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PİŞMEMİŞ KİL HEYKELLER ÜZERİNE BİR İNCELEME 
Seyhan YILMAZ* 

Giriş 
Günümüz sanat üretim süreçlerinde kullanılan malzemelerin geleneksel kalıp-
larının yıkıldığı, kullanım pratiklerinin gelenekselin dışına taştığı ve sınırlarının 
giderek genişlediği görülmektedir. Sanatçıların üretim pratiklerinde seçtikleri 
malzemeyle yalnızca bir ürün elde etmek amacıyla değil, aynı zamanda malze-
menin potansiyelini ve sınırlarını keşfetmek üzere de diyalog kurdukları görül-
mektedir.  

Seramik sanatı açısından bakıldığında, sanatçıların kilin yalnızca fırınlanarak 
ortaya konulan bir nesne hâline gelmesini değil, malzemenin sınırlarıyla ve za-
manın etkisiyle sürekli bir etkileşim içinde eserler ürettikleri anlaşılmaktadır. 
Böylece eser sergileme biçimlerinde; kili ham haliyle ortaya koydukları, ku-
ruma, çatlama ve dağılma gibi süreçlerine odaklanarak kavramsal içerikli üre-
timlere yöneldikleri görülmektedir.  

Bu çalışma, çağdaş seramik sanatı kapsamında pişirilmeden ortaya konulan se-
ramik eserleri konu almaktadır. Çalışma, seramik sanat alanına katkı sağlaması 
ve seramiğin farklı bir yönünü göstermesi açısından önemlidir. Araştırma, lite-
ratür taramasına dayalı olarak uluslararası sanatçıların eserlerinde kavramsal 
odakları incelemekte; sanatçıların üretim ve sergileme süreçlerini malzemenin 
doğası bağlamında değerlendirmeyi amaçlamaktadır. Çalışmada “Pişmemiş 
Kil” tanımında malzemenin dili sorgulanmıştır. Sanatçıların neden pişirmeye 
gerek duymadıkları tartışılmaktadır. Pek çok sanatçının işlerini fırınlamadan 
sergiledikleri bilinmektedir. Bu sanatçılar arasında Phoebe Cummings, Kristen 
Morgin, Linda Swanson, Magdolene Dykstra, Azza El Siddique, Urs Fischer, 
Andy Goldsworthy, Juree Kim, Clare Twomey, Piet Stockmans, Lia Bagrationi, 
David Cushway, Pekka Paikkari, J.J. McCracken, Wilma Bosland, Kimsooja, Ja-
son Lim, Handan Börüteçene ve Burçak Bingöl gibi daha pek çok sanatçı örnek 
gösterilebilir. 

Malzemenin Dili 
Doğadaki hiçbir varlık sonsuz değildir. Her canlının ve malzemenin bir şekilde 
er ya da geç ömrü biter ya da başka bir varlığa dönüşür. Bu malzemeler arasında 
seramiğin doğada toprak altında bile çok uzun süre kalabilen bir malzeme ol-
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duğu ve bu kalıcılığı etkileyen en önemli unsurun da kilin yüksek derecede pi-
şirilmiş olmasında yattığı bilinmektedir. Ancak diğer sanat dallarında olduğu 
gibi güzümüz seramik sanatında da malzemenin sınırları zorlanmakta, malze-
menin kullanım biçiminde yaşanan dönüşüm gün geçtikçe daha belirgin hâle 
gelmektedir. 

Günümüz sanatçılarının bir kısmı, geleneksel üretim süreçleriyle kalıcı nesne-
ler ortaya koymaktansa, malzemenin kendi doğasından hareketle çeşitli kav-
ramsal sorgulamalara yönelen üretim yollarını tercih etmektedir. Sanatçıların 
üretim süreçlerinde malzemeyle kurduğu bağın, sanatçı ile malzeme arasındaki 
diyaloğun giderek özelleştiği görülmektedir. Bu bağlamda malzeme, sanatçının 
elinde sessiz bir araç olmaktan çıkarak, sesine kulak verilen bir varlığa dönüş-
müştür. Bu sesi duyan sanatçı, kili yaşayan bir organizma gibi ele almakta ve 
onu üretim sürecine etkin bir özne olarak dâhil etmektedir. Bu düşünceyle eser 
üretim süreci bitmiş değil, devam eden bir anlatı haline gelmektedir. Kilin süreç 
içindeki geçirdiği değişim eserin hem fiziksel hem de kavramsal anlamını bi-
çimlendirmektedir. Böylece “malzemenin dili”, aynı zamanda süreç, dönüşüm 
ve bellekle örülü bir zamansallığın dili hâline gelmektedir.  

Pişirilmeyen kil kırılır, çatlar, kuruyarak taşlaşır ve suyla temas edildiğinde da-
ğılır, küflenir, imkân bulursa bitki bile yaşatabilir. Bu özelliklerinden ötürü pi-
şirilmemiş kil, “değişim”, “dönüşüm” ve “yok olma” gibi eylemleri doğrudan 
bedeninde taşır, organik ve yaşayan bir malzeme olarak var olur. Bu haliyle ham 
kil olarak izleyiciyle buluşan çalışmalar geleneksel ürünlere bilinçli bir karşı du-
ruşu temsil etmekle öne çıkmaktadır.  

Araştırma kapsamında öne çıkan kavramlar göz önüne alındığında sıklıkla kar-
şılaşılan kavramın süreç olduğu ve araştırma içeriğinin aynı zamanda Süreç Sa-
natı kapsamında olduğu görülmektedir. Zira Süreç Sanatında sanatçıların za-
man içinde değişime uğrayan ve süreçleri gözlemlenebilen malzemeleri seçtiği 
ilgili malzemelerde yerçekimi ve ısı gibi atmosfer etkilerinden de yararlandıkları 
görülmüştür (Yılmaz ve Gökbel, 2022). Ancak Süreç Sanatı’nda değişim ve dö-
nüşüm fikri kavramsal çerçevenin merkezini oluştururken, pişmemiş kil çalış-
malarında süreç, malzemenin doğasına ilişkin bir nitelik olarak ortaya çıkar. Bu 
bağlamda pişmemiş kil, yalnızca süreci görünür kılan bir araç değil, aynı za-
manda eserin anlamını kuran temel varlıktır. Bu nedenle bu tür üretimlerde 
odak, üretim sürecinden ziyade malzemenin doğallığı ve toprağa ait özgün dili 
üzerinden şekillenmektedir. Dolayısıyla bu çalışmada içerik; doğrudan “sürece” 
değil “malzemenin diline” odaklanmaktadır. Bu nedenle araştırma başlığında 
“Pişmemiş Kil” terimi kullanılmıştır. Bu kapsamda ortaya konulan eserlerin 
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künyeleri incelendiğinde sanatçıların eserlerini “Kil”, “Pişmemiş Kil”, “Fırın-
lanmamış Kil” ve “Ham Kil” olarak tanımladıkları görülmüştür. İncelenen eser-
lerde çoğunlukla “Pişmemiş Kil” kullanılmasından ötürü çalışma başlığında 
“Pişmemiş Kil” ifadesinin kullanılması uygun görülmüştür. Aşağıda pişirmeden 
eser üreten ve ham kil formunda eserlerini sergileyen sanatçıların çalışmalarına 
yer verilmektedir. Söz konusu eserlerde sanatçıların kavramsal odağı, üretim 
süreçleri ve malzemenin dili ele alınmaktadır. 

Phoebe Cummings 
Sanatçı, İngiltere, Stafford’da yaşamaktadır. Brighton Üniversitesi’nde El Sanat-
ları okuduktan sonra Royal College of Art’ta Seramik ve Cam Bölümü’nde yük-
sek lisansını tamamlamıştır. Sanatçı halen İngiltere Westminster Üniversi-
tesi’nde görev yapmaktadır (Phoebe Cummings t.y.). Cummings, mezuniyetin-
den sonra, 2006 yılında iflas etmiştir. O dönemde, tek mal varlığı olan dokuz 
torba çamurdur. İçinde bulunduğu zor koşullar, onun seramiğe bakışını köklü 
biçimde değiştirmiştir (Canbolat, 2021). Yaşadığı bu zor durum onun tıkanma 
noktasını değil, bir çıkış yolunu temsil etmeye başlamıştır. Pişirmeden sergile-
diği çalışmalarla sanat camiasının dikkatini çeken Cummings, elindeki çamuru 
biçimlendirme eylemini sonsuz bir döngü içine sokmuş, malzemeyi sürekli dö-
nüşüm içinde var olabilen bir ifade aracı olarak ele almıştır. Eserlerini genellikle 
doğrudan yerinde üretmekte ve mümkün olan yerlerde aynı kili geri dönüştü-
rüp farklı yerlerde yeniden kullanmaktadır. Sanatçı çalışmalarını kalıcı bir 
stüdyo alanı olmadan yürütmektedir. Genellikle davetli sanatçı programları ara-
cılığıyla eserler ortaya koymakta, çoğunlukla galeri alanlarını hem geçici atölye 
hem de sergileme mekânı olarak kullanmaktadır (Cummings, 2015). Kendi-
siyle yapılan bir röportajda Cummings: “Tüm çalışmalarımda kili bu şekilde 
kullanıyorum. Genellikle çok ayrıntılı unsurlar var ve eserin kısa süreli varlığına 
rağmen, yapımı emek ve yoğun süreçler içeriyor. Çözünüp tekrar ham maddeye 
dönüşecek bir şeye bu kadar zaman ve enerji harcamak absürt, ama beni ilgi-
lendiren de bu. Yaşam, ölüm ve insan olmak hakkında bir şeyler söylüyor. ‘Duy-
gusallık’ ilginç bir kelime: Eserim yok olduğunda üzülüp üzülmediğim sık sık 
soruluyor. Sanırım bu, bir nesneyi deneyimleme beklentimizle ilgili; deneyimi-
mize vurgu yapmaktan ziyade kaybına duygusal bir tepki verilmesi gerektiğiyle 
ilgili. Her zaman sahip olma ve içerme arzusu vardır, oysa performansın anlık 
olmasından rahatsızlık duymayız. Beni kil ile çalışmaya çeken şey, değişken ve 
sonsuz bir yeni yapım potansiyeline sahip olması” (Preece, 2013) diye ifade et-
miş, ham kil ile çalışmanın ve eser ortaya koymanın birtakım duygusal dene-
yimler yaşattığını belirtmiştir. Bu düşüncelerden hareketle kırılgan ve yok olan 
bir eserin maneviyatına ilişkin duyguların bu tür çalışmalarda yoğun yaşandığı 
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söylenebilir. Tıpkı ölümü kabulleniş gibi ham kil olarak sergilenen eserler hem 
sanatçılar hem de izleyiciler açısından sadece fiziksel değil, aynı zamanda duy-
gusal bir deneyime kapı araladığı ifade edilebilir. 

Cummings ham kil ile eser ortaya koymanın kalıcı bir objenin olmaması gibi 
bazı sorunlara yol açtığını, eserlerin geleneksel yöntemlerle kolayca taşınama-
dığını veya satılamadığını, bunun bazı fırsatları ortadan kaldırdığını belirtmek-
tedir (Preece, 2013). Cummings eserlerinde tematik olarak, doğayı ve zamanı 
sorgularken doğanın nasıl temsil edilip stilize edilebileceğini sıklıkla incelemek-
tedir. Kompozisyonları doğanın mükemmel bir versiyonunu temsil eden, bitki 
ve yaban hayatının yeniden yaratımları olan, pitoresk eserlerdir (Görsel 1), (The 
Arts Foundation, t.y.). Eserlerinde doğanın biçimsel temsillerinin yanında do-
ğanın değişiminin temsil edilmesi de önemli bir unsurdur. Sergilenme süre-
cinde kuruyup çatlayan ve dökülen heykellerinde doğanın nasıl değiştiği gözler 
önüne serilmektedir. Phoebe’nin eserleri son derece ayrıntılı, hassas ve zaman 
odaklı enstalasyonlardır. Çalışmaları, zamanla büzülerek, çatlayarak, kırılarak 
veya parçalanıp toza dönüşerek şekil değiştirmektir (Patterson, 15 Ocak 2021). 
Yerinde inşa ettiği eserleri, form ile mekân arasındaki gerilimlerin içgüdüsel bir 
şekilde gelişmesine olanak tanımaktadır. 

Cummings, bitkilere ve ilkel ritüellere dayanan, sihir ve mistisizmle dolu, kar-
maşık, el yapımı ve son derece zarif heykeller üreterek geleceğe ne taşıyacağı-
mızı sorgulamaktadır. İngiliz Paganizminin unsurlarını, Barok ve Rokoko üslu-
bunun estetik aşırılıklarını bir araya getiren bu nesneler, gelecekteki bir antro-
polojinin distopik süsleri veya neredeyse unutulmuş bir geçmişin kırılgan ka-
lıntıları olarak düşünülebilir (Anima Mundi Gallery, t.y.). Bu cümleden hare-
ketle sanatçının üretimleri geçmiş ve gelecek arasında belirsiz bir yerde olmakla 
beraber hem süslü hem de estetik bir nesne olarak var olmaktadır. Bu yüzden 
de çalışmalar geçmiş dönemlerden kalmış gibi bir izlenim yaratmaktadır. 
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Görsel 1. Phoebe Cummings, “Untitled (Sconce)” kil, tel, ahşap, mum, Yaklaşık: 40x40x20 cm., 

Yaşam ve Ölüm Meselesi (A Matter of Life and Death) adlı serginin bir parçası olarak 
yapılmıştır., 2022 

Cummings eserlerini çoğunlukla modelini oluşturduğu çiçeklerin ve yaprak 
formlarının (Görsel 2-3) alçıdan kalıbını alarak başlamaktadır. Daha sonra ka-
lıba bastığı her bir parçayı üç boyutlu formlara dönüştürmektedir (Preece, 
2013). Elde ettiği üç boyutlu parçaları montajını yapacağı mekanlara çamurun 
yanı sıra tel, kafes tel, ahşap, çelik, ip ve şeffaf naylon gibi farklı malzemeleri 
kullanarak bir araya getirmektedir (Canbolat, 2021). 

  
Görsel 2. ve Görsel 3 (Detay). Phoebe Cummings “Antediluvean Swag”, Kil ahşap, tel, 1,6x1 m. 

New Art Centre, 2016  

Cummings ham kili pişirmeden kullanarak, eserin kuruması, çatlaması ve dö-
külmesini, sadece bir form olarak değil, zamana maruz kalan, kendi sürecini ve 
hikâyesini anlatan bir varlık hâline gelmesini sağlamaktadır. Böylece malzeme, 
sanatçının elinde edilgen bir araç olmaktan çıkmakta, zaman içinde bulunduğu 
koşullara ve kendi doğasına karşı etkin bir özneye dönüşmektedir. Cummings 
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malzemenin sınırlarını zorlamak yerine, onunla düşünmeyi seçmiştir. Pişiril-
memiş kilin kırılganlığı, yüzeydeki suyun çekilişi ya da yerçekiminin biçimi boz-
ması, artık bir hata değil, eserin doğal parçasıdır. Bu tutum, sanatçının egemen-
liğini kırar ve malzemenin öznel potansiyeline alan açar.  

Cummings 2019 yılında, İstanbul’da Meşher’de açılan “Kalıpları Aşınca Mit, 
Efsane ve Masallarla Avrupa’dan Çağdaş Seramik” isimli karma sergide “Orna-
mental” adlı eseriyle (Görsel 4-5-6) yer almıştır. Parçalı olarak oluşturduğu 
formları daha sonra birbirine birleştirerek nihai ürünü ortaya koymuştur 
(Danâbaş, 2021). 

   
Görsel 4, Görsel 5-6 (Detay). Phoebe Cummings “Ornamental Chronology”, Meşher-İstanbul, 

2019 

Cummings’in ham kilden oluşturup sergilemiş olduğu eserleri, içinde bulun-
duğu mekânın ve ortamın enerjisini üzerinde taşımaktadır. Eserler sergi süre-
since kuruyarak dağılır, dağılan formlar, sanatçının müdahalesinden bağımsız 
olarak kendi varlık sürecini sürdürmektedir. Bu yönüyle heykel artık tamamlan-
mış bir nesne değil, devam eden bir süreç haline gelmektedir. Malzemenin za-
mana maruz kalması, yalnızca fiziksel bir değişimi değil, aynı zamanda belleğin 
oluşumunu da beraberinde getirir. Zamanın bıraktığı bir çatlak, bir renk deği-
şimi, yüzeyde bozulma eserin geçmişini kaydetmektedir. Bu kayıt, eseri bir “anı 
taşıyıcısı”na dönüştürür. Bu anlamda “dönüşüm”, yok olmanın değil, hatıranın 
görünürleşmesini temsil eder. 

Kristen Morgin 
Kristen Morgin, Amerika’da Brunswick-Georgia’da doğmuştur. Lisans eğiti-
mini California Eyalet Üniversitesi’nde, yüksek lisans eğitimini ise Alfred Üni-
versitesi’nde tamamlamıştır (Marc Selwyn Fine Art, t.y.). 

Kristen Morgin eserlerinde kişisel nostaljiyi, eskimişliği keşfetmek için Trompe 
l’oeil heykelleri yaratarak seramiklerine alışılmadık bir yaklaşım getirmektedir. 
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Gerçek boyutlu arabalardan, orkestra enstrümanlarına, minik biblolardan oyun-
caklara kadar uzanan ölçeklerdeki eserleri paslanmış, çürümüş nesneler gibi gö-
rünse de aslında çoğunluğu ham, pişirilmemiş kil olmak üzere tutkal ahşap, tel 
ve çimento gibi çeşitli malzemelerin karışımıyla oluşturulmuştur. Kristen Mor-
gin, bir seramikçi olarak hem kili hem de diğer malzemeleri geleneksel kulla-
nımlarının çok ötesine taşımıştır. Geleneksel seramik sırlarının parlaklığı yerine 
boya ve diğer malzemeleri kullanmaktadır. Heykeller, yeniye odaklanmış bir 
dünyada eskinin değerine dair dokunaklı bir araştırmayı temsil etmekte olup 
geçmişin masumiyetini, kaybını ve yalnızlığını hatırlatmaktadır (SAAM, 2016). 
Tel ve ahşap malzemeler üzerine ekleyerek oluşturduğu heykeller gömülmüş ve 
gün yüzüne çıkarılmış olabilecek çağdaş kültürün kalıntılarını çağrıştırmakta-
dır. Oyuncaklar, kitaplar, çizgi romanlar ve diğer nesneler pişirilmemiş kilden 
gerçek boyutlarına uygun olarak işleniyor, aşınmış yüzeyler ölümlülüğü, çürü-
meyi ve zamanın geçişini çağrıştırıyor (Marc Selwyn Fine Art, t.y.). Söz konusu 
heykeller, terk edilmiş veya toprak altından çıkarılmış tarihi nesneler gibi izle-
yenin algısında bir illüzyon yaratmaktadır. Gerçek boyutları ile de hayaletvari 
bir izlenim barındıran eserler ölümlülüğün ve çürümenin çarpıcı bir imgesi du-
rumundadır. Bir zamanlar moda olan şimdilerde ise nostaljik esintiler hissetti-
ren arabaları ham kil ile ince işçilikle biçimlendirmektedir (Görsel 7). Eserlerini 
ham kil olarak sergileyen Morgin, kendi anılarının heykelini yaptığı ayrıntılarda 
saklı olduğunu, bir zamanlar ikonik, artık kullanılmayan nesnelerle genellikle 
kişisel bir geçmişi olmadığını şu ifadelerle dile getirmektedir. “Onların nostalji-
sini kıskanıyorum”, “Yakın olmadığım bir şeye yakın olma arzum var.” Morgin 
söz konusu eserlerde nüansları ve dokuları başarıyla yansıtmıştır. İnce işçilikle-
rine rağmen sanatçının heykelleri, enkaz halindeki bir okyanus gemisinin kalın-
tılarından kurtarılmış ve her an yıkılabilecekmiş gibi görünmektedir (Görsel 8-
9). Seramiklere ve genel olarak heykele yaklaşımını bu kadar etkileyici kılan şey, 
özenli işçilikle yaklaşan parçalanma arasındaki bu tuhaf gerilimdir (Wagley, 15 
Eylül 2010). 



14 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 

 
Görsel 7. Kristen Morgin “Sweet and Low Down”, Pişmemiş kil, ahşap, tel, çimento ve 

yapıştırıcı, 2005 

   
Görsel 8. Kristen Morgin “Çello 6”, Pişmemiş kil, ahşap ve tel, 157,48x53,34x71,12 cm., 2001 

Görsel 9 (Detay). Kristen Morgin “Çello 6”, Pişmemiş kil, ahşap ve tel, 157,48x53,34x71,12 
cm., 2001 

Morgin’un yıpranmış nesne estetiği oluşturduğu formlarında nostaljiyi vurgu-
ladığı, çok eskilerde kaldığı izlenimi vermek için de çürüme betimlemesi ger-
çekleştirdiği görülmektedir (Görsel 10). Malzemenin dili, çatlaklar, yüzey deği-
şimleri ve formun çözülmesi gibi etkilerle açığa çıkmaktadır. Sanatçının görevi, 
bu dili anlamak ve onunla birlikte biçim yaratmaktır. Bu yaklaşım, çağdaş sera-
mik sanatında maddenin kendi doğasını sorgulamak ve süreci merkeze almak 
üzerine kurulu yeni bir estetik ve düşünsel alan açmaktadır. Morgin bu dönü-
şümlerle yalnızca fiziksel bir değişimi değil, aynı zamanda bellek ve eskimişlik 
gibi kavramlarla örülü daha geniş bir anlatıya da vurgu yapmaktadır. 
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Görsel 10. Kristen Morgin, “Piano Forte”, Pişmemiş kil, ahşap, tel, tuz, çimento, yapıştırıcı, 

Hammer Museum, Los Angeles, 2004 

Morgin, “Seramikte, pişmemiş kilden eser yapmaya başlarsanız gelenekleri teh-
likeye atacağınız korkusu vardır. Eğer kilinizi pişirip sırlamayacaksanız, kendi-
nizi açıklamanız gerekiyor” diyor. Sanatçı, geleneğe, özellikle de seramik sanat-
çılarının eserlerin nasıl yapıldığına gösterdikleri özenli ilgiye saygı duyuyordu, 
ancak eserlerinin geleneksel olmayan bir etki yaratmasını istiyordu. “Çalışma-
larımın tehlikeli olmasını istedim,” diye devam ediyor. Pişmiş kil güvenilir ve 
arşivlenebilirken, havada kurutulmuş kil sürekli bakım gerektiriyordu. “Bir şeye 
nasıl baktığınıza bağlı olarak ya bozulabilir ya da hala var olabilirdi.” Yok olma 
tehdidi, nesneleri daha canlı hale getirdi. Sanat danışmanları, Morgin’i büyük 
ve kırılgan heykellerinin taşınmasının imkânsız ve satılamayacak kadar riskli 
olacağı konusunda uyardılar. Ancak bu uyarı onu rahatsız etmemiştir (Wagley, 
15 Eylül 2010). 

Morgin’in eserlerinin zamanla dönüşeceği, hatta dağılacağı tehdidi, malzeme-
nin kendisine teslim olma yaklaşımıyla bir arada düşünülebilir. Bu tutum, hey-
kelin uzun ömürlülüğünü değil, geçirdiği süreçleri estetik bir değer olarak öne 
çıkarır. Eskimişlik ve nostalji kavramları da bu bağlamda hem geçmişe duyulan 
özlem hem de malzemenin kendi zamanını üstünde taşıma biçimi olarak oku-
nabilir. 

Linda Swanson 
Swanson, Amerika’da California Üniversitesi Santa Barbara’da Sanat Tarihi ala-
nında lisans eğitimini aldıktan sonra California State Long Beach’te seramik 
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alanında Güzel Sanatlar lisansı ve Alfred Üniversitesi’nde Güzel Sanatlar yük-
sek lisansı (MFA) derecelerini almıştır. Halen Montreal’deki Concordia Üniver-
sitesi’nde ders vermektedir (https-1). 

Linda Swanson seramik malzemelerin ve süreçlerinin metamorfik doğası ile il-
gilenmektedir. Çalışmaları, maddenin temel düzeydeki gizemli özelliklerini na-
sıl ve neyi bildiğimizi sorgulama üzerinedir (https-1). Sanatçı, dünyanın tüm 
açıklığıyla görünür olmasına rağmen onu tam olarak kavrayamadığımızı düşün-
mektedir. Ne kadar çok irdelersek onu o kadar karmaşık bulduğumuzu belirt-
mektedir. Doğal dünyayı açıklama yeteneğimize rağmen, maddenin nasıl biçim 
değiştirdiğini, önce bir şey gibi görünüp sonra başka bir şeye dönüştüğünü, 
renklerin değiştiğini, yumuşak şeylerin sertleştiği ve katı şeylerin akmaya baş-
lamasının hâlâ bir gizem konusu olduğunu düşünmektedir. Toprak, su ve ateş 
elementlerindeki maddenin basit gizemlerini görmek, evrenin inanılmaz bir 
yer, bir merak kaynağı olduğunu belirtmektedir (https-2).  

Yukardaki düşünceler ışığında Swanson’un yaptığı deneysel çalışmalar onun 
doğayı ve maddeyi nasıl sorguladığını ortaya koymaktadır. Bu deneysel çalışma-
lardan biri de 2020 yılında Toronto’da Gardiner Müzesinde açılan RAW adlı 
karma sergideki “Templum of a Precious Thing of No Value, A Shapeless Thing 
of Many Shapes” (Kıymetsiz Bir Şeyin Tapınağı, Çok Şekilli, Şekilsiz Bir Şey) 
adlı enstalasyonudur. Bu enstalasyon iki parçadan oluşmaktadır (Görsel 11). 
Biri toz halindeki bentonit kilinin galeri mekanının zeminine homojen bir şe-
kilde serilmesi. Diğer parçası ise söz konusu kilin tam üzerine denk gelecek 
şekilde havada asılı duran ve yavaşça aşağıdaki topoğrafyaya sızan dört su dolu 
zardan oluşmaktadır (Görsel 12). Swanson, bu çalışmada kolayca şekil alabil-
diği için bentonit kilini tercih etmiştir. Üç ay boyunca su damlalarına maruz 
kalan kil, çatlamış, donmuş ve renk değiştirmiştir (Görsel 13). Bu İlkel kil man-
zarası ile Swanson, izleyiciyi evrendeki geleceği öngörme ve iklim olaylarının 
tehlikesini düşünmeye davet etmektedir (Ceramic Now 9 Temmuz 2020).  
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Görsel 11. Linda Swanson, “Templum of a Precious Thing of No Value, A Shapeless Thing of 

Many Shapes”, Gardiner Müzesi Toronto, 2020 

  Görsel 12 (Detay). Linda Swanson, “Templum of a Precious Thing of No Value, A Shapeless 
Thing of Many Shapes”, Gardiner Müzesi Toronto, 2020 

  
Görsel 13 (Detay). Linda Swanson, “Templum of a Precious Thing of No Value, A Shapeless 

Thing of Many Shapes”, Gardiner Müzesi Toronto, 2020  

Sanatçı “Templum of a Precious Thing of No Value, A Shapeless Thing of Many 
Shapes” (Kıymetsiz Bir Şeyin Tapınağı, Çok Şekilli, Şekilsiz Bir Şey) adlı eseri 
için şu ifadeleri kullanmaktadır: “Kil, doğası gereği dönüşme potansiyeline sa-
hiptir. Pasif bir şekilde oluşmayı beklemez, kendi içsel düzeni doğrultusunda 
yeniden canlanmaya hazır üretken bir kapasite barındırır. Kullandığım bentonit 
kili, öğütülerek granül formuna indirgenmiş, “ham” olan salt bir temel madde 
haline getirilmiştir. Bu haliyle kil, tüm madde ve formların değişkenliğinin te-
melinde yatan simyasal ve felsefi bir kavram olan Prima Materia’yı, yani maddi-
leşmiş potansiyelin ilk ilkesini çağrıştırmaktadır” (https-3). Sanatçı tavana asılı 
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içi sulu dolu geçirgen malzemeyi tapınak formuna atıfta bulunmak üzere kul-
lanmıştır. Söz konusu detaya ilişkin şu açıklamalarda bulunmuştur. “Tapınak, 
Antik Roma döneminde, kutsal düzeni şehirlerin kuruluş törenlerinde yeryü-
züne aktarılan dört parçalı gökyüzü kubbesini ifade etmektedir. Göksel ve dün-
yevi tapınakların bir araya getirilmesi, göksel varoluş düzeni ile dünyevi oluş 
düzeni arasında bir karşılıklılığı görünür kılmıştır. ‘Kıymetsiz Bir Şeyin Tapı-
nağı, Çok Şekilli, Şekilsiz Bir Şey’, toz haline getirilmiş bentonit kili bir alanın 
üzerinde asılı duran dört bölümden oluşan ışık ve su dolu bir zarı karşı karşıya 
getirerek tapınağın figüratif yapısını çağrıştırır. Su, zardan bentonit alanına 
damlayarak iki yapı arasında ve bunların zamansal, maddi ve biçimsel düzenleri 
ve nitelikleri arasında bir alışverişi canlandırır. Kilin saf ham potansiyeli, kendi 
bedensel varlığımıza ve oluşumumuza dair algımızı ve deneyimimizi harekete 
geçirmek için tapınak yapısı içinde gerçekleşir” (https-3) diye belirtmektedir. 

Swanson’un “Kıymetsiz Bir Şeyin Tapınağı, Çok Şekilli, Şekilsiz Bir Şey” isimli 
enstalasyonunda kullandığı malzemenin gücünü paradoksal bir yaklaşımla ele 
aldığı görülmektedir. Sanatçının kendi başına bir işlevi olmayan gibi görünen 
‘kil’in (Kıymetsiz Bir Şeyin…) potansiyel zenginliğini açığa çıkarmaya çalıştığı 
anlaşılmaktadır. Aslında pişirilmediği sürece sanat nesnesine dönüşmeyen kilin 
suyla temasında dağılan ve dayanıksız yönüne işaret ederek, değersiz görülen 
bu maddeyi bir tapınak mertebesine yükselttiği açıkça görülmektedir. Eserin 
tanımında geçen “Şekilsiz” sözcüğü ile ‘kil’in su, zaman ve yerçekimi gibi et-
kenlere göre sürekli değişebilen formuna işaret ederek ‘kil’in “Çok Şekilli” ol-
masına vurgu yaptığı söylenebilir. Sanatçı, kilin biçimsiz, ucuz ve sıradan bir 
malzeme olmasına karşın sınırsız bir biçim potansiyeli taşıdığını vurgulayarak 
onu ‘prima materia’ kavramıyla ilişkilendirerek bentonit kilini güçlü bir meta-
fora dönüştürmektedir. 

