölgeselleştirici işlevini hafifleterek renk 

alanını daha özerk bir hale getirmiştir. Daha önceleri yaptığı suluboya ve guaj 

çalışmaları sayesinde resimdeki şeffaf renk etkilerini önemsemeye başladı ve 

bunlardan sonra bildiğimiz soyut çalışmaları ortaya çıkmaya başladı. 

 

“1947-1950 yılları arasında Mark Rothko, başka bir renkten oluşan zemin 

üzerinde, birbiri üzerine binen iki ya da üç renkli dikdörtgenin düzeni 

tamamladığı karakteristik resim üslubunu geliştirdi. Bu renklerin hiçbiri berrak ve 

kesin değildir: Önümüzdeki yumuşak renk örtüsünü delerek çıkan ya da onun 

belirsiz kenarlarından sızan başka renkler görülür; zemindeki renkler de 

neredeyse görülemeyecek kadar değişmeye yatkındır. Anlatılmak istenen çok 

basittir (belki de, Newman'ınkilerden bile basit): insana İlahi Kudret'in nasıl 

göründüğünü verebilmek.”42 

 

Ellsworth Kelly'nin resimlerinde, renkler biçimsel ifade gücü taşıyan görsel 

sonuçlar doğururken sadelik dikkat çekmektedir. Sanatçının yaşamın gösterişsiz 

yanlarından alınabilecek zevkleri işleyen, olgun bir sanat anlayışı vardır. Az ve 

öz olanı vererek sanatında olgunluğa erişmiştir.  

 

Kelly’nin bazı resimleri, tüm bir duvarı kaplayacak birkaç tuvalden; bazılarıysa, 

örneğin birbirine T şeklinde ya da yamuk biçiminde yan yana tutturulmuş ve az 

sayıdaki renk alanlarından ibarettir. ‘’Ellsworth Kelly'nin sanatı 1960'ların 

                                                 
41 Mehmet YILMAZ,a.g.e, s.170 
42 Norbert  LYNTON,a.g.e., s.239 
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ortalarında ortaya çıkan bir sanat hareketi olan Minimalizmin öncüsü ve en iyi 

örneği olarak görülür’’43 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 

 
 
 

                                                 
43 A.g.e,s.258 
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2.     Minimal Sanatta Yüzeyde Form ve Mekan İlişkisi 
 
  

20.yüzyılda elektrik enerjisinin yayılması ve her alana girmesiyle  endüstri 

yaşamı kendine bağımlı hale getirmiştir. Bundan sonra insanoğlunun yaşamı 

görülmedik bir şekilde hıza teslim olmuştur. Teknoloji az iş, çok boş zaman 

anlamına gelebilirdi belki; ama bu durum yoğun üretim ve tüketim olarak kendini 

göstermiş ve aşırı çalışma temposunu da beraberinde getirmiştir. Bu devrimsel 

süreçte yaşanan kaos ortamı özellikle 20.nci yüzyılın ikinci yarısından itibaren 

toplumda ve bireyde görülmemiş bunalımlara ve psikolojik rahatsızlıklara neden 

olurken, yeni sanatsal gereksinimlerine de zemin hazırlamıştır. 

 

Birinci dünya savaşı ile adeta gövde gösterisi yapan A.B.D, ikinci dünya 

savaşıyla süper güç olduğunu tüm dünya ülkelerine ilan etmiştir. Evet, savaş 

Amerikan ekonomisini canlandırmıştı. Yeni iş alanları açıldı. Bankalar 

zenginleşti ve halk, özellikle orta sınıf refah toplumuna dönüştü. Toplum her 

alanda fazla fazla tüketmeye başladı. Bunun doğal bir sonucu olarak sanatta bu 

rahatlıktan nasibini aldı. Özel galeri sayısında bir patlama yaşandı. Basın 

kanalıyla da desteklenen sanatsal etkinlikler, yeni sanat türlerine ve yapıtlarına 

açık olan yeni kitleler meydana getirdi. 

 

“Yüzyılın ikinci yarısından itibaren özellikle Amerikan kökenli akımların 

gelişmesiyle birlikte boşluk, hiçlik, yalınlık, durağanlık gibi kavramlar sanatsal 

üretimde belirleyici olmaya başlar. Hangi üretim alanı söz konusu olursa olsun, 

sözün değil sessizliğin başatlığı ortaya çıkar. Büyük bir suskunluk yeni bir dil 

olmaya başlar.”44 

 

                                                 
44 H. Bülent KAHRAMAN, Postmodernite ile Modernite Arasında Türkiye, İstanbul, Everest 
Yayınları, 2.Basım, 2004,s.207-208 
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1960'larda farklı anlayışlarda bir çok sanat akımı ortaya çıkmıştı. Soyut 

dışavurumculuk ve onun  kolları olan  ‘’renk alanı resmi’’ ve ‘’ressam sonrası 

soyutlama’’ gücünü halen sürdürürken, diğer yanda Pop ve Op sanat eğilimleri etkili 

bir dil olmaya başlamıştır. Bu gruplardan ‘’renk alanı resmi’’ ve ‘’ressam sonrası 

soyutlama’’  bireysel heyecanlardan ve betimlemeci yaklaşımlardan uzaktaydılar. 

 

Minimalizm, bir yandan soyut dışavurumculuğun romantik tavrına diğer yandan 

da optik yanılsamaya dayanan Pop art ve Op arta karşı bir tepki niteliğinde ortaya 

çıkmıştır. Ancak ilk başlarda soyut dışavurumcu tarzda çalışan Minimalist 

sanatçılar Op art sanatçılarından etkilenmiştir diyebiliriz.  Op sanatın figürden 

uzak oluşu ve çizgisel karakteri Minimalist sanatçılara ilk başlarda ilginç gelmiş 

olabilir. Bütün bunların yanı sıra, Minimalistlere düşünsel kaynaklık eden,   

Malevich, Mondrian, Kandinsky  ve elemeci tavırlarıyla onlara ilham veren diğer 

sanatçılara daha önce değinmiştik. 

 

Greenberg'in Minimalizme ve Pop Sanata karşı çıkışı, yeni bir dönemin 

başlangıcı olmuştur. Bu dönem, resmin suçlandığı, bir dönemin de başlangıcı 

olmuştur. ABD'de Formalizmin, “sanat için sanat” görüşü, resmi yaşamdan 

kopuk bir yüksek sanata dönüştürmüştü. Minimalizm ise Formalizme karşı 

estetik sorunlarla boğuşan ve yine “sanat için sanat” görüşünü sürdüren bir akım 

kimliğinde ortaya çıkmış ve bu çizgisini devam ettirmeye çalışmıştır. 

 

“Minimal  Art ile resim ve heykele bambaşka bir disiplin gelmiş, bu iki plastik 

sanatlar alanı -yanlarına mimariyi de alarak- adeta sistemli bir dil kazanmıştır. 

Diğer sanat üslupları ve akımlarına oranla Minimal Art'ta teorisyenlere daha çok 

gereksinme duyulmuştur. Form ve mekân anlayışından tutun da, plastik 

sanatları ilgilendiren hemen her öğe Minimal Art'ta değişime uğramıştır. Çünkü, 

maksimumu içeren her şey absürd sayılmıştır." 45                            

                                                 
45 Özkan EROĞLU,a.g.e., s.121 
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Minimalizm ile birlikte yapıtın içeriğinden çok biçimiyle özdeş bir fikri ve mesajı 

vardır sanatçının ve Minimal Sanat görsel olmanın ötesinde  sözel bir yapıya 

bürünmüştür. Sanatçı bir yapıt üretmekten çok, yapıt yaratacak düşünceler 

tasarlamaktadır. Bu yönü onun, Kavramsal Sanatla benzeşen ve bazen de iç 

içe geçen tavrıdır. 

 

Hareketli soyutu aşırı kişisel ve hayali bulan Minimalist ressamlar, “sert kenar 

resmi” olarak tanımlanan düz yüzeyler üzerinde genellikle geometrik, basit, 

birbirinin içine geçen kompozisyon düzeni üzerinde yoğunlaştılar. Dolayısıyla 

Minimalizm öznel olanı ve ironik  duygusallığı reddediyordu. Artık sanatçı 

özgürlüğünün ve her fırça tuşunda duyumsanan metafiziksel varoluşun bir 

anlamı kalmamıştı.  

 

Jean Baudrillard sanatın vardığı noktayı şöyle dile getirmektedir. “Macera olarak 

sanat; yanılsama olarak sanat; gerçekliğe karşı bir başka sahne kuran sanat, bir 

tuvalin üzerine konan çizgi ve renkler gibi; varlıkların anlamlarını yitirip kendi 

varlık nedenlerini aşarak bir baştan çıkarma süreci içinde ideal biçimlerine 

ulaşabildikleri aşkın bir figür olarak sanattır.”46 

 

1960'larda "Sanat sanat içindir " ilkesini yücelten Minimal Sanatta resim ve hey-

kelde parçaların arasındaki ilişki kurgusu değil, bir anda göze çarpan düzen ve 

bütünlük önemlidir. Minimalist resim, figüratif öğeleri ve göz aldatıcı mekânı 

dışlayarak, çoğu zaman düzenli bir yapıya göre kurulmuş parçalardan oluşan 

birleşik bir görüntüye sahiptir. Aynı zamanda yapıtların büyük ölçekli ve çok yalın 

oluşu sergi mekânlarının da arıtılmasını gerektirmiş; temiz, yalın ve 

anlatımcılığa tümüyle karşı bir estetik anlayış ortaya koymuştur.  

 

                                                 
46 Jean BAUDRİLLARD,Trans Estetik,kötülüğün şeffaflığı: Aşırı fenomenler üzerine bir 
deneme,Çev. Emel Alabora-Işık Ergüden,Ayrıntı Yay.,İstanbul 1995,s.19 
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“ Bir yüzey kurgusunu oluştururken minimalist sanatçının sıklıkla baş vurduğu 

yöntemlerden biri  simetriyi kullanarak yüzeyde dengeyi sağlamasıdır. 

Birbirlerinin içerlerinde ortak biçimler yaratan çizgiler, yüzeysel derinliği kontrol 

etme ihtiyacı duyan bir çeşit düzen üretirler. Kullanılan biçimlerin azlığı ve 

yalınlığı, Minimalist sanat yapıtına ilk bakışta gözlemlenebilecek bir açıklık 

getirir. “47 

 

Ad Reinhardt'ın, Soyut Dışavurumculuk geçmişi vardır; fakat onlara sonradan, 

1950lerde katılmıştır. 1960`tan başlayarak resimleri Soyut Dışavurumculuktan 

uzaklaşmaya başlamıştır. 1963’ten itibaren Minimalizm`in babası olarak anıl-

maya başlamıştır. Sanatçı 1952`den sonra ise geometrik olarak kompoze 

edilmiş mavi ve kırmızı, simetrik tek renkli resimler yapmaya başlamıştır. 

1954'ten itibaren ise paletinde siyahın tonları hakimdir. 1960`ta 60x60 

boyutlarda siyah resimlerini yapmaya başlamış ve bunu 1967'deki ölümüne 

kadar sürdürmüştür. 

 

Reinhardt'ın siyah resimlerinin nötr boşluğunu birçok izleyici, insani kavramlardan 

bir vazgeçiş olarak tanımlarken, aynı zamanda resimlerini, bir heyecan 

uyandırmaktan öte can sıkıcı olarak ta değerlendirenler olmuştur. Lynn Zelevansky 

ise, Reinhardt'ın “işlerinin şiirselliği, derin düşünceye dalmış karakteri 

Minimalizm'in ruhuna taban tabana zıttır.”48 Yorumunda bulunmuştur. 

  

Reinhardt'ın önemli resimleri genellikle dikdörtgendir ve onun  içerisine 

yerleştirilmiş başka dikdörtgen ve kare formları içermektedir. Reinhardt, bir 

anlamda resim  yüzeyinin haritasını çıkarmaktadır bu şekilde. Aynı zamanda, 

saflığı ve sonsuzluk önerisi içinde derin bir düşünce içindedir ve sona ermeyen 

bir biçimde tüm yönlere doğru genişleme potansiyeline sahiptir. Oda diğer 
                                                 
47 Yıldız Ersağdıç Korur, Minimal Sanat İdeolojisi,  Dokuz Eylül Üniversitesi Yüksek Lisana Tezi, 
İzmir 2000,s.26 
48 LynnZELEVANSKY, "Ad Reinhardt and the Younger Artists of the 1960s", American Art of 
1960s, New York1999s.16 
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minimalistler gibi resmin her şeyden önce akılda halledilmesi gerektiği fikrini 

savunuyordu. 

Yapıtlarının karanlığı içsel bir ışığın varlığının içeri girmesine izin verir; bu ışık 

resimlerin içerisindeki karelerin ve resimlerin merkezinde güçlükle görülebilir. 

Simetrik olan formlar, kompozisyon ihtiyacını ortadan kaldırır ve geleneksel 

resim mekanını Malevich’te olduğu gibi hemen hemen bir hiçe, sıfır noktasına 

indirger. Bu onun için evrensele giden bir yoldur. 

 

Resimlerinin etrafını dolanan siyah basit çerçeveleri sert bir etkiye sahiptir. 

Çerçeve yapıtı mekandan ayıran keskin bir sınır gibi durmaktadır. Çerçeve  

‘’resmi kendine yeterli bir hale getirir, çevresinden gelecek girişi ve çıkışı iyice 

engeller. Bu yapıtların uzlaşımsız doğası, onları kopyalamanın güçlüğünün 

kanıtıdır. Onların incelikli detayları o kadar uçtur ki fotoğraflandıkları zaman ayırt 

edici özellikleri neredeyse görünmez olur ve salt siyah yüzeyler olarak okunma 

eğilimindedirler. Bu resimlerin en temel özelliği direkt bir biçimde 

seyredilmeleridir.’’49 

 

Tipik bir Minimalist resimde rastlanabilecek yapısal kurgulardan biri de; belirli bir 

tekrarı esas olarak bir biçim veya renkten diğerine geçişle oluşturulan devamlılık 

fikridir. Formların yapısal tekrara dayanması resimdeki devamlılığı ve bütünlüğü 

vurgular. Bu tekrarlara dayalı bütünlük Minimalist heykellerde daha açık ve 

nettir. 

 

Minimal sanatın önemli ressamlarından Frank Stella’nın (d. 1936), saflık üzerine 

kurulu resim anlayışı ilk kez 1959 yılında “Onaltı Amerikalı” adıyla MoMA'da 

açılan bir sergide dikkat çekti. Buradaki resimleri dört büyük tuvalden oluşmuştur 

ve bu tuvalleri, üzerinde mekanik bir biçimde yinelenen siyah çubuklardan 

oluşmuş örüntüler içermektedir. Bu sergiden iki ay sonra Leo Castelli 

                                                 
49 A.g.e,s.23  
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Galerisi'nde  sergilenen yapıtları, o dönemin sanatçı  kuşağı üzerinde çok etkili 

olmuştur. Bu sergiyle birlikte Soyut Dışavurumculuğun etkisi iyice zayıflamaya 

başlamıştır. 

 
Stella, mantıksız olanı, illüzyonu, anıştırmayı reddederek onların yerine 

yinelemeyi, kişisel olmayanı ve simetriyi savunmaktadır. Stella yıllarca, I, V ve Z 

biçiminde birbirine paralel, simetrik çubuklardan oluşan kombinasyonlar 

resmetmiştir. Daha sonraları ise heykel resim diyebileceğimiz yapıtlarını 

gerçekleştirmiştir. 

 

Stella, resimsel tavır olarak biri yöntemsel diğeri uzamsal olmak üzere aşmaya 

çalıştığı iki sorundan  bahsetmiştir. "Resimdeki ilişkiler  hakkında bir şey 

yapmalıydım. En açık çözüm şuydu: Tuvalin her tarafında aynı şeyi tekrar 

ederek simetrik bir kompozisyon yaratmak. (...) Yanılsama yöntemlerine 

başvurmadan, birbirini tekrarlayan motiflerle ve renk yoğunluklarıyla bir derinlik 

hissi verebilirdim. (...) Diğer sorun ise bunu sağlayacak bir boyama tekniğiydi. 

Bu da badanacıların başvurdukları yöntem ve araçlarla aşılabilirdi."50 

 

Stella yapıtlarının vazgeçilmez formu olan metalik renkli şeritlerle yaptığı siyah 

resimlerde, izleyiciyi resimle baş başa bırakır, onun ardına, ötesine gitmesine 

izin vermez. İzleyicinin resimde içsel bir şeyler bulma olanağını en aza indirmeye 

çalışırken, hiçbir karmaşa yol açmadan bir fikri tüm açıklığıyla göstermek 

istemektedir. 

 

Frank Stella’nın bir özelliğide sürekli yeni şeyler denemesi ve kendini tekrardan 

uzak durmaya çalışmasıdır. Heykel resimler olarak adlandırılan anıtsal  özelliğe 

sahip olan ve parlak renkli alüminyum parçalardan meydana gelen yapıtları bu 

yenilik arayışlarına iyi bir örnektir. “ Stella ilk çalışmalarında geometrik yalın 

                                                 
50 Frank Stella, "Pratt Institute Lecture", Art in Theory, Harrison ve Wood, Oxford/Cambridge, 
1993,s.805-6 



 29 

biçimler kullanırken tuvalin dikdörtgen durağanlığından, aynılığından sıkılmış ve 

yeni yorumlamalara giderek resimlerinin ortalarında delikler açmaya, tuvaldeki 

çizgilerin çevresindeki boş alanları kesmeye başlamıştır. Böylece ilk 

biçimlendirilmiş tuval örneklerini de o vermiştir. Bu resimlerine baktığımızda 

üçüncü boyutu ön plana çıkan yapıtlarında nesne mekânı tamamlar, mekân da 

nesneyi, heykel sanatında olduğu gibi.”51Gerçektende mekân içerisinde birer 

işaret gibi duran bu resimler artık bir nesnedir.  Özgürce birleştirilmiş bu parçalar 

aynı zamanda boşluğun da kullanılmasıyla geleneksel resim düzlemine bir 

meydan okumadır.  

 

Minimalizmle beraber temsile dayalı içerik kaybolur, çok basit olan formlarla 

anlam görülebilir biçime indirgenir ve eser yaratıcısının eser üzerindeki izi 

belirsizleşir. Gerek en yalın örneklerinde gerekse daha karmaşık örneklerde 

açıklık ve sadelikten duyulan zevki açığa çıkarmaktadır. Herhangi bir nesneyi 

tasvir eden çizgiler, renkler, düzlemler ve biçimlerden bizzat çekinip, bunun 

yerine nesnelerin doğrudan algılanmaları ile ilgili duyumlar üzerine odaklanırlar. 

“Yapıtın doğrudan algılanması için ve geleneksel kültürün yanıltıcılığına ve 

yoruma karşı bir mücadele söz konusudur.”52 

 

Soyut dışavurumculuk geçmişe sahip olan Ellsworth Kelly Paris’teki öğrencilik 

yıllarında kübist çalışmalarda yapmıştır. Daha sonraları ise Mondrian, Malewich 

gibi ressamlara ilgi duymuştur. Kelly’nin yapıtlarında yaşantının zenginliğini 

içeren renk vurguları dolaysızca, biçimsel bir ifade gücü taşıyan görsel sonuçlar 

doğururken, az ve öz olmaları da onun Minimalistlerle beraber anılmasına 

neden olmuştur. 

 

                                                 
51 Özlem İNAY, “Tuvalden Üçüncü Boyuta Frank Stella”, Genç Sanat Degisi, Sayı: 131, Eylül 
2005,s.16 
52 Xavier BARRAL I ATLET, Sanat Tarihi, Sayı:39,  Çev.İsmail Yerguz, Ankara, Dost Kitabevi, 
Kültür Kitaplığı, 2006, s.90 
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Kelly’de Stella gibi yapıtları üzerinde deneyler yapan bir sanatçıdır. Garip 

biçimli tuvallerin kombinasyonlarına dayalı çalışmaları mekândan   bağımsız 

değildir. Bu çalışmaları  doğal hayatın sıradan gerçeklerinden alınabilecek tatları 

yansıtırlar. 

 

“1960’ların ortalarında geometrik biçimleri daha sert bir hal almış, ayrıca, iki-üç 

titrek renk alanına bölünmüş tuval serileri üzerinde çalışmıştır. Sonraları tek 

renk tonunda, lekesiz boyanmış farklı panolar üzerinde çalışmış, bunları bir 

araya getirerek değişik bileşimler yaratmaya çabalamıştır.”53 Bu çalışmaların 

işlevleri renk, yüzey, form ve mekânla ilintilidir. 

 

Daha önceki bölümde de değindiğimiz gibi Kelly’inin bazı resimleri yamuk 

biçimlidir. Bazıları ise bir duvarı kaplayacak şekilde yerleştirilmiş küçük 

tuvallerden oluşmaktadır. En ilginç resimleri zemine yerleştirilen bir tuval ve  

duvarın aşağı kısımlarına dik olarak asılan başka bir tuvaldir. Zemindeki tuval ile 

duvardaki tuval birleşecek şekilde kurgulanmışlardır. Renkleri çok titiz bir 

ustalıkla, pürüzsüz bir şekilde sürülmüştür. Yine buna benzer bir iş başka bir 

malzeme kullanılarak yapılmıştır. Biri yatay diğeri dikey iki metal levhadan 

oluşan bu işler daha çok heykel gibi dururlar. 

 

Diğer Minimalistlerle  kıyaslandığında en sade resimler Kelly'nindir. Renk 

üzerine kurulu bu resimleri “ tek bir  parmak izi, yüzeyde oluşan bir çökme, tuval 

yakınında olup fazlaca kesin gölgeler oluşturan ışık ya da buna benzer 

rastlantısal olaylar, Kelly’nin dikkatle dengelenmiş görsel anlatımını kolaylıkla 

bozabilir.”54 

 

Minimal sanat, bir bakıma  modern resmin ve heykelin yerine geçmeyi 

hedeflemektedir. Resmin ve heykelin birbirlerinin alanına  müdahale ettiği bu 

                                                 
53 Tülay ELGÜN,a.g.m.,s.58 
54 Norbert  LYNTON,a.g.e., s.257 
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dönemde Minimal sanat, her ikisiyle de ilgili olmayı istemektedir. Ancak bu 

şekilde kendini yenileyebilir ve kendi dışında olanı yadsıyabilirdi. 

 

“Sanatta biçimin iç gelişimi söz konusudur. Biçimlerin sürekli değişikliğini, onları 

kuşatan dünyanın değişken koşullarıyla ilişkiye sokma çabaları ne kadar övgüye 

değer olsada,(..) sanatın ya da daha doğrusu biçimlerin yaratıcı imgeleminin 

kendisine özgü bir yaşamı ve gelişimi olduğunu hiçbir durumda unutmamak 

gerekir. ( Heinrich Wöfflin ) “55 

 

Bir sanatçı için bir dönem içerisinde gelişen bir sanat anlayışına katkıda 

bulunmak, sanatçının kendisini fark ettirmenin bir yolu olmuştur. Robert 

Ryman(1930-) kendisini kabul ettiren Minimalist sanatçılardan biridir.  

 

Ryman müzik eğitimi almış bir sanatçıdır. Fakat plastik sanatlara ilgisi vardır. bu 

ilgisi onun müzikten kopmasına neden olmuştur. Özellikle Dan Flavin, Robert 

Mangold ve Sol LeWitt’nin yapıtlarından çok etkilenmişlerdir. Kişisel çabalarıyla 

kendini yetiştirmiş bir sanatçıdır. 

 

Ryman ilk zamanlarda soyut ekspresyonist denebilecek bir uslupta resim 

yapmıştır. Genellikle yağlıboya resmi tercih etmiştir. 1965’ten itibaren Minimal 

sanat kapsamına girecek olan yapıtlarını gerçekleştirmeye başlamıştır. Bu 

çalışmaları tek renkli beyaz resimleridir. Farklı kalınlıklarda boyanmış,  düzgün 

ve pürüzsüz  yüzeyler üzerine yatay bantlar kullanmıştır. Bu sistematik yaklaşım 

çerçevesinde yapıtlarından resimsel ve illüzyonistik olan vurguları çıkartarak 

boya ve yüzey ilişkisini sorgulamıştır. Her şey en temel olana yaslanmış ve 

yalınkat bir tavır altında gelişmiştir. Çalışmalarında kullandığı yapı kişisellikten 

ve resimsellikten uzak olmakla beraber kendisini temsil eden çalışmalardır. 

 

                                                 
55 Xavier BARRAL I ATLET, a.g.e.,s.116 
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Ryman daha sonraki çalışmalarında boya ve yüzey arasındaki ilişkiyi 

araştırırken, elle dokunulur yüzeylerin vurgusuna yönelik “kavranması güç 

nüansları yakalamak için çok çeşitli malzemeler kullanmıştı; gerilmiş ve 

gerilmemiş kanvaslar, paçavralardan el yapımı kağıt, plastik, çelik üstüne mat 

boya, bakır üstüne parlatıcı boya gibi.”56 

  

Ryman’ın  yalın yapıtları kesintisiz bir yoğunluğa sahiptir. İzleyici üzerinde 

kendinden geçirici bir dinginlik etkisi yaratır. “Ayrıca resim yüzeyinin iki 

boyutluluğu ile arkadaki duvar düzlemi arsındaki karşılıklı ilişkiyi vurguluyor.”57 

“Yakın zamandaki çalışmalarıyla jilet inceliğindeki mat boya katmanlarıyla 

kapladığı ve galeri duvarlarında fiziksel açıdan farklılık gösteren çalışmalarıyla 

tuvalin ölçüsünü genişletip, çevresel alanlarda denemeler yapmıştır.”58  

 

Ryman’ın amacı izleyiciyi şaşırtmak ve ya aldatmak  değil temiz bir iş yapmaktı, 

buradaki temizden kasıt beyazlık değildi. Başka beyaz resimler arasından kendi 

beyaz çalışmalarını fark ettirmekti. 

 

Sanat artık bir çok alanla ilişki kurmaktadır. [Felsefe, kuram, siyaset vb..). 

Minimalizm ile birlikte sanat felsefeyle daha çok örtüşmüştür. Fakat  kimi 

sanatçılar yapıtlarının ötesinde böyle bir kavramsallaşmanın olmadığını ileri 

sürselerde bu böyle olmuştur. Böylesi bir süreçte sanat yapıtı kavram ya da 

kavramları oluşturmaya başlamıştır. Sanat anlamlandırmayla ilgili bir eyleme 

dönüşmüştür.  

                                                 
56 Edward LUCIE-SMITH, 20.Yüzyılda Görsel Sanatlar, Çev.Ebru Kılıç,Begüm Kovulmaz  
Osman Akınhay, İstanbul ,Akbank Kültür Sanat Dizisi, 2004,s.267 
57 Sanat Kitabı, “500 Sanatçı 500 Sanat Eseri”, Yem Yayınları, Çev.Mine Haydaroğlu, İstanbul 
1996,s.408 
58 Yıldız Ersağdıç Korur, a.g.t.,s.42 
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“Minimalist sanatçılar, sanatçının duyarlı bir insan olmasının ötesinde 

entelektüel ve düşüncelerini açıkça ortaya koyan bir kişi olması gerektiğini 

savunmuşlardır.”59 

 

Bir diğer Minimalist sanatçı Robert Mangold sade, mekâna yönelik işler 

üretmeye yönelik bir sanatçıdır. Oda alışılmadık biçimde tuvallereni  ruloyla 

boyayıp pürüzsüz bir yüzey elde etmek istemiştir. İlk resimlerinde imge yoktur, 

hiçbir duygu ifade etmez ve hareket içermezler. Geometrik biçimleri bilinçli bir 

şekilde bozan Mangold, bir araya gelerek bir bütün oluşturan parçalardan 

meydana gelen yapıtlarıyla izleyicinin algılayışını sorgulamaktadır.  

 

Mangold’un daha sonraki yapıtları görsel yanılsamaları içermektedir, kendiside 

bundan hoşlanmaktadır. Ona göre iki boyutlu resim düzleminin bir sınırı yoktu. 

Ayrıca sade, yalın resimlerin daha hızlı, ani, bütüncül olmasının bir avantajı 

vardı. 

 

Renkli levhalardan oluşan kompozisyonları dış merkezli, çizgili, şekilli, içsel 

yuvarlak formlardan oluşan ve spreyle tek renkte boyanmış yüzeylerden 

oluşmuştur. Parçalardan meydana gelen yapıtlarını duvar yüzeyine bağlanmış 

bir şekilde yerleştirir. Bu yapıtlarında  mimaride görülen çerçeve, duvar ve 

köşelerden esinlenmişti. Mangold resimlerini dört temel öğe üzerine 

kurmuştu;boya-renk, şekil, çizgi, yüzey. 

 

“ Mangold’un kullandığı tuvaller daha çok düzensiz geometrik formlardır. Ayrıca 

denebilirdi ki Mangold sabit basit özelliklerle ilgilenirdi. Bazen dikdörtgen, kare, 

daire, üçgen kullanarak bunları kesip ya da kısaltarak deforme ederdi” 60  

 

                                                 
59 H. Engin GİDERER,a.g.e, s.71 
60 Danıel MARZONA, Minimal Art, Bonn, Taschen, 2004,s. 72 
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Mekânın zeminini işaret eden ve parçaların bütüne hizmet ettiği derin bir 

perspektife sahip olan  işleri dik bakış açısını vurgular. Sanatçının mimari unsurları 

yapıtlarında kullandığını söylemiştik. Bu New York gökdelenlerinden gelen bir 

tecrübenin sonucudur. “ her zaman monokrom kullanarak boyamalarını boya 

tabancası ve silindir fırça ile tahta levhanın üzerine uygulamıştır. Hangi renk 

anahtarı kullanırsa kullansın sanatın mimari tarzıyla atmosferik renk aralığı 

arasında hassas bir denge kurmuştur.”61 

“Minimalizmle birlikte, anlam ve dilin önemi kaybolur ve ilerleyen sürecin 

sonunda gizlice ortaya çıkar.(...) Minimalistler Kantçı anlamda kavramsallaşır ve 

kavrayışın a priori ( ön kabül )  kavramlarının fark edilmesine yol açar.”62 

Hakkındaki eleştirel yazılarla kavramsal bir noktaya çekilen Minimal sanat bir 

süre sonra kavramsalcılar gibi entelektüelliği savunmuşlardır. Yukardaki örneklerde 

görüldüğü üzere çağdaş bilimsel teknik ve endüstriyel gerçekleri, yazı, rakam, 

geometrik şekiller gibi matematiksel yollarla kısaltarak, küçülterek aktarmak 

istemektedirler. Fakat daha öncede belirttiğimiz gibi bunları sadece kendisi için 

yapar.  
 

Döneminin diğer sanatçıları gibi, Joe Baer’de sağlam bir akademik altyapıya 

sahiptir. Farklı disiplinden yetişip resme ilgi duyan sanatçılardandır. Baer 

1949'da Biyoloji lisansını tamamladı ve ardından New York'a yerleşti. Burada, 

New School for Social Research'te fizyolojik psikoloji üzerine çalışmaya başladı. 

 

Baer'in Minimalist resimleri psikolojik algı konusundaki sağlam bilgisini 

gösterdiği gibi optik fenomenlerin işleyiş tarzına olan hakimiyetini de belli 

etmektedir. Baer'in 60’lardaki resimlerinin bir çoğu ortak bir yapısallığa sahiptir.  

 

                                                 
61 Yıldız Ersağdıç Korur, a.g.t.,s.49 
62 Anne CAUQUELİN, Çağdaş Sanat, Sayı:20, Çev.Özlem Avcı, Ankara, Dost Kitabevi, Kültür 
Kitaplığı, 2005, s.115 
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Yapıtlarında  dıştaki çerçeveyle içteki beyaz yapıyı ayıran bir iç sınır mevcuttur. 

"Mach bantları" ismini verdiği,  tuvalin fiziksel çevresini betimleyen sert, keskin 

bir hat, çerçeve mevcuttur resimlerinde. Tuvalin boyutlarına göre değişebilir 

özellikte olan farklı kalınlık ve renktedir bu bantlar. Işığı da kullandığı resimleri, 

bir diyafram gibi davranan hassas kırmızı, yeşil veya mavi sınırlar tarafından 

aktive edilmiş bir optik soyutlama gibi düşünülebilir.  

 

“Baer,süreç içerisindeki hiç bir parçasına diğerlerinden daha fazla önem 

vermeden tuval üzerindeki resmin fiziksel sorununu inceler. Bunun sebebi 

resimsel hiyerarşi yaratmaktan kaçınma ve görsel bir sadelik sağlama 

çabasıdır. Yüzey, çizgi, renk veya resim, hiçbiri özel bir üstünlüğe sahip değil ve 

hepsi nesnel bir görünürlüğü paylaşıyor.” 63 

 

Kırmızı, yeşil, mavi bantlı resimleri canlı renklerin sistematik kullanımıyla 

birbirine bağlanmış farklı boyutlarda ve ana renklerdeki tuvallerden oluşan resim 

serisinin bir parçasıdır. Bu resimler beyaza boyanmış özel mekânlara asılmıştır. 

Her ince sınır çizgisi, beyaz zemine özel bir ton vermiştir. Bu bantlar mekânın 

ve resmin görsel sahasını etkiler ve bilinçaltı dalgalar gibi her tuvalin parlaklığını 

değiştirir.  

  

   

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
63 Danıel MARZONA,a.g.e.,s.36 
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2.1.  Minimal Sanatta Üç Boyutlu Form ve Mekan İlişkisi 

 

Modernizm  felsefi, düşünsel, sosyal ve kültürel temeller üzerine kurulu bir 

yapıya sahiptir. Skolastik düşünceye, kilisenin otoritesine karşı yapılan 

mücadeleler, sanayi devrimiyle ortaya çıkan farklı yapıda kentleşmeler, coğrafi 

keşifler, bilimsel ve kültürel dönüşüm sonucu ortaya çıkan değer yargıları 

bunlara örnektir. Modernizme geçişle birlikte tarım toplumlarının sanayiye dayalı 

toplumlara dönüşmesi, teknolojinin yayılması, ekonominin gelişmesi, kırsaldan 

kente geçiş, modernleşmenin gelişim sürecinin temel etkenleri olmuşlardır. 

 

Tüm diğer sanat dallarında olduğu gibi heykel sanatıda bu süreçten 

etkilenmiştir. İlk çağlardan bu yana bir anma görevi üstlenen heykel 1800’lerin 

sonlarına doğru o zamana kadar varlığını koruyan anıt mantığından arınmaya 

başlamıştır. ‘’insanoğlunun beşeri bilimlerdeki gelişimi gibi kısa bir süre içinde 

her türlü malzeme ile didişme haline gelindi. Her türlü kreatif imkan zorlandı ve 

heykel anma görevini yitirdi, kaidesinden kurtuldu.’’64 

 

Kübizmle başlayan bu değişim süreci fütürizmle devam etmiştir. Kübizmin farklı 

bir yüzey anlayışı ve yapı bozumu, Fütüristlerle beraber dinamik elemanların 

kompozisyonuna doğru kaymıştır. Bundan böyle heykel, bağlı bulunduğu 

zeminden kendini koparmaya çalışıyor, doğayı taklit etme durumunu kırmaya 

çalışıyordu.  

 

Doğa ile hesaplaşma ve doğayı taklit etme özelliğini kırmaya çalışan ve 

temsilden uzaklaşan heykel sanatına Marcel Duchamp ile yeni bir perspektif 

getirilmiştir. Duchamp’ın “ çeşme “si ile başlayan bu yeni anlatım, geleneksel 

ifadenin ve malzemenin dışına çıkılması yapıt, mekân ve izleyici arasında farklı 

                                                 
64 Ceylan DÖKMEN,a.g.m.,s.75 
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bir ilişki kurulmasını sağlamıştır. Aynı zamanda Duchamp, kullandığı endüstriyel 

malzemeleri  hazır-nesne (ready-made) sanatı olarak sunmuş ve sanatsal 

ustalığın ve sanatçı elinin değerini en aza indirgemiş, son derece basit ve cüretli 

bir seçimle,  işlevsel nesnelere estetik bir değer yüklemiştir.  

 

Modernizmle başlayan bu sorgulama süreci, Minimalizmle devam ederken, 

heykel sanatı geçmişi, şimdisi ve geleceği ile, hesaplaşmaya girmiştir. Artık 

sanatçılar daha radikal kararlar alıyor, galeri ortamına, globalleşen dünyaya 

karşı çıkıyorlardı. Bunları yaparken mekânın ve malzemenin kendilerini 

kısıtlamasına izin vermiyorlardı. Artık galeri mekânlarından dışarı çıkan sanatçı, 

doğanın kendisini hem mekân, hem malzeme olarak kullanıyordu. ’’Minimalizm, 

mekânın fiziksel boşluğunu sanat yapıtından ayrılmaz bir öğe haline getirerek 

ne resim ne heykel olan yeni bir sanatsal pratiği gündeme getirdi.’’65 

 

Minimalizm, Konstrüktivizmin mirasını değerlendirerek, yapıtın biçim ve yapısını 

geometrik olarak son derece basitleştiren, madde ve renk açısından temel 

öğelerine indirgeyen bir akım olmuştur. Temel amaçları malzemeyi araç olarak 

kabul ettirecek bir biçim yaratmak ve biçimi bozmayacak bir malzeme 

kullanmaktır. Minimal yapıtlar düşünsel temellere ve bir tür  tasarıma  dayandığı 

için heykellerin çoğu fabrikalarda sanayi yöntemleriyle yapılmaktaydı. Cam 

elyafı, plastik, metal levha ya da alüminyumdan yapılan bu heykeller sanayi 

boyalarıyla parlak renklere boyanmış basit ve büyük geometrik biçimlerden 

oluşmaktadır. 

 

1967'de Washington’da düzenlenen "İçerik Olarak Ölçek" adlı ilk kapsamlı 

Minimalist heykel sergisi Tony Smıth'in devasa küp biçimli yapıtlarını Anthony 

Caro'nun yerlere serilmiş metal levhalarını, Donald Judd'ın aynı renkte 

prizmalardan oluşan duvara asılmış yalın heykelini, Carl Andre'nin birbiriyle aynı 

                                                 
65 Ahu ANTMEN, “Yerleştirme: Heykelin Dönüşümü mü?”, Sanat Dünyamız, Sayı:82, İstanbul 
YKY, 2002, s.204 
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birimleri yan yana dizerek oluşturduğu yapıtını ve Ronald Bladen'ın tavana 

kadar uzanan yalın geometrik yapıtını içeriyordu. 

 

Bu sanatçıların kullandıkları nesneler birbirinden  farklı nesnelerdir. Fakat bu 

nesneler her şeyden önce anlam ve mecazdan arınmış, nötr ve yinelenebilen 

küp ve prizma gibi biçimlerdir. Sanatçılar ilk bakışta bir bütün olarak algılanan 

işler yaratmak istiyordu. İşin bütünlüğü, parçalarından daha önemliydi. Simetrik, 

tekrara dayalı, basit temelli düzenlemeler, karmaşık olanlara tercih edilmiştir. 

 

‘’Bu sanat eğiliminin kapsadığı konular, bina içleri ve açık havada 

sergilenebilen büyük, heybetli yapımlardan, bunlardan daha az göze batan ve 

biçimin çevresindeki boşlukla etkileşimine ya da bazen, basit biçimlerin önceden 

düşünülmüş bir kural ya da sisteme göre geliştirilmesiyle oluşturulmuş biçimsel 

düzenlemelere kadar farklılık gösterir.’’66 

 

Minimalist sanatçılar, yapıtı, çevresindeki mekana bağlı olarak, varlığını belirli 

bir konuda ve durumda ortaya koyan bir nesne gibi algılayan bir heykelcilik 

anlayışının öncüleriydiler. Nesnenin kendi özüyle ilgili plastik kaygının olmayışı, 

işlevinin çözümlenmesine ve kavramsal yönelimlerinin doğmasına yol açtı. 

  

20.yy’da başlayan devingen ve yaratıcı  süreç 1960’larda da hız kesmeden 

devam etmiş, her malzeme, her mekân esneklik kazanmaya başlamıştı. 

Düşünce ve kavramlar sanat yapıtını şekillendiren bir unsur olmuştur artık. 

Sanatsal alanda yaşanan bu değişimler teknolojiyle gelen devrimlerle eş 

zamanlıydı. Kitle iletişim araçlarının yaygınlık kazanması , bilişim teknolojisi ile 

sınırların kalkması, dünyanın her yerini ulaşılabilir hale getirmişti. Bu iletişim ve 

paylaşım ağı sonucu heykel sanatı  sınırsız bir paylaşım ve yenilik alanına 

girmiş, yeni yaklaşımlar, yeni değişimler,  denenmeye başlanmıştır. 