Magdolene Dykstra 
Magdolene Dykstra, lisans eğitiminde hem biyoloji hem de görsel sanatlar oku-
duktan sonra, Virginia Commonwealth Üniversitesi’nden Güzel Sanatlar Yük-
sek Lisansı (MFA) derecesini almıştır. Heykel, enstalasyon ve iz bırakma ala-
nındaki çalışmaları, ilişki sistemleri, anti-kapitalizm ve zanaat üzerinedir 
(https-4).  

Dykstra, heykel ve enstalasyonlarında insan ve insan ötesi bedenler arasındaki 
bağlantıları uzay ve zamanda görselleştirmektedir. Çalışmaları, küçük olanın 
kolektif bir şekilde bir araya geldiğindeki gücünü derinlemesine ele almakta ve 
zaman içinde tutarlı bir çabaya dayanan süreçleri öncelemektedir. Sanatçı biz ve 
onlar, benlik ve öteki gibi belirlenmiş sınırları aşan daha geniş akrabalık kav-
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ramlarının keşfini kolaylaştırmak için kil ve destekleyici malzemelerle çalışmak-
tadır. Sanatçı kili, “En eski sanatçıların anısını taşıyan, zaman ve mekânda insan 
ve insan olmayan bedenlerle bağlantı kuran ilkel bir malzemedir” diye açıkla-
maktadır. Oluş ve bozulma arasında bir yelpazede var olan Dykstra’nın çalışma-
ları geçiciliğin gücünü ve potansiyelini yansıtmaktadır, eserler geçiciliği ve gü-
vencesizliği benimseyen bir içeriğe sahiptir. Sanatçının her eseri, geçicidir ve 
dönüşüm olasılığıyla iç içe olup hiç bitmeyen bir ortaya çıkış ve çöküş sürecinin, 
bir yapıbozum ve yeniden biçimlenme döngüsünün anlık düzenlemeleri olarak 
var olmaktadır (https-5).  

Dykstra’nın Görsel 14’te yer alan eseri Toronto’da Gardiner Müzesi’nde mekâna 
özgü tasarlanan bir enstalasyonudur. “Polyanthroponemi”, olarak adlandırılan 
enstalasyon insan faaliyetlerinin bu dünya üzerindeki sürdürülebilirliği sorula-
rını araştırır. Pişmemiş kil ve karışık malzemelerden oluşan Dykstra’nın hey-
kelsi eseri, sürekli bir akış halindedir. Enstalasyon sergi süresince galeri içinde 
genişleyerek mekâna yayılarak dinamik bir eser olarak var olmuştur (Görsel 
15). Serginin sonunda kil parçalara ayrılarak yeni oluşumlarda kullanılmak 
üzere bir döngüye girmiştir. Pişmemiş kil ile çalışmak, Dykstra’nın eserinin sü-
rekli bir oluş ve çözülme döngüsünde anlık bir duraklama olarak var olmasını 
sağlamaktadır (https-6).  

Sanatçı kendi çalışmaları için şu açıklamayı yapıyor: “Heykel ve enstalasyon ça-
lışmalarım, insanlığın akıl almaz büyüklüğü üzerine kafa yoruyor ve bireysellik 
ile türümüzün çokluğu, tekil ile evrensel, düzen ile düzensizlik, büyüme ile çü-
rüme arasındaki gerilimi araştırıyor. Uygulamamın rotasında şu soru var. Bire-
yin kalabalık içindeki rolü nedir? Eserlerim, bireyin varlığını en aza indirmek ile 
öne çıkarmak arasında gidip geliyor… Biriktirme estetiğini benimseyen heykel-
lerim ve enstalasyonlarım, mikrobiyolojiden ve göz ardı edilmiş, hatta atılmış 
diğer manzaralardan ilham alıyor. Hem insan hem de insan olmayan varlıklarla 
olan bağlantımızı görsel bir deneyimle sunmayı, “onlardan” ayrı ve bağımsız bir 
“ben” yanılsamasını kırmayı amaçlıyorum” (Artaxis, t.y.) diye ifade etmiştir. 

Magdolene Dykstra’nın eserine “Polyanthroponemia” terimini vermesi onun 
almış olduğu biyoloji eğitimiyle yakın ilişkisinin olduğunu düşündürmektedir. 
Söz konusu “Polyanthroponemia” teriminin tam bir sözlük karşılığının olma-
dığı görülürken çok az sayıdaki kaynakta insan çokluğunun dolaşımının yayıl-
ması ve insan izlerinin dünyaya karışması olarak kullanılan özgün bir terim ol-
duğu anlaşılmaktadır (Bon, 2017). İlgili çalışma, plastik kilin kütleler halinde 
duvara yapıştırıldığı, sergi süresince birbiri üzerine yığınlar halinde aşağı doğru 
akmasına ve yere yayılmasına izin verilen bir enstalasyondur. Sanatçı burada 
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kontrolü çamura bırakmış çamurun kendi ağırlığı ile kendi heykelini oluştur-
masına izin vermiştir. Böylece mekân sanatçının değil malzemenin olmuştur. 
Çamurun bu eylemi toplumdaki düzenin bozulmasına, çürümeye ve çözülmeye 
işaret ediyor olabilir. Bireyin kitle içinde formunun bozulması, erimesi çoklu-
ğun tekil parçaları yutması ile birey süreç içinde kolektif bir bedene dönüşmek-
tedir. Çamurun galeri mekânına dağılması ise kontrolün ortadan kalktığını, dü-
zenin yerine dağınıklığın işaretini temsil ederken mikroorganizma kolonilerinin 
çoğalma, yayılma ve mekâna nüfuz etme biçimleri, enstalasyonun adı “Pol-
yanthroponemia” ile doğrudan ilişkilendirilmekte; bu ad, eserdeki çamur küt-
lelerinin benzer şekilde yayılıp yığılmasına kavramsal bir çerçeve sunmaktadır. 

Dykstra insan faaliyetlerinin dünya üzerindeki etkilerini malzemenin doğası 
üzerinden de somut bir şekilde görünür kılmıştır. Polyanthroponemia, malze-
mesiyle, mekâna yayılmasıyla, bozulan formuyla ve sergi sonrası ortaya çıkan 
nihai şekille, insan-madde arasındaki ilişkiye dair hem ekolojik hem de birey-
toplum eleştirisini görünür kılmıştır. 

  
Görsel 14. (Görsel 15, Detay). Magdolene Dykstra, “Poliantroponemi”, Mekâna özgü 

enstalasyon, pişirilmemiş kil ve karışık teknik, 4,5x10,5x30,5 m., 2020  

Urs Fischer 
Zürih doğumlu Urs Fischer büyük ölçekli heykelleri ve enstalasyonlarıyla tanı-
nan İsviçreli kavramsal odaklı çalışan sanatçıdır (Artnet, t.y.). Sanatçı, Zü-
rih’teki Schule für Gestaltung’da fotoğrafçılık eğitimi dışında çok fazla sanat 
eğitimi almamıştır (Art Gallery NSW, t.y.). Yokluk ve varlık temaları üzerine 
odaklanan sanatçı, kilden çeliğe, topraktan, ekmeğe, sebze ve meyvelere kadar 
malzemelerin potansiyelini keşfederek, kafa karıştıran ve şaşkına çeviren eserler 
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yaratmaktadır. Sanatçı, heykelleri, resimleri, fotoğrafları ve büyük ölçekli ensta-
lasyonları, yanılsamalar ve sıradan nesnelerin yan yana getirmesiyle, esprili ve 
keskin bir mizah anlayışıyla eserler üretmektedir (Gagosian, t.y.). Fischer’in 
eserlerinde seçmiş olduğu malzemelerin birçoğu geleneksel malzemelerin sı-
nırlarını zorlayan, dönüşüme açık istikrarsız materyallerdir. Seçtiği materyaller 
maddi olarak değişken oldukları için ölüm döngüsüne gönderme yapmaktadır. 
Kil çalışmalarının bir kısmı kendi üretimlerine izleyici müdahalesi ile değişen 
veya katılımcıların biçimlendirmeleriyle ortaya konulmuş formlardır.  

“YES”, Fischer tarafından 2011 yılında başlatılan ve en son 2015 yılına kadar 
aynı isimle devam eden bir projedir. Bunlar arasında 2011 yılında İtalya Vene-
dik’te Accademia di Belle Arti di Venezia ve 2013’te Los Angeles (MOCA) Gef-
fen Contemporary’deki enstalasyonlardır (Wagner, 1 Eylül 2013). Her sahne-
leme farklı zamanlarda ve mekanlarda Fischer’ın katılımcıları tarafından ye-
rinde modellenmiştir. Tonlarca kil çocuklar ve yetişkinler tarafından devasa nes-
nelere veya minik heykellere dönüşmüştür. Görsel 16’da Moskova’da gerçekleş-
tirilen “YES” başlıklı çalışma 1 Haziran 21 Ağustos 2016 tarihleri arasında Mos-
kova’daki Gorky Kültür ve Eğlence Merkezi Park’ında birden fazla kişi tarafın-
dan yerinde modellenmiştir (https-7). 

Fischer’ın Enstalasyon serilerine neden “YES” olarak isimlendirmesinin hem 
kavramsal hem de pratik düzeyde anlam taşıyan bilinçli tercih olduğu düşünül-
mektedir. Zira katılımcılar ne yaparsa yapsın anlamsız bir parça da olsa hepsi 
kabul edilecektir. Her yaştan katılımcıya açık, her formun kabul edildiği, de-
mokratik ve özgürlüğü içinde barındıran bir üretim ortamıdır ve hepsine “Evet” 
denilecektir. Katılımcılara sunduğu bu özgür tavırla Fischer aslında sanatçı oto-
ritesini reddetmektedir.  

Sanatçının enstalasyonlarında katılımcılar için özellikle kil malzemesini tercih 
etmesinin bir nedeni olabilir. Bunlar arasında malzemenin plastik olması yani 
sürekli oluş halinde yap boz yeniden yap fikrine dayanmaktadır. Fischer’a göre 
sanat bir sonuç değil her an dönüşebilen bir süreçtir. Kil bu fikre uygun bir ze-
min oluşturmaktadır. Ayrıca profesyonel alanda kullanılmadığı sürece teknik 
bir beceri gerektirmez herkes kullanabilir. Ayrıca kil, insan zihnindeki imgelerin 
üç boyutlu dönüşümüne zemin hazırlayan elverişli bir malzemedir. 



22 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 

  
Görsel 16. (Görsel 17, Detay). Urs Fischer “YES” Gorky Kültür ve Eğlence Merkezi Parkı 

Moskova, 2016  

Fischer’ın temel ilgi alanlarından biri, malzemelerin kendiliğinden yaratılıp yok 
edilmesi sürecidir. Enstalasyonlarının bir kısmını mumdan inşa etmiştir. Ger-
çek boyutlu mum heykeller sergi sürecinde mum birikintisine dönüşene kadar 
sürekli değişen şekiller yaratmayı içermektedir. Marcel Duchamp’ın çağdaş sa-
nat üzerindeki etkisinden bahsederken, “Duchamp, nesneleri ikinci sınıf vatan-
daş olmaktan kurtaran adam, efsanedir” demiştir (Artnet, t.y.). Bu düşünce 
onun malzemeye olan sıra dışı bakışını ortaya koymaktadır.  

Urs Fischer’in Sadie Coles HQ adlı galerideki “Melodram” sergisi görsel olarak 
çok etkileyici bir tasarıma sahiptir (Görsel 18). Eser, galeri tavanından sarkan 
alçı malzemeden yapılmış 3.000 yağmur damlasından oluşan bir enstalasyon-
dur. Yağmur damlaları yeşilden leylak rengine kadar uzanan bir renk yelpaze-
siyle mekân içinde dönen bir etkiye sahiptir. Mekânın zemininde yer alan kil 
kanepeler üzerinde başları kesik Afrodit veya Venüs’e gönderme yapan uzanmış 
kadın bedenleri bulunmaktadır (Görsel 19), (https-8). Sanat tarihinde güzelin 
temsili olan bu bedenleri sanatçı yarısı dağılmış kil bedenler olarak göstermiştir. 
Heykellerin beden formları manken gibidir, ancak sergi süresince parçalanıp dö-
küleceklerdir. Bu durum güzel olanın zamanla yok olacağına işaret etmektedir.  

   
Görsel 18., Görsel 19 (Detay). Urs Fischer “Melodrama”, Enstalasyon, Sadie Coles HQ London, 

2013 

  



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 | 23 

Sanatçının kil malzemeden yapmış olduğu diğer bir çalışması “The Kiss”tir 
(Görsel 20). Çalışma, Auguste Rodin’in “The Kiss” adlı çalışmasının replikası-
dır. Eser, ziyaretçilerin müdahaleleri ile yeniden biçimlendirilmektedir. İzleyici-
ler dilediği gibi eseri kazıyor, ekliyor, parçalıyor yeniden şekillendiriyor (Görsel 
21. Sanatçı bu düşünceyle eseri sadece kendine mal etmiyor, izleyicinin aktif 
katılımıyla pasif izlenebilen bir nesneden çıkıp etkileşimli ve süreç odaklı bir 
forma dönüşüyor. Sanatçının katılımcılara tanıdığı bu izin, klasik heykel gele-
neğiyle örtüşmeyen bir temsil olarak değerlendirilebilir.  

 
Görsel 20. Urs Fischer, “The Kiss”, Modelleme kili, kontrplak, çelik, 186,87x132,8x154,9 cm., 

2017 

 
Görsel 21. Urs Fischer, “The Kiss”, Modelleme kili, kontrplak, çelik, 186,87x132,8x154,9 cm., 

2017 

Fischer’in pişmemiş kil ve mum gibi geçici malzemelerden üretmiş olduğu 
eserlerinin zamanla eriyip, dağılarak yok olduğu görülmüştür. Yok olmasını bi-
linçli olarak destekleyen sanatçı günümüz sanatında “Sanat eserinin yaşaması-
nın yanında ölmesine de izin verilmeli mi?” sorusunu gündeme getirmektedir. 
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Burada en önemli unsur izleyicinin eserle birlikte anın tadını çıkarması, eserin 
hafızalarda kalıcı hale gelmesidir. Bu durum eserin statik varlığından daha 
önemli olduğu sonucunu çıkarır. Eserin yapılış ve sergileme düzeni müze ve 
galeri depolarında korunan eserler gibi geleneksel konservasyon anlayışıyla 
uyuşmaz. Bu düşünce sanatın müzelerde sergilenmesi ve kültürün gelecek ku-
şaklara aktarılması gibi bir görevi de dışlamaktadır.  

François Monthoux 
İsviçreli olan sanatçı çalışmalarını çizim, resim, video, heykel, video oyunları 
gibi mümkün olan her türlü mecrayı kullanarak ortaya koymaktadır. Genellikle 
Orta Çağ Gotik katedrallerinden etkilendiğini belirterek tarih, biyoloji, felsefe 
ve psikolojiye ilgisi olduğunu dile getirmektedir. Monthoux, çevresindeki dün-
yayı anlamaktan keyif aldığını garip, ezoterik yaratıklar ve fantastik dünyalar 
hayal ettiğini belirtmektedir (https-9). Sanatçı 2022 yılında Bière, Gimel ve 
Saubraz arasındaki bir alanda Toleure Nehri yakınlarında sıra dışı Gotik esintili 
bir minyatür kil kale inşa etmiştir. Yapıda surlar, köprüler, ara sokaklar, kemer-
ler, figürinler ve semboller yer almaktadır. Sanatçı bu çalışmada zamanın testin-
den geçerek sürdürülebilir bir şehir yaratmayı amaçlamaktadır. Sanatçı tıpkı 
ağaçların ışığı arayarak yükselmesi gibi, ben de yükselen bir şey yaratmak isti-
yorum diye ifade etmektedir (https-10).  

 
Görsel 22. François Monthoux, “Kil Kalesi”, (Citadelle d’argile) Toleure Nehri, 2022 

Sanatçı, alet kullanmadan, sadece nehir yatağında doğal olarak bulunan kili kul-
lanarak heykellerini gerçekleştirmiştir. Tamamen geçici olan yapıda coğrafi özel-
likler, sayısız sembol ve mesajları inşa edilmiştir (https-11).  

Doğa aşığı Monthoux, kuraklık yüzünden etrafındaki bitkilerin ölmesini gör-
mekten de üzüntü duyduğunu dile getirmektedir. Avrupa’yı vuran kuraklığın 
hayal dünyasını genişletmesiyle ortaya çıkan çalışması, sanatçıyı karmaşık duy-
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gular içine sevk etmiştir. Kuraklık nedeniyle yağmur yağmasını istemesi ve yağ-
murun yağacağına sevinmesine rağmen yağmur yağdığında çalışmasının yok 
olacağı düşüncesiyle üzülmüştür. Sanatçı bu durumu: “Kemerlerin ve köprüle-
rin altında yürüyen, anıtlara, şehre bakan insanların hayatlarını hayal ediyorum, 
onların dünyalarının parmaklarımın altında yaratıldığını hissediyorum” diye 
ifade etmiştir. En başından beri çalışmasının geçici olduğunu bilmesine rağmen 
“Maddeye verdiğim formun kaybolacağı düşüncesi elbette beni biraz üzüyor” 
diye belirtmektedir. Sanatçı biçimlendirdiği ‘Kil Kale’nin yoğun yağmurlarla ve 
nehir suyunun yükselmesiyle yakında yok olmaya mahkûm olacağını bunun ar-
tık önemli olmadığını, tüm insanların da bir gün yok olacağını bildiği için de 
doğanın yasalarının olduğunu hatırlayarak teselli bulmuştur (https-12). 

Monthoux’un inşaları doğanın içinden, doğaya teslim edilmiş kısa ömürlü ya-
pılardır. Gotik kuleleri ve kalelerle minyatür kent esintili kompozisyonu, izle-
yene fantastik bir dünya sunuyor (Görsel 23) ve ardından doğal döngü içinde 
eriyor. Sanatçının, minyatür kenti sadece estetik değil aynı zamanda felsefi içe-
riğe de sahiptir. Dolayısıyla “malzemenin dili”, çağdaş seramik sanatında hem 
bir teknik yaklaşımı hem de maddenin kendi doğasını kendine teslim eden dü-
şünsel bir tavrı temsil eder. Onun bu çalışması doğayla kurduğu diyaloğu gös-
termektedir. Eserin süreç içinde değişeceği, dağılacağı bilgisi, malzemenin do-
ğasına teslim olma yaklaşımıyla bir arada düşünülür. Bu tutum, heykelin kalıcı-
lığını değil, geçirdiği süreçleri estetik bir değer olarak öne çıkarır. 

 
Görsel 23. François Monthoux, Kil Kalesi, (Citadelle d’argile) Toleure Nehri 

Sonuç 
Bu araştırmada, malzemenin organik özelliklerinin yarattığı avantajlarla malze-
menin kendi doğasına ve sürece dayalı bir estetik anlayışla pişirilmeden sergi-
lenen kil eserlerde kavram odakları incelenmiştir. İncelenen çalışmalarda kil 
malzemenin fiziksel özellikleri betimlenmiş aynı zamanda kavramsal bir dilin 



26 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 

taşıyıcısı olarak kullanıldığı görülmüştür. Bu çerçevede malzeme, sanatçıların 
elinde yıpranmışlık, eskimişlik ve nostalji gibi kavramların aktarımında bir araç 
olmuş, formların değişmesi ise, zamanla ilişkili bir anlatıyı temsil ettikleri gö-
rülmüştür. Pişmemiş kil olarak sergilenen eserlerin sergiden önce mekânda ve 
mekâna özgü olarak biçimlendirildiği anlaşılmıştır. Sanatçıların bir kısmı eser-
lerini sadece ham kil üretirken diğerleri kil ile birlikte tel, ahşap, yapıştırıcı ve 
çimento gibi ilave malzemeler kullanmışlardır.  

Pişmemiş kil olarak sergilenen eserler seramik sanatında kalıcılık, dayanıklılık 
ve nesnenin bütünlüğü gibi var olan bilindik kabulleri tekrar sorgulamıştır. 
Eserler taşıma durumunda bozulma nedenlerinden ötürü sergi mekânlarında 
biçimlendirilen ve sergi süresince biçim değiştiren, kurudukça çatlayan ya da 
bir kısmı dökülen özelliktedir. Bu anlamda eserler izleyiciye durağan bir nesne 
sunmak yerine farklı zamanlarda öncekine göre farklı bir formda sunulmakta-
dır. Bu imkân çerçevesinde eserlerin dinamik, süreç odaklı ve yaşayan bir nesne 
olarak var oldukları anlaşılmaktadır. Bir başka ifadeyle izleyiciler, bitmiş bir nes-
neye bakmaktan ziyade sürekli değişen bir organizmayı görmekte, farklı ziya-
retlerde de yeni dönüşümlere rastlamaktadırlar. Bu olumlu duruma karşın pişi-
rilmemiş kilin sergilenmesi sanatçılar ve galericiler için bazı zorlukları berabe-
rinde getirdiği görülmüştür. Bunlar arasında eserlerin ticarileştirilmesi, nakli-
yesi ve arşivlenmesi gibi problemler yer almaktadır. Bunların dışında ömürleri 
kısa olan söz konusu eserlerin zamanla dökülüp dağılması bazı sanatçılardan 
tarafında üzüntüyle karşılanmıştır. Bu durum eserlerle kurulan duygusal bağın 
belirgin bir şekilde ortaya çıkmasına yol açmıştır.  

Sonuç olarak, pişirilmemiş kil çalışmalar seramik sanatında teknik bir tercih 
yanında sürece ve malzemenin doğasına dayalı yeni bir düşünme şeklini de tem-
sil etmektedir. Ham kil olarak sergilenen eserler tamamlanmamış değil; oluş 
hâlindeki bir form olarak okunurken aynı zamanda tehdit altında olan bir varlık 
olarak da temsil edilmektedir. Böylece pişmemiş kil olarak malzemenin dili çağ-
daş seramik sanatında hem fiziksel süreçleri hem de duygusal ve kavramsal sü-
reçleri içeren çok yönlü bir içerik taşımaktadır. Pişmemiş kil olarak sergilenen 
eserlerin geçici olduğu düşüncesi seramik sanatının geleneksel kalıcılık ve iş-
levsellik kodlarını sorgulatır. Galerilerde ve çeşitli mekanlarda kendi davranı-
şıyla değişen, dönüşen ve dağılan bir malzeme olarak biçimlenen kilin diyaloğu 
da sergi süresince gerçekleşmektedir. 
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ART DECO’NUN SERAMİK SANATINA ETKİSİ 
Perihan ŞAN ASLAN* 

Giriş 
1920-1940 yılları arasında küresel ölçekte etkili olan Art Deco, modernliğin es-
tetik dilini yeniden kuran bir tasarım yaklaşımı olarak değerlendirilebilir. Teme-
linde erken 20. yüzyıl modernist söylemlerini barındırırken, aynı zamanda de-
koratif sanatların zanaat temelli mirasını modern yaşamın gereksinimleriyle 
uyumlu bir biçimde yeniden tanımlar. Bu açıdan Art Deco ne tamamen moder-
nist ne de tamamen tarihselci bir süslemedir. Aksine bu iki karşıt yaklaşımı ek-
lektik bir dille bütünleştirerek özgün bir kültürel üretim pratiği oluşturur. 

Bu eklektik estetiğin en görünür olduğu alanlardan biri seramik sanatıdır. Sera-
mik form ve yüzey potansiyeli bakımından Art Deco’nun biçimsel ideallerini 
iletmeye elverişli bir araç oluşturur. Dönemin tasarımcıları ve sanatçıları, sera-
miği sadece işlevsel bir üretim nesnesi olarak değil; modernliğin geometrik so-
yutlama, stilize doğa imgeleri, aerodinamik form mantığı, simetri ritim ilişkisi 
ve parlak endüstriyel yüzey anlayışı gibi kodlarını taşıyan bir ifade ortamı olarak 
ele almışlardır. Bu bağlamda seramik el işçiliği geleneğinin ve sanayileşmiş üre-
timin kesişiminde konumlanan bir üretim alanına dönüşür. 

Art Deco seramiklerde yalnızca modernist estetik değil aynı zamanda moderni-
tenin kültürel yönelimlerini şekillendiren egzotizm, arkeolojik keşiflerin popü-
lerleşmesi, uluslararası sergiler aracılığıyla dolaşıma giren kültürel imgeler gibi 
etkiler de belirleyici olmuştur. Bu nedenle Art Deco seramikleri, tek bir coğrafi 
kaynağa indirgenmeyerek kültürel aktarımın, görsel alıntılamanın ve estetik 
melezleşmenin yoğunlaştığı bir alan olarak değerlendirilmelidir. 

Bu araştırma, Art Deco’nun seramik sanatındaki biçimsel, teknolojik ve kültü-
rel etkilerini ele almayı amaçlamaktadır. Dönemin sanatçıları, üretim merkez-
leri ve tasarım pratikleri üzerinden seramiğin modernlik söylemi içerisinde na-
sıl konumlandığı ve dönüştüğü üzerinde durulacaktır. Böylece Art Deco’nun 
seramik alanında oluşturduğu estetik dil, tarihsel bağlamında incelenerek bel-
gelenecektir. 

Art Deco’nun Tarihsel Bağlamı  
Art Deco, 20. yüzyılın başlarında ortaya çıkan ve kısa sürede küresel ölçekte 
yaygınlaşan sanat, tasarım, mimarlık, moda ve dekoratif sanatlar gibi çok sayıda 

                                                 
*  Prof., Bolu Abant İzzet Baysal Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi, Seramik Bölümü, peri-
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disiplini bir araya getirmektedir. Akımın kökenlerinin 1900’de Paris’te düzen-
lenen Evrensel Sergi’den sonra kurulan La Société des artistes décorateur adlı 
Fransız sanatçı grubuna dayandığı söylenmektedir (Perry, 2011). Akım 1925 
yılında Fransa’da düzenlenen Exposition Internationale des Arts Décoratifs et 
Industriels Modernes (Uluslararası Modern Dekoratif ve Endüstriyel Sanatlar 
Sergisi) ile adını almış; başta Avrupa olmak üzere Amerika Birleşik Devlet-
leri’ne ve dünyanın birçok bölgesine hızla yayılmıştır (Mülayim, 2017). 

Sanat Kavram ve Terimleri Sözlüğü’ne göre akım özellikle 1920 ile 1930 yılları 
arasında egemen olmuştur (Sözen & Tanyeli, 1992). Keser’ e göre Art Deco, 
1920’li ve 1930’lu yıllarda etkinlik göstermiş modern ve dekoratif sanatların bir 
sentezi olarak ifade edilmektedir; terimin ilk kez 1925’te kullanılmaya başlan-
dığı, Avrupa’da 1920’lerde öne çıkmasına rağmen Amerika’da ancak 1928’li yıl-
larda etkili olmaya başladığı belirtilmektedir (Keser, 2009). Bununla birlikte, 
bazı kaynaklar akımın 1925’ten 1939’a kadar yoğun bir etkiye sahip olduğunu, 
1950’lere kadar sürdüğünü ve 1960, 1970 ile 1980’lerde yeniden canlanarak 
önemini koruduğunu belirtmektedir (Perry, 2011). Bu bağlamda, Art Deco’nun 
Avrupa ve Amerika’daki tarihsel yayılımları arasında farklılıklar olduğu söyle-
nebilir. 

Art Deco’nun kökeni 19. yüzyıl sonundaki modernleşme süreci ve özellikle Art 
Nouveau’nun dekoratif anlayışı ile yakından ilişkilidir. Geç Viktorya dönemi re-
formcuları John Ruskin’in vurguladığı ilkeler ile William Morris’in el işçiliğine 
atfettiği ahlaki ve estetik değer, dönemin düşük sanatsal ve teknik niteliğine bir 
tepki olarak ortaya çıkmıştır. Ucuz malların kitlesel üretimi, yükselen burjuva-
zinin talepleriyle birleşerek sanatsal üretimin kalitesini zayıflatmıştır. Reform-
cular bu nedenle el yapımı nesnelere daha yüksek bir sanatsal ve etik önem 
atfetmiş, zanaatkârı sanatçı konumuna yükselterek ortaya çıkan ürünlerin de-
ğerini yeniden tanımlamışlardır (Duncan, 1988). 

“Genel olarak, 1914’ten önce iki şey oldu. İlk olarak, Batı dünyasının hemen 
hemen her yerinde zafer kazanan Art Nouveau gerilemeye başladı. 1911’e ge-
lindiğinde parçalanmış ve o tarihten itibaren giderek zayıflamıştı. Art 
Nouveau’nun kilit oyuncuları, çoğunlukla iki yoldan birini izleyerek ilerlediler. 
Ya tarihselciliğe geri döndüler ya da form ve dekorasyonda basitleştirilmiş, ge-
ometrik ve daha az süslü bir yaklaşım geliştirdiler. Dolayısıyla 1912’ye gelindi-
ğinde, dönen kırbaç darbeleri ya çeşitli Neoklasik, Barok ve Rokoko üsluplarıyla 
ya da alternatif olarak yalın, doğrusal bir ölçülülükle yer değiştirdi” (Greenhalg, 
2022, s.378). 