                                                 
66 Norbert  LYNTON,a.g.e., s.306 
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Minimal heykelin öncüsü sayılan Tony Smith (1912-1981) dönemin ünlü 

mimarlarından Frank Lloyd Wright’ın bürosunda çalışmış ve 1960’ların 

başlarına değin mimarlık yapmayı sürdürmüş bir sanatçıdır. Smith, binaların 

modasının geçici ve mimarlarının amaçlarına ihanet eden gelişmelere karşı çok 

savunmasız olduğu için mimarlığı bırakmış, heykeltıraş olmaya karar vermişti. 

 

Smith, sanatçı bir kişiliğe sahip olduğunu yaptığı işlerle kanıtlamıştı aynı 

zamanda ilginç fikirleride vardı. Smith sanatın her zaman zihinsel ve bilinçli 

hesaplamaların bir ürünü olduğundan yana değildi. Aksine aniden varolan ve 

bilinçdışının dağınıklığından ortaya çıkan bir eylemdi. Ona göre heykeller 

rüyaların kıyısında gezinen nesnelerdi. 

 

Smith’in heykelleri bazen birbirine eklemlenmiş çok basit formlardan, bazen bir 

araya getirilmiş dikdörtgen kutulardan ya da kutunun kendisinden oluşuyordu. 

Bu kutuların her parçası boyanmış ve birbirine eşit uzunluk ve kalınlıklarda 

metallerden oluşmaktadır. Bu heykeller biçim ve içerikle ilgili matematiksel 

mantığın ve görsel sürekliliğin devamına dayanan geometrik ve doğal 

formlardan meydana gelir. 

 

Birbirine eklemlenmiş heykelleri zemin üzerinde yılan gibi kıvrılarak gider. Bu 

heykellerin dikey kısmı yere ters yerleştirildiğinde de her açıdan aynı 

görünmektedir. Yarı sipariş yoluyla ürettiği pürüzsüz  çalışmalarını genellikle 

siyah renge boyardı yada boyattırırdı. 

 

Çalışmalarının ortak özellikleri her parçanın aynı uzunlukta ve 

kişisellikten arındırılmış yalın formlar olmasıdır. Bu özellikler onun ilk Minimalist 

heykeltıraş olmasının en önemli nedenidir diyebiliriz. Smith , modern galeri 
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anlayışına ve heykelin kaide geleneğini toptan dışlamıştır. Bu diğer 

Minimalistlerin de işlerinde ihtiyaç duyduğu bir şeydir. 

 

Smith’in yapıtlarını izleyici objektif veya subjektif formlar bütünü olarak 

algılayabilirdi. Bu Smith’in istediği bir şeydi zaten, çünkü bir heykel farklı 

izleyicilerden farklı yorumlara açık bir biçimdi ona göre. Bu dışsal faktörlerle ilgili 

bir durumdu aynı zamanda. 

 

Smith’in endüstriyel malzemeleri kullanmasının nedeni ‘’el yapımı düşüncesini 

önemsememesinden değil, hem yalıtılmışlık içinde bulunan hem de süreklilik 

taşıyan uzam aralığının bir parçası olarak görülebilecek bir nesneye ilgi 

duymasıdır. Bu açıdan bakınca, başka bakımlardan kesintisiz sayılabilecek bir 

uzam akışındaki kesintiler olarak görülebilirler.’’67   

 

Doğaya bağımlılıktan kurtulup yalnızlaşan heykel kendine yeni anlam kümeleri 

aramaya başladı. Minimal heykel, nesne ile olan ilişkisini doğayı taklit etmekten 

öteye taşırken  artık, sadece nesnenin kendisi ve imgelem önemlidir. Her 

nesnenin taşıdığı öznel dil didik didik edilmeye başlanıp, bulunduğu durumdan 

farklı kavramlar yüklenmeye başlandı. Aynı zamanda Minimal sanat kapsamına 

giren basit yapılar, uygulandıkları mekânda dinamik bir gerilim bağıntısı kurma 

isteğiyle kendilerini belli ederler. 

 

Robert Morris yaptığı işlerle heykel sanatına yeni bir bakış açısı kazandırmak 

istiyordu. Ona  göre, resimdeki uzay ve kütlesellik, taklitten ve yanılsamadan 

başka bir şey değildi. Oysa heykel uzayda yer kaplayan bir maddiliğe sahip 

olduğundan, hiçbir zaman yanılsamacı olmamıştı. Resim, görme heykel ise 

dokunma duyusuna hitap ediyordu. Üç boyutlu çalışmaların daha güçlü 

olduğuna inanıyordu. İster karmaşık ister basit, uzayda yer kaplayan her nesne, 

                                                 
67 Edward LUCIE-SMITH,a.g.e.,s.276 
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resmin yanılsamacılığının tersine, gerçek bir ‘’form’’a sahiptir ona göre. Bu form 

duygusunu en güçlü ve doğrudan veren nesnelerse en basit olanlardı.  

 

Robert Morris malzeme ve biçimleri iyi tanıyan bir sanatçı olması nedeniyle, 

işlerini yalın ve iyice geometrik olana doğru çekmiştir. Yapıtlarında parçadan 

tüme doğru genleşen konstrüksiyonlar, bütün olarak ve ciddi biçimde göze 

çarpmaya devam eder. Bölünüp parçalanamayan nesneler yapmak istiyordu. 

Ayrıca heykelde renge karşıydı; bu yüzden bütün kontrplak işlerini tek 

renge,griye boyamıştır.  

 

Morris’e göre yerleştirme konusu önemliydi. İşleri çok açık ve net olmasının 

yanısıra, mekân üzerinde her biri farklı bir konumda yerleştirildiği için, sanki 

farklı biçimler gibi algılanıyordu. Robert Morris şöyle der: "Benim yapıtlarım öyle 

herhangi bir yere uyum sağlamaz. Onları içine alan yapı nesnenin soluk 

almasında kesin bir rol oynar. ’’68 Onun dikkat çektiği bir diğer konu da sanat 

eserinden estetiğin kaldırılması gerektiğiydi; ki bu görüş, kavramsal sanatçılar 

tarafından desteklenmiştir. 

Morris, daha sonraki işlerinde objeleri tek tek gruplar halinde düzenlemeye 

yöneldi. Burada kare, üçgen şekilleri veya başka geometrik kombinasyonlar 

oluşturuyordu. Bazı heykelleri, asılmış, kendi ağırlıkları aracılığıyla şekil 

kazanan keçe parçalarından oluşuyordu. Morris keçe kullanarak yaptığı 

heykellerini kendisi şekillendirmez ya da ona bir form vermez, keçe parçalarının 

mimari uzamda kendi kendilerine şekil almalarına izin verirdi. Böylece iç mekân 

da  çalışmalarının bir parçası haline gelirdi.  

 

                                                 
68 Pierre CABANE, “Cool Art”, Modernizmin Serüveni, Çev.S.R.,  Enis Batur (haz.), İstanbul, 
YKY, 1997,s.354 
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“ Minimalistler tarafından kullanılan yeni sanai malzemeleri, heykelciliğin yeni 

bir aşamaya varmasını sağlamıştır, ve onu yalnız kaide'den taşçı kaleminden 

ve döküm işlerinden değil fakat, kaynak lambasından da kurtarmışlardır. 

Kompozisyonun amacına tamamen uymuşlardır. Sanatçının elleri eserde 

kullanılan hazır ya da mamul parçaların gerçekliliğine karışmaz. Kompozisyon 

ya da anti-kompozisyonun bizzat kendi ekseriya matematiksel olarak ortaya 

çıkar, değişkendir ya da geometrik öğelerin değişimine dayanır. Bu yüzden 

malzemeyle ilgili ya da prerasyonel intibalardan daha çok geometrik bir 

otomatizm ve gereken bir verimliliğin bütün izlerini taşırlar.”69 

 

Önde gelen Minimal heykeltraşlardan Donald Judd ( 1928-1993 ) güçlü bir 

eleştirmen ve teorisyendir ve çalışmalarını şiddetle savunmaktadır. Ona göre 

uzayda yer kaplayan nesneler, doğası gereği düz bir yüzey üzerine vurulan 

boyadan daha etkilidir. Judd bu sözleri sanat hayatına ressam olarak başlayan 

bir sanatçı olarak söylemektedir. 

 

Judd'ın ilk çalışmaları tuval üstünde kum, plastik boru ve ağaçtan yapılmış 

rölyef etkilere sahip, elemanların bir bileşkesiydi. Bu dokusal etkiler nedeniyle, 

resim yapmaktan vazgeçmeye başladı ve daha sonra bunları üç boyutlu bir 

havaya soktu, sadeleştirdi. Üç boyutlu ilk çalışmaları ise boyanmış ağaç 

heykellerdi. Kısa bir süre sonra da yüzeyleri metal kaplı ille pleksiglas kutular 

devreye girdi. Üst üste konmuş basit görünüşlü bu çalışmalar, eleştirel bir 

niteliğe sahiptir. Judd'ın heykel sanatını yeniden tanımlayan çalışmaları, 

eklenerek, yontularak ya da kaynakla tutturularak değil, bir araya getirilerek, 

toplanarak yapılmıştı. 

 

“Judd'ın resim ya da heykelin karşıtı “ üç boyutlu çalışmalar ” olarak nitelediği 

işleri, resim ya da heykelden daha büyük olmaya yatkın, gerçek bir mekanı 
                                                 
69 John PERREAULT,”Minimal Heykelcilik, Mesleki ve Teknik Öğretim Dergisi, Sayı:218,İstanbul 
1971, s.44-45  
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doldurmaya uygun, duvar, yer ve tavanla her türlü ilişkiye açık herhangi bir 

malzemeden yapılabilen, bütün olarak ilginç ve kalıtsal bir biçimle 

zayıflatılamayan biçimlerdi. “Üç boyutlu çalışmalar” heykelin tersine 

karşılaştırılacak, çözümlenecek ve üzerinde düşünülecek karmaşık parçalara 

gereksinim duymadan bir bütün olarak görülebilir. Birbirinden ayrılmaz bir 

bütünü renk, imge, biçim ve yüzeyle bütünleştirmek, geçiş alanlarını, 

bağlantıları ve orta parçaları yok eder.”70 Ona göre, dönemin sanatını,  resim ve 

heykel değil,yeni tanımlamalar getirdiği, üç boyutlu çalışmalar temsil eder. 

 

Judd dikdörtgen şekilleri üretmeye sonraları da devam etti. Bu nesneler bazen 

yerde sabitleşiyor, bazen de seri halinde duvara asılıyordu. 1964 yılında Judd 

kabartma çalışmalarına ağırlık vermiştir. Galvanize demir ile ürettiği kutularını 

duvara yapıştırıyordu. Bu kutular ya dikey bir şekilde sıralandı ya da borulardan 

yatay bir şekilde sarkıtıldı. Bu serinin yerden duvara doğru sıralanması 

sanatçının hoşuna gidiyordu. Bu parçalarda görülen özellikler Judd'un daha 

sonraki minimal eserlerinde de görülecektir. 

 

Judd 1972'de dış mekan çalışmaları yaptı. Büyük geometrik şekildeki objeler 

dışarının topografyasını yansıtacak biçimde yerleştiriliyordu. Bütün bu 

çalışmalarının amacı eserinin mekan içinde yerleşmesidir. Dış mekan heykelleri 

bu amacını müzeler ve galerilerden daha büyük mekanlarda denemesini 

mümkün kıldı. Sanatçının üç boyutlu konstrüksiyonlarında önem verdiği şey 

bütünlük ve güçlü bir fiziksel varlıktır. 

 

Judd “ yaptıklarının tamamen Amerika’ya özgü çalışmalar olduğunu düşünüyor 

ve Minimalizminde Amerikan sanatının egemenliğinin doruk noktası olduğunu 

                                                 
70 Nancy ATAKAN, Arayışlar, İstanbul ,YKY, 1998, s.20 
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ileri sürüyordu: Avrupa sanatıyla ilgilenmiyorum, doğrusu, onun tümüyle bitiğini 

düşünüyorum, diyordu.”71 

 

Minimal sanat, bir yandan öncesindeki sanat hareketleriyle ilişkisini kesmiş gibi 

görünür ancak Soyut Ekpresyonizmin devasa yapıt geleneğini devam ettirir. 

Kavram üretmeye dayalı bir yapılanmaya girerken resim ve heykelde benzer 

yapılanmaları dikkati çekmektedir. Sanatçılar tam anlamıyla düşünülerek ve 

denetlenerek hazırlanmış elemanları adeta bir mühendis gibi ölçüp biçerler ve 

onları ait olduğu yerlere koyarlar. 

 

Carl Andre’nin (1935-) i lk çalışmaları tahtadan oluşturulmuş objelerdi. Daha 

sonraları inşaatlardan aldığı kereste parçalarını kullanarak çeşitli denemeler 

yapmıştır. İnşaat kalaslarını yontarak dikey heykeller yapan Andre  kalasların 

yontulmadan önceki hallerinin daha heykel olduğuna karar verdi. Bundan sonra  

ağacı geleneksel yontma yöntemiyle heykele dönüştürmekten vazgeçmiştir. Ona 

göre kesilen yada yontulan malzemeler, nesneler zaten kesilmiş ve yontulmuştu.  

Bu durumda hazır nesneleri kullanmak daha mantıklıydı. Böylece kesme, oyma, 

atma ya da ekleme gibi geleneksel heykel yapma tekniklerinden uzaklaşmıştır.  

Kalasları yan yana getirmek ya da yığmak suretiyle yan yana getiren Andre bir 

süre sonra, mekan ve biçimin dikeyliğinden sıyrılıp yataylığı keşfetti. Bu yeni bir 

şeydi ve bundan sonra heykellerini zemine yaymaya başladı. 

 

Andre  hayatını kazanmak için bir dönem  demir yollarında çalışmıştır. “Bu 

deney ona dış dünyayı iyice tanıma ve mekan gerçeğini kavrama olanağını 

vermiştir. O dönemden sonra heykel artık onun için, herhangi bir şeyi temsil 

eden, durağan bir nesne olmaktan çıkıp kendi kendisiyle, çevreyle ve insanla 

yeni ilişkiler kurabildiği sürece var olan bir nesne olmuştur.”72 

 

                                                 
71 Edward LUCIE-SMITH,a.g.e.,s.277 
72 Semra GERMANER,1960 Sonrası Sanat, İstanbul, Kabalcı Yayınları, 1997,s.42 
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Bu düşünceden hareketle  anıtsal boyutta demir kirişlerden oluşan  dev 

konstrüksiyonlara sahip, mekânı küçültüp sıkıştırarak seyirciyle doğrudan bir 

biçim ilişkisi kuran işler yaptıktan sonra endüsrtriyel olarak üretilmiş saf 

magnezyum ve çinko kare plakalardan oluşan ve  zemine ardışık olarak 

yerleştirilen işler üretmiştir. Bu işleri geleneksel heykel kavramının tersine hiçbir 

şekilde birbirlerine bağlanmamışlardır, her biri kaldırılıp bir başkasının yerini 

alabilecek nesnelerdir.Andre’nin üzerlerinde yürünebilen bu işleri diğer heykeller 

gibi mekanda ayakta durmuyor, görülmek için bir çaba gerektirmiyordu. 

 

Andre’nin yapıtlarında parçalar bütünü oluşturur. İki  boyutlu  görünüş   ağırlık 

kazanmıştır. Sanatçının eserlerinde maddeler ve maddeyi kullanma biçimi daha 

değişkendir. Parçaları evire çevire, değişik biçimler vererek kombine etmiştir. 

Doğrudan doğruya eserlerinde malzemenin kendisi ve konduğu yer önemlidir. 

Eser zeminle bir olmalı görüşündedir. Boşlukta duran üç boyutlu heykel 

anlayışına karşıdır. 

 

Andre metal plakalarının dışında tuğla, köpük, çimento bloklarından oluşan 

zemine yayarak oluşturduğu başka işlerde yapmıştır. Birbirinin benzeri bu 

biçimler, basit matematik kurallar üzerine kuruludur. Ona göre bu işleri 

Brancusi’nin “sonsuz sütun” heykelinin yatay versiyonlarıdır.  

 

“Carl Andre yapıtları genelde sergi süresince yaşar ve ardından sökülerek 

yalnızca kavram dünyasında kalırlar. Yapıtların her biri aynı malzemenin ve 

boyutların tekrarından ibarettir. Kullanılan malzeme sanayi sektöründen olduğu 

gibi alınmıştır. Bu işler için geçerli olan, biçimsel yalınlaşma, hazır malzeme 

kullanımı ve sanatçının malzemeyi kullanımıyla ilgili kişisel izlerine yer 

verilmemiş olması Minimalist anlayışın en tipik göstergesidir.”73 

 

                                                 
73 A.g.e.,s.43 
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“Minimal sanat, eleştiricilerin öne sürdüğü gibi soğuk, sıkıcı, ya da insanlık dışı 

değildir. Minimal sanat, soğuk terimi kendini ifade etmenin en düşük derecesi 

anlamına geliyorsa ancak o zaman soğuktur. Fakat "kendini ifade" ekseriya 

kendini tatmin terimini gizlemek üzere kullanılır. Şayet kompozisyonun nisbeten 

kişisel olmayan formlarını sanattan çıkarmak gerekiyorsa, bu takdirde estetik 

sınıflandırma içinde kabul ettiğimiz sanat dünyasının büyük bir kısmını çıkarıp 

atmamız gerekecektir. Bir insan tarafından yapılmış her şey insancıldır.”74  

 

Sanat kariyerine figüratif  dışavurumcu olarak başlamış olan İngiliz heykeltraş 

Anthony Caro, bir başka heykeltıraş David Smith’in etkisiyle soyut heykellere 

yönelmiştir. Bir dönem Amerika’da sanat eğitimi veren Caro heykellerini 

prefabrik metallerden oluşturuyordu. Parçalar kaynakla birleştirildikten sonra tek 

renge boyanarak bir bütün haline getiriliyordu. Caro’nun heykelleri  zemine 

yakın duran soyut çalışmalardı. Doğrudan zemine yerleştirilen bu heykeller 

anıtsal heykelin geleneksel bir öğesi olan ve heykeli bağlı bulunduğu zeminden 

ayırmaya yarayan kaide kuralını  tamamen ortadan kaldırmıştır. 

 

Heykellerine şiirsel isimler veren Caro’nun  kendine has  bir yaşamsallığa sahip 

metal biçimleri, bir bütün içerisinde eriyen çalışmalardır. Kaideyi kaldırarak 

izleyiciyi heykele yaklaştırmak istiyordu. Yapıtlarını zemine yayarak ve 

destekleri heykelin bünyesine katarak izleyicinin heykelin yanı başına hatta 

üstüne kadar gelmesini sağladı. Caro malzemelerini olduklarından başka bir 

şeye dönüştürmedi. Kaynaklanmış demirlerinin üzerindeki vida ve civatalara hiç 

dokunmadan olduğu gibi bıraktı. 

 

“Caro'nun heykellerini  öteki soyut heykellerden ayıran özellik, bunların bilinen 

renkli biçimlerle, doğal olarak var olanın dışında herhangi bir ilişkiden ya da 

benzerlikten uzak olmalarıdır. Her heykel, her heykelin her parçası, saf heykel 

                                                 
74 John PERREAULT,a.g.e.,s.45-46 
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olmalıydı. Heykeli doğrudan doğruya döşemeye ya da toprağa gerçek 

boyutlarıyla yerleştirmek, gerçeğe uygun olandı. 1960'lı yılların ortalarında, sınırlı 

bir sanat biçimi gibi gözüken kaynakların, heykelde sağladığı zengin olanakları 

Caro, eserleriyle kanıtlıyordu. Renk kullanılarak ve metal malzemeyle yapılmış 

heykelleri, insanı şaşırtacak kadar çeşitlilikler sergileyebiliyordu.”75  

 

Caro’nun çalışmaları asistanı olduğu Henry Moore ve takipçilerinin heykellerinin 

aksine çalışmalarını açık havada değil, görünen mekanın tamamını kontrol 

edebileceği kapalı ortamlarda düzenlerdi, ona göre bu daha etkiliydi. 

 

Minimal sanat, görsel tepkilerimize dayalı olarak oluşturduğumuz algılarımız ve 

tecrübelerimizle mümkün olduğunca dolaysız bir ilişki kurma yolunda çaba 

harcar. Sanatçılar anlama yönelik biçimlendirmede kullanılan elemanlarla 

bağlantısı olmayan tüm görsel anlamları eleme yoluna giderler. Herhangi bir 

nesnenin temsiline dayanan  çizgiler, renkler, düzlemler ve formların yerine 

nesnelerin doğrudan algılanmaları ile ilgili duyumlar üzerine odaklanırlar. 

 

Bir başka Minimalist heykeltıraş Richard Serra (1939-) kamusal alanlarda 

çalışan bir sanatçıdır. Küçük yaştan itibaren para kazanmak için    çelik 

fabrikalarında çalışmaya başlamıştı. Çalıştığı bu fabrikalarda edindiği tecrübeler 

hem üretim hem malzeme açısından sanatının şekillenmesinde büyük paya 

sahip olmuştur. Sanatçının farklı kent mekanları için tasarladığı işlerin çoğu, 

Minimalist anlayışta devasa boyutlarda  metal heykellerdir. Bu yapıtlardaki, ağırlık 

yön, denge gibi unsurlarla  insanın algılama kapasitesinin sınırlarını sorgulamak 

ve zorlamak istemiştir. 

 

Kent meydanlarında organize edilen bu devasa heykeller çevreyi süslemek 

yerine oraya hükmeden ve yapısal gücünü ortaya koyan çalışmalardır. Serra 

                                                 
75 Norbert  LYNTON,a.g.e., s.280 
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ayrıca metal levha, ateş tuğlası, paslı çivi gibi malzemelerle de çalışmaktadır. 

“Malzemenin enerjiyi dışavurma ve yeni biçimi ile katıldığı çevredeki 

strüktürlerle gerilim oluşturma yeteneğini kavramsal bir yolla ortaya 

koymaktadır.”76  

 

“Serra'nın kentsel  mekanlara yerleştirdiği işleri, orayı gösteren ya da belli bir alanı 

içine alan işaretlere benzer. Yatay işler de yapmasına karşın, sanatçı daha ziyade 

yerden yükselen işlerle ilgilenmiştir. Yerleştirildiği alanda sanki bir mimari yapı gibi 

yükselen, ancak mimarinin tersine, hiçbir işlevsellik içermeyen nesnelerdir 

bunlar.”77 

 
Serra'nın hem mimari hem de mimari olmayan bu işlerinde mimarinin gerçek 

mekanına bir müdahale söz konusudur. İşin büyüklüğü ve yönü gibi özelliklerini, 

yerleştirileceği mekanın nitelikleri  belirler. Serra yaptığı devasa yapıtlarıyla heykeli 

yeni bir boyuta çekilen basit , süslemeden uzak bir şekilde  saflığın en uç 

noktalarına götürme çabası içinde olmuştur. Ona göre heykel kapalı bir mekanda 

yapılmış ve sonra oradan çıkarılıp başka bir yere götürülmüşse karşıt-çevre 

yaratılması olası değildir. Taşınabilir nesneler bu yüzden başarısızdır. Ayrıca 

Serra yapıtlarının yalnızca siyah-beyaz resimlenmesini istemiştir. 

 

 

Minimal yapıtlar, tesadüften ya da eserin bir bütün olarak vereceği etkiyi, 

şeffaflığı, verimliliği, inceliği zedeleyecek her şeyden uzak, bir bütün eğilimi ta-

şır. Yapıt eğer parçalara ayrılmışsa, yapıtı meydana getiren parçalar genellikle  

bir takım değişikliklere dayanan tekrarlardan ibarettir. Geleneksel kompozisyon 

tarzlarına uygun bir şekilde birbirleriyle ilgili ya da tamamlayıcı nitelikte 

değildirler, ancak eserle bir bütün olarak ilgilidirler. Bu elemanlar tamamen 

düşünceye dayanan bir  kurgusal bütünlük içerisindedir. 

                                                 
76 Sanat Kitabı,a.g.e.,s.423 
77 Mehmet YILMAZ,a.g.e,s.247 
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California’lı heykeltıraş Larry Bell ( 1936-) muhtemelen uzay sanayi için 

üretilmiş özel bir maddeyle kaplanmış camlar kullanarak gerçekte kesinlikle 

maddi, ama görünürde maddi hissini vermeyen heykeller yapmaya başlamıştır. 

‘’Bell’in gençlik ortamı, Güney California’nın yoğun teknolojik iklimiydi. 

Geleneksel heykel yöntemlerinin yerine, kendisinin bulguladığı yeni yöntemleri 

ortaya koymaktan korkmuyor, zihninde tasarladığı kusursuz cam kutuyu 

gerçekleştirmek için en iyi yolları araştırıyordu.’’78 

 

1962'de kendisine has olan camı “vakum-kaplama” metodunu icat etti. Bu onun 

renkli, transparan ve yansıtıcı cam yüzeyler elde etmesini sağladı. Bell'in küp 

şeklini kullanarak yaptığı bu çalışmalar 60’ların Op art'ının görsel 

karmaşıklığıyla Minimalist heykelin biçimsel sağlamlığını birleştirdi.  

 

Larry Bell’in 1960’ların ortalarında itibaren yapmaya başladığı bazen küp gibi 

kapalı nesnelerden, bazen de açık levhalardan oluşan bu çalışmaları çevreden 

aldıkları ışığı yansıtıyordu. Malzeme ise yerine göre cam ya da yarı saydam 

malzemeden olabiliyordu. Çevresindeki ışık, insan ya da diğer nesnelerin bu 

yerleştirmelere yansımasıyla birlikte, üst üste binen imajlarla ilginç görüntüler 

ortaya çıkıyordu.  

 

Bell küplerin köşelerini krom kaplama metalden yaptırmıştır. Metalin ince ve 

keskin kenarları küpün altı yüzünü görsel olarak birbirinden ayırır. Bu şekilde 

yüzeyler birbirinden bağımsız olarak havada asılı kalmış gibi gözükür. Karanlık 

iç mekanın verdiği derinlik hissi cam yüzeyin ayna etkisini dengeler. Bu etki 

camı renklendirmek için kullanan vakum-kaplama yöntemiyle sağlanmıştır. 

Küplerin içindeki ışık, loş kehribar rengindedir. Bu durum gözler ve zihin için bir 

dinlenme mekanı oluşturmaktadır.  

                                                 
78 Douglas DAVİS, “1960’ların Başında Yeni Malzemeler”, Genç Sanat Güzel Sanatlar 
Dergisi,Çev.Ferhat Özgür, İstanbul 1996, Sayı:22,s.24 
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“Bell'in 60’ların ortalarındaki çalışmaları, uygulandıkları veya uygulanmak için 

tasarlandıkları mekanları tanımlar. Çevreleriyle ve izleyiciyle ilişki 

içerisindedirler. Bazen hem izleyicilerini hem de uygulandıkları mekânları 

yansıtarak bazen de görüntülerini birbirine karıştırarak girilen bir ilişkidir bu. 

Heykelleri çevrelerindeki mimari veya doğal çevre gibi elemanların 

değişmesiyle anide değişir. Çalışmaların her bir parçası uygulandıkları mekâna 

göre farklı büyüklüklerde ve renklerde algılanır.” 79 

 

Larry Bell, daha sonraki çalışmaları yarı saydam cam küpler yerine, birbirine 

bağlanmış büyük cam levhalardan oluşmaktadır. Küçük küplerine oranla bu 

levhalar çevreyle daha fazla ilişki içindeydi. Bu cam levhalar , mat ve parlak 

yüzeylerin elde edilebilmesi için metal alaşımlarla kaplanmıştır. Metal levhaların 

sıralanışında, mat bölmelerin sayısı ve düzeni yerine göre değişiklik 

gösterebilir. Bu yapıtlara yansıyan nesne,insan vb. küçük cam küplerde olduğu 

gibi ilginç görüntülere neden olur. “Çünkü bunlar bizimle aynı uzay boyutunda 

yer almalarına karşın, kendileriyle bağlantı içine girdiğimiz ortam hakkında 

çelişkili ve güvenilmez bilgiler veriyor gibidirler.”80 

 
“Minimalizmin en köktenci çıkışlarından birisi, daha başlangıçta sanayi üretimi 

teknolojisi içine oturmuş olmasıdır. Sanayide nesneler birtakım planlara göre 

üretilir. Minimalizmde kavramlar planların yerine geçer.”81 “Söz konusu olan, 

basit biçimlerdeki ve önerilerin olmadığı bir mekân oyunudur… Mekân ve 

zaman, çalışmanın biçimleri ve boş dayanaklar olarak değil, aynı öze sahip 

olarak ilk kategorilerini oluşturur.”82 

 

                                                 
79 Danıel MARZONA,a.g.e.,s.38 
80 Norbert  LYNTON,a.g.e., s.314 
81 Rosalinda KRAUSS, www.felsefeekibi.com/forum/forum 
82 Anne CAUQUELİN,a.g.e.,s.115 
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Dan Flavin’in (1933-1996) 1963’ten beri kullandığı malzemeler basit, doğrusal 

ve dikdörtgen kompozisyonlar içinde düzenlemeye soktuğu neon tüpleridir. 

Flavin’in yapıtlarını resim ve heykel gibi kategorilere sokmak zordur. 

Minimalizmi kinetik sanatla birleştiren çalışmaları, mekânın sınırlarını belirler ve 

mekânın içerisinde görsel bir olgu yaratır. Sanatçının malzemelerini elektrik 

teknisyenlerine sipariş ettiği bu heykellerde, neonların yerleştirildiği duvar ve 

tabana yansıyan ışık, ilginç renk geçişlerine neden olur ve mekânı resimsel bir 

havaya sokar. 

 

Flavin bu ışıklı nesnelerden epeyce etkilenmişti ve onları sadece ucuz ve kolay 

bulunabilir olduğu için seçtiğini söylüyordu. Sanatçı ışığı algılayışımızın mekân 

algımızı da değiştirdiğinin farkına varmıştı ve çalışmalarında asıl üzerinde 

durduğu düşünsel temel buydu. Yani belirli bir düzen yaratacak biçimde bir 

araya getirilmiş neon tüplerinden mekâna olduğu gibi yayılan ışık etkileriydi 

ilgilendiği şey. Kinetik heykeltraşlarda olduğu gibi Flavin’de yanılsama etkisi 

kullanmaktan kaçmıyordu. Yaptığı heykeller yerleştirildikleri mekânları 

değiştiriyordu. 

 

“Mekânı strüktüre etmek için farklı boyutlarda ve farklı renklerde neon 

lambalarıyla çalışmaktadır. Sanatçı bunlarla mekanın sınırlarını belirler, mekânı 

örgütler ya da mekan içinde görsel bir olgu yaratır. Teknoloji ürünü hazır yapım 

malzemeyle kendisini sınırlayan Flavin, lambaları yerleştirmeyi uzmanlarına 

bırakarak kendisi geri planda kalmaktadır.”83 Böylece kendisini de tüm artistik 

becerilerden arındırmış oluyordu. 

 

“Çalışmalarındaki renksel değişmeler, çevresel bir espas içinde, çok ince 

malzeme-renk-ışık oyunları   yaratmakla   kalmadı ,   izleyicinin   gölgesinin 

karşıdaki duvar üzerine yansımasına da olanak verdi. Geleneksel olarak 

                                                 
83 Semra GERMANER,a.g.e.,s.43 
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izleyiciyi, bu  yapıtın uygulandığı ortama katmak mümkün iken, bir sanatçı size  

kuramsal söylemin ötesinde sunduğu bir ân'ın espasını, yapıtın temel 

öğelerinden biri olmanın çok   seyrek   görülebilen tadını   duyumsatma fırsatı 

veriyor.”84 

 

ABD’li Sol LeWitt ( 1928-) Minimal sanat ve Kavramsal sanat kapsamında adı 

geçen bir sanatçıdır. Lewitt’nin heykelleri genellikle açık ve kapalı küpler ve 

ondan türeyen üç boyutlu ve basit biçimlerin tekrarına dayanan düzenlemelerdir. 

Çizgisel olan bu elemanlar duruma göre yatay bir düzleme veya duvara 

yerleştirilebilen kafes şeklinde formlardan ibarettir. 

 

Her zaman diziler halinde çalışmayı tercih eden LeWitt dikkatini yapısal basitlik, 

doğrusal temeller, algısal düzensizlik ve kavramsal yapı üzerinde toplamaktaydı. 

Sanatçı, yaptığı matematik düzenlemelerle üçüncü boyuta varmakta ve kafeslerin 

arasına koyduğu küp ve dikdörtgen kütlelerle, mekân ve nesne ilişkilerini basit 

araçlarla sorgulamaktadır. Bireysellikten ve keyfilikten uzak, bütün aşamalarının 

tasarlandığı, zihinsel  işlerdir bunlar.  

 

Ona göre, bir sanatçı sanatın kavramsal yönünü kullandığında, her şey zihinde 

tasarlanmış, yapıtla ilgili kararlar önceden verilmiş demektir. Bu, düşüncenin 

sanat yapan bir olguya dönüştüğü anlamına gelir. Böyle bir sanat, bir kuramın 

açıklanmasından ziyade, akıl süreçlerinin hepsini içerir. Yapıt, bir zanaatkar olan 

sanatçının el becerisinden bağımsız bir biçimde vardır. Sanatçı, izleyici yapıtla 

zihinsel bir alışverişe girsin ve bütünleşsin diye heyacanı yapıtından çıkarmalıdır.  

 

“LeWitt daha sonraki geometrik yapılarının kavramsal ve düşünsel özelliklerini 

yüceltmesine rağmen onları canlandırmak için rengide kullanır. Öteki 

esrelerinde algısal hatlar yaratan siyah ve beyaz, karelerin homojenliğini azaltan 

                                                 
84 Gülay SEMERCİOĞLU,1950-2000 Yılları Arasında Plastik Sanatlarda Mekân Anlayışı,Y.L.Tezi  
   İstanbul 1998,s.18 
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dışavurumcu bir etki bırakır. LeWitt, iki boyutlu çizimlerde olsalar, üç boyutlu 

yapılarda olsalar eserlerini mimari açıdan dikkatlice yerleştirir. Onlar aslında 

mimari içinde mimaridirler; bulundukları yerin mimarisi ile karenin mimarisi 

arasındaki karşılıklı etkileşim her ikisini de geometrik kayıtsızlığa düşmekten 

kurtarır. Bu nedenle LeWit’in kareleri hem fiziksel hem de ruhsal alanda 

yankılanmaktadır; diyalektik salınımları onları düz, tek boyutlu soyutlu 

soyutlamalara dönüşmekten alı koyar.”85 

 

LeWit’e göre, sanatçının düşüncelerini derinleştirmek adına keyfi kararlardan ve 

davranışlardan mümkün olduğu kadar uzak durması, beğeni ve özentilerini 

sanatsal pratiğinin dışında tutması gerekir. Ancak bu şekilde düşünce pratiğe 

üstünlük kurabilir ve bu şekilde düşünce sanat ürününe dönüşürek yapıt kimliği 

kazanır. 

 

Sonuç olarak, 1960'lardan 1970’lere kadar çok etkili bir dil olan Minimal sanat, 

çıkış dönemleri kadar olmasa da etkisini sürdürmektedir . İlk defe bir sanat 

akımında heykel ya da üç boyutlu çalışmalar resimden daha etkili bir dil olmuştur. 

Resmin başvurduğu yanılsama, Minimalistler  için bir çıkış yolu olmuştur. Aktif, 

kendini fark edebilen ve yapıtla bir ân’ı paylaşabilen, düşünebilen bir izleyiciye 

sahip olama isteği Minimal sanatın en önemli özelliğidir. 

 

“Minimal sanat, yaşamın yokluğu olan bir yaşam örneğini, ya da en azından, en 

uç sınırlarının sonucunu benimsetir: Sürekli değişim halindeki bir dünyada, her 

şeyin giderek daha çabuk değiştiği bir dünyada, Minimal sanat zamanı durdurur 

ve böylelikle sanatın çok eski ayartmalarından birine erişmiş olur.”86 

 

 

 

                                                 
85 Donald KUSPİT, Sanatın Sonu, Çev.Yasemin Tezgiden, İstanbul ,Metis Yayınları, 2006,s.75 
86 Pierre CABANE,a.g.e.,s.355 
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3.     Postminimalistler  

 
  

Amerika’da ortaya çıkan Minimal sanat, kuşkusuz etkili bir dile sahip olmuştu. 

Fakat bu minimal etkiler kısa bir süre sonra sanatçılar tarafından kısıtlayıcı bir 

etken olarak görülmeye başlanmıştır. Geometrinin dayattığı sınırlar karşısında 

sabırsızlık işaretleri gösteren sanatçılar ayrıca Minimal sanatın formun 

düzenliliği esasından da kurtulmaları gerektiğini düşünmüşlerdir.  

 

1960’ların sonuna gelindiğinde Minimalizm bir çok yönden eleştirilmeye 

başlanmıştı. Eleştirilerin en başında hayattan kopma ve sanatçılar arasında 

kadınların azlığı ya da ırksal azınlık gibi tutumlar gelmiştir. Bu durum 

Minimalistler arasında  moral bozukluğuna yol açmıştır. Bu eleştirilere karşılık 

olarak çeşitli gruplardan genç sanatçılar Minimalist estetiğin değerlerini yeni 

umulmadık noktalara kaydırmıştır. Posminimalist sanatın sanatsal görüşü ve 

düşünsel alt yapısı oluşturulurken bir araya toplanmış farklı görüşteki sanatçılar, 

sanatın amacının ve sosyal öneminin ne olduğuna dair ortak bir zeminde 

buluşmaya çalışmışlardır. Minimalizmi estetik ve kavramsal bir bakış açısıyla 

değerlendiren postminimalist tavrın tabanındaki süreç bu oluşumlardır. 

 

Posminimalizm’den ilk kez sanatçı Eva Hesse ( 1936-1970 ) Artforum 

dergisinde çıkan bir makalesinde söz etmiştir. Hesse bu terimi Richard  

Serra'nın (1939-) ve kendi yapıtlarının “Minimal sanatın nesnellik ve aşırı 

formalizminin tersine kalıcılığı olmayan geçici hatta organik özelliklerini 

belirtmek amacıyla kullanmıştır... Postminimalizm 1969’da düzenlenen iki 

tarihsel sergiyle resmen onaylanır. “Tavır ve tutumlar biçim olunca” ( Bern ) ve 

“Prosedür” ( New York ).”87 

                                                 
87 Sanat Dünyamız, “Avant-Garde”, 1945 -1995 , Son Yarım Yüzyılın Sanat Akımları,Kavramları, 
İst, Asır Matbaacılık,1995, Sayı 59, s.96 
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Postminimalizm, Minimalizmden etkilenmiş veya Minimalizmden yola çıkmış 

çeşitli sanat alanları için kullanılan bir terimdir. Bu ifade genelde görsel sanatlar 

ve müzikte kullanılsa da Minimalizmi kritik bir referans noktası olarak alan her 

alan için kullanılabilir. Görsel sanatlarda Postminimalizm, Minimalizmi estetik 

veya kavramsal bir çıkış noktası olarak referans alan sanatçıların tarzı için 

kullanılır. Bu terim belirli bir akımı değil, sanatsal bir eğilimi tanımlar. 

 

“Sanatçılar Minimalizmin soyut, anonim ve her yerde rastlanan basitliğinden 

daha iyi sıyrılabilmek için sözgelimi yapıtlarının çeşitli unsurlarını yere yayıp, 

dağıtmaktan kaçınmayarak” in situ” ( yerinde ) ürünler yaratırlar. 

Postminimalizm ayrıca, Minimalizme ve ticari başarısına karşı, görünüşte hiçbir 

prestijli yanı olmayan ve o dönemde büyük bir başarı gösteren sanat pazarını 

tiksindirmek için yapıldığı izlenimi uyandıran yapıtlarla da tepki 

göstermişlerdir.”88 Postminimalist anlayış çok farklı sanatçılardan oluştuğu için 

aralarındaki benzerlikleri ve farklılıkları tespit etmek zordur.  