Batur’un belirttiği gibi Art Deco, köken olarak büyük ölçüde Art Nouveau akı-
mından beslenen bir stil veya beğeni olarak tanımlanır ve ayrıca Art 
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Nouveau’nun Bauhaus ve Kübizm gibi modern akımların etkisiyle daha sade, 
geometrik, analitik ve endüstriyel nitelikli bir içerik kazandığı görülür (Batur, 
1993). Hasol ise şu yorumu yapar: kimi eleştirmenlere göre Art Nouveau ço-
ğunlukla Art Deco’nun karşı tezi sayılır ancak onu ilkinin daha ileri bir aşaması 
olarak görmek daha doğrudur. İki akım arasındaki gerçek ayrım noktası Birinci 
Dünya Savaşı’dır. Savaş öncesi yıllarda Art Deco’nun işaretleri görülmekle bir-
likte asıl gelişimi 1920’lerde belirginleşir. Hasol (1995) ayrıca, geç Art 
Nouveau’nun dekoratif öğeleri ile dönemin endüstriyel estetiğinin birleşiminin 
Art Deco’nun temel biçimsel zeminini oluşturduğunu belirtir. Bu erken dönem 
etkileri, Art Deco’nun biçimsel sistematiğinde görülür. Sözen ve Tanyeli’nin ta-
nımladığı üzere, akım bezeme ve süslemeye ağırlık veren, özellikle geometrik 
ögeler kullanan bir anlayış geliştirmiştir. Bu bezemeler kimi zaman eski üslup-
ların ögelerinin geometrikleştirilmesiyle elde edilmiştir (Sözen & Tanyeli, 
1992). 

20. yüzyıl başında modern sanatın dönüşümü Art Deco’nun estetiğini doğru-
dan etkilemiştir. Akımın oluşumunda Kübizm, Fütürizm, Konstrüktivizm ve 
Fovizm gibi sanat akımlarının etkileri sıklıkla görülür. Bu akımların kullandığı 
geometrik parçalama, hız ve hareket vurgusu, parlak renk paletleri ve stilize fi-
gür anlayışı Art Deco’nun biçimsel dilini oluşturan ögelerdendir. Üstüner 
(2017, s.75), bu sanat hareketleri ile Art Deco arasındaki ilişkiyi şu şekilde te-
mellendirir: “Akımın estetik kökeni Dışavurumculuk, Kübizm ve Fütürizm 
akımlarına dayanmaktadır… ayrıca Alman Werkbundu, De Stijl, Bauhaus ve 
Konstrüktivizm’in de izleri görülmektedir.” Bu değerlendirme akımın yalnızca 
dekoratif bir üslup değil aynı zamanda modern sanatın kavramsal ve biçimsel 
arayışlarının sentezlendiği bir estetik olduğunu göstermektedir. Karateke’ye 
göre ise Art Deco’nun gösterişli eklektik tarzı, Viyana Ayrılığı, Kübizm ve Fo-
vizm gibi modern sanat hareketlerinin katkısıyla ortaya çıkmıştır (Karateke, 
2022). 

“Çağdaşları tarafından modern ya da modernize edilmiş olarak nitelendirilen 
bu estetik, sınırları kesin çizgilerle belirlenmiş tekil bir stil olmaktan ziyade, Art 
Nouveau’nun kıvrımlı süslemeleri, Kübizm’in geometrik parçalanması, Eksp-
resyonizm’in dinamik hatları, Fütürizm’in hız vurgusu ve Fonksiyonalizm’in 
sadeleştirici yaklaşımı gibi pek çok modernist eğilimle geçirgen ilişkiler kuran 
bir tasarım anlayışıdır” (Hattstein, 2024, s.8). 

Akım ile ilgili 20. yüzyıl başındaki en belirleyici unsurlardan biri teknolojik iler-
lemenin hızlanmış olmasıdır. Modern ulaşım araçlarının yaygınlaşması, Av-
rupa’da kültürel keşif ve etkileşimlerin artmasına yol açmıştır. Teknolojinin iler-
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lemesi ulaşım olanaklarını geliştirdiği için özellikle Avrupalıların dünyayı geze-
bilmesine imkân doğmuştur. Böylece Avrupa sanat ortamı, farklı coğrafyaların 
estetik dünyalarına doğrudan temas eder hâle gelmiştir. Bu dönemde özellikle 
Uzak Doğu sanatına duyulan ilgi dikkat çekicidir. Çin ve Japon sanatının zarif 
ve detaylı desenleri akım içerisinde etkili olmuştur. 1920’ler Art Deco’nun il-
ham kaynaklarının genişlediği bir dönemdir. Bu konuda en çarpıcı gelişmeler-
den biri 1922’de Tutankhamun’un mezarının keşfidir. Keşif ile birlikte Afrika, 
Mısır ve Meksika’daki primitif kültürlere olan ilgi artmıştır (Kömürcü, 2024). 
Renkli, parlak ve simgesel nitelikli Mısır motifleri Art Deco’nun dekoratif este-
tiğini doğrudan etkiler. Mısır sanatından motiflerin yoğunlukla kullanılma ne-
deninin Tutankhamun’un mezarının keşfi olduğu belirtilmiştir (Gerlinger, 
2022). Aynı şekilde Dempsey’in analizinde yer alan şu ifade dönemin kültürel 
çeşitliliğini yansıtır: “Sergey Diyagilev’in Ballets Russes için yaptığı egzotik set-
ler ve kostümler bir Oryantal ve Arap kıyafetleri modası başlattı; 1922’de Tu-
tanhamun’un mezarının keşfi ise Mısır motiflerini ve ışıltılı metalik renkleri po-
pülerleştirdi” (Dempsey, 2019, s.70). İfade aynı zamanda performans sanatları-
nın Art Deco üzerindeki etkisini de teyit etmektedir. 

Art Deco’nun adını aldığı 1925 Uluslararası Modern Dekoratif ve Endüstriyel 
Sanatlar Sergisi, akımın uluslararası ölçekte kabul gördüğü dönüm noktasıdır. 
Bu süreçte dekoratif sanatlarda modernist eğilimlerin öne çıkması, eklektik kay-
nakların sistematik bir biçim kazanmasını sağlamıştır. 

Art Deco eklektizmi 20. yüzyılın kalbine taşımıştır. Eserler beş kıtadan ve üç 
bin yıllık geçmişten gelen kaynaklara atıfta bulunmasına rağmen bu unsurlar 
şaşırtıcı bir uyumla bir arada bulunabilmiştir. Başta Klasisizm, Barok ve Rokoko 
olmak üzere birçok batı üslubunun yanı sıra Afrika, Çin ve Japon sanatlarına ait 
öğeler, Aztek ve İnka uluslarıyla Asur ve Mısır gibi kadim kültürlerin imgele-
riyle harmanlanmış; dünya kültürüne ait çok katmanlı temsiller, çağdaş kent 
yaşamı, reklamlar ve sinema aracılığıyla yeniden kurgulanmıştır. Son derece de-
ğişken kaynakları birlikte tutan, imgeleri dönüştüren ve üslubun bütünlüğünü 
sağlayan temel unsur ise geometridir (Greenhalgh, 2022).  

Bu geniş ve çok yönlü görsel birikim, aynı zamanda Art Deco’nun yaşamın bü-
tününe yayılmayı hedefleyen tasarım yaklaşımıyla da örtüşmektedir. Hatts-
tein’ın belirttiği üzere Art Deco estetiği, yalnızca nesnelerin görünüşü ile değil, 
gündelik yaşamın tüm alanlarını kuşatan bütüncül bir tasarım idealiyle ilişki-
lendirilmiştir. Sanat ile zanaatın ve özellikle sanayi üretiminin sunduğu olanak-
ların birleşmesi, modernlik, rafinelik ve işlevselliğin ortak bir estetik eksen 
oluşturmasına imkân tanımıştır (Hattstein, 2024). 
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Bütüncül tasarım ideali, 1925 sonrasında makinenin artan etkisiyle daha da pe-
kişmiştir. Hasol’un (1995) belirttiği gibi 1925 sonrası dönemde makinanın bü-
yüyen gücü Art Deco’nun esin kaynağı ve biçimsel altyapısını oluşturmuştur. 
1930’lu yıllar Art Deco’nun olgunluk dönemidir. Bu dönemde aerodinamik çiz-
giler, seri üretime uygun tasarım ilkeleri ve makine estetiği öne çıkmıştır. 
Dempsey (2019), bu dönemi tanımlarken şunları vurgular: Art Deco’nun baş-
lıca özellikleri makine estetiği, yeni malzemelerin ve teknolojilerin kullanımı, 
geometrik biçimler, aşırı süsleme, çekicilik ve modern sanattır. 

“Art Deco estetiği, 1920’leri tanımlayan zenginlik ve israfla yakından ilişkilidir. 
Zirvesindeyken, akıcı biçimleri nedeniyle fütüristik olarak kabul edilirdi ve bu 
nedenle ortaya çıktığı dönemin ruh halini anlamak önemlidir. Caz Çağı olarak 
da bilinen Kükreyen Yirmiler ekonomik büyüme, yaygın refah ve entelektüel 
özgürleşmenin görüldüğü bir on yıldı. Radyo ve otomobil gibi modern tekno-
lojiler, bireylere yeni ve heyecan verici biçimlerde seyahat, eğlence ve bilgiye 
erişim sağlayan oldukça yeni olgulardı” (Rosales, 2020). Gerlinger’e (2020) 
göre ise Art Deco’da çizgiler uyumlu, dikey, tekrarlayan, simetrik, temiz ve ge-
ometriktir; insan ve hayvan figürleri ise son derece stilize ve akıcı biçimde tasvir 
edilir. Stilize figürler, parlak yüzeyler, düz çizgiler ve makine çağının dinamiz-
mini yansıtan formlar Art Deco’nun karakteristik estetik içeriğini oluşturur. 

Art Deco, 19. yüzyıl sonu dekoratif sanat hareketlerinden, 20. yüzyıl başı mo-
dern sanat akımlarından, teknolojik ve kültürel etkileşimlerden, 1920’lerin ar-
keolojik keşiflerinden ve 1930’ların makine estetiğinden beslenen çok katmanlı 
bir akımdır. Art Nouveau’dan Bauhaus’a, Afrika primitivizminden Japon sana-
tına, Ballets Russes’dan aerodinamik endüstriyel tasarıma uzanan geniş bir es-
tetik yelpazeyi bünyesinde birleştirir. Bu eklektik sentez sayesinde Art Deco, 
modernizmin dekoratif alandaki en özgün ve uluslararası nitelikli üsluplarından 
biri hâline gelmiştir. 

Art Deco ve Seramik 
Art Deco döneminde seramik üretimi estetik dönüşümün etkilerini görünür 
biçimde taşıyan alanlardan biridir. Bu dönemde gözlenen çeşitlilik seramikte 
oldukça belirgindir. Seramik; sanatı, zanaat geleneğinin sürekliliğini, modern 
endüstriyel üretimin getirdiği biçimsel ve teknolojik olanaklarla birleştiren bir 
ortam sunmuştur. Bu nedenle Art Deco seramiklerinin biçim dili; malzeme 
araştırmaları, form geliştirme süreçleri ve dekorasyon anlayışı ile güçlü bir ka-
rakter kazanmıştır. 

Art Deco dönemi seramiklerindeki çeşitliliği kavramak için dönemin yalnızca 
ön plandaki örneklerine değil farklı üretim biçimlerine dayanan çok katmanlı 
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yapısına bakmak gerekir. Nitekim, Art Deco seramiklerini değerlendirirken yal-
nızca Paris salonlarında ve 1925 Sergisi’nde öne çıkan üsluba odaklanmak basit 
bir yaklaşım olacaktır. Seramiklerde ince siluetlere sahip stilize kadın figürleri, 
çiçekler, kıvrımlar ve geometrik motifli arka planlar üzerinde hayvan figürleri-
nin yer aldığı kompozisyonlar görülür. Bu dekoratif yönelim önemli olmakla 
birlikte modernist seramiklerdeki sanatsal çeşitliliğin yalnızca bir boyutunu 
temsil eder. Dönemin tamamını anlamak için 1918-1940 arası seramik üreti-
mini üç ana kategoriye ayırmak mümkündür. İlki, 19. yüzyıl sonları 20. yüzyıl 
başlarındaki reform hareketlerinin doğrudan devamı niteliğindeki sanatçı çöm-
lekçi (artist potter) geleneğidir. İkincisi, 18. yüzyıldan beri kesintisiz üretim ya-
pan geleneksel Avrupa imalathanelerinin ürünleridir. Üçüncüsü ise seri üretim 
için tasarlanan ve sanat ile endüstrinin birleşmesi sonucunda 20. yüzyıla özgü 
yeni bir estetik anlayışın temsilcisi hâline gelen endüstriyel seramiklerdir (Dun-
can, 1988). 

Bu kategoriler arasında ortaya çıkan çeşitlilik seramiğin Art Deco düşüncesinin 
yayılmasında neden bu kadar etkili olduğunu da açıklar. Nitekim, “Seramik, Art 
Deco ile ilişkilendirilen yeni fikirlerin, yaratıcı formların ve süslemelerin kitle-
lere yayılması için büyük potansiyel sunuyordu. Bunlar yalnızca farklı ulusal 
yorumlarda değil, aynı zamanda sanatçı/stüdyo çömlekçileri, köklü geleneksel 
ve önde gelen üreticiler ve yeni nesil endüstriyel tasarımcıları istihdam eden 
daha yakın tarihli üreticiler de dahil olmak üzere eşit derecede farklı üretim 
yöntemleriyle de ifade buldu” (Knowles, 2014, s.203). 

19. yüzyıl sonları 20. yüzyıl başlarındaki reform hareketlerinin doğrudan de-
vamı niteliğindeki sanatçı çömlekçi (artist potter) geleneği, Birinci Dünya Sa-
vaşı sonrasında hız kazanan üretim ortamını daha anlaşılır kılmıştır. Birinci 
Dünya Savaşı sonrasında oluşan sanatsal boşluk sanatçı çömlekçilerin üretim-
lerini hızlandırmıştır. Savaşın ardından halkın evlerindeki gündelik nesneleri 
yenileme ihtiyacı, el yapımı ürünlere olan talebi artırmıştır. Çömlekçiler üretim 
süreçlerinin tüm aşamalarında etkin rol oynamış; geleneksel sanat ve zanaat 
anlayışının devamı niteliğinde tasarım, modelleme ve sır geliştirme süreçlerini 
bizzat üstlenmişlerdir. Teknik ustalığın zirvesi, 1910’ların sonu ile 1920’lerin 
Fransız seramiklerinde ortaya çıkmıştır. Bu teknik derinlik ve yenilik arayışı, 
aynı zamanda uluslararası modernist eğilimlerle paralel bir yaratıcı atmosfer 
oluşturmuştur. Bununla birlikte, yenilikçi estetik yaklaşımlar özellikle İngiliz ve 
Viyana kökenli Amerikan sanatçılar tarafından geliştirilmiştir. Bu yenilik arayı-
şını somutlaştıran sanatçılar arasında André Metthey ve Emile Decoeur yer al-
mıştır. André Metthey’in çalışmaları, reform hareketi ile erken modern dönem 
arasında önemli bir köprü işlevi görmüş ve sanatçı eserlerinde sıklıkla Yakın 
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Doğu kökenli geleneksel motiflere yer vermiştir. Emile Decoeur’un stoneware 
ve porselen ürünlerinin biçim ile dekorasyon arasındaki belirgin uyumu, zarif 
tek renkli sırları dikkat çekmiştir. Fransa’da Art Deco dönemine yön veren 
stüdyo seramikçileri yalnızca estetik yenilikler ortaya koymakla kalmamış; Uzak 
Doğu’nun teknik ve biçimsel mirasını modern bir yorumla yeniden tanımlamış-
lardır (Duncan, 1988). Knowles’in (2014) belirttiği gibi Emile Lenoble, Emile 
Decoeur ve Edmond Lachenal’ın çalışmaları, Sung dönemi monokrom Çin sır-
larına, koyu kırmızı sang de boeuf ve seladon sırlara duyarlı bir yaklaşım sergi-
lemiştir (Görsel 1, 2). Bu durum, dönemin Fransız seramikçileri arasında Uzak 
Doğu etkilerinin yüzeysel bir stil değil, derin bir teknik estetik dönüşüm arayışı 
olduğunu gösterir. 

 
Görsel 1. Emile Decoeur, Vazo, Krakle Seledon Sırlı Stoneware, Y 17,3cm, 1920 

 
Görsel 2. Emile Lenoble, Vazo, Sırlı Stoneware, 31.6x24,5 cm, 1925 
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George Serré biçim sır ilişkisini Uzak Doğu esinleriyle yeniden yorumlamıştır. 
Henri Paul Beyer, Avrupa tuz sırını modernist formlarla kaynaştırırken, Jean 
Besnard danteli andıran özgün yüzeyleriyle dikkat çekmiştir. Séraphin Soudbi-
nine heykelsi kaplar üretmiş (Görsel 3), Edmond Lachenal flambe ve turkuaz 
tonlarındaki sır araştırmalarıyla öne çıkmıştır. Henri Simmen’in dekorlarla zen-
ginleştirilmiş sır uygulamaları ve Jean Mayodon ile René Buthaud’un katkıları 
dönemin estetik çeşitliliğini genişletmiştir. Bu gelişmelere paralel olarak İngil-
tere’de Bernard Leach ve takipçileri (Michael Cardew, Katherine Pleydell Bou-
verie, Norah Braden, William Staite Murray), Uzak Doğu’nun sanat zanaat bü-
tünlüğünü temel alarak modern stüdyo seramik hareketine yön vermiştir. Le-
ach’in Japon geleneğiyle doğrudan teması, 20. yüzyıl seramik sanatının ulusla-
rarası karakterini güçlendirmiş, estetik ve teknik bilgi akışını küresel ölçekte 
artırmıştır (Duncan, 1988). 

 
Görsel 3. Séraphin Soudbinine, Grotesk Yüzlü Mumluk, Terrakotta, 15x28 cm, 1930 

20. yüzyıl başındaki Viyana seramik üretimleri, özellikle 1920-1930’larda Ame-
rikan stüdyo çömlekçiliği üzerinde güçlü bir etki yaratmıştır. Wiener Werkstätte 
(Viyana Atölyeleri)’nin hedefi, gündelik hayata sanatsal ve estetik açıdan yük-
sek kaliteli ürünler katmaktır. Öncü tasarımları, tasarım tarihinde kalıcı bir etki 
yaratmıştır. 

1903’te kurulan Wiener Werkstätte dekoratif sanatları öne çıkaran bir zanaat-
kâr ortamı oluşturmuş; savaş sonrası koşullar burada özgün bir seramik üslu-
bunun gelişmesini sağlamıştır. Susi Singer, Gudrun Baudisch Wittke ve Vally 
Wieselthier’in dışavurumcu, renkli ve deneysel çalışmaları hem Avrupa’da hem 
Amerika’da etkili olmuştur (Görsel 4, 5, 6). 1925 Paris Sergisi’nin ardından 
Singer ve Wieselthier’in Amerika’ya taşınmasıyla bu estetik anlayış ABD’de de 
yayılmıştır. (Duncan, 1988). “1903’te kurulan Wiener Werkstätte’nin sade, dü-
zenli ve net hatlara sahip seramik tasarımları, erken dönem Art Deco’nun temel 
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biçimsel kaynaklarından biri olarak değerlendirilir. Art Deco seramiklerinde za-
rafet, işlevsellik ve modern yüzey anlayışı arasındaki denge dikkat çekmektedir. 
Üretim, sanayinin fiyatlandırma ve standartlaştırma süreçlerine uyum sağlaya-
bildiği ölçüde genişlemiş; böylece seramik, orta sınıf ev içlerinde Art Deco’nun 
en yaygın biçimde görünür olduğu alan hâline gelmiştir” (Hattstein, 2024, 
s.94). 

 
Görsel 4. Susi Singer, İki Çocuklu Anne, Renkli Sırlı Seramik, 41,5x13 cm, 1925 

 

 
Görsel 5. Gudrun Baudisch Wittke, Kadın Başı, Sırlı Terrakotta, 7,6-19,2 cm, 1927 
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Görsel 6. Vally Wieselthier, Fahişe ile Prater Souteneur, Kırmızı Kil ve Çok Renkli Sır, h. 22,5 cm, 1928. 

Amerikan Modernizmi içinde Julius Mihalik, Viktor Schreckengost, Waylande 
DeSantis Gregory ve Thelma Frazier Winter gibi sanatçılar Viyana etkisini kendi 
üsluplarıyla harmanlamıştır (Görsel 7, 8, 9). Schreckengost’un caz temalı kase-
leri dönemin kentsel dinamizmini yansıtan önemli bir örnek olarak öne çıkmış-
tır (Duncan, 1988). Bu bağlamda Schreckengost’un çalışmaları yalnızca biçim-
sel yeniliğiyle değil aynı zamanda dönemin toplumsal ve kültürel atmosferiyle 
kurduğu güçlü ilişkiyle de dikkat çekmiştir. “Viktor Schreckengost’un eserleri-
nin modernliği dönemin kültürüyle kurduğu bağla ifade ediliyordu. Etkileyici 
caz kaseleri Caz çağı imgelerini seramikle bütünleştiriyordu” (Wall, 2003, 
s.80). Carl Walters, Wilhelm Hunt Diederich ve Henry Varnum Poor ise Ame-
rikan halk sanatı, Mısır mavisi ve erken Akdeniz gelenekleri gibi farklı kaynak-
lardan beslenerek çeşitlenen bir estetik katkıda bulunmuşlardır. 1932’de kuru-
lan Cranbrook Akademisi ise Eliel Saarinen ve Maija Grotell’in öncülüğünde 
savaş sonrası Amerikan Stüdyo Seramik Hareketi’nin temelini oluşturan mo-
dern tasarım, materyal bilgisi ve teknik ustalık ortamını sağlamıştır (Duncan, 
1988). 

 
Görsel 7. Viktor Schreckengost, Caz Kasesi, Astarlı ve Sırlı Seramik, 23.5 × 42.6 × 43,2 cm, 1931 
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Görsel 8. Waylande DeSantis Gregory, Tabak, Seramik, Çap: 28,3 cm, 1958 

 
Görsel 9. Thelma Frazier Winter, Göstericiler, Seramik, 59x45cm, 1949 

Art Deco döneminde seramik üretimi farklı ülkelerde birbirinden oldukça farklı 
yönelimlerin ortaya çıktığı geniş ve çok katmanlı bir üretim alanı haline gelmiş-
tir. Bu çeşitlilik köklü imalathanelerin modernleşme çabalarının ve yeni tasarım 
anlayışlarının ortaya çıkışını aynı anda görünür kılar. Bu bağlamda Avrupa’nın 
çeşitli merkezlerinde gelişen üretim pratikleri Art Deco estetiğinin uluslararası 
ölçekte nasıl benimsendiğini ve dönüştüğünü anlamak açısından önemli ipuç-
ları sunmaktadır. 

1920-1930 yılları arasında Fransa ve Almanya’daki imalathaneler modernleşme 
çabalarına rağmen sanatsal açıdan sınırlı yenilik üretebilmiş; buna karşılık İs-
kandinav ülkeleri çömlekçi çarkının ifade gücünü modern süsleme dilleriyle bü-
tünleştirerek daha dinamik bir üretim ortaya koymuştur. Avrupa ve ABD’deki 
bazı özel firmalar Modernist estetiği tüketim kültürüyle uyumlu biçimde yo-
rumlamış olsa da bu yaklaşım zaman zaman Art Deco’nun ticari bir yüzeyselliğe 
indirgenmesi riskini taşımıştır. Sèvres, 1925 Paris Sergisi’nde Ruhlmann Du-
pas, Martel Kardeşler ve Simon Lissim gibi sanatçılarla yaptığı iş birlikleriyle 



40 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 

öne çıkmış; Limoges’te ise dönemin tasarımcıları Théodore Haviland, Marcel 
Goupy, Jean Luce ve Edouard Marcel Sandoz modernist dekorasyonu geleneksel 
sofra takımlarına uyarlamıştır (Görsel 10). Aynı süreçte Paris’in büyük mağa-
zaları Printemps (Pomone), Galeries Lafayette (La Maîtrise) ve Arts Français 
kendi stüdyolarında geniş bir modern ev seramikleri üretimi gerçekleştirerek 
Art Deco estetiğinin gündelik yaşama yayılmasında belirleyici rol oynamışlardır. 
Le Bon Marché, Charlotte Chauchet Guilleré, Madeleine Sougez, Marcel Renard 
ve Claude Lévy gibi tasarımcılarla çalışırken; Maurice Dufrêne, Jacques ve Jean 
Adnet ile Bonifas La Maîtrise stüdyosunun çizgisini belirlemiş; Louis Süe ve 
André Mare’nin La Compagnie des Arts Français firması ise 1925 Fuarı’ndaki 
görkemli pavyon sergilemeleriyle dikkat çekmiştir. Paul Véra ve José Martin’in 
katkılarıyla seramik ile zenginleştirilmiş bir pavyon sunmuştur. Longwy ve Sar-
reguemines, parlak emaye yüzeyler ve yakın doğu etkili stilize bitkisel, hayvan-
sal motiflerle tanınmış; Robert Lallemant köşeli modernist formlar ve spor te-
malı dekorlarla özgün bir çizgi geliştirmiştir (Görsel 11). Robj, Kübist etkili fi-
güratif sürahileriyle dönemin popüler tasarım anlayışını temsil etmiştir. Avus-
turya’da Augarten ve Goldscheider, Viyana porselen geleneğini modernize eder-
ken; Çekoslovakya’da Royal Dux sınırlı üretim yapmıştır. Belçika’da Keramis, 
Charles Catteau’nun parlak renkli geometrik kompozisyonlarıyla uluslararası 
ölçekte etkili olmuştur. Almanya’da Meissen ve Berlin fabrikaları sınırlı yenilik-
ler üretmiş; Max Läuger modernist stoneware eşya çalışmalarıyla öne çıkmıştır. 
İtalya’da Gio Ponti, Richard-Ginori fabrikasını Neo-klasik eğilimlerle modern 
dekorasyonu birleştiren zarif ürünlerle yeniden canlandırmış; Golia parlak Art 
Deco motiflerini farklı porselenlere uygulamıştır (Görsel 12). İngiltere’de 
Wedgwood, Eric Ravilious ve Keith Murray gibi isimleri işe dahil etmiş olsa da 
geniş kitlelere ulaşmakta zorlanmıştır (Görsel 13). Bununla birlikte Eric Slater, 
Susie Cooper ve özellikle Clarice Cliff’in “Bizarre” ve “Fantasque” gibi serileri 
İngiliz Art Deco’sunun en bilinen örnekleri hâline gelmiştir (Duncan, 1988). 

 
Görsel 10. Jean Luce, Yemek Tabağı, Altın ve Platin Dekorlu Porselen, 1937 
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Görsel 11. Robert Lallemant, Yüksek Atlama Vazo, 20x22x8 cm, 1930 

 
Görsel 12. Gio Ponti, Kapaklı Kutu Bale veya Snoblara Saygı, Porselen, h: 27 cm, 1927 

 
Görsel 13. Keith Murray, Wedgwood Art Deco Seramik Vazolar, Yaklaşık 1930 
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Bu üretim çeşitliliğinin içerisinde İngiltere’de Susie Cooper ve Clarice Cliff gibi 
tasarımcıların geliştirdiği yenilikçi yaklaşımlar Art Deco seramiğinin bireysel 
üslup zenginliğini ortaya koyan örneklerden olmuştur. İngiliz tasarımcı Susie 
Cooper, modern ve sofistike sofra takımlarının yaratıcısı olarak tanınmış, ürün-
leri için yeni bir pazar oluşturmayı başarmıştır. 1929’da kendi firmasını kurmuş, 
kısa sürede kırk kadın dekoratörden oluşan bir ekip yönetmiştir. Uygun fiyatlı 
çağdaş tasarım fikrine bağlı kalan Cooper, bantlı renkler ve puantiyeli dekorlarla 
birleşen akıcı, ergonomik formlar (Kestrel, Falcon, Curlew) tasarlamıştır. Tasa-
rımlarındaki bütünlük ve titizlik çağdaşları tarafından takdir edilmiştir. Sera-
miklerindeki form, dekorasyon ve dokunun düşünülmüş bir planın parçası ol-
duğu belirtilmiş ayrıca dekorasyonun, seramiğe bağlamdan bağımsız bir ekleme 
niteliği taşımadığı ifade edilmiştir. Clarice Cliff ise dönemin en popüler ve dik-
kat çekici seramik tasarımcılarından biri olarak kabul edilir. İngiltere’nin gele-
neksel bir seramik üretim bölgesinde yetişmiş, 13 yaşında emayeci olarak çalış-
maya başlamış ve litografi eğitimi almıştır. Kendi tasarımlarını geliştirmesi teş-
vik edilince yeteneği hızla fark edilmiştir. Newport Pottery Co.’nun Art 
Nouveau döneminden kalan geniş ürün stokları ona ilham vermiş; 1924-25 yıl-
larında denemeler yapmasına izin verilmesiyle ilk başarılı tasarımlarını üretmiş-
tir. Ardından Bizarre, Fantastique ve Biarritz gibi, imzasıyla işaretlenmiş kolek-
siyonluk seramiklere dönüşen yeni geometrik formlar geliştirmiştir. Form, de-
korasyon ve dokunun bilinçli bir tasarım planı doğrultusunda ele alınması, Su-
sie Cooper ve Clarice Cliff’ in kalıcı başarısının temel nedenlerinden biri olmuş; 
her iki tasarımcı da dönemin ev seramikleri pazarındaki değişimleri doğru oku-
yarak özgün ve uzun ömürlü bir estetik oluşturmuştur (Wall, 2003), (Görsel 
14, 15). 

 
Görsel 14. Susie Cooper, Swansea Spray Desenli 6 Kişilik Kahve Seti, Boyut belirtilmemiş, 1936. 
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Görsel 15. Clarice Cliff, ‘Mavi Chintz’ Desenli Çay Takımı, Boyut belirtilmemiş, Yaklaşık 1933.  

Kuzey Avrupa’da Royal Copenhagen, Bing & Grøndahl ve Saxbo atölyesi sade, 
monokrom, yarı mat sırları ve yalın formlarıyla Modernist estetiğe önemli kat-
kılarda bulunmuştur. İsveç’te Gustavsberg, Wilhelm Kåge ve Rörstrand; Nor-
veç’te Nora Gulbrandsen modern tasarım ile geleneksel dekor anlayışını bütün-
leştirmiştir (Görsel 16, 17). ABD’de ise pek çok köklü üretici ekonomik istik-
rarsızlık nedeniyle modern tasarımlara temkinli yaklaşmış; Rookwood gibi mer-
kezlerde yenilikçi dekorasyon çabaları sınırlı kalmıştır. Buna karşın Roseville’in 
“Futura” serisi, New York gökdelenlerinden ilham alan modern çizgisiyle dö-
nemin dikkat çeken örneklerinden biri olmuştur (Duncan, 1988). 