 

Bu aşamada, örneğin Eva Hesse gibi sanatçıların yapıtlarında  sanatın bilinen 

yöntemlerinin ve formlarının çok dışına çıkıldığını fark ederiz. Hesse'in 

yapıtlarında Minimalizmin kesin çizgileri etkisini yitirmiştir. Hesse, Minimalizmin 

mekân değerlendirme anlayışının tersine, bir galeri ortamına da karşı çıkar. Yine 

Minimalistlerin aksine tamamıyla mühendislik ve makinalaşmış bir karekteristik 

eğilim içerisinde değildir.Yapıtlarında, sıradan malzemelerin  kendiliğinden şekil 

almasına izin vermiştir. Fiberglas,  İp, lateks, kauçuk ya da  sentetik malzemelerin 

yer çekiminin de etkisiyle biçimlenmesine olanak tanımıştır. Hesse’in işleri  ya yere 

doğru döner, ya  bir duvara yaslanır veya tavandan aşağıya sarkar. 

 

“Hesse’in ağlardan sicim düğümlerden oluşan, genellikle sakız ve fiberglas gibi 

başka malzemelerle birleştirilmiş merdivene benzer yapıları, erkek 
                                                 
88 A.g.e., s,96 



 56 

meslektaşlarının çalışmalarıyla karşılaştırıldığında metaforik ve psikolojik 

göndermelerle daha ilgili görünüyordu. Bu yapılar formla ilgili bir yaklaşımın yanı 

sıra, zihinsel bir durumu da yansıtıyorlardı.”89 

 

Hesse, sanatında bütünleştirici bir etkiye karşı direnmişti. Kapalı ve belirli bir 

evren sistemi ona göre değildi . Çünkü  bu tür bir sistem, sanatçıyı kendi içine 

kapatarak tüketecekti. Akademik kurallarla tanımlanamayan Hesse’in sanatı, 

güzel ve çirkin, soyut ve figüratif gibi zıtlıklar ve bireysel bir somutlaştırma 

arasındaki oluşum sürecinde kalmıştı. Hesse, “laf salatası filmlerden, güzel 

resimlerden, cici heykellerden, duvardaki dekorasyonlardan hoş renklerden, 

kırmızıdan, maviden, sarıdan nefret ediyorum; terbiyeli paralel çizgiler midemi 

bulandırıyor”90 derken bir bakıma sanatsal anlayışını da dışa vurmuştur. 

 

“Kullandığı malzemelerin sayesinde elde ettiği saydamlık, tek bir bütünü temsil 

etmekten ziyade, parçalar ve eklemler olarak yaptığı heykelleri açıklar. Parçalar 

tekrar düzenlenebilir, geliştirilebilir ya da bir mekân içinde tutulabilir; birbirleriyle 

bağlantılı ilişkileri, geçici bir düzenin enstalasyonuyla sürekli değişim içine kalabilir. 

Hesse’in geçici malzemeleri ayrıca belirli bir düzene karşı koyar, parçalar  bir 

bütün olma durumunun dışına düşer ya da dağılmanın ve çürümenin etkilerine 

maruz kalırken, bu malzemeler çekim kuvvetlerinin değişimlerini, bozulmayı ve 

doğal süreçlerin etkilerini gösterir.”91 

 

İngiltere’de yaşayan Anish Kapoor (1954-) Bombay’da doğmuş yarı Hint yarı 

Yahudi kökenli bir sanatçı olmasına karşın, Britanya’ya eklemlenmiş bir kültürün 

temsilcisi olarak görülmek istemediğini her zaman açıkça ortaya koymuştur. 

Fakat bu kültürel özelliklerini bir potada eriterek yapıtlarına yansıtmayı başaran 

nadir sanatçılardan biridir.  

                                                 
89 Edward LUCIE-SMITH,a.g.e.,s.283-285 
90 Sanat Dünyamız, Eva Hesse, Sayı:87, İstanbul 2003, s.43 
91 Gülsen BAL,”Eva Hesse”, rh+Sanat Dergisi, Sayı:4, İstanbul 2003,s.74 
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“Kapoor’un ilk heykelleri basit formların renk pigmentleri ile boyanmasından 

ortaya çıkar. Zamanla yapıtlarını çoklu bakış açısıyla ele almaya başlar ve 

izleyiciyi de bu yöne çekmeye çalışır. Daha çok çelik ve camı kullansa da her 

türlü malzeme onun kullanım aracı olduğu, yaptığı işlere bakıldığında hemen 

anlaşılmaktadır. Çalışmaları çoğu zaman resimle heykel arasında gibidir. Üç 

boyutlu işlerinde tipik bir heykeltıraşken, empati, mevcut olmayan şeyler ve 

farklılaşmalar gibi konular resim ile ilişkilendirilir.”92  

 

Kapoor’un daha sonraki  heykelleri ise bütünlüklü, kütlesel formlardan oluşur. 

Yine bu formların yüzeyi metalik parlaklık ve renkli toz boyalarla kaplanmıştır. 

Basit görünüşlü bu yapıtlarında genelde kırmızı ve mavi renkleri seçer. 

Sanatçının yapıtlarının bir çoğu mistik düşüncelerin odak noktası olarak “benzer 

basit şekillerin kullanıldığı, genelde cinsellikle ilgili bir alt metnin bulunduğu Hint 

Tantra sanatının örnekleriyle bir bağlantısı vardır.”93 Sanatçı, “varlık yokluk, 

olmak-olmamak, yer-yersizlik gibi karşıt kavramlar metafizik kutuplar olarak en 

çok kullandığı konulardır(...)Bu unsurlarla fiziksel ve psikolojik etkiyi ön plana 

çıkarmaya çalışır.”94 Ayrıca Kapoor’un mistisizmi hicivci, toplumsal eleştiriyi 

benimser bir tutum içerisindedir. 

 

Anish Kapoor’un son dönemde çarpıcı biçimde ortaya koyduğu boşlukla alakalı 

içsel ve özgün üretimler, aslında genel eğilimlere uymayan radikal algıların bir 

yorumu-sentezi gibi durmaktadır. Bakıştan daha fazla bir bakma eylemini 

gerektiren aynı zamanda Kapoor’un boşluklarını var eden bu mistik kurgular, 

seyredenin her yerden içine dalabileceği bir büyü/tılsım olayı gibidir. Bu büyülü 

ortama, varoluşsal bir zevk bize musallat olduğunda katılmak mümkün olur. 

İzleyenin içinde olduğu bu tür özel eylem sahaları; tahayyül olasılıklarıyla 
                                                 
92 Oğuz ERTEN, “Anish Kapoor Devler Ülkesinde”,Genç Sanat Dergisi,Sayı:133, İstanbul, 
Promat  Yayın,2005,s.35 
93 Edward Lucıe-Smıth, a.g.e.,s.354 
94 Oğuz ERTEN,a.g.e.,s.35 
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beslenen kolektif belleğin hangi algı boyutunda çözüldüğü ve kendini ne tür bir 

kırılgan gerçekliğe bıraktığını gösteren etkinlik alanına dönüşür. 

 

“Afrika kökenli Amerikalı sanatçı Martin Puryear’da Anish Kapoor gibi (1941-) bir 

azınlık kültürünün temsilcisi olarak değil, yalnızca bir sanatçı olarak tanınmak 

istemiştir. Yine de Puryear, Afrika’yı doğrudan deneyimlemiş Afrika kökenli 

Amerikalı bir kaç sanatçıdan biridir. Puryear Afrika’dayken kendini bir yabancı 

gibi hissettiğini de söylemiştir. Çalışmaları teknik anlamda da Afrika öğeleri 

taşımaz.”95 

 

Puryear’ın yapıtları yüzeyde ve daha bir çok yönde, çalışmaları birbirinden 

farklılık gösterir fakat çalışmalarının hepsi ortak klasik, zaman-ötesi ve anıtsal 

bir nitelik taşır. Puryear, ahşaptan çeliğe, bakırdan granite ve de cama bir çok 

farklı malzemeyle çalışır ve bazen bu farklı malzemeleri bir tek heykel içerisinde 

birleştirir. Çalışmaları organik hisleri Minimalist düşüncelerle birleştiren, hem 

antik hem de modern bir nitelik taşır. 

 

Puryear'ın çalışmaları "az çoktur" anlayışında olmakla beraber genelde 

Minimalist çalışmalarda eksikliği duyulan el-işçiliğine sahiptir ve insanın da dahil 

olduğu organik şekiller içerir. Genelde Puryear'ın formları, kuş yuvası veya koza 

gibi doğal formları kısmen anımsatan elementleri referans alır. Fakat Puryear 

doğal formlardan ziyade kültürel formlarla ve heykel yapım sürecinin kendisiyle 

ilgilendiğini söyler. Heykel yapım sürecinin tarihinin, mesela tarih boyunca 

kullanılan heykel aletlerinin, ona bir çok fikir kazandırdığını açıklamıştır.  

 

“Genelde tam keşfedilmemiş malzemelerle çalışır. Kompleks yapılardan ziyade 

basit ve tek bir öğenin gücüne inandığını belirtir. Mükemmel işlenmiş heykelleri 

zarif ve bilmecemsi ve aynı zamanda sessiz fakat etkili bir dile sahip olan bir 

                                                 
95 Edward LUCIE-SMITH,a.g.e.,s.356 
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nitelik taşır. Çalışmaları çok sofistikedir ve görsel heykelsel fikirlerle (örnek 

olarak doğal-geometrik, durağan-hareketli, pozitif negatif mekan zıtlıkları gibi) 

donatılmıştır. Bir Afro-Amerikalı sanatçı olarak Afrika heykeliyle olan fiziksel 

bağı sonucunda çalışmaları gizemli bir havadadır. Puryear'a göre, çalışma 

hakkındaki konuşmalar değil, çalışmanın kendisi fikri içerir ve çalışmanın 

kendisi konuşur. Puryear'ın çalışmaları derin bir anlam ifade eder.  heykelin her 

bir parçası üzerinde düşünülmüş, dikkatle ve sevgiyle çalışılmıştır ve her bir 

parça da bu duygusal yoğunluğu dışa vurur. Kullandığı formlar doğal formları 

çağrıştırır.”96 

 

Modern sanat Picasso'nun Afrika heykelinden etkilenmesiyle başlamıştır, 

çağdaş heykel de Puryear gibi sanatçıların çalışmalarıyla bu zengin kaynağa 

tekrar uzanır. 

 

Samoa doğumlu Richard Wentworth (1947-) 1980'li yılların başında ortaya 

çıkan ve genellikle gündelik hayattan malzemeler kullanarak soyut heykeller 

yapan ve "Nesne Heykeltıraşları" olarak ta bilinen bir grup İngiliz sanatçının 

oluşturduğu grubunun önde gelen üyelerindendir.  

 

“Richard Wentworth yapıtlarında dönüşüm, belli belirsiz değişim, ve günlük 

nesnelerin yan yana getirilmesi fikirleri üzerinde yoğunlaşır. Bu fikirler hem 

heykeltıraşlığın geleneksel tanımını hem de buna karşılık etrafımızdaki dünyayı 

algılama şeklimizi değiştirmiştir. Wentworth sanayi ve / veya dökme nesnelerini 

maharetle kullanıp onları sanat eserleri haline dönüştürerek onların asli 

işlevlerini ortadan kaldırır. Ayrıca bizim basma kalıp sınıflandırma sistemimizi 

kırarak onlara daha geniş bir çerçevede bakmamızı da sağlar. Onun paleti 

merdivenlerden ve lambalardan, kovalardan ve tenekelerden, bazen de 

yerçekimine meydan okurcasına testereyle bölüm bölüm kesilmiş ve bir ağırlıkla 

                                                 
96 http:// www.ndoylefineart. com/puryear.html 
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dengelenmiş masa ve sandalye ayaklarından biridir. Kariyerinin daha ilk 

zamanlarında şöyle demişti: Hazır bir manzara resminin içerisinde yaşıyorum ve 

onu kullanılır bir hale getirmek için yerleştiriyorum.”97 

 

“Wentworth son yıllarda işlerini özellikle yaşamsal inanç ve yeniden doğuş 

kavramları üzerine temellendirmiştir. İşlenmesi kolay kalıplar kullanarak 

önceden tahmin edilemeyen heykel nesneler üzerinde çalışmıştır. Aynı 

zamanda bu objeler kolay bulunan, melezleşen yapıdadır. Onun sınırsız 

doyumsuz zekası fotoğraflar, bitmiş çalışmalar ve ayrıca yazıları ve 

karalamalarının parçalarını ve şehir yaşantısının yozlaşmış yanlarını sıra dışı bir 

şekilde bir araya getirir. Wentworth , görünüm önceliği olan  harekete geçirilmiş 

yığınla nesneyi fonksiyonuna ve büyüklük- küçüklük gibi değerlerine bakmadan 

sergiler. Bu tür sergileri gezicidir.”98 Ayrıca gösterilen öğeler tekrar tekrar 

yenilenerek çok yönlü bir temsile dönüşür. 

 

Wentworth günlük yaşantısına, hayatındaki olaylara bir küratör gözüyle 

bakmıştır. Dolayısıyla şehir hayatı, gündelik hayatın sıradan gerçeklikleri 

yapıtlarına yansımış ve bu öğeler çalışmalarının temel amacı olmuştur. Ayrıca 

yaşamın vahşi gerçeklerini,kaba yönlerini de çalışmalarında asemblaj tekniğiyle 

ortaya koymuştur. Yapıtlarında yer alan toplumsal gerçekliği gösterme inancı 

kendi bilgi ve birikiminin, deneyimlerinin bir sonucudur. Bunun yanı sıra 

çalışmalarıyla ilgili her türlü eleştiriye ve yoruma her zaman açık olmuştur.  

 

Şiddet, baskı ve röntgencilik gibi kışkırtıcı temalarla uğraşan Mona Hatoum 

(1952-) insanların, direnme gücünü ve incinebilirliğini göz önüne alan ve bu 

doğrultuda yapıtlarını şekillendiren bir sanatçıdır. 

 

                                                 
97 http://www.accessarts.com.cy/articles/pharos_pcca_wentworthtr.htm 
98 www.jesus.cam.ac.uk/news/sculpture/01wentworth.html - 10k - 
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“Filistinli bir ailenin çocuğu olarak Beyrut’ta doğan Hatoum, politik bilince sahip 

yapıtlarında sürekli olarak karşıtlıklarla oynayarak ve tekinsizliklerin altını 

çizerek, anlam belirsizlikleri üretmeyi amaçlıyor(...) Hatoum’un sanatı, izleyicileri 

aslında sürekli bir devinim içinde olan dış dünyadaki yapı-bozum, savaş-barış, 

iyilik-kötülük gibi temalar üzerine düşünmeye davet ediyor. Göç, yersizlik ve 

yurtsuzluk da sanatçının yoğun olarak kullandığı temalar arasındadır.”99 

 

Hatoum insanın fiziksel varlığını ve sosyal ilişkilerini feminen ve oryantal bir 

bakış açısıyla sunmaktadır. Sanatçı özel ve genel, kişisel ve sosyal, içtenlik ve 

politiklik arasındaki ilişkiyi paradoksal bir şekilde seyirciyle paylaşmaktadır. 

Hatoum’un eserlerindeki politik duruş önemli bir role sahiptir ancak bu durum 

militanca bir yaklaşımda değildir. 

 

Hatoum’un çalışmalarının güçlü yönlerinden biri malzemelerinin basit 

endüstriyel materyaller olmasıdır. Bu materyaller dinamizm ve gerilime 

sahiptirler. Sanatçı bu malzemeleri sosyo-politik açıdan radikal bir biçimde 

kullanarak provakatif unsurlarla birleştirmiştir. “Temiz, bitirilmiş ve bozulmamış 

görünen eşsiz, minimalist ve üretilmiş nesneler kullanmaktadır. Hatoum’un işleri 

gençliğinin düş kırıklıkları ve çaresizliğinin yanı sıra sanatçının bir mülteci olarak 

yaşadıklarının açık metaforları olarak okunabilen dolaysız, içten bir anlatıma 

sahiptir.”100 

 

“Hatoum iki tip malzeme kullanır. Endüstriyel malzemeler ve fiziksel özellikleri 

olan malzemelerdir. Endüstriyel olanlar tel, kafes, duvar, camlı panolar ve 

sıklıkla transparan malzemelerdir. Endüstriyel malzemeler izleyicinin bakışını 

engellemeyen, filtresiz kurgulardır. Fiziksel özellikleri olanlar ise ışık, ısı, 

                                                 
99 http://ww.yapitr.com/turkce/Haberler_HaberDosyalari_Detay2.asp?NewsID=49163&Priority= 
100 Nancy ATAKAN, Sanat Dünyamız,Sayı:67,YKY,s.16 
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hareket, ses ve video-grafik görüntülerden oluşmaktadır. Amaç izleyici ile ilişkiyi 

koparmamak sürekli canlı tutmaktır.”101 

 

Hatoum batı kültürünün ortasında kalan bir sanatçı olarak kimliğini aramaya 

yönelik performanslar gerçekleştirir. Doğu-Batı çatışması sanatının 

temelindedir. Bu durum tarih ve coğrafya problemlerinden kaynaklanır. Sanatçı 

performans, afiş, ve videolarında yazı dili, konuşma dili ve bunların yanı sıra 

yapay sesler kullanmaktadır.  Ayrıca çalışmalarının bir parçası ve nesnesi olan 

izleyicinin bedeni, zekâsı deneyime tabi tutulmaktadır.  

 

“Mona Hatoum kavram ve deneyim (önce kendinin sonra izleyicinin) arasındaki 

mükemmellik ilişkisini ve bunların dengesini sınamıştır. Hatoum’un sanatında 

80’li yıllardaki yerleşmemiş politik durum ve daha sonra olgunlaşmış politik 

durumun göstergeleri vardır. Önceleri öznel bir tavır sergileyen sanatçı,  80’li 

yıllardan sonra global bir objektiflik yakalamıştır.”102 Bu tutumu günümüze kadar 

devam etmiştir. 

 

“Mekânı masa, küvet, yatak ve ev gibi büyük boyutlu objeleri kalıba dökerek 

tanımlayan Britanyalı sanatçı Rachel Whiteread (1963-)”103 stüdyosundaki 

masaların, sandalyelerin ve ya bunlara benzer kullanım eşyalarının kalıbını 

dökerek dikkatleri üzerine çekmiştir. Daha sonra ise, bir evin içini betonla 

doldurduktan sonra duvarlarını  çıkararak kalıbını çıkarmış ve evin içini dışa 

çevirmiştir.  

 

“Kendini Thatcher döneminin sanatçısı olarak niteleyen Whiteread, gündelik 

objeleri ve kendi deyişiyle onların “ içindeki, altındaki boşluğu” kalıba dökerek, 

nesne ve boşluğa yeniden bir anlam vermeyi amaçlıyor, önceden “bilinmeyen” 

                                                 
101 Mona HATOUM, exhibiton catalogue,Paris,1994,s.11 
102 Mona HATOUM,a.g.e,s.13 
103 http://www.radikal.com.tr/2000/10/30/ kultur/02viy.shtml 
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yanlarını ortaya çıkarmaya çalışıyor. Kalıp için kullandığı malzemeler arasında 

lastik ve sıva malzemesi ağırlıkta. Tek renkle dökülen lastik kalıbın ortaya 

koyduğu pürüzsüz iç gövde dışa taşkın yuvarlak hatları, girinti kıvrımıyla 

nesnenin geometrik biçimine duygusal ve kişisel boyutlar katıyor.”104  

 

Daha önce de bahsettiğimiz gibi “Whiteread , aynı zamanda günlük yaşamda 

çok sık kullandığımız evden banyo küvetine, yataktan kitaba bir dizi objeyi içten 

dışa çevirmesiyle tanınıyor. Bu kadar tepkiyle karşılaşan işleri, aslında plastik 

sanatların çok bilindik temelleri ve öğeleri üzerine kurulu: için dışa dinamizmi, 

espas, boşluk, yüzey, ışık, gölge, Whiteread 'ın sanatının en önemli dilini ve 

anlatım tarzını oluştururken beden, yokluk, ölüm temalarıyla görsellik 

kazanıyorlar. Whiteread boşluk, sonsuzluk ve mekân kavramlarıyla derinleşen 

heykellerini daha çok ışık, mekân ilişkisi içinde yönlendiriyor”105 

 

“Whiteread'ın kalıba alınan yeni mekânları, İzleyicinin yapıtla kurduğu duygu ve 

düşüncelerle, yer döşemelerinde yaratılan karelemelerle nesne şiirsel 

mekandan, daha büyük bir mekana doğru yolculuğa ulaştırılıyor. Sanat her ne 

kadar şekil değiştirirse değiştirsin sanat yapıtını yapıt yapan nitelikler 

kaybolmuyorlar: büyük-küçük, açık-kapalı, ışık-gölge, iç-dış, yüzey-mekân 

diyalektiği Whiteread'ın yapıtlarıyla çeşitlilik kazanıyor, onun, çok aranılan ve 

değersenen bir sanatçının portresini çizmesinin yolunu açıyorlar.”106 

 

Felix Gonzalez-Torres (1957-1996)  kendi hayatına sayısız göndermeler yaptığı 

işleriyle tanınan bir sanatçıdır. Bu yüzden yapıtları otobiyografik olarak 

nitelenebilir. Gonzales-Torres,  Minimal sanatın ve Anti-form’un biçimsel 

sözlüğünü, ideolojik duruşuna ve ilgi alanlarına uyacak biçimde yeniden 

yapılandırdı. Yine sanatçı ideolojik temellerini açığa çıkarmak ve yerleşmiş 

                                                 
104 Esin DAL, “Turner Priz 93 Sanat mı Değil mi ?”, Türkiye’de Sanat, Sayı :13, İst 1994,s.55 
105 www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=8862 - 28k 
106 www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=8862 - 28k  
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cinsel tercihlere karşı mücadele edecek yeni bir anlatım için tarihselleştirilmiş 

formları kullandı.  