  
Görsel 16. Nora Gulbrandsen, Porselen, 18,7 cmx23,7 cm, 1930. 
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Görsel 17. Wilhelm Kåge, Kapaklı Kap, Sırlı Seramik ve Gümüş Kakma, 33×18,4 cm, 1944. 

Kuzey Avrupa’daki bu modernist eğilimler, seramiğin farklı coğrafyalarda çeşit-
lenen bir dönüşüm geçirdiğini göstermektedir. Ancak dönemin yenilikleri yal-
nızca bölgesel estetik yaklaşımlarla sınırlı kalmamış, üretim biçimlerinde yaşa-
nan köklü değişimler de süreci etkilemiştir. Bu noktada endüstriyel tasarımın 
yükselişi seramikte modernleşmeyi belirleyen unsurlardan biri hâline gelmiştir. 

İki savaş arası dönemde endüstriyel tasarım mesleğinin ortaya çıkışı, 20. yüzyıl 
estetiğini kökten dönüştürmüş; seramik üretiminde işlevsellik, ekonomik seri 
üretim ve yalın formlar temel ilkeler hâline gelmiştir. 1930’larda süslemesiz, 
modern geometrilere dayalı endüstriyel seramikler yaygınlaşmış ve makine-
leşme olumlu bir tasarım aracı olarak görülmeye başlanmıştır. Bu dönüşümün 
merkezinde Bauhaus yer almış; özellikle Dornburg atölyesi işlevsel ve bütüncül 
tasarım yaklaşımının örneklerini vermiştir. Almanya’da Staatliche Porzellanma-
nufaktur Berlin, Friedländer Wildenhain’in “Halle” ve Trude Petri’nin “Urbino” 
servisleriyle süssüz modern formun başarılı yorumlarını üretmiştir. Gretsch’in 
Arzberg için tasarladığı “1382” modeli de uluslararası kabul görmüştür. Eva 
Zeisel’in Avrupa’dan Amerika’ya uzanan kariyeri modern seramikte önemli bir 
etki yaratmıştır. İngiltere’de Keith Murray’in Wedgwood için ürettiği sade 
formlar Modernist çizgiyi güçlendirmiştir. En belirgin seri üretim hamlesi ise 
ABD’de gerçekleşmiş; Frederick Hurten Rhead’in “Fiesta” ve Russel Wright’ın 
“American Modern” servisleri geniş kitlelere ulaşarak modern tasarımın ticari-
leşmesini sağlamıştır. Genel olarak bu dönem, seramikte süsleme ağırlıklı gele-
neksel anlayıştan uzaklaşılıp işlevsellik, yalınlık ve seri üretime dayalı modern 
endüstriyel tasarım estetiğinin yerleştiği bir kırılma evresidir (Duncan, 1988). 
Bu süreç, seramiğin modern tasarım anlayışıyla uyumlu biçimde yeniden ko-
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numlanmasını sağlamış ve alanın estetik yönelimlerinde kalıcı bir dönüşüm ya-
ratmıştır. Bu dönemde ortaya çıkan tasarım ilkeleri ise 20. yüzyıl seramik sana-
tının sonraki gelişim evrelerine yön veren temel bir referans noktası hâline gel-
miştir. 

Dönemin üç ana üretim eğilimi: sanatçı çömlekçi geleneği, geleneksel Avrupa 
imalathanelerinin üretimleri ve endüstriyel seramik tasarımı Art Deco’nun se-
ramik alanındaki çok katmanlı estetik yapısını belirleyen temel eksenleri oluş-
turmuştur. Sanatçı Çömlekçi yaklaşımının özgün ifadeleri, köklü imalathanele-
rin modern dekor anlayışına yönelen yenilikçi yorumları ve endüstriyel sera-
miklerin seri üretime uyarlanmış yalın biçim dili, Art Deco’nun eklektik karak-
teri içinde birbirini tamamlayan üretim alanları hâline gelmiştir. Bu farklı yöne-
limlerin birleşmesiyle Art Deco seramiği geçmişin teknik mirasını, modern-
leşme sürecinin dinamizmini ve endüstriyel tasarımın ilerleyen olanaklarını bü-
tünleştirerek 20. yüzyıl seramik tarihinde kendine özgü, kalıcı bir yer edinmiş-
tir. 

Sonuç 
Art Deco, 20. yüzyılın ilk yarısında modernleşmenin kültürel, teknolojik ve es-
tetik dönüşümlerini en görünür biçimde bir araya getiren akımlardan biri olarak 
seramik sanatında güçlü bir iz bırakmıştır. Akımın kökenleri Art Nouveau’nun 
zanaat temelli estetik duyarlılığı ile Kübizm, Fütürizm ve Konstrüktivizm gibi 
modern sanat hareketlerinin biçimsel analitikliği arasında kurulan sentezde 
aranmalıdır. Bu sentez, yalnızca dekoratif bir üslup ortaya koymakla kalmamış, 
aynı zamanda modernliğin hız, dinamizm, geometrik düzen, malzeme yeniliği 
ve endüstriyel üretim ideallerini seramik sanatının yapısına işlemiştir. 

Seramik, Art Deco’nun bu çok katmanlı estetik ve kültürel yapısını en etkili 
biçimde görünür kılan alanlardan biri olmuştur. Çünkü seramik, el işçiliğinin 
zanaat geleneğine ve makineleşme sayesinde hızlanan sanayi üretimine aynı 
anda temas edebilen bir disiplindir. Reform hareketlerinin mirasını sürdüren 
sanatçı çömlekçiler, modern teknik arayışları derinleştirerek özgün yüzeyler, de-
neysel sırlar ve heykelsi formlar üretmiş; geleneksel Avrupa imalathaneleri yüz-
yıllara dayanan üretim pratiklerini modern estetikle uyumlu hâle getirmeye ça-
lışmış; endüstriyel tasarımcılar ise modern yaşamın ihtiyaçları doğrultusunda 
seri üretime uygun, yalın ve işlevsel bir biçim dili geliştirmişlerdir. Bu üç üretim 
hattı, Art Deco seramiğinin tek düze olmayan çok katmanlı niteliğini oluşturan 
temel eksenlerdir. 

Art Deco’nun seramik üzerindeki etkisi yalnızca biçimsel yeniliklerle sınırlı de-
ğildir. 1920’lerde Tutankhamun’un mezarının açılmasıyla artan arkeolojik ilgi-
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ler, Uzak Doğu estetiğinin Avrupa’da yeniden yorumlanması, uluslararası ser-
giler ve hızlanan ulaşım ağları sayesinde farklı kültürlere ait motiflerin Avrupa 
ve Amerika’daki tasarım ortamına dâhil olması, seramiği küresel bir görsel do-
laşım alanı hâline getirmiştir. Bu nedenle Art Deco seramikleri Batı merkezli bir 
üslup olmanın ötesine geçerek Afrika, Orta Doğu, Uzak Doğu ve Amerika kıta-
sına özgü imgelerin modernist bir anlayışla harmanlandığı çok kültürlü bir es-
tetik dil sunmuştur. 

1930’larla birlikte makine estetiğinin öne çıkması, aerodinamik formlar, pürüz-
süz endüstriyel yüzeyler ve seri üretime uygun tasarım ilkeleri Art Deco’nun 
seramikteki modern yönünü belirginleştirmiştir. Bütüncül tasarım ideali, Al-
manya, İskandinavya, İngiltere ve ABD’deki üretim merkezleri aracılığıyla sera-
miğin bir endüstriyel ürün olarak yeniden tanımlanmasına katkı sağlamıştır. Bu 
dönem, zanaatkâr üretimi ile fabrika üretimi arasındaki estetik gerilimin yerini, 
modern yaşamın gereksinimlerine uygun işlevsel ve yalın bir seramik tasarım 
anlayışına bırakmıştır. 

Sonuç olarak Art Deco, seramik sanatında hem biçimsel hem teknik hem de 
kültürel düzeyde kapsamlı bir dönüşüm yaratmıştır. Akımın sanat zanaat gele-
neğini modern bir çerçevede yeniden yorumlaması, sanayileşmiş üretimin mo-
dern tasarımı kitlelere ulaştırması ve uluslararası kültürel etkileşimlerin geniş-
lemesi sayesinde Art Deco seramikleri 20. yüzyılın en dinamik, eklektik ve kü-
resel estetiklerinden birini temsil eder. Bu nedenle Art Deco seramiği yalnızca 
belirli bir dönemin dekoratif üslubu olarak değil, modernliğin seramik sana-
tında bıraktığı çok yönlü ve kalıcı bir miras olarak değerlendirilmektedir. 
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Sevinç KÖSEOĞLU ULUBATLI* 

Giriş 
“İnsan yazıyı tanımadan edebiyat ve hatta dine varmadan önce bile seramik sa-
natı vardı” (Read, 1960, s. 45). Tarihin en eski sanatlarından biri olan seramik; 
kap-kacak üretiminden günümüze biyoseramiklere, uzay kapsüllerinden, ileri 
(yüksek) teknoloji elektro porselenlere, strüktürel seramiklerden pioelektrik 
seramiklere kadar uzanan çok geniş bir kullanım alanına sahiptir. Ayrıca bunlara 
ek, sanatsal seramikler olarak da karşımıza çıkmaktadır.  

Toprak, bazen suyu saklamak- korumak- taşımak için desti, bazen yemek pişir-
mek için kap-kacak, bazen de evleri süslemek için süs eşyası olmuştur. Tıpkı 
usta seramik sanatçısı ve akademisyen Ünal Cimit’in 1991 yılında açtığı “Top-
rağı Sevgiledim” adlı sergisinde paylaştığı şiirde; “İnsanın elinin maharetini fark 
etmesinden bugüne, aşını pişirmek için kap yapmış, aydınlanmak için kandil, 
korktuğunda sınmak için tanrı-tanrıça, takı yapmış sevdiğinin koluna-boynuna. 
Sevdiklerini, sevgilerini, doğadan esinlenmelerini toprakla şekillendirmiştir in-
san ve gönlünce bezemiştir” (Cimit, 1991, sergi manifestosu). 

Tarihi, uygarlık tarihi kadar eski olan seramik, ateşin bulunması, ardından da 
balçığın ateşle buluşmasıyla toprağın sertlik kazanması sonucu ortaya çıkmıştır. 
Çarkın bulunması ile birlikte seri ve hızlı üretime geçerek özel bir soyutlama ve 
stilizasyon ile üretimler hızla devam etmiştir. 

Anadolu’da ilk çarklı çömlekçiliğe ait bulgulara, günümüzden yaklaşık 5 bin yıl 
önce Kayseri dolaylarında Alişar’da, Boğazköy’de ve Truva’da rastlanmıştır. Os-
manlı döneminde ise su küpleri, kavanozlar, su testileri gibi eşyalar, sırlı ve sır-
sız olarak pişmiş topraktan yapılmıştır (https-1). 

Günümüzde unutulmaya yüz tutmuş meslekler arasında olan çömlekçiliği ya-
pan ustaların sayısı hatta bununla anılan yerleşim yerlerinin sayısının gün geç-
tikçe azaldığı görülmektedir. Genellikle herkes tarafından bilinen çömlekçi şe-
hirler arasında Avanos, Menemen, Kınık, Karacasu, Sorgun, Kemalpaşa, Bitlis, 
Bilecik, Adapazarı, Bursa, Balıkesir, Kütahya, Diyarbakır, Konya bölgesinden 
Gölbaşı, Hüyük ve Doğanhisar’ı sayabiliriz.  

“Neolitik Çağdan günümüze kadar uzanan, yaklaşık 9000 yıllık bir gelenek olan 
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Görsel Sanatlar Eğitimi Bölümü, sevinculubatli@mgu.edu.tr, ORCID ID: 0000-0003-1369-
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Anadolu ilkel çömlekçiliğine, karakteristik özellikleriyle Göller Bölgesinde de 
rastlamaktayız. Göller Bölgesinin merkezini Isparta olarak kabul edersek, batı-
sında Karacasu, Serinhisar, Kuzeyinde Sorkun, güneyinde Çanaklı ve doğu-
sunda Hüyük ve Doğanhisar ilçeleri, bu bölgede hala yaşayabilen çömlekçilik 
merkezleridir” (Ünal, 2021, s.680), (Görsel 1, 2). 

Çömlekçi çarkında yapılan ürünler her ne kadar kolay ve hızlı yapılıyor gibi gö-
rünse de üretim süreci oldukça meşakkatli bir yolculuktan oluşmaktadır. Maa-
lesef bu üretim yöntemi günümüzde büyük şehirlerde bir hobi olarak büyük ilgi 
görse de geleneksel üretim yöntemlerinden biri olan çömlekçi çarkında üretim 
yapan köylerin, şehirlerin sayısı yok olmaya yüz tutmuş durumdadır. 

   
Görsel 1., Görsel 2. Doğanhisar Destileri. 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- atölyesi-

üretimleri.  

Bunlardan biri olarak karşımıza çıkan çömlekçi şehri, merkeze 122 km uzaklıkta 
bulunan, Isparta-Akşehir-Ilgın ve Hüyük arasında yer alan Konya iline bağlı bir 
ilçe olan Doğanhisar’dır. Buradaki ilk yerleşim; “MÖ 500 yıllarında ‘Metyos’ 
adıyla kurulmuştur. M.S.395 yılında Bizans İmparatorluğunun eline geçmiş M.S 
704-708 yıllarında Emevi ve Abbasi ordularının taarruzlarına uğramış, 1071 
Malazgirt Savaşına müteakip Selçukluların batıya yayılışları sırasında 1110 yı-
lında Doğanhisar Türk hakimiyetine geçmiştir. Şehrin adı Selçukluların arması 
DOĞAN kuşuna izafeten ‘DOĞAN KALESİ’ olarak değişmiştir. Daha sonra Do-
ğanhisar adını almıştır. Doğanhisar 1298 tarihinde Karaman Oğulları idaresine 
geçmiş, Fatih Sultan Mehmet devrinde 1473 yılında Karaman Oğulları saltana-
tına son verilerek Osmanlı İmparatorluğuna katılmıştır. Cumhuriyet’ten sonra 
1957 yılında ilçe merkezi olmuştur” (https-2). 

Şehrin demografik yapısına baktığımızda; TÜİK adrese dayalı nüfus kayıt sis-
temi verilerine göre “2023 yılında ilçe nüfusu 14.815 kişidir. Nüfus büyüklüğü 
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bakımından Konya’nın 31 ilçesi içinde 19. sırada yer almakta ve Konya il nüfu-
sunun %0,64’ü gibi küçük bir kısmını oluşturmaktadır. İlçede bulunan nüfusun 
yaş aralıklarına göre dağılımı incelendiğinde, 15- 64 yaş grubu nüfus oranının 
yaklaşık %58, 0-14 yaş aralığı nüfusun %11 ve 65 yaş üstü nüfusun %31” ol-
duğu görülmektedir (https-3). Yani ilçe nüfusunun büyük kısmını yaşlı nüfu-
sun oluşturduğu görülmekte olup, genç nüfusun ise “ilçedeki iş sahalarının ye-
tersizliği nedeniyle istihdam amaçlı dışarıya yoğun göç verilmekte olduğundan 
ilçe nüfusu azalma eğilimindedir” (https-4).  

Coğrafi yapısına baktığımızda Doğanhisar Sultan Dağları’nın eteklerinde ku-
rulu olduğu için dağlık ve ormanlıktır. Ayrıca, bölgede çıkan toprağın kalitesi ve 
farklılığı sayesinde plastikliği yüksek olan çamurun kap-kacak yapımında kulla-
nıldığı görülmektedir. Bu nedenlidir ki “1850 yılları ve sonrasında, bölgede testi 
yapımı gündeme gelmiş ve ilçe halkının neredeyse tamamının önemli bir gelir 
kaynağı olmuştur. Cumhuriyet döneminde, Doğanhisar’da 50-60 tane testi pi-
şirme fırını bulunmakta” olduğu bilinmektedir (https-5). 

Köydeki genç nüfusun çömlekçi çarkı ile artık ilgilenmemesi ve bu mesleği de-
vam ettirmek istememesi, sosyokültürel ve sosyoekonomik nedenlerle birlikte 
büyükşehirlere göç başlamıştır. Genç nüfusun başka mesleklerde çalışmak iste-
meleri neticesinde, köydeki yaşlanan nüfusun hem yaşlanmaları hem de üre-
timlerine talep olmaması nedeni ile bir bir atölyelerindeki üretimlerine son ver-
dikleri görülmektedir. Bu nedenle ilçe ekonomisi artık sadece tarım ve hayvan-
cılığa dayalıdır.  

İlçeye ekonomik ve kültürel açıdan katkıda bulunmak ve iş istihdamı yaratabil-
mek için “2001 yılında Konya Selçuk Üniversitesine bağlı olarak, Doğanhisar 
Meslek Yüksek Okulu kurulmuş, 2008 yılında eğitim öğretime başlayarak Ban-
kacılık ve Sigortacılık, Maliye, Ulaştırma ve Trafik Hizmetleri, Yönetim ve Or-
ganizasyon Lojistik ve Spor Yönetimi” olmak üzere beş eğitim programı yer al-
maktadır (https-6). Üniversiteye bağlı Meslek Yüksek Okulunda verilen eğitim-
lere ek olarak ilçe halkı için “Doğanhisar Halk Eğitimi Merkezi bünyesinde açı-
lan el sanatları kursları ile toplumsal ve kültürel gelişime katkıda bulunarak, 
kendilerine iş istihdamları yaratmalarını sağlamak amacıyla eğitimler verilmek-
tedir” (https-7).  

Ayrıca bölgede geleneksel el sanatlarından el dokumacılığının önemli örnekle-
rinin verildiği dokuma türlerinin başında ‘peşkir’ gelmektedir. “15-20 yıl önce-
sine kadar Doğanhisar’da, özellikle Başköy ve Ayaşlar bölgesinde neredeyse her 
evde bir el dokuma tezgâhı bulunur, bu tezgahlarda ‘PEŞKİR’ adı verilen eski 
Osmanlı kültüründen yerel kültürümüze kadar her evde kullanılan peşkirler 
bugünkü anlamıyla havlu görevini görmektedir” (https-8). Günümüzde Halk 
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Eğitim Merkezinde peşkir dokumacılığının kursları düzenlenerek “unutulmaya 
yüz tutmuş olan peşkir motiflerinin her biri tekrar gündeme gelerek genç nesle 
bilgi ve beceri aktarımı sağlanıp yöreye ait el dokuma sanatı yaşatılmaya çalışıl-
maktadır” (https-9).  

Doğanhisar Çömlekçiliği  
Doğanhisar’da 1850’li yıllardan bugüne köydeki herkes için baba mesleği olan 
çömlekçilik, çekirdekten yetişen nesiller ile yüz yıllarca sürmüştür. “İlçenin ar-
masında bulunan testi, ilçenin bu geleneğini simgelemektedir (Görsel 3, 4, 5). 
Günümüzde bu gelenek unutulmaya yüz tutsa da bu alanda önemli bir potan-
siyeli bulunmaktadır” (https-10).  

     

 
Görsel 3., Görsel 4., Görsel 5. Doğanhisar Çömlekleri, 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- 

atölyesi-üretimleri, 2021.  

Çömlek yapım sürecinde uzun uğraşlar sonucu hazırlanan toprak, önce ayak-
larla ezilerek, sonra elle yoğrularak, şekillendirmeye uygun hale getirilir, daha 
sonra bezeler halinde çömlekçi çarkında şekil alır. Makinaları olsa bile o dö-
nemki makinalar elle çalışmaktadır. Yani üretim sürecinin öncesi toprağın ha-
zırlık süreci şimdiki teknoloji ile masalarımızda hazır halde olan çamurlar gibi 
değildir. Yapılan toprak kaplar ilk olarak güneşte daha sonra gölgede kurutulur, 
son olarak da kendi özel fırınlarında genellikle söğüt ve kavak ağacının odun 
ateşi ile saatlerce hatta günlerce pişirilmesi sağlanır.  

Geçmişte Doğanhisar için önemli bir geçim kaynağı olan seramik, çömlekçilik 
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ve desticilik için kullanılan kilin kalitesi ve farklılığı nedeniyle bölgede çıkan 
kırmızı toprak çok meşhurdur, suyu çok soğuk tuttuğu bilinir. Bu nedenle böl-
gedeki “nitelikli ve verimli kil yatakları 9000 yıllık geleneksel terakota üretimini 
mümkün kılmıştır” (Ünal S. 2021, s.81).  

Bölgede “bulunan tarihi eserler ve kalıntılardan anlaşıldığı üzere en eski çağlar-
dan günümüze kadar Doğanhisar toprağı kap-kacak yapımı işlemlerinde, ayrıca 
su ve sıvı ürünlerin uzak noktalara taşınması amacı ile toprak boru yapımında 
kullanılmıştır. Bir müddet sonra unutulan testi yapımı 1850’li yıllarda Doğan-
hisar’da tekrar gündeme gelmiş ve yakın tarihimize kadar ilçe halkının nere-
deyse tamamının önemli bir gelir kaynağı olmuştur. 1850’li yıllarda Kapçılar 
sülalesinin en büyüklerinden olan ‘İsmail Usta’ bu sanatın yeniden canlandırıl-
masını sağlayarak öncülük etmiştir. Kendisi bilinen en eski ustadır. O nedenle, 
Cumhuriyet döneminde Soyadı Kanunu çıktığında bu sülaleye meslekleri olan 
KAPÇI soyadı verilmiştir” (https-11).  

Seramik sektörü için önemli derecede kil rezervi potansiyeline sahip olan “Do-
ğanhisar’da 900 bin ton rezervli bir seramik kil yatağı işletilmektedir. Doğanhi-
sar kili özellikle “seramik, tuğla, kiremit, çanak ve çömlek üretimi için uygun 
bir topraktır” (Tarhan, 2019, s.706). Ayrıca Doğanhisar bölgesi için önemli eko-
nomik kaynak olan bir çeşit kil minerali ‘İllit’ yatakları bulunmaktadır. “İllit ma-
denciliğinin ilçe ekonomisine katkısı yadsınamaz büyüklükte olup çıkarılan illit 
çoğunlukla Bilecik ilinde yer alan seramik fabrikalarına satılmaktadır” (https-
12).  

Bölgede en çok bilinen ve üretimi çok daha fazla yapılan Doğanhisar Destisi 
özellikli bir üründür (Görsel 7, 8, 9). “Dest” Farsça el demektir. Derelerden, 
çeşmelerden akan suyu elle tutabilmek için kullanılan, çömlekten yapılma bu 
malzemeye de ‘Desti ‘denilmiştir. Testi olarak da kullanılan bu kelimenin as-
lında bölgede orijinal kullanımı destidir. Bu nedenle orijinal kullanıma sadık 
kalmak için metin içinde ‘desti’ olarak kullanılmıştır. 
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Görsel 6. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, 2021. 

Görsel 7., Görsel 8., Görsel 9. Doğanhisar Destileri. 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- 
atölyesi-üretimleri, 2021.  

Doğanhisar destisinin diğerlerinden önemli bir farkı da suyu başka yörelerin 
topraklarından yapılan destilere nazaran daha soğuk tutması olduğudur. Destici 
Mustafa Eyidoğan’ın söylediğine göre yöre halkı ve çömlek ustaları şöyle belirt-
mektedir; “Aydın destisi suyu ısıtır, Doğanhisar Destisi soğutur”. 

1970’li yıllarda Doğanhisar Köy statüsündedir ve köydeki 170 ev yani neredeyse 
köyün tamamı geçimini çömlekçilik yaparak sağlamaktadır. Diğer yerleşim yer-
lerindeki çömlek atölyelerinden en büyük farkı üretim yapılan atölyelerin aynı 
zamanda evleri olmasıdır. Evler büyük bir alanda-atölye evin ‘Hayat’ denilen 
giriş katında konumlandırılmıştır. Her evin bahçesinde ise kendi fırını vardır. 
Fırınların ateş hane kısmı evin hayat kısmından bahçeye geçilen giriş katındadır 
(Görsel 10, 11).  

   
Görsel 10., Görsel 11 (Detay). Destici Mustafa Eyidoğan Çömlek Fırını Ateşhanesi, 2021. 

Ancak fırının yükleme ve aynı zamanda boşaltma yeri olan geniş ağız kısmı da 
evin üst katı ile aynı hizadadır (Görsel 12, 13). Girişi bahçe katından yukarıya 
geçişi sağlayan merdivenle yapılmaktadır. Fırın kullanılmadığı zaman üst kısım 
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açık havada olmasından dolayı fırını korumak ve güvenlik önlemi almak için 
üzeri iyice kapatılmaktadır (Görsel 14). 

  

 
Görsel 12. Destici Mustafa Eyidoğan Çömlek Fırını Üstten Yükleme-Boşaltma Yeri, 2021. 

Görsel 13. Destici Mustafa Eyidoğan Çömlek Fırını Üstten Yükleme Yeri, Pişmiş Ürün,2021. 

Fırının içerisinde bekleyen bir kişi üstten verilen çömlek ürünleri tek tek yer-
leştirilerek yukarıya doğru çıkar. Tamamen dolan fırın sabahın erken saatlerinde 
03.00-04.00 gibi gün aydınlanmadan ateşlenir. Her şey yolunda giderse akşam 
7.00-8.00 gibi yanma işleminin istenilen dereceye gelmesi sonucu bitirilir ve 
fırın soğumaya bırakılır. 

 
Görsel 14. Destici Mustafa Eyidoğan Çömlek Fırını Üstten Yükleme Yeri, kullanılmadığı zaman 

korumalı hali, 2021. 
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Her ev bir işletmedir aynı zamanda. Erkeklerin torna başında çalıştığı, sonra-
sında ürünlerin kuruma aşamasında kadınlar devreye girerek çömleklerin üze-
rine “suva” dedikleri beyaz astar boyayı, merkeplerin boyun kılından yapılan 
özel fırçalar ile desen- motif yaparak süsleme işlemini tamamlarlar. Böylelikle 
her bir ev, tüm ev halkının üretim sürecine dahil olduğu bir üretim hanedir 
aslında (Görsel 15, 16, 17, 18, 19, 20).  

 

 
Görsel 15., Görsel 16. Doğanhisar Destileri. 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- atölyesi-

üretimleri.  

     
Görsel 17. Doğanhisar Destileri. 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- atölyesi-üretimleri.  

Görsel 18. Destilerin üzerine desen yapmada kullanılan fırça, 2021. Mustafa Eyidoğan evi- atölyesi.  
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Görsel 19., Görsel 20. Doğanhisar Destileri. 2021. Destici Mustafa Eyidoğan evi- atölyesi-

üretimleri.  

Doğanhisar estisi’nin son ustalarından biri olan, yaşayan miras Destici Mustafa 
Eyidoğan’ı Harman Mahallesi Cumhuriyet Caddesi No: 113’te bulunan hem evi 
hem de atölyesi olan (Görsel 21, 22, 23, 24) çalışma ortamında ziyaret ederek, 
Doğanhisar çömlekçiliği, özellikle destisi başta olmak üzere, kendi hayatı ve 
üretim süreci hakkında röportaj gerçekleştirilmiştir.  

  
Görsel 21. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, Doğanhisar. 

Görsel 22. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, Sevinç Köseoğlu Ulubatlı, 2021, Doğanhisar. 
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Görsel 23. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, 2021, Doğanhisar. 

Görsel 24. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, Sevinç Köseoğlu Ulubatlı, 2021, Doğanhisar. 

Tansuğ (2012: 339-340) Türk Seramik Sanatı tarihine baktığımızda, “1950’li 
yıllarda seramik sanatçılarının geleneksel Anadolu çömlekçilik ve çiniciliğinden 
büyük bir veri oluşturduklarını, özellikle o dönemki teknolojik gelişmeler so-
nucunda güçlü bir sanayi ile ortaya çıkan seramik fabrikalarına karşı halk çöm-
lekçiliğinin ortadan kalkma olasılığı karşısında, çömlekçi atölyelerin zor koşul-
lar altında sürdürdükleri üretimlerden bahsetmektedir. 

Hakkında çok da yazılı kaynak bulunmayan bu kültürel miras için alan yazına 
katkıda bulunmak ve kaybolmaya yüz tutan Doğanhisar Çömlekçiliği için far-
kındalık yaratılmak istenilmiştir. Ziyaretimizin pandemi dönemine denk gel-
mesi nedeni ile şehir neredeyse terkedilmiş gibi olsa da aslında başka bir tehlike 
ile karşı karşıya kaldığımız açıkça yaşayarak öğrenilmiştir. Dedelerden babala-
rına, babalarından da onlara miras olarak kalan çömlekçi çarklarının artık dön-
mediği görülmüştür. 

Yaşayan Miras Destici Mustafa Eyidoğan 
İlçede yaşayan son üç ustadan biri olan 66 yaşındaki Doğanhisarlı Mustafa Usta 
için çömlekçilik 1915 doğumlu dedesinden kalma bir meslektir. Dedesi ve ba-
bası (1932) ile birlikte üç ayrı kuşağın yaşadığı hem ev hem de atölye olan ya-
şam ve çalışma alanında, doğduğu günden itibaren başlamış çömlekle olan yol-
culuğu. İki evlat sahibi ama çocuklarının yaşam koşullarından dolayı çömlekçi-
liğe seramiğe gönül veremediğini belirtmektedir Mustafa Usta. 

Akşehir Endüstri Meslek Lisesi elektrik bölümünde lise eğitimini tamamladık-
tan sonra Doğanhisar’a geri dönerek baba mesleği olan kendi deyimi ile çok 
sevdiği sanatı çömlekçiliğe devam etmiştir. 1970’li yıllarda neredeyse tüm köy 
halkının bu meslekle uğraşması nedeni ile bölge, Doğanhisar çömlekçi köyü 
olarak bilinmektedir. Neredeyse 170 hanenin üretim yaptığı ve her evde en az 
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3 ustanın çalıştığı bir üretim potansiyelinin olduğu önemli bir çömlekçilik şeh-
riymiş o zamanlar. Kooperatiflerinin olması sayesinde ürünlerinin satışları ko-
nusunda sıkıntıları olmadığı gibi kurulan pazarlar sayesinde bölgedeki komşu 
şehirlerin tercih ettikleri bir merkez halinde olmuştur. Ürünlerin dış pazara sa-
tılması için şehirde 5 kişi tüm atölyeler ile çalışmaktaymış. Böylelikle çömlek-
çiler ürünlerini nereye satacaklarını araştırmak yerine üretimlerine ara verme-
den devam edebilmekteymiş. Mustafa ustanın dediği gibi “bu şehirde yaşayan 
herkes ekmek parasını desticilikten kazanırmış” (Görsel 25, 26, 27, 28, 29). 