 

“Gonzalez-Torres estetiğinin temel birimi, çifttir. Yalnızlık duygusu hiçbir zaman 

1'le değil, 2'nin yokluğuyla şekillenir. İşte bu nedenle yapıtları, sanat tarihinin 

klasik figürü olan çiftin temsilinde önemli bir noktaya damgalarını vurmuş olurlar: 

Çifti, yazgısal olarak ayrışık olan, zıtlıklardan ve benzemezliklerden ibaret ince 

bir oyunla birbirini tamamlayan, ve çekme ve itme hareketlerinin bir araya 

gelmesiyle hareket eden iki gerçekliğin toplamı değildir artık. Gonzalez-Torres'in 

çifti, tam tersine elipse benzeyen, sakin, ikili bir birim özelliğine sahiptir.”107    

 

Gonzalez-Torres’in işleri inter-aktif bir yapıya sahiptir ve başından sonuna 

kadar bir bireyin değil, bir çiftin, yani yan yana yaşamanın,bir aradalığın tasvirini 

yapar. 

 

Felix Gonzales-Torres, bazı işlerinde “Joseph Kosuth'un afiş panosu 

uygulamalarını benimsemiş, ancak Kosuth panoları, galeri ve müzelere 

alternatif sanat bağlamlarını irdelemek için kullanırken, Gonzales-Torres, 

panoları, toplumsal ve siyasal konuları irdelemek, örneğin bireyin kamu ve özel 

mekânlardaki konumunu saptayabilmek için bir mekân olarak ele almıştı. 

Kamuya açık bir mekânı kullanarak, bir pano üstünde AIDS'den ölen sevgilisinin 

ölüm döşeğini betimlemiş ve eşcinselliğe ilişkin yasalardan etkilenen bazı 

insanların yatakları gibi özel mekânlarının bile kamuya açılabildiğini 

göstermiştir.”108 

 

“Sanatçının mahrem dünyasının, altmışların sanatının yapılarına karışması 

daha önce örneği görülmemiş durumlar yaratır ve bu sanatı okuyuşumuzu 

geriye dönük olarak, daha az formalist, daha ruhbilimsel bir düşünceye doğru 

                                                 
107 Nıcolas BOURRIAUD, İlişkisel Estetik,Çeviren:Saadet Özen,İstanbul, Bağlam yay.,2005,s.83 
108 http://212.58.11.161/mag/may03/kavsan054.asp 
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yönlendirir. Tabii bu geri-dönüşüm de gene estetikte bir duruş demektir: 

Sanatsal yapıların asla bir anlamlar oyunuyla sınırlı olmadığını gösterir; öte 

yandan, sanatçının kullandığı formların basitliği, trajik ya da militanca 

içerikleriyle taban tabana zıttır. Ama meselenin özü, Gonzalez-Torres'in gözünü 

diktiği o kaynaşma ufkunda, sanat tarihiyle ilişkisini bile içine alan uyum ve ortak 

var olma isteğindedir.”109 

 

“AIDS’ten ölen Gonzales-Torres, zamana, en elle tutulmaz heyecanların 

yaşamasına dair acı bir bilince akıttı emeğini; üretim yöntemlerine dikkat 

ederek, uygulamanın merkezine bir mübadele ve paylaşım kuramını oturttu; bir 

militan olarak sanatsal bağlanma konusunda yeni formlar hayata geçirdi; bir 

eşcinsel olarak kendi hayat biçimini etik ve estetik değerlere dökmeyi 

başardı.”110 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
 

 

 

                                                 
109 Nıcolas BOURRIAUD,a.g.e.,s.86 
110 A.g.e.,s.88 
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4.     Türk  Plastik  Sanatlarında  Minimalist  Eğilimler 
 
Türk sanatında minimal anlatımı benimseyen sanatçılara geçmeden önce Türk 

sanatının bugüne değin geçirdiği aşamalara kısa da olsa değinmenin önemli 

olduğunu düşünüyorum.  

 

 1795 yılında, Batıdaki modeller örnek alınarak kurulan Mühendishane-i Berri 

Humayun ve burada yetişen asker ressamlar yine Cumhuriyet’ten önce kurulan 

Sanay-i Nefise ve İnas Sanayi mektebi adıyla kurulan güzel sanatlar okulları 

Türk sanatının Batılılaşma serüveni içinde yer alan bir dönüm noktası 

niteliğindeki gelişmelerdir. Böylece “modern anlamdaki Türk sanatı, güçlü bir 

Batı etkisiyle yoluna başlamıştır ve çağdaş gelişmeler içine Batı’yla eş zamanlı 

olarak girdiği söylenemez.”111 

 

“Cumhuriyetin kurulmasıyla beraber yeni bir yönelim başlar sanatta da. Bu 

yıllardan itibaren(...) Galatasaray Sergileri, Müstakil Ressamlar ve 

Heykeltıraşlar Birliği, Akademi ’nin kurulmasıyla genişleyen teknik çabalar ve 

konu itibariyle ortaya çıkan çeşitlilik, D Grubu ’nun kurulması, Kurtuluş Savaşı 

konulu resimler, meydan heykelleri ve en nihayetinde köy temalı resimler, 

ressamların devlet destekli yurt gezileri”112 yeni bir ulus, yeni bir kültür yeni bir 

sanat inşa etme sürecinde önemli faktörler olarak karşımıza çıkmaktadır. Ancak 

bu dönemde Türk sanatı  Batı’dan alınan yöntemlerle ve üslupla yoluna devam 

etmektedir. 

 

1950’ler grup ve merkezi hareketlerden sıyrılarak kendisini kişisel 

tecrübelerinde sınayan modern sanatçının doğuş tarihidir. Bu dönemin sanatçı 

tavrı ise  soyut ve non-figüratif sanat üzerinde yoğunlaşmıştır. “Özgün birkaç 

girişim dışında 1950'li yıllarda ortaya konulan soyutlama girişimlerinde 
                                                 
111 www.felsefeekibi.com/forum/forum_posts.asp? TID=37806& PN=3-80k- 
112 www.felsefeekibi.com/forum/forum_posts.asp? TID=37806& PN=3-80k- 
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sanatçıların, modern soyutlama evrelerini tarihsel verilere dönük geleneksel 

irade üzerinde temellendirmeye çalıştıkları görülmektedir.”113 

 

1960’lar sanatçının bireyselleşmeye başladığı, kalıplara ve akademik sınırlara 

bağımlı kalmadığı bir süreçtir. Sanatçının birey olarak kişisel fantezilerini ortaya 

koymaktan kaçınmadığı bir mücadelenin başlangıcıdır bir anlamda. Batı'lı biçim 

dilini ve soyutlama fikrini yerel değerlerle sentezleme çabaları terk edilerek, saf 

soyuta ulaşılmaya çalışılır. 

 

1970’ler  sosyalist sanat hareketinin ve toplumsal gerçekçi sanatın  sıkça 

gündeme geldiği, düşünsel etkilerinin irdelendiği  bir zaman dilimini işaret eder . 

Başka bir dikkat çekici konu ise sanatçıların eserlerini izleyiciden bağımsız 

olarak üretmemiş olmalarıdır. Eserle izleyici arasında  bir bağ kurmaya çalışan 

sanatçı böylelikle izleyiciye yorum yapabilmesi için zihinsel bir alan meydana 

getirmeye çalışmıştır. 

 

“1980'ler Türk sanatı için önemli bir kırılma noktasıdır. Sanat yapıtı ve onun 

farklı alanlarla-politik, ekonomik, toplumsal ve kültürel- arasındaki ayrım çizgileri 

bu tarihte çökertilir. 1980'lerin bunu yapma tarzı 1950'lerin moderni gelenekle 

birleştirme ya da 1970'lerin toplumsala yönelik politik tavrından farklıdır. 

Sorunlara, tam anlamıyla kentlileşen bir bilinç niteliği içerisinde cevaplar 

üretilmeye çalışılan bu dönemde sanatçılar, kültürün farklı alanları ile sanat 

arasındaki ilişkinin yörüngesinde duran çoğulculuk ve çeşitliliği hem birey hem 

de kimlik ölçeğinde aralarlar(...) Sanat yapıtının malzemesi de değişir: Hazır 

yapım nesneler, mekânı içerisine alan düzenlemeler ya da müdahaleler, 

kavramı ön plana çıkaran bildiriler, tuval resmi ile objeler arasındaki yeni diyalog 

biçimi, interaktif hale dönüşen oyunsu gösteriler...”114 

 

                                                 
113 http://www.sanalmuze.org/paneller/Mtskm/03kb.htm 
114 Levent Çalıkoğlu “Kimliğin Bulgulanması, Çağdaş Olma İsteği”, http://www.sanalmuze.org/                           
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90’ların başlangıcında dünyanın yeni tarihsel gerçeği artık küreselleşmeydi. 

Küreselleşmeyle birlikte tüm dünya toplumlarında türdeş, tek örnek bir toplum 

yapısı meydana gelmiştir. Bu aynılaşma süreci kültürel melezleşmeye neden 

olmuştur. Küreselleşmenin etkisiyle sanatçılar toplumsal konulara ağırlık 

verdiler. Yaşadığı coğrafyayı, toplumu önceki dönemlere göre çok daha fazla 

sorgulama gereği duydular. Toplumların kimlik sorunları, yerellik, savaş ve 

terörün etkileri, toplumdaki dengesiz gelir dağılımı, göç unsurları, ırkçılık, 

medyanın ve internetin etkisi vb. konular sanatçıların gözünden kaçmadı. 

Özellikle terör ve tek taraflı güç unsuruna dayanarak meydana gelen savaşlar 

sanatçıların eleştiri oklarına hedef olan konuların başında gelmektedir.  

 

Günümüzde ise çağdaş Türk sanatı , kendi pratikleriyle çok hızlı bir gelişim 

süreci içindedir.  Türk sanatı  dünyadaki gelişmelere paralel  disiplinler arası 

hatta multi disipliner diyebileceğimiz geniş açılımlı, kavramsal niteliklerle 

bütünleşen ve yaşamı sorgulayan bir tavır göstermektedir. “Bireysel çabalar 

uluslar arası düzeyde henüz çok geniş yankı uyandırmasalar da, çağdaşlaşma 

içinde gerçekleşen ortak yenilikler, bir ulusun evrensel uygarlığa katılma 

yolunda harcadığı çabaları açık bir biçimde gösteriyor. Soruna bu açıdan 

bakıldığı zaman, Türkiye’de çağdaş sanat oluşumlarının izlediği temel yöntem, 

ulusal benliğin her alanda uygarlaşmaya yönelik girişimleriyle eş bir çizgi 

üzerinde bulunuyor.”115 

 

Türkiye’de yaklaşık 1950’lerle başlayan soyutlamacı eğilimler 60’larda 

dünyadaki örneklerine paralel bir şekilde saf soyuta ve Minimal Sanata uzanan 

bir çizgide ilerlemiştir. Bu anlamda  yapıtlarında düşünce ve eylem olarak etkin 

bir uç oluşturan Adnan Çoker (1927 ) minimal anlayışa varan bir anlatıma 

sahiptir. Çoker, önceleri figüratif resimler yapmış daha sonra soyut dışavurumcu 

                                                 
115 Sezer Tansuğ, Çağdaş Türk Sanatı, İstanbul,Remzi Kitabevi,  1999, s.364 
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anlayışta yapıtlar üretmiştir. 1964 yılından bu yana ise bugünkü bildiğimiz 

resimlerini yapmaya başlamıştır. 

 

Adnan Çoker boyanın lekesel değerlerine bağlı olarak başlattığı, daha sonra 

mekansal bir illüzyon çerçevesine taşıdığı soyut-minimal resimlerinde, yüzey-

mekan, düzlem-espas gibi temel kavramlarla ve bu kavramların sanatsal içerik 

bakımından sağlayacağı yeni değerlerle ilgilenir. Mimari unsurlardan hareketle 

düzenlediği biçimler, siyah boşluk içinde havada asılı bir şekilde dururlar. Bu 

öğeler üst üste, yan yana veya karşılıklı olarak simetrik bir düzende 

yerleştirilmiş izlenimi verirler. 

 

“1964 yılından bugüne resimlerinde hakim olarak kullandığı siyah resim üzerine  

gelen değerlerini en çarpıcı biçimde göstermekte ve karşıt bir güç 

oluşturmaktadır. Bu siyah zemin üzerine simetrik yarım küre veya düz çizgiler 

siyah zeminin karanlığına karşı bir renk espası oluşumunu sağlamaktadır. 

Renk, biçim ve yüzey uyumu, simetriye aşırı tutkunluk, aynı şekillerin tekrarı 

biçim elemanlarının dengelenmesini sağlamaktadır. Geleneksel Türk pencere, 

kemer, kubbe v.s gibi organik parçalardan  çağın soyut anlayışına uygun özgün  

görsel bütünlere ulaşmaktadır.”116 

 

“Adnan Çoker'in resmindeki bütün özel elemanlar ve değerler her biri kendi 

başına evren, her biri mutlak bütün olma yoluyla mutlak olandan ayrılmış ve 

dirimli çalışma düzeyinde gerçekten birdirler(...) Hayal gücünün nesnesi 

tuvallerde estetik betime dönerken içinde genel olanın özel yoluyla görüldüğü 

resmin tasviri bütünüyle alegoriktir. Sentezci değil analizci bir kompozisyonun 

izleklerini süren sanatçı parçalara ayırma, tarihsel imleri diriltme, yeni bir espas 

yaratma gibi eylemlerle yükler tuvali. Adnan Çoker resminin bir diğer özelliği de 

resimde nesnelerin dışındaki uzamı uzam olarak tasvir etmesidir. Resimlerdeki 

                                                 
116 Ayla ERSOY,Günümüz Türk Resim Sanatı,İstanbul,Bilim Sanat Galerisi,1998,s.40 
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siyah fon izlemini uyandıran bölüm sanatçının kurguladığı espas ve oluşturduğu 

uzamdır.”117 Yapıtlarındaki pürüzsüz metalik yüzeyleri renkten ziyade derinlik ve 

tuvalle bütünleşen bir soyutlukla yorumlamıştır. Sanatçı formu olabildiğince 

yüceltmiş ve minimal anlamda bir saflığa erişmiştir. 

 

“Adnan Çoker’in yapıtları, bugün ulaştıkları aşamada modernist yaklaşımın 

çözümlerini sunmaktadır. Renkten çok biçime, ifadeden çok kurguya dayanma 

ve gelenekle derin bağlantılar kurduğu resimlerinde Adnan Çoker önceleri 

yüzeyde sınırlanmış biçim araştırmalarına ağırlık vermiş, daha sonra geleneğe 

yaslanma kaygısıyla hat biçimlere yönelmiştir. Bu resimlerdeki hat biçimler, 

arabeskler yerine kufi yazıyı çağrıştıran sert geometrik formlardan 

oluşmuştur.”118 

 

Sanat kuramcısı, uygulamacı ve eğitimci olarak çalışan Şükrü Aysan (d.1945), 

yapıtlarında sürekli olarak sanatla ilgili kavramları çözümlemeye çaba 

göstermiştir. İstanbul Güzel Sanatlar Akademisi'nde Zeki Faik İzer atölyesinde 

eğitim gören sanatçı Minimal ve Kavramsal Sanatı 1970-75 arasında Paris’te 

Ulusal Güzel Sanatlar Yüksekokulu'nda öğrenim gördüğü sıralarda tanımıştır. 

Türkiye'de akademide Adnan Çoker atölyesinde asistanlık yapan Aysan “ilk 

çalışmalarında tuval ve şasinin varlık nedenlerini, sanat nesnesinin 

maddeselliğini, sanat nesnesinin estetik nesne olarak işleyişini, imge kullanımını 

ve el işçiliğinin gerekliliğini sorgulamıştır. Aysan 1976'da akademide açtığı ilk 

kişisel sergisinde Türk sanatçılarının geleneksel çalışmalarından hayli farklı 

ama, Minimalist gelenek içinde değerlendirilebilecek yapıtlar sergilemiştir.”119 

 

Aysan yapıtlarında, bez üzerine akrilik, panolar üzerine akrilik, bez üzerine 

pentür ve baskılar, dikilmiş, delinmiş, gerilmiş bezlerden oluşan farklı 
                                                 
117 Gülseli İNAL, “Adnan Çoker: Madde İllüzyonu”,Yapı Dergisi,Sayı:232 
http://mimoza.marmara.edu.tr/~ avni/H62SANAT/adnancoker.htm 
118 Yalçın SADAK, Minimaller ve Varyasyonlar Sergi Kataloğu.İstanbul, Galeri B Yayını,1994 
119 Nancy ATAKAN,.Arayışlar,s.107 
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malzemeleri bir araya getirmiştir. Sanatçı geleneksel sanat tekniklerinden farklı 

bir anlayışı ve eylemi sistemli bir şekilde uygulamaya çalışmıştır.. Bu anlamda 

Aysan’ın çalışmaları bir resim  olarak görülebileceği gibi bir yerleştirme olarak ta 

nitelenebilir. “Sanatçı resim ve heykelin sınırlarını zorlayan ve deneysel bir 

niteliğe sahip olan bazı yapıtlarında, oval bir tuval üstüne akrilikle yaptığı 

geometrik biçimlerde açık ve koyu ton sistemini kullanmış ve biçimleri 

çubuklarla delmiştir.”120 

 

“Aysan, böylece geleneksel tuval resim olgusunu ortadan kaldırarak, beze kendi 

başına sanatsal işlev yüklemiştir. Algılama çevresi yaratma yönündeki bu 

uygulamalarla sanatçı aynı zamanda sabit mekân kavramını da aşmaya 

çabalar. Algılanan görsel nesne gerçeklik, varlıklar dünyasında yeni bir varlık 

duygusu ile yeni bir bilinçlenmeyi de birlikte getirir. Böylece salt sanatsal 

nesnelerle doğal çevreye müdahale çalışmaları ortaya çıkmıştır. Çevre ile 

sanatı birleştirmek yönünde olumlu bir aşamayı gerçekleştiren Aysan, mekân 

boyutunu genişletip, derinleştirerek, Türk sanatında alışılmadık bir yaklaşımı 

davranışlarla birlikte saptamıştır.”121 

 

“Yapıtları toplu halde incelendiğinde Aysan'ın sürekli olarak hiç bir şeye 

gönderme yapmayan ve kendi içinde bir sistem olmanın dışında başka bir 

anlam taşımayan arı bir sanat nesnesi arayışı içinde olduğu görülür. 

Dolayısıyla, hiç bir şeyi temsil etmeyen ve bir yandan nesnel bir sistemin 

tekrarına dayalı olan yapıtları, önceden tasarlanmış zihinsel işlevleri 

görselleştirir(...) Aysan, sistematik bir biçimde gereksiz öğeleri yok ederken bir 

yandan da evrensel boyutlarda anlaşılabilecek bir görsel sanat dili arayışı içinde 

olmuştur.”122 

 
                                                 
120 Nancy ATAKAN,.Arayışlar,s.107 
121 Gönül GÜLTEKİN,”Türk Kavramsal Sanatçılarının Çevre Yaratma Sorununa Yaklaşımları”, 
Türkiye’de Sanat,Sayı:14,1994,s.58 
122 Nancy ATAKAN,.Arayışlar,s.108 
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Mübin Orhon (1924 - 1981) Ankara Üniversitesi Siyasal Bilimler Fakültesi'nden 

mezun olduktan sonra doktora eğitimi  için1948'de Paris'e gitmiş, ancak resimle 

ilgilenmeye karar vererek, doktora eğitimini bırakıp Academie de la Grane-

Chaumiere'de resim çalışmalarına başlamıştır. Daha öce akademik bir eğitim 

almamış olan Mübin Orhon araştırmalarına geometrik soyutlama ile başladı. 