  
Görsel 25., Görsel 26. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, 2021, Doğanhisar. 

  
Görsel 27. Görsel 28. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, 2021, Doğanhisar 
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Görsel 29. Destici Mustafa Eyidoğan evi ve atölyesi, 2021, Doğanhisar 

Doğanhisar’da neredeyse 50 sene boyunca en yüksek seviyede üretim ve satış 
potansiyeli olmuştur. Öyle ki her bir pişirimde fırında neredeyse 500 adet des-
tinin pişirildiğini söylemekte Mustafa Usta. Aslında tam da bu nedenle köy en 
çok destisi ile tanınmaktadır. Destiye olan talep yüzünden başka formlar yapıl-
mamış yani ürün çeşitliliğine ihtiyaç duyulmamış onun yerine destilerin boyla-
rında ya da kulplarında değişiklikler yapılmıştır (Görsel 30).  

 
Görsel 30. Geleneksel Doğanhisar Çömlekleri, 2021 

Ancak gelişen teknoloji ve değişen endüstri ile birlikte seri üretim malzemele-
rin-ürünlerin çıkması ve özellikle naylon kapların revaçta olduğu bir dönem ya-
şanması bölgenin çömlekçilik üretiminin en büyük sorunu olmuş. Naylon 
ürünlerin hem maddi açıdan daha ucuz olması hem de hafif olmasından dolayı 
taşınabilirliği açısından tercih edilen malzemeler haline gelmiş ve toprak ürün-
lere olan ilgi birden kaybolmaya başlamıştır. Bu yüzden satışlar düşmüş, üre-
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timler azalmış ve zamanla atölyelerden ustalar çıkarılmış hatta yavaş yavaş fı-
rınlar yanmamaya başlamıştır. Son 15 yıldır ise neredeyse durma noktasındadır. 

Sonuç 
Bölgenin sahip olduğu kil rezervlerinin farklılığı ve kalitesi bakımından yüzyıl-
lardır çömlekçilik üretiminin yapıldığı kadim topraklardan biri olan, Konya iline 
bağlı Doğanhisar ilçesinin çömlekçiliği ve özellikle desticiliği araştırma kapsa-
mında ele alınmıştır. 

Günümüzde geleneksel üretim yöntemleriyle halen ayakta durmaya çalışan 
çömlekçi ustaları hatta geleneksel çömlekçilik şehirlerimizin yaşam mücadelesi 
verdiği, genç neslin bu sanatla uğraşmayı tercih etmemesinden dolayı, dedeler-
den miras kalan çömlekçi çarklarının bir bir durması ile atölyelerin kapanması 
ve yok olmaya yüz tutan bu kültürel mirasın karşısında toplumsal bir farkında-
lık yaratmak için bir sanatçı ve akademisyen duyarlılığında nelerin yapılabile-
ceği konusunda yerinde incelenen bir çalışma olmuştur. 

Bölge 12-14 Haziran 2021 tarihlerinde ziyaret edilerek, coğrafi konumu, tarihi 
dokusu ve kültürel yapısı hakkında detaylı araştırma yapılmış, bölge halkı ve 
belediye yetkilileri ile görüşmeler sağlanmıştır. Doğanhisar Belediye Başkanı ve 
Belediye Kültür Daire çalışanlarının katkıları ve rehberlikleri ile şehirdeki kil 
rezervleri ve Doğanhisar seramikçiliği üzerine bilgilendirmeler ve fikir alışve-
rişleri ile projeler üzerine değerlendirmeler yapılmıştır. 

İlçede; akademisyenler ve sanatçıların katılımı ile düzenlenecek sanatsal ve bi-
limsel faaliyetler ile şehre nasıl canlılık getirilebileceği ve kaybolmaya yüz tut-
muş çömlekçiliğin özellikle Doğanhisar desticiliğinin yeniden genç nüfusa nasıl 
bir meslek olarak geri kazandırılabileceği üzerine çalışmalar yapılmıştır. 

1970’lerde neredeyse tüm bölge halkının en büyük geçim kaynağı olan çömlek 
atölyelerinden bugün maalesef geriye sadece 3 atölye kalmış ve 2 tanesinin çok 
kısıtlı olarak üretim yapmakta olduğu görülmüştür. Hızla gelişen ve değişen 
dünya anlayışında teknoloji ile hayatımızdaki her şeyin yeri değişmiş, hatta yok 
olmaya yüz tutmuştur. Özellikle endüstri devrimiyle seri üretim ürünler naylon, 
plastik, cam, alüminyum, çelik gibi malzemeler tercih edilir duruma gelmiştir. 
Çömlek üretimine olan talep azalmış, atölyeler yavaşlamaya başlamış ve hatta 
üretimler durmuştur. 170 hanenin aktif bir şekilde üretim yaptığı koca bir yer-
leşim yeri özellikle son 15-20 yılda hızla yok olmuştur.  

Bu nedenle kaybolan mirasımıza sahip çıkabilmek için, genç nesillere eğitim 
politikaları ile anlatmak gerektiğini, ev hanımlarına iş istihdamları sağlayacak 
kültürel kalkınma projeleri ile yeniden bölgenin canlandırılabileceği, umuda 
kitlesel yolculuklar olan büyükşehirlere göçlerin yavaşlatılması sayesinde nefes 
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alan şehirlerin inşasının da böylelikle mümkün olabileceği öngörülmektedir. 

Yapılan bölge araştırmasında çömlekçilik üretim hayatına konuk olduğumuz 
Mustafa Eyidoğan’ın yaşantısı üzerinden şehrin çömlekçilik dokusunu hayal et-
tik. Herkesin çömlekçi olduğu bir şehrin kültürel yapısında çıktığımız güzel yol-
culuk, atölyede durmuş çarkların, boş tezgahların, sanki bir daha hiç açılma-
ması için üzerleri iyice kapatılmış çömlek fırınlarının olduğu gerçeği karşısında 
derin bir üzüntü duyduk.  

Biz de buradan yola çıkarak Doğanhisar şehrinin tarihini ve kültürel yapısını 
orda yaşamış bir ustadan öğrenmek istedik. Ömrünü torna çarkına adamış 66 
yaşındaki Mustafa Usta yaşadığı sağlık nedenlerinden dolayı artık çok aktif bir 
şekilde üretim yapamasa da yine de üretmekten hiç vazgeçmemiş. “Yapan zaten 
birkaç ev kaldık, ben de yapmayı bırakırsam ne olacak? Doğanhisar Destisi tarih 
olacak” diyen usta sağlığı elverdiğince devam edeceğini çünkü gençlerin hevesli 
olmadığını dile getirmiştir. Eski günlere geri dönemeyeceğini bilse de yine de 
ömrünü verdiği Doğanhisar Desticiliğinin tarihin tozlu raflarında kalmasını is-
temediğini belirterek kısıtlı da olsa üretime devam etmek istemektedir. 

Doğanhisar çömlekçiliğinin şüphesiz en etkileyici kısımlarının başında tüm ev 
halkının evlerinin aynı zamanda atölye olması nedeni ile bu ortamda herkesin 
aktif bir şekilde çömlek üretim sürecine dahil oldukları toprağa adanmış ömür-
lerin belgeselidir Doğanhisar. 

Fonksiyonun bittiği yerde sanatın başladığı düşüncesinin karşısında tam da bu 
iki örnek geliyor aslında insanın aklına. Geleneksel yöntemlerle işlevsel amaçlı 
üretilen seramikler Anadolu’nun birçok yerleşim yerinde karşımıza çıkmakta-
dır. Çömlekçi köylerin işlevsel üretimlerden öteye geçemediği gerçeği karşı-
sında çağdaş sanatın oradan beslendiğini de inkâr etmemek gerekir. Bu açıdan 
bakıldığında çamura adanan ömürlerin ışığındaki şehirlerin kaybolmaması ge-
rekmektedir. 
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YEREL ZANAATTAN KÜLTÜREL MİRASA; HASAN URSAVAŞ 
Füsun ÇÖVENOĞLU* 

Giriş 
Geleneksel el sanatları, bir toplumun kimliğinin oluşmasında ve kültürel mira-
sının korunmasında önemli bir rol üstlenir. Bu sanat dalları, tarih boyunca us-
tadan çırağa aktarılarak günümüze ulaşmış; böylece toplumların inançlarını, de-
ğerlerini ve kültürel alışkanlıklarını somutlaştıran ürünler ortaya çıkmıştır. Ye-
rel özellikler taşıyan el sanatı ürünleri, üretildikleri bölgenin kültürel kimliğini 
açıkça yansıtan unsurlar hâline gelmiştir. Örneğin Anadolu’da Neolitik Çağ’dan 
bu yana sürdürülen seramik geleneği, Türk kültürünün en tanınan ve karakte-
ristik simgelerinden biri olarak kabul edilmektedir.  

Çıraklık, ustalığa uzanan yolun ve geleneğin kuşaktan kuşağa aktarılmasının en 
temel aşamasını oluşturur. Bu aşamayı başarıyla tamamlayan çıraklar kalfalığa 
geçmeye hak kazanır; kalfalık sürecini de başarıyla sürdürenler ise ustalık mer-
tebesine ulaşabilirler. Usta-çırak ilişkisine dayanan el sanatı atölyeleri, adeta bir 
eğitim kurumu niteliği taşıyarak pek çok kişinin meslek edinmesine ve geçimini 
sağlamasına imkân tanır; böylece toplumsal kalkınmaya da katkıda bulunur. 

El sanatlarının ustaları, yalnızca mesleğin teknik yönlerini öğretmekle kalmaz; 
aynı zamanda geleneğe ait bilgi birikimini, meslek adabını ve töresini de akta-
rırlar. Böylelikle hem kendileri geleceğin ustaları olurlar hem de yeni ustalar 
yetiştirme sorumluluğunu üstlenmiş sayılırlar. Uygulamanın belirleyici bir ye-
rinin bulunduğu el sanatlarında geleneğin devamlılığı, büyük ölçüde usta-çırak 
ve usta-kalfa ilişkisinin sağlıklı biçimde sürdürülmesine bağlıdır. 

“Geleneğin ustası için yapılan her üretim ve icra/performans olayı bir iletişim 
biçimi oluşturur. Sözgelimi yüz yüze bir ortamda âşığın destan icra etmesiyle 
bir ustanın icrası sonucu oluşan bir el sanatı ürünü ile onu kullanan kişi veya 
kişiler arasında sözlü olmamakla birlikte pek çok anlamsal ve işlevsel mesajlar 
içeren sosyo-kültürel bir iletişim süreci başlamıştır. Usta elinde şekil bulan her 
ürün bir bitişi veya sonlanışı değil yeniden bir başlangıcı anlatır. Buradaki gele-
neksel bilgi ve hikâye ürüne dönüşerek tezgâhtan ayrılmakta ve yaşamsal sü-
reçlerde yeni üretim ve hikâyelere dönüşmektedir” (Özdemir, 2019, s.502). 

Ustanın ürettiği her nesnenin bir iletişim biçimine dönüşmesi, kültürün yal-
nızca maddi ürünlerden değil, aynı zamanda kuşaktan kuşağa aktarılan bilgi, 
değer ve alışkanlıklardan oluşan çok katmanlı bir yapı olduğunu ortaya koyar.  

                                                 
*  Doç., Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Seramik ve Cam Bölümü, fusun.co-

venoglu@deu.edu.tr, ORCID ID: 0000-0001-5384-8046 
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“Kültür ve kültürel miras kavramları tüm disiplinlerde farklı bir bakış açısı ile 
tanımlanmaktadır. 1871’de antropolog, Edward Tylor kültürü en geniş etnogra-
fik anlamında, “insanın toplumun bir üyesi olarak edindiği bilgi, inanç, sanat, 
ahlak, yasa, görenek ve başka herhangi bir yetenek ya da alışkanlığı içeren kar-
maşık bir bütün” olarak tanımlamaktadır” (Burke, 2008, aktaran Külcü, 2015, 
s.28). 

Geleneksel zanaatların yeniden değer kazanmasında, zanaatkarlar, yerel halk, 
yerel yönetimler, işletmeler, ulusal ve uluslararası kuruluşlar gibi birçok farklı 
aktörün yer aldığı karma bir mekanizma bulunmaktadır. Bu mekanizmanın ba-
şında UNESCO gelir. 

UNESCO’ya göre (Birleşmiş Milletler Eğitim, Bilim ve Kültür Kurumu) somut 
olmayan kültürel miras, yalnızca maddi eserlerden değil; sözlü gelenekler, ritü-
eller, gösteri sanatları, toplumsal uygulamalar, doğa ve evrenle ilgili bilgiler ile 
el sanatlarına ilişkin beceriler gibi kuşaktan kuşağa aktarılan yaşayan kültürel 
ifadelerden oluşur. Bu miras, topluluklara kimlik, aidiyet ve devamlılık duygusu 
kazandırır ve sürekli yeniden üretilerek varlığını sürdürür. Topluluklar, mirası 
yaratan ve aktaran temel taşıyıcılardır; kültürel öğelerin paylaşımı toplumlar 
arasında saygı ve anlayışı artırır. Somut olmayan kültürel miras, sosyal uyumu 
güçlendirerek bireylerin toplumla bağ kurmasına katkı sağlar; ayrıca el sanat-
ları, performanslar veya turizm gibi yollardan doğrudan ya da dolaylı ekonomik 
değer yaratabilir (UNESCO Türkiye Milli Komisyonu, 2022).  

“Somut Olmayan Kültürel Mirasın Korunması Sözleşmesi” UNESCO tarafın-
dan 2003 yılında Paris’te düzenlenen 32. Genel Konferansında kabul edilmiştir. 
Türkiye 19 Ocak 2006 tarihli ve 5448 sayılı Somut Olmayan Kültürel Mirasın 
Korunması Sözleşmesinin Uygun Bulunduğuna Dair Kanunla bu sürece dâhil 
olmuş ve 27 Mart 2006 tarihinde resmen taraf olmuştur.  

Türkiye’nin 2024 yılı itibarıyla Somut Olmayan Kültürel Miras Listelerinde 31 
unsurundan biri de “Geleneksel Zanaatkârlık” (dokumacılık, nazar boncuğu, 
telkâri, bakırcılık, çinicilik…)’tır (UNESCO Türkiye Millî Komisyonu, 2022). 

UNESCO’nun bakışına göre zanaatkârlık yalnızca bir üretim faaliyeti değil, top-
lumların kendini ifade etme biçimlerinden biridir. Zanaatkârın sahip olduğu 
bilgi, beceri ve değerler, kültürel sürekliliğin ve kuşaklar arası ilişkinin temel 
taşıdır. Bu yönüyle el sanatları hem kültürel hafızanın hem de toplumsal daya-
nışmanın görünür hâlidir. Yerel zanaatlar aynı zamanda topluluklara güçlü bir 
kimlik, aidiyet ve sosyal bağ da kazandırır. 

Yerel üretim yapan bir yeri keşfetmenin en güzel yollarından biri, insanların el-
leriyle yarattığı eşsiz zanaatlarda ve yaşattıkları kültürel etkinliklerde saklıdır. 
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Bir çömlek atölyesindeki çamurun kırmızı rengi, odun yakıtının kokusu, tez-
gâhta müşterisini bekleyen ürünleri, her şey bir hikâye anlatır. Üreten eller, sa-
bırla geçmişi bugüne taşır.  

Atölyeler, yalnızca birer çalışma alanı değil, bugünü geleceğe taşıyan hikayelerin 
oluştuğu sahnelerdir. Menemende yaşayan çömlek ustalarından Hasan Ursavaş; 
bu hikayelerin kahramanlarından biridir.  

Çömlekçi; Hasan Ursavaş 
Toprak ve ateş, seramik bir nesneyi oluşturan iki elementi temsil eder. Diğeri 
olmadan sadece bileşenlerdir; birlikte hem kullanım nesneleri hem de sanat 
eserleri yaratırlar. Hikayemizin kahramanı, üçüncü kuşak bir çömlek ustası olan 
Hasan Ursavaş, kökleri Ege ile Anadolu’nun kültürel kesişim noktasına uza-
nan zanaatkâr bir ailenin mirasını taşımaktadır. 

Hasan Ursavaş’ın baba tarafından dedesi Mehmet Ursavaş (Dede) ve Hasan 
Ursavaş (Dedesinin kardeşi) Girit’ten Konya’ya göç etmiş bir ailenin mensu-
budur. Ailenin Konya’nın Sille köyünde sürdürdüğü yaşam, aynı zamanda gele-
neksel seramik üretiminin de önemli bir durağını oluşturmuştur. Nitekim Meh-
met Ursavaş ve kardeşi çoğunlukla yerli Rum ustaların yer aldığı Sille’de “Kâr-
hane” adı verilen geleneksel atölyelerde el emeğine dayalı seramik üretimi yap-
maktaydı. Bu üretim kültürü hem zanaat bilgisi hem de toplumsal hafıza açı-
sından aile soyağacının temel taşlarından birini oluşturur. 

1930 yılında Ursavaş kardeşler ve aileleri, ekonomik ve sosyal koşulların etki-
siyle Konya’dan Manisa’nın Turgutlu ilçesine bağlı Urganlı köyüne göç etmiş-
tir. Bu göç sırasında Hasan Ursavaş’ın babası olan İsmail Ursavaş henüz üç 
yaşında bir çocuktu. Ancak Urganlı’daki üretim ve pazarlama olanaklarının ye-
tersiz kalması, ailenin yeni bir arayışa yönelmesine neden olmuştur. Bu doğrul-
tuda Ursavaş ailesi, Ege’nin en köklü seramik merkezlerinden biri olan, binlerce 
yıllık üretim geleneğini barındıran Gediz Havzası’ndaki Menemen’e yerleş-
miştir. 

Menemen’e taşınma, aile için yalnızca mekânsal bir değişim değil, aynı za-
manda üretim kültürünün yeniden canlanması anlamına gelmiştir. Havzanın 
yakınlarında kurdukları “Testi Ocağı”nda seramik üretimini sürdürmeye baş-
lamışlar; böylece aile mesleği Ege’nin bu bereketli topraklarında yeni bir ivme 
kazanmıştır. O dönem Menemen’de Ağa mahallesinde seramik üretimi birkaç 
Rum usta tarafından yürütülüyordu. Bu kültürel çeşitlilik içinde Mehmet Ur-
savaş Sille’de çalıştığı çömlekçi çarkını da yanında getirmişti. Bu geleneksel 
çömlekçi çarkının çalışma prensibi, tezgâh milinin başka biri tarafından elle 
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döndürülerek çalışan geleneksel çömlekçi çarkı hem üretim pratiğinin sürek-
liliğini sağlamış hem de aile zanaatının özgün kimliğini korumasına katkıda bu-
lunmuştur (Görsel 1). 

 
Görsel 1: Dedesi Mehmet Ursavaş’ın Sille’den getirdiği bir asırlık çömlekçi çarkında çalışan 

Hasan usta (Fotoğraf: Füsun ÇÖVENOĞLU) 

Hasan Ursavaş, hem dedesinin hem de babasının meslekleri bağlamında “işinin 
ustası” olarak anıldığını ve bu tanımın aile içinde olduğu kadar toplumda da 
büyük bir saygınlığı ifade ettiğini belirtmektedir. O dönemde zanaat ustalarının 
sosyal hayat içinde ayrıcalıklı ve itibarlı bir konumda bulunduğunu; örneğin 
kahveye gittiklerinde çevredeki insanların onlara çay veya kahve ısmarlayarak 
saygılarını gösterdiklerini aktarır. Ursavaş, bu davranış biçimlerini dönemin 
toplumsal yapısında ustalığın taşıdığı değerin somut göstergeleri olarak yorum-
lar. 

Menemen’de Mehmet ve Hasan Ursavaş kardeşlerin kurduğu testi ocağında 
Mehmet Ursavaş’ın üç oğlu (İsmail-Ahmet-Mehmet Ali) ailenin yeni üyeleri 
olarak, geleneksel çömlekçilik bilgisini usta–çırak ilişkisi içinde öğrenmeye baş-
lamışlardır. Aile içinde kuşaktan kuşağa aktarılan bu üretim pratiği, yalnızca 
teknik becerilerin değil, aynı zamanda zanaatin kültürel ve etik değerlerinin de 
aktarımını içermektedir. 

Babası İsmail Ursavaş’ın yalnızca çömlekçilikte değil, aynı zamanda mızıka 
çalma konusunda da ustalık düzeyinde bir yetkinliğe sahip olduğunu belirten 
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Hasan usta; babasının müzikle kurduğu bu yakın ilişkinin yanında, aile içinde 
zanaat kadar değer gören bir başka becerinin de olduğundan söz etmektedir. 
Ursavaş, babasının gençlik yıllarına dair aktardığı anekdotla bu durumu somut-
laştırır: Evlenme çağına geldiğinde İsmail Ursavaş, ileride eşi olacak kişiyi bal-
kondan balkona mızıka çalarak etkilemeyi başarmıştır. Bu birliktelikten 1949’da 
ağabeyi Dündar ve 1952’de Hasan ve Mehmet Emin Ursavaş kardeşler dünyaya 
gelir (Görsel 2).  

 
Görsel 2: Hasan Ursavaş ve babası İsmail Ursavaş (Fotoğraf: Füsun ÇÖVENOĞLU) 

Hasan Ursavaş, annesinin ifadelerine göre, adeta testi ocağının içinde emekle-
yerek mesleğe başlamış bir çocukluk geçirmiştir. Aile, o dönemde testi ocağının 
hemen yanında inşa edilen bağ evinde yaz aylarını birlikte geçirir; günün nere-
deyse her anı bu mekânda, üretimle iç içe bir yaşam döngüsü içinde akardı. Bu 
ortam, usta ve kardeşlerinin hem oyun alanı hem de zanaat kültürünün bir par-
çası hâline geldikleri doğal bir öğrenme sahasını oluşturmuştur. 

Hasan Ursavaş, ağabeyiyle birlikte okul dışındaki tüm zamanlarını dedeleri ve 
babalarıyla testi ocağında çalışarak geçirdiklerini aktarır. Usta–çırak ilişkisinin 
aile içinde nesiller boyunca süreklilik kazandığı bu dönemde ilk olarak ağabeyi 
Dündar Ursavaş okulu bırakarak tam zamanlı olarak mesleğe yönelmiş ve bü-
yükleri gibi mesleğinin iyi ustalarından biri olmuştur. Birkaç yıl sonra, Hasan 
Ursavaş da 13 yaşında eğitimini bırakmış ve ailenin üretim sürecine tam anla-
mıyla dahil olmuştur. 

Hasan Ursavaş, dedesi Mehmet Ursavaş’tan itibaren ailenin testi ocağında ye-
tişen diğer çıraklara, mesleğin geleneğini aktararak Ursavaş ailesinin bugünkü 
Menemenli çömlek ustalarının yetişmesinde önemli katkılarının olduğunu da 
ifade etmektedir. 
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Ursavaş, bu aşamaya gelmeden önce üretimin hemen her safhasında görev al-
dığını ve kendi ifadesiyle 13 yaşına geldiğinde artık “mal yapabilecek” ustalığa 
eriştiğini belirtir. Bu ifade, onun hem erken yaşta edindiği teknik yeterliliği hem 
de zanaatin bir parçası olma bilincini vurgulamaktadır. Böylece Hasan Ursa-
vaş’ın mesleki gelişimi, aile içinde aktarılan geleneksel bilgi birikiminin ve ço-
cukluktan itibaren süreklilik taşıyan bir öğrenme sürecinin doğal bir sonucu 
olarak şekillenmiştir. 

Çömlekçilik mesleğine ilişkin ilk eğitimini dedesinden aldığını ifade eden Ha-
san Ursavaş, mesleki serüveninin başlangıcını şu sözlerle aktarmaktadır: Tez-
gâhta şekillendirme yapan dedesinin yanında, çarkın kolunu çevirerek işe dâhil 
olduğunu; bu süreçte hem şekillenen toprağı dikkatle gözlemlemeyi hem de 
ortaya çıkan formun gerektirdiği ritme uygun biçimde hızını ayarlamayı öğren-
diğini belirtmektedir. Ursavaş, öğrenme sürecinin doğallığına ve ustalık ilişki-
sine gönderme yaparak, zaman zaman dedesinin biçimlendirme sırasında kul-
lanılan sahtiyan adlı ahşap aletle kendisini uyarıcı nitelikte dokunuşlarda bu-
lunduğunu, bunu ise sevgi ve şefkatle hatırladığını ifade etmektedir. 

Hasan Ursavaş, çömlekçilikte usta–çırak ilişkisinin mesleğin temel ve vazgeçil-
mez bir öğesi olduğunu vurgular. Ona göre zanaatin gerçek anlamda öğrenile-
bilmesi, yalnızca teorik bilgiyle değil, ustanın yanında durarak, onun el hareket-
lerini gözlemleyerek ve bu hareketleri tekrar ederek mümkün olur. Aile içinde 
kuşaktan kuşağa aktarılan “ustadan el alma” geleneği, çıraklığın başladığını 
simgeleyen önemli bir ritüel niteliği taşımaktadır (Görsel 3). 

 
Görsel 3: Hasan Ursavaş arşivi 

Ursavaş, mesleğin inceliklerini oluşturan makas tutma, künk çekme ve sah-
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tiyan kullanma gibi teknik becerilerin, ancak ustanın yanında birebir deneyim-
lenerek kazanılabileceğini belirtir. Bu süreç hem bedensel bir hafızanın inşasını 
hem de zanaatın etik, sabır ve disiplin gerektiren yönlerinin içselleştirilmesini 
sağlar. 

Onun anlatımına göre bu öğrenme biçimi, yalnızca üretim sürecine ilişkin tek-
nik ustalığın değil, aynı zamanda zanaat kültürünün ruhunu ve sürekliliğini 
oluşturan insani bağların da temelini oluşturur. 

Ursavaş ailesi, zaman içinde üç kuşağın aynı çatı altında üretim yaptığı bir za-
naat topluluğuna dönüşmüştür. Gediz Havzası’nın seramik yapımına son de-
rece elverişli, mineral açısından zengin toprakları, bu ailenin elinde kuşaklar 
boyunca sayısız ürüne hayat vermiştir. Ailenin üretim süreci hem fiziksel emek 
hem de ritüelleşmiş bir iş bölümü içinde ilerleyen kapsamlı bir zanaat pratiğini 
yansıtır. 

Hasan Ursavaş’ın aktardığına göre, üretimin ilk aşamalarından biri, doğadan 
temin edilen toprağın geniş bir havuzda (yaklaşık 10 m × 20 m × 50 cm ölçü-
lerinde) su ile karıştırılarak ayran kıvamına getirilmesi ve ardından çökelmeye 
bırakılmasıdır. Bu işlemi gerçekleştiren ustalara “süzmeci” adı verilmektedir. 
Dinlenme sürecinde çamurun içindeki fazla su buharlaşarak uzaklaşmakta ve 
çamur, mayalanmış peyniri andıran bir kıvama ulaşmaktadır. 

Dinlenme havuzlarından alınan yaklaşık 2–3 tonluk çamur, “çamurcu” olarak 
adlandırılan çalışanlar tarafından ayakla tepilerek homojen hâle getirilir. Bu aşa-
manın ardından çamur, çul üzerine serilerek katlanır ve yeniden tepilir. Bir gün 
dinlendirilen çamur, “malaça” adı verilen masada çamurcu tarafından elle “kı-
yar” (yoğurarak içindeki hava uzaklaştırılır) ve ustanın üreteceği “malın” (for-
mun) ölçülerine uygun biçimde “künde” adı verilen çamur kütlelere dönüştü-
rülür. Hazırlanan kündeler, ustanın tezgâhının yanına istiflenerek kullanıma ha-
zır hâle getirilir. Ursavaş’ın ifadelerine göre, testi ocağına ait çamur dinlendirme 
havuzları ile kapalı depo alanı birlikte yaklaşık iki dönümlük bir alanı kapsa-
maktadır. 

Ayrıca, testi ocağındaki üretim sürecinin iş akışı mekânın farklı bölümlerine 
dağılmış durumdaydı. Bir bölümde tuğla kesimi gerçekleştirilirken, diğer tarafta 
bardak (testi), künk, yağ ve turşu küpleri, salça dağarı (ağzı açık büyük çanak) 
ve saksı gibi ürünlerin tezgâhlarda biçimlendirilmesine devam edilirdi. 

Çömlek ustası Ursavaş, söz konusu dönemde tezgâh üzerinde rötuş uygulama-
sının yaygın olmadığını; bu tekniğin ilk kez kendi aile ocağında kullanılmaya 
başlandığını ifade etmektedir. 

Hasan Ursavaş, tek ya da çift kulplu testilerin kulp çekme ve takma işlemlerini 
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bizzat üstlendiğini, bu süreçte dedesinin üretim hatalarına karşı son derece to-
leranssız olduğunu da belirtir. Üründe en küçük bir kusur tespit edildiğinde, 
dedesi söz konusu parçayı hiçbir tereddüt göstermeksizin imha eder; böylece 
kalite anlayışı, aile içinde katı bir kural olarak kuşaktan kuşağa aktarılırdı. 

Ursavaş ayrıca, dedesinin Sille’den itibaren sır uygulaması yaptığını ifade et-
mektedir. Buna göre, kırmızı çamur ayran kıvamına getirilmekte, sülyen veya 
boraks ile karıştırılarak hazırlanan sır, kurumuş ürünlere daldırma ya da akıtma 
yöntemiyle uygulanmakta ve ardından fırınlama işlemine geçilmektedir. 

 
Görsel 4: Hasan Ursavaş’ın “Asrın felaketine ışık tut” adlı çalışması (Fotoğraf: Füsun 

ÇÖVENOĞLU) 

Hasan Ursavaş, günümüzde artık bu yoğun emek gerektiren hazırlık aşamala-
rının büyük kısmının makineler tarafından yapıldığını ifade etmektedir. Tekno-
lojik ilerlemenin üretim sürecini kolaylaştırdığı kadar, zanaatın geleneksel do-
ğasını dönüştüren yönleri olduğuna da dikkat çekerek ona göre teknoloji hem 
zaman kazandıran hem de zanaatkâr emeğinin niteliğini değiştiren çift yönlü 
bir etki yaratmaktadır (Görsel 4). 