Başlangıçta yaptığı geometrik–soyut resimler yerini giderek lirizme bıraktı. Bu 

lirizm yapıtlarında saflaşmayı da  beraberinde getirdi.  

 

“Onun sanatı konusunda en belirgin olan şey kuşkusuz soyut üzerinde 

böylesine ısrarla durması ve plastik estetik üzerine yaptığı tüm araştırmalarında 

çıkış noktasının bu alan olmasıydı. Çalışmalarında konstrüktif dengelerden yola 

çıkarak, boşluk, doluluk, sadelik, denge gibi kavramlar üzerine yoğunlaştığını 

görmekteyiz. Onun resminde dönemin önemli ölçülerinden biri olan rastlantının 

oldukça az görüldüğü, daha çok resmin plastik anlatımı üzerinde bir takım 

kurgulara girişilerek boyayla birlikte resim düzleminde oluşturulan mekân 

kavramının irdelendiği görülmektedir. Mübin Orhon, sanatının gelişim çizgisi 

içinde çevresinde gördüğü yenilikleri kendi resmi içinde yeniden 

değerlendirdi.”123 

 

1970’lerden itibaren monokrom dönemi serilerine başlayan Orhon’un “düz 

boyama tekniğiyle oluşturduğu tuval zemini üzerinde yavaş yavaş açılan ve 

etkileyen ışıkla birleşerek dikdörtgen formlar oluşturan resimleriyle ritmik bir gizil 

güç yaratmaktadır. Belirsizlik, gerilim ve gizem ışık hüzmelerinden sızan 

titreşimlerle yüzeysel olduğu kadar derinlik etkisi de vermektedir.”124 

Resmindeki ışık etkisi, rengin geniş etkileyici nitelikleriyle birleşerek bir aksiyona 

dönüşmektedir. Böylece yüzeyde, varlığını sürekli koruyan şiirsel ve soyut ışık 

ezgileri oluşmaktadır. Boya, renk, dokunuş, saydamlık, aza indirgeme gibi 

öğeler varlığını resmin iç gerekliliklerinden alır. 

                                                 
123 Nilgün YÜKSEL, “Sergilerden”, Türkiye’de Sanat,Sayı:48,2001,s.46-47 
124 Ayla ERSOY, a.g.e., s.39 
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Mübin Orhon sanatı hakkında şunları söylüyordu: “resim önemli değil, tablonun 

gerisindeki insan önemli, bugün resim yapmak kolaylaştı. Boyalar belli, teknik 

belli, bazı kaydeler öğrenerek resim yapmak kolay. Ama bir resmin gerisinde ne 

var, onu sevmek, anlamak önemli benim için(...) Resim bir estetik oyun değildir; 

Niye dünyaya geldim diye soramıyorsan, niye bir resim yapıyorum diye bir soru 

da saçma(...) Resim yaptığım zaman tuvale bakmam, çünkü tuvalle yek vücut 

olurum. Çocuğunu dünyaya getiren anne ancak onu doğurduktan sonra ona 

bakar.”125 Ayrıca Orhon’un  “ Mevlana’ya uzanan mistik bir içerik arayışında 

formel değerleri derin bir duyuş özüne kavuşturduğunu da söylemek gerekir.”126 

 

Tülin Onat (1946-) büyük boyutlarda olan minimalist üslupta organize ettiği 

soyut kompozisyonlarında boşluk ve derinlik etkilerini araştırmaktadır. Bazı 

yapıtlarında boyanın dışında farklı malzemeler kullanan Onat ( taş, çivi, şişe)  

air-brush yardımıyla bu malzemelere şekil vererek boşluk, yüzey, nesne, 

derinlik ilişkileri sağlamaktadır. Bu yapıtlarında rastlantısallığa yer veren sanatçı 

yüzeyde dağılan veya gruplaşan malzemelerin oluşturduğu rölyef etkilerle buna 

karşıtlık oluşturan çukurluklarla tuval yüzeyinde devinim elde etmektedir. 

Rastlantısallığın yanı sıra bir tasarıma dayanarak düzenlenen bu elemanlar 

tuval üzerinde mekân, derinlik, boşluk etkisi yaparken, rölyefimsi kısımlar 

ışığında etkisiyle gözde kıpırtılara neden olur. Bu durum resme bir süreklilik ve 

biteviye bir aksiyon katmaktadır.  

 

“Tülin Onat’ta saf görüntü, sanki ideal alandan yansıtılmış ya da bir rüyada 

görülmüş gibi tuvalin yüzeyinde katmanlar halinde belirir. Tuvalin önü dolu plan, 

arkada sonsuzluğu temsil eden boş plan olarak düzenlenen resim yüzeyi, eş 

biçimli resimlerin yanı sıra ana bir ton ve başat bir duyumdan kurulmuştur. 

Başat duyum zamanda ilerleyerek sonsuzluğu betimleyebilmektir. Bu estetik 

                                                 
125 Türkiye’de Sanat, “Mübin Orhon”,Sayı:6,1992,s.34-35 
126 Sezer TANSUĞ,Türk Resminde Yeni Dönem, İstanbul, Remzi Kitabevi,1995,s.70 
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dilde lirik öğe sonsuzluk ideali ile eşleştirilmiştir. Sanatçı tarafından üst üste 

giydirilmiş tuvalin arka planını sonsuzluk, ön planını lirik öğe temsil eder. 

Doğada ve evrendeki o yüce ritimleri yakalama eylemi içinde kendini yeniden 

keşfedebilmek, her şeyin yıkandığı ve arındığı benzersiz bir alana çıkabilmek; 

işte sanatçının bütün istediği budur. Tam da bu nedenle geometri onda 

sonsuzluğu temsil eder.”127 

 

Son dönem resimlerinde akrilik boyayla çalışan sanatçı en az nesne ve en az 

renkle biçimlenen düzenlemelerinde saflığa ulaşmayı hedeflemiştir. Bir takım 

formların, özellikle sarmal ve spirallerin baskın olduğu resimleri aynı zamanda 

hareketin, değişimin ve dönüşümün tasvirini sunar. Onat’ın yapıtları “tek bir 

birim nesnenin çoğalıp, dağılımı ve tek renk olan mavinin egemenliğinde aza 

indirgenmiş biçim ve renk olgusu içinde minimalist imgesel bir anlatımın 

ürünleridir.”128 

 

“Tuvalin resimsel yapısını kuran geometrisi dışında sanatçı doğadaki ve 

kainattaki mutlak geometrinin formlarını, hareketin ve değişin biçimlerini, 

dönüşümün görsel dilini sonsuzluğun parçaları olarak tuvale aktarır. Sonsuzluk 

bir bütünse zamanda onun parçalanmış kopyasıdır. Orada siyah ve siyahın 

tonları ve yalnızca mavi ve mavinin tonları bulunur. Tülün Onat’ın mavi tuval 

serisi ise sonsuz zamanın parçaları olarak estetik düzlemden bize ulaşırlar. 

Sanatçı için dairesel zaman kavramında anın sürükleyişi, anın gücü ve 

değiştirme özelliği betimlenir.”129 

 

Türkiye’de 19. yüzyıl sonlarına kadar dinin de etkisiyle heykel sanatından söz 

etmek oldukça güçtür. Bu süreç mezar taşlarındaki ve kervansaray, medrese, 

                                                 
127 Gülseli İNAL, “Az’da Çokluk”, Yapı Dergisi, Sayı:270,2004,108 
128 Ayla ERSOY, a.g.e., s.152 
129 Gülseli İNAL,a.g.e.,s.108 



 75 

cami gibi yapıların çevresindeki kabartmalarla ve oymalarla,  mimariye bağlı taş 

süslemeciliği şeklinde sınırlı kalmıştır.  

 

Türk heykel sanatının başlaması ve gelişmesi resim sanatında olduğu gibi 

Sanayi-i Nefise Mektebi ile gerçekleşmiştir. Yabancı hocaların eğitim verdiği 

Sanayi-i Nefise’de yetişen öğrencilerden bazıları kendi imkanlarıyla bazıları ise 

devlet tarafından yurt dışına eğitime gönderilmişlerdir.  “Çağdaş Türk Heykel 

Sanatı’nın bu ilk öncüleri, genel olarak klasik heykel formlarında natüralist 

eserler, özellikle büstler meydana getirmişler ve malzeme olarak çoğunlukla 

alçı, taş ve bronz kullanmışlardır(...) 1937 yılında Devlet Güzel Sanatlar 

Akademisi Heykel Atölyesi şefi olan Belling, Akademi’de görev yaptığı 1955 

yılına kadar figüre dayalı klasik eğitim vermeyi tercih etmiştir. Belling’in 

öğrencisi olan bazı sanatçılar akademiden sonra eğitimlerini yurt dışında devam 

ettirmişler ve bu eğitimleri sırasında çağdaş akımlardan etkilenerek yurda 

dönmüşlerdir”130  

 

“Böylelikle 1950’li yıllardan sonra heykel sanatımızın modern akımların 

etkisinde kaldığına tanık olmaktayız. Çağdaş akımların Akademi’de öğretilmesi 

ise 1950 yılında Ali Hadi Bara ve Zühtü Müridoğlu’nun atölye hocaları olarak 

görev almasıyla başlamıştır(...) Cumhuriyet döneminde yetişmiş sanatçılar, ilk 

heykel sanatçılarımıza oranla daha bağımsız ve kişisel üsluplarını ortaya 

koyabilen eserler meydana getirmişler ayrıca erken dönemdeki büstler yerini 

önemli meydanlarımızda yer alan anıtlara ve soyut heykellere bırakmıştır.”131 Bu 

dönemden itibaren çağdaş Türk heykel sanatı, başladığı noktadan itibaren hızlı 

bir gelişme göstermeye açık olmuştur. 

 

                                                 
130 http://www.alpmansanat.com/ggc/alpman/ show_cat.php? cat_id=68&lan_id=4&menu= 
devam_alpman 
131 http://www.alpmansanat.com 
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Soyut yapıtlarındaki özgün yorumlarıyla tanınan ve evrensel sanatçı niteliğiyle 

çağdaş Türk heykel sanatına önemli katkılarda bulunan İlhan Koman, (1921-

1986) Rudolph Belling atölyesinde çalışmış, ardından yurt dışında eğitim alarak 

çağdaş akımları tanıma fırsatı bulmuş bir sanatçıdır. İstanbul Güzel Sanatlar 

Akademisi’nden mezun olan Koman, 1947-51 arasında Académie Julian ve 

l’Ecole du Louvre’da çalışmalar yaptı ve 1958’e kadar İstanbul Güzel Sanatlar 

Akademisi’nde öğretim üyeliği yapan Koman, daha sonra İsveç’e gitti ve 

hayatının sonuna kadar orada yaşadı.  

 

1955’e değin soyut yapıtlar gerçekleştiren Koman, 1960’dan sonra soyut-

dışavurumcu ürünler verdi. 1970’den sonra çalışmalarını geometrik biçimler, 

yapılar ve bunların modüler örgütlenmesi üzerinde yoğunlaştırdı. 1980’lerde 

tümüyle geometrik soyut anlatımlar yanında, geometrik ve figüratif biçim 

bireşimlerinden oluşan bir dizi heykel gerçekleştirmiştir. 

 

Koman, “1956-65 yılları arasını kendisi için “demir çağı” olarak adlandırmıştır. 

Koman demir çağında demirle adeta boğuşmuş, hatta bazen ona işkence 

yaptığını bile düşünmüştür. Koman’ın bu düşüncesi sadece bir metal parçasını 

güzelleştirmek isteğinden, ona duygu ve anlam katmasından gelmektedir. İlk 

dönem eserlerinde soyut anlayışın hakim olduğu yapıtları zamanla minimal ve 

konstrüktif anlayışla iç içe geçmiştir. Demir heykellerini geçekleştirirken genelde 

eritme tekniğini kullanmıştır. Eline geçen her parçayı ise yaratılmayı bekleyen 

yeni fikirler olarak değerlendirmişlerdir. Bu uğraşlar belli bir bilimsel bilgiyi 

gerektirmiş ve koman bu şekilde bilimle yakınlaşmıştır(...) Yaptığı araştırmalar 

sonunda bir çok buluş yapmış ve ondan fazla buluşun patentini almış bir bilim 

adamıdır o.” 132 

 

                                                 
132 Oğuz ERTEN,”Bilimin Işığında Sonsuz Devinim”,Genç Sanat,Sayı:129,2005,s.15-16 
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Koman yapıtlarını üretirken, teknolojik araştırmalara ve bilimsel kökenli projelere 

de ağırlık vermiş bir sanatçıdır. Bu yönüyle, alışılmış heykeltıraş kategorisinin 

dışındadır. Sürekli bir deneyim ve araştırma içerisindedir. Parçadan bütüne 

varan ve merkezi bir bütünlüğe sahip olan yapıtları, ifade gücüne fazlasıyla 

sahiptir. Bu özellikler onu heykel sanatında özel bir konuma taşımıştır. 

 

“Koman’ın heykel objeleri, bilinen ve alışılmış olan heykel kavramının dışında 

kalabilmişse, bunun nedeni, onun bu sanat dalına saltık bir “form” yaratma 

endişesini açığa vuracak düzeylerde yaklaşmış olmasındandır(...) İlhan 

Koman’ın malzeme özelliğinden yola çıkarak oluşturduğu “iş”lerinde soyut 

güzellik kavramının ötesine geçen hiçbir şeye tanık olmayız. Birer “tasarım” 

başyapıtı düzeyindedir onun bu heykel nesneleri(...) Bu ve benzeri nitelikler 

içeren soyut heykeller, ancak bulundukları yerde, tasarımlandıkları ortam içinde 

ve çevrelerini saran espasla birlikte (in situ) düşünüldüklerinde, kendilerine özgü 

bir anlam ifade ederler. Ayrıca bu anlam, salt o nesneler için söz konusudur. Bu 

bağlamda, kendileriyle açıklanabilecek “pür” (saf) bir konum sergilerler.”133 

 

Koman’ın yapıtları düşünsel bir içeriğe sahiptir. Koman, seçtiği malzemelerin 

doğasına inmeye çalışır. Maddenin ardındaki gerçeği onun referanslarını 

bulmaya çalışır. Koman’ın bütün yapıtlarında tanık olduğumuz devingen formlar, 

kullanılan farklı malzemelerin esnekliğinden kaynaklanır. Yapıtlarını küp, koni vb 

geometrik formların deneysel kurgularına dayanan bireşimlerden türetir. Her 

yana bükülüp dağılabilen, kendi çevresinde dönen, dilimlenmiş, çiçeksi veya 

yapraksı formlar bulunduğu yerde durmadan hareket halindedir.  

 

“Koman, 1965 sonrasında ahşap yapıtlarıyla karşımıza çıkar. Fakat aynı 

zamanda içerisinde duralit, bronz, demir, plastik gibi bir çok malzemeyi de 

kullanmıştır. Bu dönemde oluşturduğu geometrik ve iç içe geçmiş objeler 

                                                 
133 Kaya ÖZSEZGİN, “İlhan Koman: Deney Birikiminden Bulgular Dünyasına”,Yapı Dergisi, 
Sayı:284,2005, s.105 
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Konstrüktif akımın etkisini rahatlıkla hissettirir. Bu tarihlerden sonra bilimle 

yoğun bir şekilde ilgilenmeye başlamış ve yapıtlarını bu bilgi donanımı ve 

duyguları ile birleştirerek ortaya koymuştur. Bilim ve sanat onun için iç içedir. 

Madde ve yer çekimi en çok ilgilendiği konulardır(...) Yaşamın sürekliliğinden  

yola çıkarak bilimin sürekliliğine varmış ve yapıtlarına da bunu yansıtarak 

dinamizm ve devingenliği aktarmıştır. Ayrıca yapıtlarında ardıllık çok önemlidir. 

Fakat bu ardıllık yorucu gelmez izleyene hatta rahatlatıcıdır(...) Devamlıdır. 

Ahşap ve metal yapıtlarında görülen bu devinim kağıt yapıtlarında da karşımıza 

çıkmaktadır.”134 

 

Füsun Onur (1938-) 1957 yılında girdiği Devlet Güzel Sanatlar Akademisi 

heykel bölümünden mezun olduktan sonra ABD’de felsefe eğitimi almıştır. 

Onur, heykel eğitimi gören fakat gerçekleştirdiği çalışmalarıyla “heykel” 

sözcüğünün tanımını değiştiren, anlamının genişlemesine katkıda bulunan bir 

sanatçıdır. 

 

“Onur, geleneksel heykel dilini ve öğelerini kullanarak dolu-açık biçimleri 

irdelemiştir. Sanatçı ilk sergileri için gerçekleştirdiği ahşap, pleksiglas, sünger, 

gerilmiş tuval ve alçıdan yapılmış insan boyutlarındaki soyut heykellerinde, 

yapıtların sergi alanıyla olan ilişkisini sorgularken, mekanı tanımlayan, kesen ya 

da kıran açık ve dolu biçimleri bir arada kullanmıştır. Yapıtları 1960’ların 

Minimalist geleneğin bir devamı olmakla birlikte, mekanı görselleştiren ve 

irdeleyen bu soyut biçimler, Onur’un yapıtlarını garip nesneler derlemesi olarak 

gren figüratif heykele alışık Türk sanatı ortamını şaşırtmıştı.”135  

 

Sanatçı 1980’lerden sonra sanatı özünü irdeleyebilmek için yalnızca hazır-

nesne değil, ayrıca bir teknik olarak yerleştirmeleri de kullanmıştır. 

 

                                                 
134 Oğuz ERTEN, a.g.m.,s.16-17 
135 Nancy ATAKAN, Arayışlar,s.97-98 
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“Füsun Onur’un bugüne değin ürettiği yapıtların malzemeleri kırılabilir, 

bozulabilir, yırtılabilir, yok olabilir gibi özellikler taşıyan kağıt, karton, bez, ip, 

sünger, plastik, naylon vb.’dir. Alışılagelmişin tersine, onu sanatın kalıcılığı 

değil, geçiciliği ilgilendirmektedir. Onur’un geçici malzemelerden heykel 

üreterek, bunları yerleştirmelerde kullanmasının ardında bir yadsıma olduğu 

açıktır(...) Geleneksel ya da modernist heykelin ciddiliğini ve insana uzaklığını 

yadsıyor. Onur gerçek ve ciddi olanı, dokunulabilir, geçiciliği algılanabilir maket 

ya da oyuncak gibi yapıtlar üreterek sorguluyor. Onun için yadsıma ahlaki bir 

davranıştır(...) Toplumun tüketim denetimindeki değer yargılarını, dar ve sıradan 

bakış açısını, zayıflıklarını, mekân ve eşyayla ilgili çarpık ve yozlaşmış 

saplantılarını irdeleyerek, gözlemlerini ortaya koyarak gösterir, bu 

davranışını.”136 

 

“Füsun Onur bir heykeltraştır. Her ne kadar bu anılmama, onun asamblaja 

benzer nesneleri ve yerleştirmeleri için uygun görünmeyebilirse de mekansal 

düşünce, hem kurduğu küçük dünyalarda hem de bir yerel (boşluğa) kolaylıkla 

yerleştirdiği uzamsal koordinatlar sistemlerinde ana unsurdur. Gösterişli bir 

şekilde yerleştirilmiş günlük objeleri sadelikle düzenlemesiyle boşluğu 

vurgulamadaki gücü, Füsun Onur’un adım adım gerçekleştirdiği uzmanlığıdır. 

İşinin bütünü kapsayan hacminin normal boyutlarını giderek ufalırken 

paradoksal bir amaçla ona ait düşünsel alan büyümektedir. Bu, eş zamanlı 

olarak işleri, hem malzemelerine göre daha sade, hem de atmosferini daha 

şiirsel yapmaktadır.”137 

 

Çalışmalarını ve yaşamını Fransa’da sürdüren heykel sanatçısı Osman Dinç 

(1948-) Türkiye’de başladığı sanat eğitimini 1972 – 1975 yılları arasında 

                                                 
136 Beral MADRA,”10 Sanatçı 10 İş: C Sergisi Kataloğu”, İstanbul, 1992 (sayfa no’suz) 
137 20.YY. İkinci Yarısında Türk Sanatı: Modern Türk, İstanbul Sanat Müzesi Vakfı Yayını,2001  
s.214 
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Fransa’da tamamlamıştır. 1990 yılından bu yana Bourges kentinde bulunan 

Ecole Nationale des Beaux-Arts’da öğretim üyeliği yapmaktadır.  