Hasan Ursavaş, endüstri ve teknolojinin hızlı gelişiminin geleneksel zanaatlar 
üzerindeki etkisini değerlendirirken, plastik ve cam ürünlerin yaygınlaşmasının 
küçük ölçekli seramik üreticilerini giderek daha fazla zorladığını ifade eder. Ona 
göre, seri üretim tekniklerinin ucuz maliyetli ve yüksek hacimli ürünler ortaya 
koyması, el emeğine dayalı zanaat ürünlerinin piyasa koşullarında rekabet gü-
cünü önemli ölçüde azaltmaktadır (Görsel 5). 
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Görsel 5: Hasan Ursavaş atölyesi (Fotoğraf: Füsun ÇÖVENOĞLU) 

  
Görsel 6: Nargile lülelerinin üretimi (Fotoğraf: Füsun ÇÖVENOĞLU) 

Ursavaş, bu durumu somut bir örnekle açıklar: Görsel 6’da yer alan nargile ak-
sesuarlarını çömlekçi çarkında iki ayrı aşamada, el becerisi ve ustalık gerektiren 
bir süreçle şekillendirdiğini belirtir. Ancak başka bir atölyede aynı ürünlerin 
otomatik kalıplar aracılığıyla yüzlercesinin çok kısa sürede üretilebildiğini ve bu 
nedenle daha düşük fiyatlarla satışa sunulabildiğini ifade eder. Bu karşılaştırma, 
geleneksel zanaatin emek yoğun yapısı ile modern endüstriyel üretimin hız ve 
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maliyet avantajı arasındaki belirgin farkı görünür kılmaktadır. 

Hasan Ursavaş’ın değerlendirmesi, teknolojik dönüşümün yalnızca üretim bi-
çimlerini değiştirmediğini, aynı zamanda küçük ölçekli zanaatkârların ekono-
mik sürdürülebilirliğini tehdit eden yapısal bir dönüşüm yarattığını da ortaya 
koymaktadır. 

Çömlekçiliğin gerilemesinde en etkili nedenlerden biri, plastik ve cam sanayi-
lerinin hızla büyüyerek geleneksel çömlek ürünlerinin yerini almaya başlaması-
dır. Bunun yanında, yakıt maliyetlerinin sürekli artması çömlek ustalarını yeni 
çözümler aramaya zorlamıştır. Eskiden hiçbir ücret ödemeden kolayca buluna-
bilen talaş, gübre ve bitki atıkları zamanla yok olmuş; bunun sonucunda daha 
pahalı olan odun ve doğal gaz gibi enerji kaynaklarına yönelmek zorunda kalın-
mıştır.  

Ursavaş, geleneksel üretim faaliyetlerinin yanı sıra uzun yıllar boyunca seramik 
sanatçısı Mehmet Tüzüm Kızılcan’ın tasarımlarının uygulanmasında aktif rol 
almıştır. Bu ortak üretim sürecinin kendisine önemli ölçüde deneyim ve teknik 
birikim kazandırdığını ifade etmektedir. Ayrıca seramik sanatçısı Yıldız 
Şima’nın öğrencilerine torna dersleri vererek eğitim sürecine katkıda bulun-
muştur. 1991 yılında Yıldız ve Halim Şima’nın öncülüğünde başlatılan Altın 
Testi Seramik Yarışması’nın ödül testilerini ise yıllardır kendisinin üretmesi, Ur-
savaş’ın zanaatkâr kimliğinin sektörel ve sanatsal çevrelerdeki kabulünün bir 
göstergesi niteliğindedir (Görsel 7). 

  
Görsel 7: Hasan Ursavaş’ın atölyesinde üretilen çeşitli formlar (Fotoğraf: Füsun ÇÖVENOĞLU) 

Bu çok katmanlı tarihsel süreç, bugün Hasan Ursavaş’ın ustalığında somutlaşan 
bilgi birikiminin, Anadolu’nun farklı bölgelerinde biriken kültürel deneyimlerin 
ve zanaatkâr emeğinin kuşaklar boyunca nasıl aktarıldığını göstermektedir (Ha-
san Ursavaş ile kişisel iletişim, 22-26.11.2025, 03.12.2025). 
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Sonuç 
Gelenekler, kültürü oluşturan öznelerdir. Yüzlerce yıl önce yaşamış nesillerin 
tecrübelerinin elden ele taşınması ve hala kullanılması kültürel zenginliğin en 
önemli göstergesidir. 

Kent belleğinin yaşatılması, yerel halkın koruma bilincinin oluşması, çevrele-
rindeki kültür mirasına sahip çıkması, yerel yönetimlerin çabalarıyla mümkün-
dür. Menemen çömlekçiliği; köklerini tarihten alan bir zanaat geleneğini bugün 
hala yaşatan nadir yerlerden biridir. 

Sonuç olarak, Menemen’de yüzyıllardır varlığını sürdüren çömlekçilik kültürü, 
doğru destekler ve eğitim programlarıyla hem bölge ekonomisine katkı sağla-
yabilir hem de değerli bir kültürel miras olarak geleceğe taşınabilir. 

Bu çalışmanın odağında yer alan Hasan Ursavaş, uzun yıllar boyunca geleneksel 
çömlek üretimiyle uğraşan köklü bir ailenin mensubu olarak mesleki serüve-
nine adım atmıştır. Aile içinde kuşaktan kuşağa aktarılan zanaatkârlık biriki-
miyle yetişen Ursavaş, bugün söz konusu geleneği tek başına sürdürerek hem 
aile mirasını yaşatmakta hem de yöredeki çömlekçiliğin devamlılığına katkı 
sunmaktadır. 

Ayrıca, özellikle gençler arasında kültürel mirasın değeri, topluma ve ekono-
miye katkısı konusunda daha fazla farkındalık yaratılması gerektiğini vurgula-
mak isterim. 

Kaynakça 
Burke, P. (2008). Kültür tarihi. İstanbul Bilgi Üniversitesi Yayınları. 
Hasan Ursavaş ile kişisel iletişim, 22-26.11.2025, 03.12.2025. 
Külcü, Ö. T. (2015). Kültürel miras kavramının eğitim açısından önemi. Akademia Disiplinlerarası 

Bilimsel Araştırmalar Dergisi, 1(1), s. 27-32. 
Özdemir, M. (2019). Geleneksel Meslekler ve Bir Ustanın Hikâyesi: Giresun’da Demircilik. Kara-

deniz Sosyal Bilimler Dergisi, 11(21), s. 493-510. 
UNESCO Türkiye Milli Komisyonu. (2022). Kasım 28, 2025 tarihinde Somut Olmayan Kültürel Mi-

ras İhtisas Komitesi: https://www.unesco.org.tr/Pages/168/19 adresinden alındı 
UNESCO Türkiye Millî Komisyonu. (2022). Kasım 28, 2025 tarihinde UNESCO Somut Olmayan-

Kültürel Miras Listeleri: https://www.unesco.org.tr/Pages/126/123/UNESCO-Somut-
Olmayan-K%C3%BClt%C3%BCrel-Miras-Listeleri adresinden alındı 

Görsel Kaynakça 
Görsel 1. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Aralık 2025 
Görsel 2. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Kasım 2025 
Görsel 3. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Kasım 2025 
Görsel 4. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Kasım 2025 
Görsel 5. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Kasım 2025 
Görsel 6. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Kasım 2025 
Görsel 7. Füsun Çövenoğlu kişisel arşiv Erişim: Aralık 2025 
  





KIRILMA, BELLEK VE PSİKOFİZİK: SERAMİKTE DUYUSAL               
DÖNÜŞÜM 

Caner YEDİKARDEŞ* 

Giriş 
Seramik, insanlık tarihinin en eski yaratıcı edimlerinden biridir. Yaklaşık 
29.000-25.000 yıl öncesine tarihlenen Dolní Věstonice Venüsü gibi paleolitik 
seramik figürinler, kilin pişirilmesinin salt teknik bir buluş olmayıp dünyayı du-
yusal ve simgesel olarak kavramanın bir yolu olduğunu gösterir (https-1). Bu 
bulgular, seramiğin tarihini mutfak gereçlerinden çok daha eskiye, ritüel ve im-
gelem alanına bağlamaktadır. Öte yandan arkeolojik kazılarda seramik parçala-
rının yaygın oluşu, gündelik yaşam döngülerinin ve toplumsal pratiklerin çö-
zümlenmesinde benzersiz bir maddi arşiv işlevi görür. Seramik malzeme, kırıl-
gan olduğu kadar kalıcı yapısıyla doğa ve insan arasındaki ilişkinin duyusal bir 
arayüzü olarak düşünülebilir. Nitekim kaolin ve feldispat gibi bileşenlerden olu-
şan porselenin ~1200-1400°C’de sert bir yapıya kavuşması, seramiğin kimya-
sal- fiziksel dönüşümündeki incelikleri açığa çıkarırken onun tarih boyunca kı-
rılganlığının aynı zamanda kalıcılığının öne çıkmasını sağlamıştır. 

Bu ikili doğayı anlamlandırmak için psikofizik disiplininden yararlanabiliriz. 
Fechner’in 1860’ta kurumsallaştırdığı psikofizik, uyarıcı ile duyum arasındaki 
ilişkileri nicel olarak inceleyen bir çerçeve sunar. Fechner’in psikofizik yasası, 
uyarıcıların fiziksel şiddeti ile duyusal algının yoğunluğu arasındaki ilişkinin 
doğrusal değil logaritmik olduğunu ortaya koyarak algısal eşik kavramını geliş-
tirmiştir (Fechner, 1860/1966). Bu bakışla seramik nesnenin parlak ya da mat 
yüzeyi, ağırlık dağılımı veya kırık kenarının yarattığı gerginlik gibi özellikler salt 
estetik nitelikler olmaktan çıkar; ölçülebilir algısal etkiler olarak anlaşılabilir. 
Gerçekten de Fechner’in tanımladığı “eşik” yaklaşımıyla bakıldığında bir sırın 
yansıtıcılığı ya da bir yüzeyin pürüzlülüğü, alımlayıcıda farkına varmadan bir 
gerilim ve beklenti duygusu yaratır; kırılma anı ise bu algısal limenin aşıldığı 
bir şok ve sonrası için bir yeniden örgütlenme deneyimi olarak belirir. 

Ne var ki seramik deneyimini yalnızca nicel eşiklerle açıklamak yeterli değildir. 
Fenomenolojik yaklaşımlar, bedenin dünyayı nasıl yaşadığının bilgisiyle bu çer-
çeveyi derinleştirir. Merleau- Ponty’nin bedenlenmiş algı kavramı, dokunmanın 
her zaman özne ile nesne arasında karşılıklı bir açıklık kurduğunu vurgular 
(Merleau-Ponty, 1945/2012). Bu perspektiften seramikle temas, tek yönlü bir 
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dokunma eylemi değil, beden ile malzemenin ortak bir ritim tutturduğu ilişki-
sel bir deneyimdir. Tıpkı bedensel şemanın eylemle birlikte oluşması gibi, sera-
mik form da üretim sürecindeki motor yönelimlerle eş-oluşur: yoğurma, 
çekme, basınç uygulama, sürükleme ve cilalama jestleri yalnızca biçimi oluştur-
makla kalmaz, aynı zamanda eserin algılanışını da kodlar. İzleyici için bu kod, 
gözün parlak yüzeyi izleyişinde, elin pürüzlü dokuyu “hatırlayışında” veya ku-
lakta kırılma sesinin beklenmedik tizliğinde yeniden etkinleşir. Böylece her bir 
seramik nesne, sanatçının bedensel praksisinin ve ritminin maddede donmuş 
bir yankısı haline gelir; malzeme sanatçı ile alımlayıcının duyusal belleğini bir-
birine bağlayan adeta bir bedensel arşiv işlevi üstlenir. 

Bu eksende seramik, doğa ile insan arasındaki ilişkinin sadece maddi değil, aynı 
zamanda bilişsel ve duyusal bir arayüzüdür. Toprak, su, ateş ve havanın bir araya 
gelerek şekillendirdiği seramik, termodinamik bir eşik kadar noetik (anlama 
dair) bir eşik oluşturur: bir yanda pişirme ile kristal yapının stabilizasyonu, di-
ğer yanda formun belleğe kaydedilişi. Örneğin Japon onarım geleneği Kint-
sugi’de kırığın altınla belirginleştirilmesi, seramik nesnenin ontolojisinde kırıl-
manın bir kusur değil tarihsellik ve kimlik kaydı olduğunu gösterir. Kırık izleri-
nin silinmeyip vurgulanması, belleğin malzeme aracılığıyla duyulur kılınması-
dır. Bu açıdan bakıldığında kırılma, seramiğin fiziksel doğasının ve kavramsal 
varlığının en görünür biçimidir – maddenin sınırda titreşimi, belleğin çatlağa 
sızışı ve algının kendine çarpması şeklinde tezahür eden bir eşik deneyimidir. 

Günümüz kuramsal yaklaşımları, bu perspektifi daha da genişletmektedir. Ka-
ren Barad, Jane Bennett ve Bruno Latour gibi düşünürler, madde ile anlamın 
ayrılmaz bir biçimde iç içe geçtiğini, nesnelerin edilgen değil etkin bileşenler 
olduğunu öne sürer (Barad, 2007; Bennett, 2010; Latour, 2005). Bu doğrultuda, 
seramik nesne de sadece şekillendirilmiş bir malzeme değil, insan deneyiminin 
aktif bir ortağı, duyusal düşüncenin somutlaştığı bir varlık olarak ele alınabilir. 
Aşağıdaki bölümlerde, seramik sanatında kırılma, bellek ve psikofizik arasın-
daki ilişkiler disiplinlerarası bir yaklaşımla incelenerek; duyusal, felsefi ve este-
tik kavramlar ışığında seramik deneyiminin “duyusal ontoloji”si tartışılmakta-
dır. 

Kırılma Kavramının Ontolojisi: Kırılmanın Fiziksel ve Kavramsal Boyutu 
Kırılma, seramik nesnenin fiziksel yapısında ve kavramsal varoluşunda belirle-
yici bir olgudur. Fiziksel düzlemde kırılma, yapının direncinin sınır noktasında 
dağılması anlamına gelirken kavramsal düzlemde, formun sınırlarını aşarak an-
lamın yeniden dağılımına uğraması demektir. Bu bağlamda kırılma, yalnızca bir 
son durum değil, aynı zamanda bir dönüşüm ve yeniden oluşum anıdır. Seramik 
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malzeme, pişirme sürecinde kristal yapısının sabitlenmesiyle dayanıklılık kaza-
nır; ancak bu sertlik, paradoksal biçimde, kırılamazlığın değil kırılabilirliğin 
özüdür. Bachelard, maddenin içsel direncini insan imgelemindeki gerilimin kay-
nağı olarak görür ve madde ile hayal gücü arasındaki bu gerilimi “maddenin 
bilinçdışı direnci” olarak tanımlar (Bachelard, 1983). Bu direnç, seramiğin öz-
nesi (sanatçı ya da alımlayıcı) ile kurduğu karşılıklı ilişkinin temelini oluşturur. 

Kırılma olgusunun ontolojik boyutu, varlığa dair süreklilik algımızı bozarak 
onu parça, iz ve çatlak kavramlarıyla yeniden tanımlar. Derrida’nın différance 
kavramında olduğu gibi, anlam her zaman ertelenme ve ayrımla oluşur; kırık da 
bu ertelenmenin somut biçimidir. Kırılma, formun kendi içinden taşan çatlak 
aracılığıyla anlamın sınırlarını yeni baştan belirler. Kintsugi geleneğinde kırığın 
altınla onarılması (Juniper, 2003; Koren, 2015), süreklilik ile kesinti arasındaki 
bu varoluşsal gerilimi görünür hale getirir. Onarım burada silme değil, hatır-
lama eylemidir; kırılan nesne altınla birleşerek geçmişin izini gururla taşır. 

Algı kuramı açısından bakıldığında, kırılma deneyimi salt görsel bir olay olmak-
tan öte bedensel ve duyumsal bir olaydır. Merleau-Ponty (1945/2012) için algı, 
bütüncül bir bedensel yönelimdir; dolayısıyla seramikteki kırılma sadece gözle 
görülen bir değişim değil, dokunsal ve kinestetik bir etkileşimdir. Örneğin bir 
tabaktaki çatlağın parmak altında hissedilişi veya kırık bir kenarın el hareketini 
yönlendirmesi, algının bedende yeniden yazıldığı anlardır. Arnheim (1974), bu 
durumu estetik dengenin bozulmasıyla ortaya çıkan bir “görsel gerilim” şek-
linde tanımlar. Kırık form, seramik nesnenin algısal şiddetini artırarak alımla-
yıcının duyusal eşiklerini zorlar. Böylece kırılma, seramik nesnede bir eşik este-
tiği yaratır: Alımlayıcı, formdaki bütünlüğün bozulduğu noktada kendi algısının 
sınırlarını deneyimler.  

Kırılmanın bu şekilde estetik bir jest haline gelmesi, onun anlam üretici gücün-
dendir. Güncel seramik sanatında kırılma olgusu, artık sadece bir kaza ya da 
hata değil, bilinçli bir kavramsal stratejiye dönüşmüştür. Örneğin Robert 
Strati’nin Fragmented Drawings (2021) serisinde kırık porselen parçalarının 
duvar üzerinde çizgisel devamlılıklarla tamamlanması, parçalanmayı bir yok 
oluş değil süreklilik jesti olarak okumamızı sağlar. Benzer biçimde Caner Yedi-
kardeş’in Tuz Buz/Smithereens (Ata Buz Eserler Müzesi, 2021) sergisinde buz 
ve seramik arasındaki karşılaşma, kırılmayı zamansal ve duyusal bir perfor-
mansa dönüştürür. Yedikardeş’in işlerinde kırık hem fiziksel bir sonucun hem 
de belleksel bir sürecin temsili haline gelir: Donma, çözülme ve çatlama eylem-
leri, zamanın malzeme üzerinden yeniden yazıldığı duyusal olaylar olarak kar-
şımıza çıkar. Dolayısıyla seramik nesnede kırılma, sadece yapısal bir dağılma 
noktası değil; anlamın ve deneyimin yeniden örgütlendiği bir alan haline gelir. 
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Bütün bu örnekler, seramik nesnenin doğasında kırılmanın Şey (nesne) ile Olay 
arasındaki konumunu belirginleştirir. Kırılma, maddenin direnç noktasında be-
liren bir fenomen olmakla birlikte, belleğin ve algının da yeniden yapılandığı bir 
eşiktir. Bir seramik parça kırıldığında nesne çöker gibi görünse de aslında yeni 
bir anlam dizgesi ortaya çıkar. Seramik, kırıldığı yerde yalnızca dağılmakla kal-
maz; aynı zamanda farklı duyusal düzlemlerde yeniden kurulur ve alımlayıcının 
bilişsel haritasında yeni geçitler açar. 

Duyusal Kırılma ve Ontolojik Dönüşüm: Yeni Bir Duyusal Dönüşüm Olarak Seramik 
Deneyimi 
Seramikte kırılma, yalnızca maddi bir arıza değil, duyunun kendi üzerine kat-
lanmasıdır. Bu olay, adeta psikofiziksel bir kırılma anı olarak, uyarıcının yoğun-
luğunun algı eşiğini aştığı noktada gerçekleşir (Fechner, 1860/1966). Işığın yü-
zeyde kırılması, sesin çınlaması ya da dokunun ani kopuşu, bedensel hafızada 
beklenmedik bir yankı uyandırır. Bu yankı, rahatsız edici olduğu kadar bir far-
kındalık da üretir; beden, malzeme aracılığıyla kendi duyusal sınırlarını tanır. 
Bu yönüyle kırılma, yeni bir duyusal dönüşümün başlangıcıdır: Algı, maddenin 
kırıldığı noktada kendini yeniden biçimlendirir. 

Ontolojik düzeyde ise bu dönüşüm, varlığın bütünlüğünü sarstığı halde ona 
yeni bir anlam alanı kazandırır. Heidegger’in poiesis kavramıyla açıkladığı gibi, 
her kırılma bir “açığa çıkarma”dır – varolanın gizini yırtarak görünür kılan bir 
ifşa anıdır (Heidegger, 1950/1971). Seramik nesne, kırıldığı anda yalnızca fizik-
sel olarak değil, fenomenolojik olarak da açılır. Yüzeyin parçalanması, alımlayı-
cınınn algısında bir boşluk, bir eksiklik yaratır; ancak bu eksiklik, tam da algının 
yeniden yönelmesini mümkün kılan aralıktır. Nitekim Merleau-Ponty’nin 
(1945/2012) belirttiği üzere algı, bazen bir boşlukta yeniden kök salar – sera-
mikteki kırılma, bu köksüzlük halini deneyime dönüştürür. 

Bu noktada duyusal kırılma, ontolojik dönüşümün katalizörü haline gelir. Mad-
denin direnç sınırı ile algının eşik sınırı kesiştiğinde, ortaya estetik-bilişsel bir 
yeniden doğuş çıkar. İzleyici, nesnenin kırılışını yalnızca görmez; onu hisseder, 
kendi bedensel belleğinde yankılar. Bachelard’ın (1983) belirttiği gibi, madde 
insan düşleminde “aktif bir imge”ye dönüşür; kırık yüzey artık sadece bir form 
değil, düşüncenin maddileştiği bir mekân haline gelir. Kırılma sayesinde sera-
mik nesne, duyuların ve anlamın kesiştiği bir dönüm noktasına dönüşür. 

Burada tarif edilen süreç, bu çalışmanın ana eksenini oluşturan “duyusal dönü-
şüm”ün ikinci evresine tekabül eder. Kırılma ve onun tetiklediği ontolojik dö-
nüşüm, birlikte yeni bir duyusal algının doğmasına yol açar. Seramik, bu bağ-
lamda bir son değil, sürekli yeniden doğan bir varlıktır. 
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Her çatlak, her kırık ve her onarım sanatçının ve alımlayıcın estetik duyumunda 
ya da algısında yeni bir eşik oluşturur. Bu eşikler, seramik nesnenin hem maddi 
hem de bilişsel varlığını dönüştürür; seramik, kırılma aracılığıyla kendi duyusal 
ontolojisini yeniler ve zenginleştirir. 

Bellek ve Parça 
Bellek, seramikte yüzeye sinmiş, ateşle sabitlenmiş bir zaman katmanıdır. Her 
iz, sanatçının bedensel belleğinin bir uzantısıdır. Kil, yoğrulurken, biçimlendi-
rilirken ve pişirilirken sanatçının tüm bedensel ritmini ve duygusal izlerini kay-
deder. Bu nedenle seramik, bir nesne olmaktan öte, adeta bedensel bir arşivdir. 
Kırılma anı, belleğin malzeme üzerinde yeniden yazıldığı andır; çatlak, unutma-
nın değil hatırlamanın çizgisidir. Böylece seramik nesne, geçmiş ile şimdinin 
kesiştiği, bedensel ve zamansal bir arayüz haline gelir. 

Bedensel Bellek ve Seramik Malzeme 
Bellek, seramikte yalnız kavramsal değil aynı zamanda bedensel bir olgudur. 
Kilin yoğrulması, sıkıştırılması ve pişirilmesi sırasında sanatçının bedensel ha-
reketleri ve dokunuşları kilin yapısına adım adım işlenir. Sonuçta ortaya çıkan 
seramik nesne yalnızca bir form değil, sanatçının bedensel belleğinin somutlaş-
tığı bir “bedensel arşiv”dir. Merleau-Ponty’nin (1945/2012) corps propre (ya-
şantılanan beden) kavramında belirttiği üzere beden, dünyayı algılayan olduğu 
kadar anlam üreten de bir varlıktır. Sanatçının parmak uçlarının kil üzerinde 
bıraktığı izler, onun varoluşsal sürekliliğini maddeye kaydeder. Böylece her se-
ramik yüzey, bir jestin donmuş yankısına dönüşür; sanatçının bedensel devi-
nimleri, zamanda katmanlaşmış bir belleğe evrilir. 

Bu durum, hiç kuşkusuz Bergson’un süre (durée) kavramı bağlamında da oku-
nabilir. Seramik, zamanı yalnızca ölçmez; pişirme, soğuma ve bekleme süreçle-
rinde zamanı dönüştürür. Her ısı değişimi, belleğin yoğunlaşmış bir katmanı 
gibidir. Bergson’a göre bellek, geçmişin sadece zihinde birikmesi değil, bizzat 
sürenin içkin bir derinliğidir. Bu açıdan seramik yüzeydeki her iz, pişirme süre-
cinin zamansal izini taşır – zaman adeta yüzeyde maddeleşir. Dolayısıyla sera-
mik, yalnızca biçimin değil, zamanın da kaydını tutan bir malzeme arşividir 
(Bergson, 1908/1991). 

Duyular arası bellek oluşumunda görme ile dokunma arasında özel bir ilişki 
vardır. Marks (2000), “dokunsal görsellik” kavramıyla, görme duyusunun be-
densel hafızayla birleştiği bir algı biçimine işaret eder. Seramik sanatında yüze-
yin matlığı, parlaklığı ya da pürüzlülüğü alımlayıcıda dokunma isteği uyandırır. 
Bu dokunsal yönelim, aslında belleğin çağrılmasıdır; çünkü dokunma eylemi, 
geçmişteki benzer duyusal deneyimleri bilinçdışından harekete geçirir. 
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Arnheim’ın (1974) belirttiği gibi, görsel algı her zaman bedenin duyusal hafı-
zasıyla bağlantılıdır. Dolayısıyla seramiği izleyen alımlayıcı, yalnızca gözle değil 
bedeniyle de “hatırlar”. 

Seramik malzemenin belleği, yalnızca üretim sürecinde değil, nesnenin yaşam 
döngüsü boyunca da etkin kalır. Pişirme sonrasında sır yüzeyinde oluşan ince 
çatlaklar (craquelure), kullanım ile meydana gelen aşınmalar ve nihayet kırılma 
anları – bunların her biri belleğin yeniden yazıldığı olaylardır. Ingold (2007), 
maddi kültürdeki her izin ve kırığın bir “oluş izi” (trace of becoming) olduğunu 
belirtir. Bu anlamda seramik, sürekli dönüşüm halinde bir varlıktır; her kırılma, 
belleğin yeniden düzenlenmesidir. Yüzey, yalnızca geçmişi taşımaz, aynı za-
manda geçmişi yeniden kurar. Böylelikle seramik nesne, sanatçı ve alımlayıcı 
için bedensel ve zamansal belleği birbirine bağlayan yaşayan bir arayüz haline 
gelir. 

Belleğin İzleri ve Hatırlamanın Estetiği 
Seramik yüzey, belleğin duyusal ve zamansal kaydıdır. Her bir iz, sanatçının be-
densel ile duygusal belleğinin bir uzantısı olarak okunabilir. Ricoeur’ün (2004) 
belirttiği gibi, hatırlama yalnızca geçmişi yeniden çağırmak değil, geçmişi şim-
diye anlamlı biçimde yerleştirmektir. Seramik yüzeyindeki izler işte bu yerleş-
tirmenin somut biçimleridir; zira yüzeyde kalan her kalıntı, zamanın geçişinin 
değil, aksine zamanın yoğunlaşmasının göstergesidir. Yüzey, geçmişin şimdi de 
görünür olduğu bir kesit halini alır. 

Onarım estetiği, hatırlamanın etik bir eyleme dönüştüğü özel bir alandır. Juni-
per (2003) ve Koren (2015), Japon onarım geleneğinde (kintsugi) görünür ona-
rımın unutmayı değil hatırlamayı estetikleştirdiğini vurgular. Seramikte kırığın 
altınla belirginleştirilmesi, kusuru gizlemek bir yana, sürekliliğin kesintiye uğ-
radığı yerde anlamın yeniden üretilmesidir. Bu estetik, kusuru değil sürekliliğin 
süreksizliğini görünür kılar. Hatırlama, bu bağlamda bir yüzleşme ve açıklığa 
kavuşma biçimidir: Nesne, kırığı sayesinde kendi geçmişiyle ve kimliğiyle barı-
şır. 

Halbwachs’ın (1950/1992) kolektif bellek kavramına göre bireysel bellek daima 
toplumsal bağlamla etkileşim içindedir. Seramik nesne, bu etkileşimin maddi 
bir taşıyıcısı olarak işlev görür; bir tabak, bir çini parçası ya da bir figür, üretildiği 
kültürel bağlamın kolektif hafızasını bedeninde taşır. Dolayısıyla her seramik 
nesne, yalnızca kişisel bir belleğin değil, aynı zamanda bir toplumsal süreklili-
ğin parçasıdır. Yüzeydeki izler, bu kolektif belleğin mikro ölçekteki yansımala-
rıdır. 

Belleğin estetik ile buluştuğu noktada, iz yalnızca geçmişin kalıntısı olmaktan 
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çıkar; duyusal bir varoluş biçimine dönüşür. Ingold’un (2007) belirttiği gibi iz, 
tamamlanmış bir olayın tortusu değil, devam eden bir sürecin göstergesidir. Se-
ramik yüzeyindeki izler de bu anlamda sürekli aktiftir; zamanla değişir, silinir, 
yeniden belirir. Bu devingenlik, belleğin canlılığını temsil eder. Böylece seramik 
nesne, hatırlamanın maddi ve estetik bir formu haline gelir — geçmişi muha-
faza etmez, onu her defasında yeniden üretir. 

Parçalanmanın Kolektif Belleği: Sanatçı Örnekleri 
Seramikte parça, bütünden kopmuş bir kalıntı olmanın ötesinde, kolektif belle-
ğin sürekliliğini taşıyan bir simgedir. Her parça yokluk ile varlığın tanığıdır. 
Halbwachs’ın (1950/1992) vurguladığı üzere bellek, bireysel değil toplumsal 
bir inşa sürecidir; bu bağlamda seramikten kopmuş bir parça, geçmişe dair top-
lumsal kodları bugüne taşıyan bir aracı haline gelir. 

Toshiko Takaezu’nun ikonik kapalı formları, içlerinde sakladıkları boşlukla ses-
siz bir bellek barındırır. Takaezu’nun seramikleri, görünmeyeni içinde tutan gi-
zemli bir içsellik üretir; her kapalı form, sesi ve zamanı kendi içinde hapseder. 
Bu içsel sessizlik, belleğin maddi karşılığıdır — görülmeyen ama hissedilen bir 
süreklilik. Benzer şekilde Edmund de Waal’in otobiyografik eseri The Hare with 
Amber Eyes (2010) üzerinden anlattığı porselen nesneler, aile tarihinin izlerini 
taşır; her porselen parça, bir anlatının somut fragmanıdır. De Waal için seramik, 
kaybolan bir geçmişin elle tutulur bir arşividir; nesneler, kolektif ailenin hafıza-
sını nesilden nesile aktarır. 

Caner Yedikardeş’in Ayten’den Kalanlar (2021) çalışmalarında (Görsel 3 ve 
Görsel 4) ise parça, kişisel belleğin kolektif tanıklığa dönüştüğü bir düzleme 
taşınır. Sanatçının aile geçmişinden kalan günlük nesnelerin seramik yorumu, 
bireysel bir hatıranın toplumsal hafızada yeniden dolaşıma girmesini sağlar. Ye-
dikardeş’in işlerinde parça, yalnızca kaybın temsili değildir; aynı zamanda yeni-
den bağ kurma, tanıklık ve onarımın estetik bir aracıdır. Bu yaklaşım, seramik 
nesneyi sadece bir obje olmaktan çıkarır; onu bir hafıza alanı haline getirir. 

Yukarıda değinilen sanatçı örnekleri, seramikte belleğin bireysel ve kolektif düz-
lemde nasıl somutlaştığını gösterir. Her birinde parçalanmış form, bir kopuştan 
ziyade anlamın yeniden örgütlendiği bir alan olarak kullanılır. Böylece seramik, 
yalnızca geçmişin pasif bir taşıyıcısı değil, hatırlamanın etkin bir pratiği haline 
gelir. 

Psikofiziksel Dönüşüm 
Psikofizik bilimi, fiziksel uyarıcıların psişik algı üzerindeki etkisini inceleyerek 
sanat ile algı arasındaki ilişkiyi çözümlememize yardımcı olur. Seramik sana-
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tında bu ilişki, malzemenin dokunsal, termal ve görsel özelliklerinde somutla-
şır. Henüz yapım aşamasında kil, el altında hareket ettikçe bedenin duyusal bel-
leğini harekete geçirir; pişirme süreci ise bu belleği kalıcılaştırır. Sertleşmiş se-
ramik yüzey, ışığı yansıtması ve kırık kenarlarıyla yarattığı gerginlikle alımlayı-
cıda mikro düzeyde psikofiziksel tepkiler doğurur. Bu anlamda seramik, salt bir 
form değil, duyusal bir etkileşim alanı haline gelir. Nitekim seramik nesne, sa-
dece görsel bir estetik obje değil, aynı zamanda dokunma ve duyma gibi farklı 
duyulara seslenen bütüncül bir deneyim sahasıdır. 

Psikofizik, bu deneyimin nicel ve nitel yönlerini anlamlandırmak için bir çerçeve 
sunar. Fechner’in (1860/1966) psikofizik yasası, uyarıcının fiziksel şiddeti ile 
duyumun algısal yoğunluğu arasındaki ilişkiyi logaritmik olarak açıklar. Bu ku-
ramsal temel, seramik sanatındaki algısal dönüşümleri kavramak açısından 
önemli bir zemin oluşturur: Yüzeyin parlaklığı, dokunun pürüzlülüğü, formun 
kütlesi veya rengin tonu gibi özellikler, alımlayıcının estetik duyumunda farklı 
eşik deneyimleri yaratır. Her bir fiziksel özellik, belli bir fark edilebilir en küçük 
değişim (just noticeable difference, JND) eşiğinde algısal bir tepki tetikler. 

Arnheim (1974), estetik deneyimin yalnızca görsel değil aynı zamanda bilişsel 
bir organizasyon olduğunu belirtir. Seramikte bu bilişsel organizasyon, formun 
dengesi, ritmi ve simetrisi aracılığıyla sağlanır. Ancak bilinçli olarak bozulan 
denge – kırılma, deformasyon veya yüzeydeki gerilim – alımlayıcının algısal ve 
estet sisteminde yeni bir düzen kurulmasına yol açar. Bu noktada psikofiziksel 
dönüşüm, algının alışageldiği stabiliteyi sarsan bir estetik müdahale olarak iş-
ler. 

Merleau-Ponty (1945/2012), algıyı bedenin dünyayla sürekli etkileşim halinde 
olduğu canlı bir süreç olarak tanımlar. Seramik nesneyle karşılaşan alımlayıcı 
yalnızca gözüyle değil, tüm bedeniyle algılar; bu algı bedende yankılanan bir 
tınlaşım (rezonans) haline gelir. Dokunma isteği, yüzeyin çağrısına bedenin ver-
diği bir karşılıktır. Bu durum, Marks’ın (2000) tanımladığı “dokunsal görsellik” 
kavramıyla örtüşür. Seramik nesne, alımlayıcıyı uzaktan izlemeye değil, yakın-
laşmaya, temasın eşiğinde algılamaya davet eder. 

Psikofiziksel dönüşüm, sanatçının üretim sürecinde de kendini gösterir. Biçi-
min oluşturulma anındaki basınç, hız ve ritim; kilin tepkisel özellikleriyle bir-
leşerek fiziksel-duyusal bir kayıt oluşturur. Bu kayıt, eseri deneyimleyen kişide 
yeniden etkinleşir. Böylece algı ile beden ve malzeme arasında döngüsel bir 
ilişki kurulmuş olur. Seramik nesne, yalnızca gözle görülür bir estetik form de-
ğil, hissedilen bir varlık haline gelir – düşüncenin bedensel ve duyusal bir bi-
çimi. 
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Duyusal Eşik ve Algısal Gerilim 
Duyusal deneyim, estetik algının en temel fakat en az tanımlanmış boyutların-
dan biridir. Görme, dokunma, işitme ve sıcaklık duyuları, dış dünyadan veri 
toplamanın ötesinde, sanatla kurulan ilişkinin psikofiziksel temelini oluşturur. 
Fechner’in 19. yüzyılda geliştirdiği psikofizik kuramı, algının niceliksel değil 
duyusal yoğunluk üzerinden işlediğini ortaya koymuştur. Estetik deneyim, bu 
anlamda uyarıcının fiziksel özelliklerinden çok bedenin algısal eşiğinde doğar. 
Bu eşik ne tamamen ölçülebilir bir alan ne de bütünüyle öznel bir yaşantıdır; 
daha ziyade insanın malzemeyle kurduğu ortak ritimdir. 

İnsan bedeninin malzemeyle paylaştığı bu ortak ritmin en belirgin hissedildiği 
alanlardan biri seramiktir. Seramik, algısal deneyimin sınırlarını ve olasılıklarını 
görünür kılar: Sıcağın soğukla, parlak yüzeyin mat dokuyla, sert formun kırıl-
ganlıkla buluştuğu bir yüzey sunar. Seramiğe dokunmak, aslında bir duyusal 
frekansa dokunmaktır. Bu frekans, bedenin hafızasına yazılır; her temas, bir öl-
çüm olmaktan çok bir yankıdır. Bu nedenle seramik, estetiğin salt görsel bir 
fenomen olmaktan çıkıp bedensel bir düşünme biçimine dönüştüğü eşiği temsil 
eder. 

Burada, malzeme felsefesine dair çağdaş bir örnek, Mark Miodownik’un Eşya-
nın Tabiatı (Stuff Matters, 2013) kitabında görülebilir. Miodownik’a göre mal-
zemelerle ilişkimiz yalnızca işlevsel değil, aynı zamanda duygusal ve bedensel 
bir bağ içerir. Yazar, seramiğin binlerce yıldır kırılmaya meyilli olmasına rağmen 
ondan vazgeçemeyişimizi, bu malzemenin bizde uyandırdığı duyusal tatminle 
açıklar. Seramik, kusurlarına rağmen sevilen bir malzemedir; kırılganlığı onun 
hem zayıflığı hem de cazibesidir. Miodownik (2013) bu durumu “Kimi malze-
meleri kusurlarına karşın severiz” diye özetler (s. 12). Bu söz, seramiğin psiko-
fiziksel dönüşümündeki temel paradoksu açıklar: Kırılganlık, aynı zamanda du-
yusal bağlılığın kaynağıdır. 

Fechner’in psikofizik yasasında ortaya konan, uyarıcı şiddeti ile duyusal yanıt 
arasındaki doğrusal olmayan ilişki, Miodownik’in malzeme deneyimleriyle so-
mutlanır. Bir nesnenin yüzey dokusu, sertliği veya çıkardığı ses, algısal yoğun-
luğu niceliksel olmaktan çıkarıp niteliksel olarak dönüştürür. Seramiğin kırılma 
sesi, pürüzlü yüzeyi ya da parmak ucunda bıraktığı soğukluk hissi, duyusal eşik-
lerin iç içe geçtiği bir alan yaratır. Bu yüzden seramik nesne, yalnızca görülen 
değil bedende yankılanan bir varlıktır. 

Algısal gerilim, seramiğin biçimsel ve duyusal doğasında ortaya çıkar. Yüzeyin 
parlaklığı ile matlığı, sıcaklığı ile soğukluğu, pürüzsüzlüğü ile keskinliği arasın-
daki karşıtlık kişide sürekli bir duyusal salınım yaratır. Bu salınım, Fechner’in 
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tanımladığı farkedilebilir en küçük değişim düzeyinde cereyan eder; algının eşi-
ğinde beliren bu mikro farklılıklar, estetik deneyimin yoğunluğunu belirler 
(Fechner, 1860/1966). Miodownik’un (2013) belirttiği gibi kimi malzemelerle 
kurduğumuz ilişki tam da bu mikro duyusal farklar üzerinden kişisel bir tatmin 
üretir. 

Bu bakımdan psikofiziksel dönüşüm, seramiğin algısal alanını yalnızca nicelik-
sel değil niteliksel olarak değiştiren bir süreçtir. İnsan, seramikle temas etti-
ğinde aslında bir nesneye değil bir deneyime dokunur. Her sıcaklık değişimi, 
her ses titreşimi, her dokunsal temas bedende bir yankı yaratır. Bu yankı, algı-
nın eşik noktasında — yani hissedilebilir olanla dile getirilebilir olanın sınırında 
— doğan bir farkındalıktır. Seramik bu farkındalığın maddi bedenidir; kırılgan-
lığı, duyunun derinliğini görünür kılar. 

Miodownik’un (2013) seramiğe dair gözlemlerini Fechner’in psikofiziğiyle bir-
likte düşünmek, malzeme deneyimini estetik-fizyolojik bir fenomen olarak oku-
mayı olanaklı kılar. Seramik nesne, duyusal eşiğin maddi karşılığıdır: Kırılma, 
parıldama, dokunma ya da soğuma anı, bedenin algısal sisteminde bir yeniden 
yapılanma yaratır. Böylece seramik, yalnızca bir malzeme değil, insan algısının 
sınırlarında işleyen bir düşünme biçimine dönüşür – bedensel olan ile estetik 
olanın kesiştiği bir eşik deneyimidir. 

Nöroestetik ve Bedensel Algı 
Nöroestetik, estetik deneyimin nörofizyolojik temellerini inceleyerek algının 
sadece kültürel değil biyolojik bir süreç olduğunu ortaya koyar (Zeki, 1999). Bu 
alan, psikofiziksel ölçüm ile estetik algının sinirsel temsillerini birleştirir. Sera-
mik sanatında nöroestetik bir yaklaşım özellikle dokunma, doku, sıcaklık ve ışı-
ğın beyinde yarattığı duygusal ve bilişsel tepkiler üzerinden değerlendirilebilir. 
Estetik haz, Zeki’nin (2001) ortaya koyduğu gibi, beyin korteksindeki görsel 
alanların ödül merkezleriyle kurduğu bağlantılar neticesinde biçimlenir. Örne-
ğin seramik yüzeyin pürüzlü dokusu veya sırın yansıttığı ışık, beynin limbik 
sisteminde estetik, duygusal bir karşılık bulur. 

Bu durum, bedenin duyusal sistemlerinin eşzamanlı etkinliğine işaret eder. Se-
ramik nesneyle temas eden bir alımlayıcıda görsel, işitsel ve dokunsal uyaranlar 
aynı anda bütünleşir. Bu bütünleşme, bedenin algısal haritasında bir yoğunluk 
alanı oluşturur. Merleau-Ponty (1945/2012), bu olguyu bedenin dünyayı yalnız 
algılamakla kalmadığı, onu yaşadığı şeklinde açıklar. Nöroestetik açıdan bu, be-
yin ile beden arasındaki sürekli geri-besleme döngüsüdür: Seramiğe dokunan 
el, yalnız yüzeyi değil, aynı anda kendi varlığını da hisseder. 
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Freedberg ve Gallese’nin (2007) “empatik rezonans” kuramına göre sanat ese-
rine bakarken beyinde etkinleşen ayna nöronlar, alımlayıcının yapıtın üretimi 
sırasındaki bedensel hareketleri kendi zihninde tekrar etmesine yol açar. Bu me-
kanizma seramik sanatında özellikle güçlüdür; zira seramik üretimi, fiziksel ey-
lem ile malzeme tepkisi arasında kurulan dinamik bir süreçtir. İzleyici, seramiğe 
baktığında farkında olmadan sanatçının el hareketini ve dokunuşunu kendi be-
deninde taklit eder gibi olur. Bu nöroestetik rezonans, seramiğin duyusal etki-
sini ve kişide uyandırdığı empatiyi pekiştirir. 

Bu açıdan nöroestetik ile psikofizik, birbirini tamamlayan iki disiplindir: Biri 
algının biyolojik yapısını açıklarken diğeri duyumun fenomenolojik derinliğini 
aydınlatır. Seramik nesne, bu iki alanın kesişiminde, bedensel bir düşünme bi-
çimi olarak konumlanır. Zeki’nin (1999) belirttiği üzere estetik deneyim, beyin 
için bir “anlam arayışı” sürecidir; seramikte bu arayış, malzemenin direnç nok-
talarında, yüzeyin mikro dokularında ve formun dengesizliğinde yoğunlaşır. 
Böylece seramik, nöroestetik bakımdan yalnız bir sanat nesnesi değil, duygu ile 
bilincin kesişiminde ortaya çıkan bir algısal olguya dönüşür. 

Sanatçı Analizleri: Kırılma ve Duyusal Dönüşüm 
Bu bölümde kırılma ve duyusal dönüşüm kavramları, yalnızca biçimsel çözüm-
lemeler olarak değil; aynı zamanda malzeme etiği ve duyusal bilginin fenome-
nolojisi bağlamında ele alınmaktadır. Marcus Graf ve Cem Onat’ın Forum Cul-
tura – Estetik ve Sanat Felsefesi (2020) seminerinde vurguladıkları gibi sanat 
nesnesi, yalnızca bireysel bir duyumun konusu değil, toplumsal algı biçimlerini 
de yeniden yapılandıran bir olgudur. Bu bakış açısı, kırılmanın yalnız estetik bir 
jest değil, aynı zamanda görünürlük politikasına dair bir eylem olduğunu ortaya 
koyar (https-2). Nitekim seramikte kırılma, malzemeye içkin değer ve anlam 
sistemlerini sorgulayan, hatta dönüştüren bir strateji haline gelebilir. 

 
Görsel 1, Görsel 2. Robert Strati “Fragment Drawings”, Porselen, mürekkep, elle şekillendirme, 

kâğıt üzerine mürekkep uygulama, 2021. 
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Robert Strati’nin Fragment Drawings serisi (Görsel 1, 2) kırılmanın görsel bir 
anatomiye dönüştüğü örneklerdendir. Sanatçı, kırık porselen parçalarını duvara 
monte ederek onları çizgisel illüstrasyonlarla birleştirir; böylece parçalanma bir 
tamamlanma sürecine dönüşür. Parçalar burada eksiklik değil, sürekliliğin ye-
niden kurgulandığı eşikler haline gelir. Strati’nin yaklaşımı, seramiğin fiziksel 
kırılganlığını kavramsal bir güce dönüştürür: Alımlayıcı, çizginin kesintiye uğ-
radığı noktada kendi algısının kırılma eşiğini deneyimler. Kırık parça, alımlayanı 
görsel ve düşünsel olarak sürece dâhil eder; eksik olanın çağrışımları, zihinde 
tamamlanır. 

  
Görsel 3, Görsel 4. Caner Yedikardeş, “Ayten’den Kalanlar”, Porselen, buz blok, elle 

şekillendirme, derin dondurma, 150×50×50 cm, 2021. 

 
Caner Yedikardeş’in Tuz Buz serisi (Görsel 3, 4) ise donma ve bellek arasın-
daki ilişkiyi araştırır. Sanatçı, teyzesi Ayten Uğural’a ait porselen tabakları su 
içinde kompoze edip kademeli (step by step) dondurur ve çözülmeye bırakır. 
Bu müdahale ile zaman, ölüm ve hatırlama arasındaki ilişki duyusal bir dene-
yime dönüşür. Donmuş su, belleğin kristalleşmiş hâline, buzun çözünmesi ise 
zamanın akışına açılan bir hafıza hareketine işaret eder. Yedikardeş’in bu ey-
lemi, estetik olguyu etik olanla buluşturur: Malzeme, artık bir form değil, du-
yusal tanıklığın aracısı haline gelir. Kırılma ve çözünme süreçleri, eserde sadece 
fiziksel değişimler değil, aynı zamanda kaybın ve hatırlamanın birlikte düşünül-
mesini sağlayan birer anlatı unsuru olur. 

Graf ve Onat’ın (https-2) belirttiği üzere estetik deneyim, “malzeme aracılığıyla 
düşünme” biçimidir. Bu görüş Yedikardeş’in pratiğinde net bir şekilde gözlem-
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lenir: yüksek derecede pişirim ile oluşan porselen bu defa, donar veya çözünür-
ken yalnızca fiziksel bir süreç yaşamaz, aynı zamanda alımlayıcının algısal ve 
etik bilincini dönüştürür. Bu dönüşüm, seramiği bir duyusal felsefe nesnesi ha-
line getirir – malzeme üzerinden varlık, zaman ve bellek üzerine düşünmenin 
somut zemini olur. 

Emre Can’ın, porseleni 3B yazıcı ile el yapımı teknikleri birleştiren pratiği ise 
yapay ve organik karşıtlığını seramik üzerinden yeniden yorumlar. Sanatçı, bir 
makineden çıkan yapay formları farklı dokunuşlarla organik bir yapıya dönüş-
türmek ve pürüzsüz, mükemmel yüzeyin altındaki iç işleyişi ifşa etmek istedi-
ğini belirtir; bu amaçla yapıda bir “kırma arzusu”ndan söz eder. Can’ın beyanı, 
kırılmayı sadece bir sonuç olarak değil, bir araştırma yöntemi olarak konumlan-
dırır. Yapının iç iskeletinin görünür kılınması ontolojik (varlığın kendini açığa 
vurması) ve fenomenolojik (duyusal erişim) bir kavrayış üretir. 

 
Görsel 5. Emre Can “Abstract Construction”, Porselen, 3B yazdırma, elle şekillendirme, 

42×30×30 cm, 2020. 

Can’ın Abstract Construction (Görsel 5) isimli çalışmasında modüler silindirik 
bir yığışım halinde katman katman biriken porselen çizgileri, yüzeydeki perfo-
rasyonlarla bir araya gelir. Beyazdan laciverte uzanan renk gradyanı ve ardışık 
katman çizgileri, alımlayıcıda Fechner’in tarif ettiği JND eşiğinde salınan bir 
görsel gerilim doğururken perforasyon ritmi, optik olduğu kadar akustik bir 
çağrışım – olası bir kırılma sesi beklentisi – yaratır. Çalışma, “mükemmel yü-
zey” mitini bozar ve iç– dış ayrımını geçirgen hale getirir. 
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Görsel 6. Emre Can “Abstract Teapot”, Porselen, 3B yazdırma, elle şekillendirme, 34×27×20 

cm, 2022. 

Abstract Teapot (Görsel 6) ise gündelik bir çaydanlık tipolojisini çok katmanlı 
bir gövde üzerinde yeniden kurgular. Dikey mavi bir sır akışı, bilinçli biçimde 
bırakılmış kesik yüzeylerle birleşerek bir bakıma kintsugi-sonrası bir estetik 
önermede bulunur. Tipolojik bellek (yani çaydanlık formuna dair kolektif imge) 
ile perforatif yıkımın kesiştiği bu formda, beklenen işlevsellik askıya alınır; 
nesne, işlevsel arketipin belleği ile formun duyusal eşiği arasında gerilim üretir. 
Nöroestetik açıdan, ayna nöron düzeyinde jestsel bir çağrı tetiklenir: İzleyici, 
nesnenin parçalı formuna bakarken adeta onu tutup kaldırmanın, ağırlığını be-
deninde hissetmenin hayali hareketine kapılır. 

 
Görsel 7. Emre Can “Tea Memories”, Porselen, 3B yazdırma, elle şekillendirme, 2025. 

Son olarak Tea Memories serisi (Görsel 7), çaydanlık ve servis takımı gibi tanı-
dık tipolojileri kırılma ve katmanlaşma yoluyla yeniden düşünür. Etek plisi ve 
fırfırlı form dokuları ile üst kısımdaki gövde arasındaki belirgin karşıtlık dokun-
sal bir çağrışımı yansıtırken zamansal bir katmanlanma duygusu yaratır. Dikey 
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yarıklar, nesnenin “iç mekân”ını dış yüzeye taşır; böylece nesnenin içsel zamanı 
görünür olur. 

Kuramsal bağlamda, Emre Can’ın yaklaşımı Luigi Pareyson’un formatività (bi-
çimlenirlik) düşüncesini günceller: Biçim, kapalı bir sonuç değil, sürmekte olan 
bir araştırmadır. İç yapının ifşası, Didi-Huberman’ın “görüntünün yarası” ve 
Rancière’in “duyulur olanın paylaşımı” kavramlarıyla buluşarak görünürlük re-
jimini değiştiren bir jest halini alır. Aynı zamanda Miodownik’un malzemeye 
dair vurguladığı duyusal bağlılığı da somutlar: Pürüzsüzlüğün altından çıkan 
kusur çekiciliği, seramiğin “sevilesi kırılganlığını” kavramaya davet etmektedir. 

Sonuç 
Seramik sanatında kırılma, bellek ve psikofizik arasındaki ilişki, duyusal bir 
bilgi bilim (epistemoloji) olarak yeniden tanımlanabilir. Bu çalışma boyunca ele 
alınan örnekler ve kuramsal yaklaşımlar, seramiği duyuların kesişimindeki dü-
şünsel bir nesne olarak konumlandırmaktadır. Kırılma bir son değil bir dönü-
şümdür; bellek bir birikim değil sürekli kurulan bir süreçtir; psikofizik ise bu 
dönüşümün algısal mantığını açıklar. Bu çalışma kapsamında bahse konu sa-
natçılar, seramiğin duyusal doğasını kırılma, parçalanma ve onarım süreçleri 
üzerinden yeniden tanımlayarak nesnenin algısal sınırlarını genişletmişlerdir. 
Böylece seramik, yalnızca bir form değil, duyuların birbirine karıştığı canlı bir 
varlık haline gelmektedir. 

İnsanlık için seramik, bir malzemenin biçim bulduğu alandan ibaret değildir; 
aynı zamanda dünyanın duyular aracılığıyla kavranış biçimidir. Bu kitap bö-
lümü, seramikte kırılma, bellek ve psikofizik arasındaki ilişkileri bir “duyusal 
ontoloji” çerçevesinde düşünmeyi amaçladı. Bu üç kavramsal eksen, seramiğin 
maddesel ve düşünsel yapısını oluşturan temel bileşenler olarak işlev görür. Du-
yusal ontoloji, estetik deneyimin yalnızca temsil edici değil varlık kurucu bir 
eylem olduğunu gösterir. İsmail Tunalı’nın (1979) Sanat Ontolojisi adlı yapı-
tında belirttiği üzere sanat, “varlığın kendini duyusal biçimde açığa vurduğu” 
bir süreçtir. Tunalı’ya göre estetik nesne, varlığın fenomenal bir kipidir; sanat, 
bu kipin bilince dönüştüğü andır. Bu perspektiften bakıldığında seramik, varlı-
ğın duyusal bir kipini temsil eder — toprak, su, ateş ve hava yalnızca dört unsur 
değil, varlığın duyulur tezahürleridir. Seramikteki kırılma ise bu tezahürün sü-
reksiz ama kalıcı ifadesidir: Maddenin kendi varoluşunu görünür kıldığı bir an 
olarak karşımıza çıkmaktadır. 

Bu düşünceler, Gadamer’in (1960/1993) Truth and Method eserinde tanımla-
dığı estetik oyun kavramıyla da örtüşür. Gadamer’e göre sanat, anlamın sabit-
lenmediği, her defasında yeniden üretildiği bir oyundur. Seramik sanatında bu 
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oyun, kırılma ve onarımın diyalektiğinde tezahür eder. Her parça, anlamın ye-
niden dağıtıldığı bir hamledir. Bu anlamda seramik, hermenötik bir alan açar: 
Alımlayıcı, yalnız bakan bir göz değil, anlamı her seferinde yeniden kuran bir 
yorumcu niteliğindedir. 

Duyusal ontolojinin bu hermenötik temeli, seramik nesneyi salt “obje” olmak-
tan çıkarır; onu algının kendini tanıdığı bir varlık kipine dönüştürür. Burada 
Fechner’in (1860/1966) algı eşikleri kavramı ile Merleau-Ponty’nin 
(1945/2012) bedensel algı fenomenolojisi birleşir: Seramik, duyuların sını-
rında, bilincin doğduğu bir eşiğe yerleşir. Kırılma anı maddesel ve bilişsel dü-
zeyde bir açıklık yaratarak duyuların yeni bir düzen kurmasını olanaklı hale ge-
tirmektedir 

Bu doğrultuda yeni bir plastik değer paradigması olarak duyusal dönüşümün 
estetiği tartışmalarının yeni bir faz kazanacağı su götürmez. Klasik estetikte 
plastik değer, biçimsel oran, simetri ve bütünlük ilkeleriyle tanımlanırdı (Be-
ardsley, 1958). Oysa çağdaş seramik pratiği bu tanımı kökten dönüştürmüştür. 
Tunalı (1996), estetiğin biçimsel değil varlıksal bir alan olduğunu vurgular. Bu 
nedenle günümüz sanatında malzeme deneyimi artık “biçim verme” değil, “var-
lık açma” süreci olarak görülebileceği düşünülmektedir. 

Pareyson’un (1954/1988) formativite kuramı, bu dönüşümün felsefi karşılığı-
dır. Pareyson’a göre sanatçı, biçimi tamamlama peşinde değildir; biçim verme 
süreci, varlığın kendini oluşturduğu yaratıcı bir açıklıktır. Seramikte bu açıklık, 
jest ile malzemenin birlikte düşünülmesidir: Sanatçı formu yoğururken, madde 
de sanatçıyı dönüştürür. Dolayısıyla seramikte form, sabit değil etkileşimsel bir 
süreçtir. 

Jean-Luc Nancy’nin (1996) The Muses’da vurguladığı gibi sanat, “duyulabilir 
olanın kendini açması”dır — sesin, dokunun, maddenin kendi varlık kipini du-
yulur kılması. Seramik bu kipin maddesidir. Kırılma, burada sadece fiziksel bir 
arıza değil, varlığın duyulur hale gelmesinin eşiğidir. Yedikardeş’in Tuz Buz se-
risinde bu duyusal kırılma, hem termal hem de zamansal bir metafizik alan ya-
ratır: Donma, hatıranın yoğunlaşması; çözülme, anlamın bedenselleşmesidir. 

Yeni plastik değer paradigması, çağdaş estetikte üç temel düzeyde işler: 

• Süreksizlik estetiği: Biçimin kırıldığı yerde anlam yeniden doğar. Kı-
rılma, bütünlüğü bozarak esere beklenmedik bir dinamizm kazandırır. 

• Duyusal madde: Malzeme, düşüncenin etkin bir faili haline gelir. Sera-
mik, sanatçının niyet ve eylemleriyle alımlayıcının algısı ve estetik du-
yumu arasında aracı değil, bizzat aktif bir ortak konumundadır. 



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 | 93 

• Belleksel etik: Iǚz, geçmişi değil, tanıklığın yeniden üretimini taşır (Ku-
çuradi, 1981). Kırıklar ve onarımlar, insanın geçmişle ilişkisini etik bir 
sorumluluk olarak estetik düzleme taşır. 
Çağdaş seramik sanatının ışığında genel estetik kuramda ortaya çıkan 
sonuçlar şöyle özetlenebilir: 

• Onto-estetik dönüşüm: Sanat, temsili bir faaliyet olmaktan çıkarak 
varlığın kendi görünürlüğünü ürettiği bir süreç haline gelmektedir (Tu-
nalı, 1979; Nancy, 1996). Seramik eser, varlığın duyular aracılığıyla açığa 
çıktığı bir ontolojik alan sunar. 

• Hermeneutik oyun ve anlamın çoğulluğu: Gadamer’in estetik oyun 
kuramı, seramikte kırılmanın hermeneutik bir jestini açıklar – anlam, 
her kırılma ve onarım döngüsünde yeniden dağıtılır, yorum alanı geniş-
ler. 

• Değer-estetik ilişkisi: Kuçuradi’nin (1981) belirttiği üzere sanat, insa-
nın değer dünyasını biçimlendirir. Seramikte bu değer, onarımın etik es-
tetiğinde belirginleşir: Kırık, insanın nesnelere ve geçmişe karşı sorum-
luluğunun altını çizer; onarım, değere dönüştürülmüş bir hatırlama ey-
lemidir. 