 

Bilimle yakından ilgilenen Dinç, malzeme olarak demir, cam ve ayna kullanarak 

eserlerin etrafındaki ve kendi içlerindeki boşlukları göz önüne alan kozmik işler 

yaratmaktadır. 

 

Dinç sanatı hakkında şunları söylemiştir: “Bu 'boşluğun' benim için anlamı çok 

önemli. Boşluk, kendi içinde tam enerjidir. Fizikte mutlak boşluk için 'tüm enerji' 

şeklinde söz edilir. Boşluk, kendi içinde, zaman içinde evrenin gelişmesiyle, 

kinetik enerji ile oluşur. Bu açıdan 'sanal bir enerji biçimi'dir. Bu tabii, evrene 

dair çok sevdiğim bir anlatım biçimi ve eserlerimle bunu sürekli vurguluyorum. 

Eserlerimde özellikle demirden faydalanıyor oluşumun da bir anlamı var. Derler 

ki, evren doğru bir çizgide gelişmiş olsaydı, hidrojen, helyum, karbon... devam 

ederken son varacağı madde, demir olacaktı.”138 

 

Dinç “maddenin ve biçimlerin tamamen yok olmasına karşı çılgınca bir 

araştırmanın mücadelesi yapar(...) Onun bir şeye benzemeyen biçimleri hikaye 

doludur, başka bir şeylere benzerler, başka olaylar anlatırlar. Sembol değildirler, 

ondan öte delil özelliği taşırlar, kendi gerçeklerini anlatan araçlardır; gerçeğin 

taklidi değil gerçeği yorumlarlar. Her şeyden önce burada söz konusu olan 

imgeleri olduğu gibi algılanmalıdır; demirin parlak keskinliği, dolgun demirin iç 

boşluğu, demir çanaklarda eritilmiş cam damlaları”139 tüm bunlar maddesel 

gerçekliği ile kabul edilmelidir. 

 

 Bu arınmış biçimler “minimalciler gibi biçimsel düzeyde kalmayıp, yorumla 

anlaşılması zor olanı, çıkmazda olanı özgün biçimler haline getiriyor. Osman 

                                                 
138 http: //www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=110687 
139 7 Çağdaş Fransız Sanatçısı Sergi kataloğu,Çev.Hasan Polat,Ankara,Siyah Beyaz Sanat 
Galerisi,1992-93,s.75 
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bizi kültüre götürür, hatta kutsala. Osman’ın üç boyutlu işleri, ne gizemsel nede 

gökseldir, bunlar daha çok işaret taşı, ilk adımlara dair izler olup hepimizin ortak 

belleğinde yerleri vardır.”140  

 

Yapıtlarında zaman, mekan, devinim arasındaki ilişkiyi saptamaya çalışan 

Osman Dinç bir söyleşisinde yapıtları hakkında şunları söylemektedir: “Her gün 

zamana biçim vermek gibi bir zorunluluk duyduğum için, mekana göre iş 

üretmiyorum, diyebilirim, işlerimin mekanla ilişkisi çalıştığım yere bağlı, çünkü 

kesintisiz bir ritmi nedenselliği oluyor. Bir kez bizzat kendim ürettiğim için belli 

bir ağırlığı ve boyutu geçmiyor; bazen yerde çalışıyorum yerde kalıyor iş, bazen 

duvara asıyorum duvarda kalıyor.”141  

 

Meriç Hızal (1943-) doğanın sanatçıya sunduğu çeşitliliği, kültürün ürettiği 

bilgiyle buluşturan yapıtlarıyla, doğayla düşüncenin uyumlu bireşimini 

tanımlamaya çalışır. Yapıtlarında alışılmadık, öznel bir arınma içinde olan 

sanatçı, sanatın hayata ne katabileceğini araştırır. Son dönem çalışmalarında 

insanlığın manevi değer ve duygularını, yalın geometrik formlarla aktarmaya 

çalışan Hızal, heykel sanatının yol gösterici, işaret edici gücüne inanmaktadır. 

 

“Genellikle doğal oluşumları akla getiren su, hava , ateş gibi yapısal 

elementlerin, modern bir heykel için taşıdığı anlamları vurgularken, felsefi 

içerikleri abartmaksızın, anıştırıcı ve düşündürücü imgelerden hareket ediyor. 

Bu imgeleri, soyut heykel anlayışının sınırları içinde nereye koyabileceği ilkesini 

temel alıyor.  Metal ve ahşap objelerin altına yerleştirdiği yansıtıcı yüzeylerle, 

formun hacimsel konumunu, mekan içindeki görünümünü irdelemek istiyor. 

                                                 
140 A.g.k.,s.76 
141 20.YY. İkinci Yarısında Türk Sanatı: Modern Türk, İstanbul Sanat Müzesi Vakfı Yayını,2001  
s.252 
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Sonuç olarak ilginç bir form- mekan ilişkisi ve bu ilişkiye dayana biçimsel 

analizler yakalıyor.”142 

 

Yapıtlarında mimarlığın bazı temel sorunlarını ve kavramlarını irdeleyen Meriç 

Hızal, bu iki disiplin arasındaki birlikteliğin yeniden kurulması gerekliliğini 

vurguluyor. Hızal her şeyden önce, kompleks yapıdaki sorunları ve düşünceleri 

süzüyor, yalınlaştırıyor ve forma dönüştürüyor. Bir fikir onun yapıtlarında en 

yalın haliyle formla bütünlük kazanmaktadır. Hızal maddenin gizemini, bir 

sanatçı ve bilimci bakışı ile açıklamaya, anlamaya ve anlatmaya çalışmaktadır.  

 

Sanatçı en bilinen temel formları has bir heykeltıraş olarak yoğurup onları yeni 

ilişkilere sokarak göstermektedir. Bunların yanı sıra malzeme verilerinden de en 

iyi şekilde yararlanarak iç yüzeylerin pürüzsüz ve parlak yapısını, yumuşak 

eğilimli niteliği ve ya dış yüzeylerin pürüzlü katı ve sert halini, parlak yüzeylerde 

ışığın yansımasını başarı ile kullanan bir anlatıma sahip yapıtlar ortaya 

koymuştur.     

 

“Meriç Hızal yontuları, sanal saf biçimin en görkemli özdekselliğine doğru arzu 

dolu bir dönüşüm demektir. Aynı zamanda da sanatçı, bu eserlerinde varoluşla 

ilgili merkezi bir analiz yapar... Burada dolaysız bir söylem söz konusudur. 

Güneşle insan, insanla doğa, kozmosla insan arasındaki ayrımı ortadan 

kaldırarak dual dünya görüşüne, eserleri aracılığıyla estetik bir eleştiri getirir.”143 

 

Formları geometrik bir sadeliğe götürür. Bununla birlikte o ifadesinde akıcılığı ve 

öznelliği bir araya getirir. İki ya da üç parçalı yapıtlarında yalın ve geometrik 

form estetiğiyle doğal formaların dış ve iç yapısına yönelik ilişkiler özgün, tutarlı 

ve yorumlayıcı bir biçem düzeyinde çeşitlenmiştir. 

 

                                                 
142 Meriç Hızal Sergi Kataloğu, Urartu Sanat Galerisi, İstanbul, 1994,s.5 
143 Gülseli İNAL, “Solar Apeks’te Başka Bir Güneş”,Aksanat Sergi Kataloğu, 2000 
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Türk heykel sanatında non- figüratif anlatım seçeneklerini kendine özgü bir 

yaklaşımla değerlendiren Seyhun Topuz (1942- ) “Akademi'deki heykel 

eğitiminde geleneksel form ve kütle anlayışı içinde çalışmasına karşın, mezun 

olur olmaz kütleden uzaklaşmış ve boşluğun, yalın geometrik formlar yardımıyla 

tanımlanıp, vurgulandığı bir arayışın içine girmiştir. Seyhun Topuz, o günden 

beri ısrarlı ve tutarlı bir biçimde geometrik formların tüm olası ilişkileri, 

parçalanmaları, yeniden bir araya getirilmeleri, çoğaltılmaları ve bu işlemler 

sonucu biçimlenen "boşluk"la ilgilenmiştir.”144 

 

“Daha çok demir ve fiberglas malzemeyle çalışmış olan sanatçı, heykelin 

bulunduğu düzlemle olan ilişkisine önem veriyor. Sanatçının zemine 

yerleştirilmiş heykellerinde, zemin ve yeryüzünün bir simgesel alanı olarak 

değer kazanıyor ve heykeller, rengi ve biçimiyle bu alanın –yeryüzünün- 

değişmez, yekpare ve tek biçim olma olasılığına karşı duruyor. Aynı karşı çıkış 

,heykellerin, gökyüzünün bir eğretilemesi olarak değer kazanan duvar yüzeyine 

asılı olduğu durum içinde söz konusu.”145 

 

Heykel sanatını geometrik-soyut bir anlatım aracı olarak gören Seyhun Topuz, 

çalışmalarında doğada karşılaşamayacağımız formlar oluşturuyor. Matematiksel 

bir düzen ve hesap fikriyle tasarlanan bu heykeller, izleyicisini aklıyla 

kavrayabileceği bir dünyaya davet ediyor. Sanatçı, formun ve malzemenin 

alabildiğine yalınlaştırıldığı çalışmalarında, dünyadaki değişimin karşısında 

durabilecek ideal bir yapı tasarlamaktadır. 

 

Modern heykel sanatının minimal çizgisine yakın duran Seyhun Topuz, 

Dalgalanan, düğümlenen yapıtlarıyla, onları kuşatan mekana yeni açılımlar 

getirir. Mekanı sınırlamayan bu biçimler mekanın sürekliliği içinde, bu sürekliliği 
                                                 
144 Zeynep RONA, “Seyhun Topuz'un Heykellerinde Geometrik - Soyutun Evrimi” 
http://www.sanalmuze.org/sergiler/view.php?type=1&artid=685 
145   www.lebriz.com/v3_lsd/lsd_ lsd/lsd_Article.aspx?articleID=12&sectionID=1&lang=TR – 
189k –        
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kesmeden kendilerine bir yer bulurlar. Biçim ve renk kullanımındaki minimalist 

tavır, mekanla yapıt ilişkisindeki sürekliliğin açığa çıkmasında önemli bir 

unsurdur. 

 

“Seyhun Topuz, demir levhaları kesip, kaynak yaparak, boyayarak çeşitli 

karelere dönüştürür. Topuz kendine minimal bir özbiçim seçmiş ve bunun 

çeşitlemelerini üretmiştir. Bu biçime yakışan siyah ve beyaz renkleri de 

kullanması rastlantı değildir(...)Sanatçı malzeme, ölçü, doku renk arasında bir 

uyum sağlarken ve bunların hepsini minimal bir biçimde bireştirmeye çalışırken 

doğurgan bir gerginlikte yaratır. Siyah beyaz ikilemlidir, hem gösterendir hem de 

göstermeyen; hem boşluktur hem de töz; görünürde minimaldir; gerçekte 

maksimal.”146  

 

Çalışmalarında gizemli söylemler ile heykel sanatına ait kavramları buluşturan 

Rahmi Aksungur (1955-), yapıtlarını öncelikle bir tasarım problemi olarak 

görüyor. Sanatçıya göre yapıt, tasarım aşamasında sonuçlanır. Daha sonra 

tasarıma göre malzeme seçip, çalışmalarında kullanacağı renk ve materyali 

çevreden gelen her türlü gücü emme ve yansıtma özelliğini göz önünde 

bulundurarak belirler. 

 

Onun biçimlendirdiği formlar genellikle konulduğu mekanı yırtan doluluk ve 

boşluğun işbirliği sonucu oluşur. Aksungur’un yapıtları basit birer seyirlik nesne 

değildir. Sanatçı izleyicinin yapıtla arasındaki paylaşım alanını ve heykelin 

etkilediği mekanı kontrol etmeyi amaçlar. Yapıtları dolaysız olarak izleyicinin 

gözünün içine bakar, onlarla psikolojik ve mekansal bir bağ kurar.  

 

“Aksungur özellikle son dönem çalışmalarında, genellikle detaycılığa kaçan bir 

işçilik göstermez. Daha çok, bütünü ele veren parçaları orantılı olarak bir araya 

                                                 
146 Beral MADRA, “Minimal Maksimal”, Sergi Kataloğu,İstanbul, West LB Bank, 2000, s.4 
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getirmeyi amaçlar. Bu yüzden detaylarda boğulmuş bir bütün elde etmek yerine, 

inceden inceye hesaplanmış ünik parçaların ana bütünü oluşturmasını yeğler. 

Burada oldukça hassas bir oran söz konusudur: ayrıntı, bütünü oluşturmayacak 

ama bütün eşit ağırlıktaki ayrıntılardan meydana gelecek. Çalışmayı 

yönlendiren etmen, üst üste binen ayrıntıların bir aradalığı değil bütün içerisinde 

gerekli olan fonksiyonu üstlenecek parçaların seçimi üzerine kuruludur.”147 

 

Rahmi Aksungur’un heykellerinde sıkça kullandığı  siyah renk, formun  üzerine 

düşen ışığı emer ve yansımaları yok eder. Ayrıca siyah renk ile yardım  

izleyicinin geleneksel algılama değerlerini sınar. Seçtiği malzeme ne olursa 

olsun, sanatçının varmak istediği nokta heykel kütlesinin çekim ve itim alanını 

bütünleştirerek, yeniden oluşturmaktır. Sanatçı, izleyicinin zihnini harekete 

geçirerek, ona sunduğu bu üç boyutlu ve tinsel mekanın anlamını çözmesini 

bekler.  

 

“Azı keşfetmenin aritmetiği var bu figürlerin yalnızlığında. Dinleyen için sessiz 

değiller ama aralarındaki diyalog, mekanın çekim ve itim alanlarıyla ilişkiye 

geçerek hem bir yerleşiklik ve suskunluk ve hem de orada bulunmanın yarattığı 

huzursuzluk ve gerilimi kızıştırıyor. Mekanı onlara terk etmek için yayılacakları 

bir espasa ihtiyaç duyduklarının farkında heykeltraş.” 148   

 

                                        

 
 
 

                                                 
147 Levent ÇALIKOĞLU,Rahmi Aksungur Sergi Kataloğu, Milli Reasurans Sanat Galerisi,2004, 
s.79-80 
148 A.g.e.,s.84 
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                                         SONUÇ             
 

 

 

Minimal sanat üzerinden gidilen bu çalışmada gerek resim gerek heykel ya da üç 

boyutlu formların zaman içerisinde mekanla olan ilgisi bağlamında uğradığı 

değişiklikler ve etkileri üzerinde bir araştırmaya gidilmiştir. Bu araştırmadan elde 

edilen bilgilerle Minimal sanatla ilgili olarak şu saptamaları yapabiliriz. 

Minimalizm ya da Minimal sanat çıkış noktasını sanat yapıtlarının yanılsama 

özelliğine ya da  daha doğru bir anlatımla söylersek resim sanatının yanılsama 

özelliğine borçludur. Tam olarak bilindik anlamıyla bir resim ya da heykel olarak 

tanımlanamayacak bir özelliğe sahip Minimal sanat örnekleri sanatsal pratik 

anlamında tavrını açık ve net bir şekilde belirginleştirmeye çalışmıştır. Bunu 

yaparken varmak istediği nokta geleneksel olan resim ve heykel dilini yok 

saymak ve bir yüzey kurgusuyla ya da üç boyutlu formlarla her iki disiplinle de 

ilgili olmayı istemektedir.    

 

Minimalistler alışılmış resmin dışına çıkmak istemiş ve heykele yaklaşan bir 

anlatımı benimsemişlerdir. Onlara göre soyut ekspresyonizme kadar varan resim 

sanatı artık sıkmıştır ve evrimini tamamlamıştır, dolayısıyla modası geçmiştir. 

Amaç ise gerçek adına  üç boyutlu yapılarla uğraşmayı tercih etmek 

istemeleridir. Bu ise ideolojik bir temele dayanan bir anlayışın sonucu olan 

dolaylı anlatım yerine sözünü direkt söyleme ilkesinden kaynaklanmaktadır 

diyebiliriz. Sonuçta ortaya çıkan yapıtlar ise ilk görüldüğünde kavranabilen, eğilip 

bükülmeye gerek kalmadan algılanan basitlikte formlar olarak izleyicini karşısına 

çıkmaktadır. Aynı zamanda bu yöntem minimal yapıtların bir bütün olarak 

algılanmasına zemin hazırlamıştır.  

 

Kendisinin dışında gelişen tüm reflekslere karşı bir tepki geliştiren Minimal sanatın 

tarihsel referansları değerlendirdiği de çok açıktır. Çalışmanın birinci bölümünde 
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de bahsettiğimiz gibi Malevich, Mondrian, Tatlin, Brancusi, Duchamp gibi 

sanatçılardan etkilenmişlerdir. Bu bir bakıma Minimal sanatın ideolojik olarak 

çeliştiği kanaatine götürebilir bizleri. Ayrıca Malevich’in “siyah kare”si ya da 

Duchamp’ın “pisuar”ı en az Minimalistlerinki kadar saf, el işçiliğinden , öznellikten, 

bireysellikten alabildiğince uzaktır. Belki temsil olarak farklı konumda olsalar da  

en azından biçimsel olarak nerdeyse fark yoktur. 

 

Minimal sanatın en önemli özelliklerinden biriyse gelmiş geçmiş tüm sanat 

akımları arasında ilk defa heykelin ya da üç boyutlu formların resim dilinden daha 

önde olmasıdır. Minimalizmle birlikte anıt heykelciliği tam anlamıyla yok olmuştur 

ve formun dışında kalan boşluk, mekan en az yapıt kadar önemli kılınmıştır. 

Burada artık sanat yapıtını meydana getiren kütle ya da nesnenin kendisi anıtsal 

bir kimliğe bürünmüştür. Temsil ettiği şey kendisi dışında hiçbir şeydir. Mekan 

içerisinde konumlanan yapıt mekana içkindir bu durumda kaide ancak yapıtı 

mekandan ayıran bir nesnedir dolayısıyla bütünlüğü bozduğu için yok sayılmalıdır. 

Evet kaidesizleştirilen heykel kendini temsil sürecinde özerkliğini ilan etmiştir. 

 

Minimal sanat gerçekten de 1960’ların olağandan fazla ilgi duyulan sanat 

akımlarından biri olmuştur. Ancak her sanat hareketi gibi minimal sanat 

kendisinden sonraki akımların eleştiri oklarını üzerine çekmiştir. 

Postminimalistler, Minimalist yapıtları bir süre sonra çok sıkıcı, soğuk, 

yaşamdan kopuk nesneler olarak görmüşler ve karşı çıkmışlardır. Kendi eliyle 

önünü açtığı Kavramsal Sanat ise tam olarak sanat nesnesinden kopmadıkları 

için minimalistleri eleştirmiştir.  

  

Konstrüktivizm’den sonra heykel sanatını en çok etkileyen akım olan Minimal 

sanatın etkileri hala sürmektedir. Türkiye’de de 1960’lardan itibaren başlayarak 

özellikle günümüzde resim alanında az olsa da heykel ya da üç boyutlu 

anlatımlarda minimal eğilimler etkili bir dil olmuştur.  
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İzleyiciyi ve mekanı yapıtla bütünleştirme kaygısı içinde olan Minimal 

Sanat diğer sanat akımlarına olduğu gibi yaşamdan ve kendi potansiyelindeki 

çelişkilerden ve gerilimlerden beslenmiştir. Hemen hemen yaşamın tamamına 

yayılmıştır. Müzik, sinema tiyatro, mimari, moda gibi disiplinleri yalınlığıyla 

kendine çekmesini bilmiştir. Tüm bu verilerin sonucunda kısaca şunları 

söyleyebiliriz ki az ve öz ifade şekli tarih öncesi devirlerden başlayarak 

sembolikte olsa geçmişte de vardı, günümüzde de vardır. Kuşkusuz bundan 

sonrada sanatçılar minimal eğilimlerini sürdüreceklerdir. 
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