• Disiplinlerarası sentez: Psikofizik, nöroestetik ve fenomenoloji, duyu-
sal bilginin çok katmanlı bir paradigmasını oluşturmak üzere birleşmek-
tedir. Seramik sanatı gibi pratikler, bu disiplinleri bir araya getiren yeni 
bir “duyusal epistemoloji” ufkuna işaret eder. 
Bütüncül olarak değerlendirildiğinde seramik sanatında kırılma, bellek 
ve psikofizik arasındaki ilişki, yalnızca estetik bir süreç değil, onto-este-
tik bir paradigma üretir. Bu paradigma, varlığı duyusal biçimde açığa çı-
karan bir bilme biçimidir. Seramik, artık sadece biçimin değil, duyusal 
bilginin de maddesidir. Tunalı’nın (1996) “sanatın varlığa açılma edimi” 
olarak tanımladığı estetik etkinlik, seramikte en somut karşılığını bulur: 
Seramik, varlığın kendi bedenini oluşturduğu sahnedir. 
Bu aksta seramik, çağdaş sanatın epistemik ile etik boyutlarını dönüş-
türen bir pratiğe karşılık gelir. O artık sıradan bir obje değildir; duyusal 
düşüncenin, bedenle kavramın kesiştiği bir formdur. Kırılma bir son de-ğil, varlığın yeniden doğuşudur. Seramik ise bu doğuşun duyusal mani-
festosu olarak karşımızda durmaktadır – kırılgan, fakat bir o kadar da 
kalıcı ve anlam yüklü. 
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AKİO TAKAMORİ’NİN “ALICE IN RED AND YELLOW” SERAMİK   
HEYKEL ESERİNİN FİGÜRATİF ANLATIM DİLİ ÜZERİNE                     
YORUMLANMASI 

Serkan TOK1 

Giriş 
Seramik sanatı, insanlık tarihinin en eski yaratıcı ifade biçimlerinden biri ola-
rak, başlangıçta günlük yaşamın işlevsel ihtiyaçlarını karşılamak amacıyla or-
taya çıkmış; zamanla estetik, ideolojik ve kültürel değerlerin derinlemesine sor-
gulandığı çok katmanlı bir disipline dönüşmüştür. Geleneksel seramik uygula-
maları, doğanın sunduğu hammaddelerin ustalıkla işlenmesiyle ortaya konulan 
nesneler üzerinden, toplumun yaşam tarzını, ritüellerini ve inanç sistemlerini 
yansıtmış; fakat modern çağda bu sanat dalı, yalnızca dekoratif ya da işlevsel bir 
obje olmanın ötesine geçerek, toplumsal eleştirilerin, kültürel kimlik arayışla-
rının ve evrensel temaların tartışıldığı bir söylem halini almıştır. Japon seramik 
sanatının geleneksel mirası ile Batı modernizminin ve postmodernizmin etkile-
rini sentezleyen Akio Takamori’nin Alice in Red and Yellow adlı eseri, kullanılan 
teknikler, malzeme tercihleri ve sembolik anlatım dili temel alınarak sanatsal 
açıdan analiz edilmiştir.  

Bu araştırma; sanatçının kişisel ve kültürel kimliğinin eserlerine nasıl yansıdı-
ğını, Doğu ile Batı arasında kurulan kültürlerarası diyalogun seramik sanatında 
nasıl somutlaştığını ve eserin evrensel düzeyde toplumsal, cinsiyet ve kimlik 
sorgulamalarını nasıl ortaya koyduğunu irdelemektedir. (Yıldız, 2015). Taka-
mori’nin sanat pratiği ve eserlerindeki tematik unsurların yanı sıra, seramik sa-
natının tarihsel evrimi, teknik gelişimleri ve çağdaş sanattaki yeri üzerine geniş 
bir perspektif sunulmaktadır. Bu bağlamda, araştırmada literatür taraması ya-
pılmış ve Akio Takamori’nin eserleri incelenmiştir. Çalışma, kapsamlı bir litera-
tür taramasının ardından Akio Takamori’nin eserlerine yönelik görsel analiz, 
teknik inceleme ve eleştirel yorumlama süreçlerini kapsamaktadır. Bu metodo-
lojik yaklaşım, nitel verilerin sistematik olarak incelenmesi ve sanatçının kul-
landığı sırlama teknikleri, renk kompozisyonları, figüratif anlatım ve malzeme 
kullanımının detaylı çözümlemesini kapsamaktadır. Ayrıca, sanat eserinin yara-
tıldığı tarihsel ve kültürel bağlamın değerlendirilmesiyle, sanatçının eserinde 
yer alan evrensel temaların (örneğin, kültürel kimlik, toplumsal cinsiyet rolleri, 
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bireysel varoluş ve dönüşüm) nasıl ifade edildiği ortaya konulmaktadır. Taka-
mori’nin eserinde geleneksel Japon seramik teknikleri ile Batı modern sanat an-
layışının ustalıkla harmanlandığını, kullanılan canlı renkler ve özgün kompo-
zisyon sayesinde izleyiciye hem estetik bir deneyim sunduğu hem de derin kül-
türel ve toplumsal mesajlar ilettiği anlaşılmaktadır. Bu eser üzerinden elde edi-
len veriler, seramik sanatının çağdaş yorumunun, sadece yüzeysel estetik bir 
zevk vermekten ziyade, eleştirel bir düşünce ve toplumsal sorgulama alanı ola-
rak yeniden tanımlanabileceğini göstermektedir. Nitekim bu çalışma, Akio Ta-
kamori’nin eserinin yalnızca bireysel sanat pratiğinin değil, aynı zamanda sera-
mik sanatının evrensel bir dil olarak kültürel sınırları aşan, toplumsal ve ideo-
lojik eleştirileri barındıran bir söylem ürettiğinin altını çizmektedir. Araştırma-
nın bulguları, seramik sanatının estetik ve teknik yönlerinin ötesinde, sanatçı-
nın kişisel deneyimleri ve kültürel mirasıyla nasıl etkileşim kurduğunu ortaya 
koyarak, bu disiplinin çağdaş sanat içerisindeki yerinin ve öneminin yeniden 
değerlendirilmesine katkı sağlamaktadır. Ayrıca hem mevcut literatüre yeni 
perspektifler sunmayı hem de gelecekteki araştırmalar için metodolojik ve teo-
rik bir referans noktası oluşturmayı amaçlamaktadır. 

Akio Takamori’nin Hayatı 
Akio Takamori (1950–2017), Japonya’nın zengin kültürel ve sanatsal mirası 
içinde yetişmiş bir sanatçı olarak, seramik alanındaki özgün çalışmalarıyla çağ-
daş sanat tarihinde önemli bir yer edinmiştir. Nobeoka şehrinde dünyaya gelen 
ve erken yaşlarından itibaren geleneksel el sanatlarıyla iç içe büyüyen Takamori, 
Japon halk hikâyelerinin ve klasik sanat formlarının biçimlendirici etkisini de-
rinden hissetmiştir. Bu kültürel birikim, ilerleyen dönemlerde seramik malze-
meye yaklaşımını ve estetik anlayışını belirgin ölçüde etkilemiştir (Craft, 2023).  

Eğitim hayatının başlangıç noktası olan Kyoto’daki Musashino Sanat Üniversi-
tesi, sanatçının teknik becerilerini geliştirmesinde ve Japon seramik yöntemle-
rine yönelik hayranlığını pekiştirmesinde belirleyici rol oynamıştır. Ancak 
1970’lerin sonlarına doğru Amerika Birleşik Devletleri’ne yerleşmesi, Taka-
mori’nin sanatsal bakış açısını yalnızca coğrafi anlamda değil, düşünsel ve kav-
ramsal boyutlarda da genişletmiştir (Takamori, 2009). Bu süreçte Batı’nın mo-
dernist ve postmodernist akımlarıyla kurduğu etkileşim, sanatçının geleneksel 
Japon estetiğini çağdaş anlatım teknikleriyle bütünleştirmesine olanak sağla-
mıştır (Aktuğ, 2010).  

Takamori’nin yapıtları, dünya genelinde saygın galerilerde sergilenerek sanat 
eleştirmenlerinin dikkatini çekmiş ve beğenisini kazanmıştır. İnsan figürünü 
merkezine alan eserleri, kültürel kimliğin dönüşümü ve çok katmanlı anlam 
arayışları bağlamında ele alınmaktadır. Sanatçının çalışmaları, yalnızca estetik 
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bakımdan yenilikçi olmanın ötesinde, seramik malzemenin anlatı gücünü öne 
çıkaran bir yaklaşım sergilemiştir (The Seattle, 2017).  

Bu yaklaşım, Takamori’nin hem kişisel öyküsünü hem de geleneksel ile modern 
arasında kurduğu diyalogu yansıtmaktadır. Akio Takamori’nin yaşamı ve yapıt-
ları, kültürel sınırların ötesinde evrensel bir diyalog kurma çabasının örneği ola-
rak değerlendirilebilir. Klasik Japon seramik geleneğinin temelini, Batı’nın ye-
nilikçi sanat akımlarıyla kaynaştıran sanatçı, bu sayede gerek tekniği gerekse 
içeriğiyle özgün bir üslup oluşturmuştur.  

Onun eserleri hem bireysel sanat pratiğini hem de küresel sanat ortamındaki 
dönüşümleri anlamak açısından kritik bir inceleme alanı sunmaktadır (Taka-
mori, 2009). 1970’lerin sonlarında Amerika’ya yerleşme süreci, sanatçının ya-
şamında kültürler arası etkileşimi belirginleştiren bir dönüm noktası olmuştur. 
Babasının kitaplarını inceleyerek, daha sonra seramik ve sanata yönelmiş ve bu 
alandaki çalışmalarını Amerika ve Kanada’da sürdürmüştür. Japon seramik ge-
lenekleri ile Amerikan modernizminin kesişimi, Takamori’nin sanatsal kimli-
ğinde çok yönlü bir sentezin ortaya çıkmasına olanak tanımış ve ifade biçimle-
rini zenginleştirmiştir (Onur Erman, 2016). 2017 yılında aramızdan ayrılma-
sıyla birlikte, onun bıraktığı sanatsal miras daha da belirgin bir değer kazanmış 
ve çağdaş seramik sanatının gelişiminde önemli bir referans noktası hâline gel-
miştir. 

Akio Takamori’nin Sanat Anlayışı 
Akio Takamori’nin sanat anlayışı, seramik malzemenin teknik olanaklarını ve 
sembolik potansiyelini en üst düzeyde kullanarak hem geleneksel hem de çağ-
daş estetik değerleri harmanlayan çok katmanlı bir dil sunar. Sanatçının eserle-
rinde, insan figürü ve beden dili, sadece bireysel bir temsil aracı olmanın öte-
sinde, toplumsal, kültürel ve psikolojik boyutlarla da anlam yüklü bir anlatı 
oluşturur.  

Takamori, figüratif sanat pratiğini, doğu ile batı arasında köprü kuran, kültürel 
kimlik sorgulamasını ön plana çıkaran bir araç olarak kullanır (Öztürk, 2010). 
Takamori’nin seramik çalışmalarında Japonya’nın geleneksel çömlekçilik tek-
nikleri ile modern heykel anlayışı arasında bir sentez ortaya koymaktadır. Ör-
neğin, “neriage” gibi özgün sırlama ve renk uygulama tekniklerini kullanarak, 
eserin dokusunu ve renk derinliğini zenginleştirmekte; bu sayede seramiğe hem 
organik hem de figüratif bir boyut kazandırmaktadır (Karacan, 2013).  

Takamori’nin sanatında, insan figürü hem bireysel varoluşun hem de toplumsal 
rollerin simgesi olarak karşımıza çıkmaktadır. Çocukluk anılarından, mitolojik 
ve kültürel referanslara kadar geniş bir yelpazeye yayılan temalar, onun figüratif 



98 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 

çalışmalarında belirgin izleri sanat anlayışını eserlerine de yansıtmaktadır.  

Sanatçı, figürlerin yüz ifadeleri, beden duruşları ve kullanılan giysi motifleri ara-
cılığıyla, kimlik, cinsiyet ve kültürel aidiyet gibi evrensel meseleleri sorgulat-
maktadır. Sanatçının eserlerinde, kültürlerarası etkileşimin izlerini çalışmala-
rına yansıtmaktadır. Japon estetiğinin sadeliği, zarafeti ve simgeselliği ile Ame-
rikan modern sanatının dinamik yapısı arasında kurulan diyalog, eserlerin hem 
görsel hem de kavramsal zenginliğine sunmaktadır (Onur Erman, 2016).  

Bu sanat anlayışı, Takamori’nin seramik yüzeyinde uyguladığı detaylı sırlama 
teknikleri, elle işlenmiş dokular ve renk geçişleriyle somutlaştırmaktadır. Her 
bir eseri, sanatçının kişisel deneyimlerini, kültürel geçmişini ve gözlemlediği 
toplumsal dönüşümleri yansıtan bir sanat anlayışı ile anlatı sunmaktadır (Ak-
tuğ, 2010).  

Böylece, Takamori’nin sanatı; izleyiciye sadece estetik bir deneyim sunmakla 
kalmaz, aynı zamanda derinlemesine düşünmeyi ve kültürel kimliklerin sürekli 
evrimini sorgulamayı da teşvik etmektedir. Dolayısıyla, Takamori’nin sanat an-
layışı, seramik sanatının yalnızca geleneksel kalıpların ötesine geçerek, güncel 
toplumsal ve kültürel sorunlara da ışık tuttuğunu göstermektedir. Eserlerinde, 
kadın kimliği, toplumsal rollerin yeniden tanımlanması, kültürel karşıtlıklar ve 
küreselleşmenin yarattığı dönüşümler gibi konulara yer vermektedir.  

Bu bağlamda, sanatçının eserleri, sadece estetik bir ifade biçimi değil, aynı za-
manda eleştirel bir toplumsal söylemin de aracı olarak değerlendirilmektedir 
(Kaytan, 2009). 

Geleneksel Japon sanatındaki öğeleri modern anlatı biçimleriyle harmanlaya-
rak, hem geçmişle gelecek arasında bir köprü kurar hem de izleyiciyi evrensel 
temalar üzerinde düşünmeye davet etmektedir. Akio Takamori’nin sanatsal an-
layışı, seramik sanatını sadece görsel bir zevk sunan bir disiplin olarak görmek-
ten çıkarıp, kültürel, felsefi ve toplumsal bir tartışma alanına dönüştüren yeni-
likçi bir yaklaşımı temsilcilerinden biri olmaktadır.  

Hem teknik ustalığı hem de sembolik anlatımı, onun eserlerini çağdaş sanatın 
önemli örnekleri arasına yerleştirirken, seramik sanatının evrensel dilini de ye-
niden tanımlamaktadır (Arizona, 2023).  

Takamori’nin sanatsal yaklaşımı, Postmodern estetiğin temel unsurlarını barın-
dırmakta ve modernizmin mutlak gerçeklik iddialarını sorgulayarak çoklu an-
lam katmanları sunmaktadır. Sanatçı, metinlerarasılık ve ironi gibi Postmodern 
teknikleri kullanarak izleyiciyi eserin yorumuna aktif biçimde dahil etmektedir 
(Kerimov, 2015).  

Bu süreçte, kimlik politikaları öne çıkmakta; etnik, cinsiyet ve kültürel kimlikler 
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arasındaki etkileşim ve gerilimler, sanatçının figüratif anlatım diliyle sorgulan-
maktadır. Takamori, feminist bir bakış açısını benimseyerek kadın ve erkek be-
deninin toplumsal inşasını eleştirmekte, geleneksel cinsiyet rollerinin sabitli-
ğini reddetmektedir. 

Eserlerinde kullanılan semboller ve anlatım dili, toplumsal cinsiyet normlarına 
yönelik bir sorgulama alanı yaratmakta ve beden politikası üzerinden izleyiciyi 
düşünmeye sevk etmektedir (Er, 2011).  

Öte yandan, oryantalizm olgusuna ilişkin yaklaşımlar, Takamori’nin Doğu ve 
Batı arasındaki kültürel etkileşimi derinlemesine irdelemesini sağlamaktadır 
(Bulut, 2007). Japon çömlekçilik geleneği ve ukiyo-e baskı teknikleri, Batı’nın 
figüratif seramik anlayışıyla birleşerek hibrit bir estetik ortaya koymaktadır (Ta-
kamori, 2012). 

Bu sentez, oryantalist söylemin ötesine geçmekte ve kültürlerarası diyaloğun 
çok boyutlu yapısını gözler önüne sermektedir. Böylelikle Takamori, Postmo-
dern sanatın eleştirel ve çoğulcu yapısını hem toplumsal hem de kültürel bo-
yutlarıyla ele alarak, izleyiciyi sabit anlamlar yerine sürekli değişen, katmanlı 
bir yorum sürecine davet etmektedir  

Sanatçının Üretim Pratiği ve Diğer Eserleriyle Karşılaştırılması 
“Alice in Red and Yellow” eseri, Takamori’nin figüratif çalışmalarında belirgin 
bir farklılık yaratmaktadır. Edebi anlatım unsurları, eserin dramatik ve hikâye-
sel yönünü ön plana çıkarırken, sembolik dil de izleyicinin eseri çok katmanlı 
bir şekilde yorumlamasına olanak tanımaktadır. Bu eser, geleneksel anlatı ka-
lıplarının ötesine geçerek, bireysel ve toplumsal kimlikler arasında kurulan ince 
ilişkiyi ortaya koymaktadır.  

Sanatçının kullandığı edebi referanslar, izleyiciyi hem klasik metinlere hem de 
çağdaş söylemlere yönlendirmektedir. Böylece, eserin içindeki semboller ve im-
geler, tarihsel ve kültürel bağlamlarla harmanlanarak izleyiciye zengin bir anlatı 
sunmaktadır (Danabaş, 2022).  

Takamori’nin diğer figüratif eserlerine kıyasla daha belirgin bir dramatik yapıyı 
taşımaktadır. Erken dönem eserlerinde daha çok bireysel kimlik ve toplum ara-
sındaki gerilimler ön plana çıkarken, “Alice in Red and Yellow” gibi eserlerde 
edebi ve sembolik ögeler yoğunluk kazanmaktadır. Bu durum, sanatçının anlatı 
dilindeki evrimin, toplumsal dönüşümlerin ve kültürel etkileşimlerin bir yansı-
ması olmaktadır. Ayrıca, sembolik anlatım dili, sanatçının kullandığı renkler, 
formlar ve kompozisyon teknikleriyle desteklenmektedir (Woo K, 2020).  

Figürlerin yerleşimi, izleyiciye hem bireysel bir deneyim hem de evrensel bir 
mesaj sunmaktadır. Sanatçı, semboller aracılığıyla toplumsal cinsiyet, kimlik ve 
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kültürel miras gibi temaları ele alırken, izleyiciyi düşünmeye ve tartışmaya teş-
vik etmektedir. Bu bağlamda, eserin içeriği hem bireysel hafızanın hem de ko-
lektif kültürün bir yansıması olarak okunabilmektedir. Edebi ögeler ve sembolik 
anlatımın harmanlanması, Takamori’nin anlatısının derinliğini artırmaktadır; 
çünkü her bir sembol, tarihsel ve kültürel bir kod içermektedir, bu da eserin 
yorumunu çok katmanlı hale getirmektedir (Karacan, 2013).  

Takamori’nin “Erotic Postures” ve “Sleeping Figures” gibi eserleri, sanatçının 
figüratif anlatım dilindeki evrimi ve çeşitliliği gözler önüne sermektedir (Görsel 
1, Görsel 2). Bu eserler, “Alice in Red and Yellow” gibi dramatik ve edebi anla-
tımlarla kıyaslandığında, daha farklı stilizasyon ve soyutlama tekniklerini barın-
dırmaktadır. “Erotic Postures”, bedenin ve duyuların incelikli bir betimlemesi 
üzerinden toplumsal normları sorgularken; “Sleeping Figures”, pasiflik ve bi-
linçaltı durumlar üzerinden izleyiciye alternatif bir algı sunmaktadır (Bryant, 
2016).  

 
Görsel 1. Kırmızı Elbiseli Uyuyan Kadın, 2012,21x55x31 cm, Loan Musée Ariana, Cenevre 

(Jeon, 2024). 

 
Görsel 2. Erotic Postures, 2011, 51x26x13 cm, Kredi Kunstforum Solothurn (Jeon, 2024). 
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Bu karşılaştırma, Takamori’nin sanatında dönemsel farklılıkların ve üretim pra-
tiğinin nasıl çeşitlendiğini açıkça ortaya koymaktadır. Erken dönem çalışmala-
rında daha belirgin olan bireysel kimlik ve toplumsal çatışma temaları, zamanla 
Doğu-Batı sentezinin ve kültürel etkileşimin etkisiyle farklı boyutlar kazanmak-
tadır. “Alice in Red and Yellow” gibi eserlerde edebi referansların ve sembolik 
anlatımın yoğunluğu, sanatçının çağdaş toplumsal dinamikleri yorumlama bi-
çimiyle paralellik göstermektedir.  

Öte yandan, “Erotic Postures” ve “Sleeping Figures” eserlerinde kullanılan sti-
lize figürler, daha çok form, ritim ve kompozisyon unsurlarıyla öne çıkmaktadır; 
bu durum, sanatçının figüratif anlatımın sınırlarını zorlayarak hem duyusal 
hem de düşünsel bir deneyim sunma arzusunu yansıtmaktadır (Woo K, 2020).  

Her iki eser grubu arasındaki fark, sanatçının kendini sürekli yenileme ve top-
lumsal bağlamla yeniden ilişkilendirme isteğini yansıtmaktadır. Takamori, farklı 
dönemlerde farklı tematik önceliklere yer vererek, izleyiciyle kurduğu diyalogu 
zenginleştirmektedir. Bu da onun eserlerinin statik değil, sürekli evrilen ve tar-
tışmaya açık bir nitelik taşıdığını göstermektedir.  

Karşılaştırmalı perspektif, sanatçının üretim pratiğinde sadece estetik bir deği-
şim değil, aynı zamanda toplumsal ve kültürel kodların dönüşümüne yönelik 
bilinçli bir yaklaşım sergilediğini ortaya koymaktadır (Mathieu, 2022). 

Kültürel Bağlam ve Estetik Etkiler 
Takamori’nin sanatsal üretimi, Japon sanatının köklü mirasını çağdaş yaklaşım-
larla harmanlayarak özgün bir görsel dil sunmaktadır (Er, 2011). Özellikle 
ukiyo-e baskı geleneği ve geleneksel Japon bebek sanatından (Ningyō) esinle-
nen figürler, sanatçının çalışmalarında belirgin biçimde yer almakta ve Japon 
kültürünün estetik, felsefi ve törensel boyutlarını yansıtmaktadır (Kaytan, 
2009).  

Aynı zamanda, Batı’nın modernist heykel anlayışıyla etkileşime giren bu eserler, 
klasik formları ve soyutlama eğilimini, Japon sanatının ince işçilik ve zarafet 
anlayışıyla bir araya getirmektedir. Bu kültürlerarası etkileşim, yalnızca görsel 
bir sentez oluşturmakla kalmayıp, sanatın evrenselliği ile yerelliği arasındaki 
ilişkiye dair derin düşünceler üretmektedir. Sanatçının kullandığı geleneksel se-
ramik teknikleri, eserlerin tarihsel ve kültürel bir belge niteliği kazanmasına 
katkı sağlamakta; galeriler, müzeler ve uluslararası bienaller gibi farklı sergi-
leme ortamlarında izleyiciyle kurulan etkileşim, yapıtları statik birer obje ol-
maktan çıkararak çok katmanlı bir deneyim alanına dönüştürmektedir. Böylece 
Taka Mori hem Doğu hem de Batı estetiğini ustalıkla bir araya getirerek, izleyi-
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ciyi yalnızca görsel bir şölenle değil, aynı zamanda kimlik, kültür ve sanatın iş-
levi üzerine de düşünmeye davet etmektedir  

Çağdaş Sanat Dünyasında Takamori’nin Yeri 
Takamori, çağdaş seramik ve figüratif sanatın sınırlarını zorlayan, Doğu ile Batı 
arasında bir köprü işlevi gören önemli bir sanatçı olarak değerlendirilmektedir. 
Sanatçının eserlerinde yer alan kültürel sentez, Postmodern ve feminist söylem-
ler çerçevesinde ele alınmakta olup, hem uluslararası sergilerde hem de eleştirel 
sanat söylemlerinde geniş yankı uyandırmaktadır. Takamori, geleneksel sanatın 
köklerine duyduğu saygıyı, modern sanatın yenilikçi bakış açısıyla harmanlaya-
rak, izleyiciye alışılmışın dışında bir estetik deneyim sunmaktadır. (Takamori, 
2019).  

Çağdaş sanat dünyasında, sanatın disiplinler arası yapısı ve eleştirel bakış açısı-
nın giderek daha fazla önem kazandığı göz önünde bulundurulduğunda, Taka-
mori’nin eserleri bu dönüşümün en somut örneklerinden biri olarak değerlen-
dirilmektedir. Sanatçının ürettiği eserler, yalnızca görsel bir estetik sunmakla 
kalmayıp, aynı zamanda toplumsal, kültürel ve ideolojik sorgulamaların mer-
kezi haline gelmektedir. 

Bu durum, Takamori’nin eserlerinin akademik çevrelerde ve genel sanatseverler 
arasında tartışılan, ilham veren ve dönüştüren unsurlar olarak öne çıkmasına 
zemin hazırlamaktadır (City, 2015).  

Uluslararası bienaller, galeriler ve müzeler aracılığıyla geniş kitlelere ulaşan 
eserler, sanatçının evrensel dili ve çok katmanlı anlatısı sayesinde global sanat 
söylemi içerisinde kendine sağlam bir yer edinmektedir. Bu bağlamda, Taka-
mori’nin çalışmaları, çağdaş sanatın hem eleştirel hem de yaratıcı dinamiklerini 
yansıtan, zengin ve çok boyutlu bir söylem sunmaktadır. İzleyici, eserlere yak-
laşırken sadece yüzeysel bir estetik deneyim yaşamamakta, aynı zamanda kül-
türlerarası diyalog, tarihsel dönüşüm ve toplumsal eleştiri gibi derin temalar 
üzerinden de anlam arayışına girmektedir (Takamori, 2009).  

Takamori’nin sanat pratiği, sanatın evrensel dilini, kültürel hibriditeyi ve ideo-
lojik eleştiriyi bir araya getiren özgün bir söylem ortaya koymaktadır. Çağdaş 
sanat dünyasında, eserleri yalnızca görsel bir temsil olmanın ötesinde, toplum-
sal ve kültürel tartışmaların, değişimin ve dönüşümün simgesi olarak önemini 
korumaktadır (Gmt, 2024) 

“Alice in Red and Yellow” Eserinin Yorumlanması 
Takamori’nin eserlerinde, sanat tarihi ve eleştirisinin disiplinlerarası yöntemleri 
kullanılmaktadır. Eserin çok boyutlu analizi, renk ve sır tekniği, figüratif kom-
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pozisyon ve tarihsel bağlamın detaylı incelenmesi yoluyla gerçekleştirilmekte-
dir. Seramik yüzeylerde uygulanan sır teknikleri ve renk kullanımında, yalnızca 
görsel estetiğin yaratılması değil, aynı zamanda sembolik anlamların üretilmesi 
söz konusu olmaktadır. Renklerin tonları, parlaklıkları ve yüzeyde bıraktığı iz-
ler, eserin altında yatan duygusal ve kültürel mesajları güçlendirmekte, izleyi-
ciye derinlemesine anlam ipuçları sunmaktadır. Ayrıca, eserlerde yer alan figür-
lerin yerleşimi, duruşları ve jestleri, sanatçının hangi kültürel referansları ve 
ideolojik sorgulamaları öne çıkardığının belirlenmesinde kilit rol oynamaktadır. 
Üretildiği dönemin toplumsal, kültürel ve politik referanslarının incelenmesi, 
sanatçının söyleminin altında yatan dönüşümsel süreçlerin ve kültürel etkile-
şimlerin ortaya konulmasında belirleyici olmaktadır. Böylece, disiplinlerarası bu 
yöntemsel analiz, eserin yalnızca yüzeysel bir estetik deneyim sunmadığını, 
aynı zamanda derin bir kültürel ve tarihsel söylem barındırdığını göstermekte-
dir. 

 
Görsel 3. Akio Takamori, Alice in Red and Yellow, Sır altı, stoneware, 40x33x20 cm, 2009.  

Akio Takamori’nin 2009 tarihli Kırmızı ve Sarıdaki Alice adlı heykeli, görsel bir 
şölen sunmanın ötesinde, izleyiciyi derin düşüncelere sevk eden çok katmanlı 
bir eser olarak karşımıza çıkmaktadır (Görsel 3). Sanatçı, Lewis Carroll’ın Alice 
Harikalar Diyarında adlı eserinden ilham alarak, Alice karakterini kendine özgü 
bir yorumla yeniden şekillendirmektedir. Geleneksel Japon seramik sanatını 
çağdaş bir yaklaşımla ustalıkla birleştirerek, teknik becerisini ve derin kültürel 
sorgulamalarını ortaya koymaktadır. Eser; kimlik, cinsiyet, kültür ve sanatın do-
ğası gibi evrensel temalar üzerine düşündürmektedir. Akio Takamori, seramik 
sanatında başarılı bir sanatçıdır. Sanatçının hassasiyeti, içgüdüleri ve yetenek-
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leri, yaptığı eserler aracılığıyla izleyiciye aktardığı düşüncelerle kendini göster-
mektedir. Seramik heykel sanatı hakkında farklı bir bakış açısı sunarak, izleyi-
ciyi düşündürmeye teşvik etmektedir. Sanatını tutkuyla icra eden Takamori, ger-
çekleri sanat aracılığıyla izleyiciye aktarma konusunda oldukça başarılı çalışma-
lara imza atmış bir sanatçı olarak bilinmektedir. Japon mitolojisi, halk hikayeleri 
ve geleneksel sanat formlarıyla iç içe geçmiştir. Sanatçının Amerika Birleşik 
Devletleri’ne taşınmasıyla Batı sanatının ve düşüncesinin etkisi altına girdiği 
bilinmektedir. Bu kültürel kesişim, eserlerinde görülen özgün sentezin temelini 
oluşturmaktadır. Geleneksel Japon seramik tekniklerini çağdaş bir yaklaşımla 
harmanlayarak, Doğu ve Batı sanatının en iyi özelliklerini bir araya getiren öz-
gün bir dil yaratmaktadır. Akio Takamori’nin “Alice in Red and Yellow” adlı se-
ramik heykel eseri, sanatçının kişisel deneyimlerini ve yaşadığı kültürün kimlik 
yansımalarını da içermektedir. Japonya’da doğup büyüyen ancak daha sonra 
Amerika Birleşik Devletleri’ne yerleşen sanatçının eserlerinde hem Japon hem 
de Amerikan kültürlerinin izlerini görmek mümkündür. Heykeldeki figürün 
yüz ifadesi, belirsiz ve düşündürücü bir nitelik taşımaktadır. Sanatçı, eserlerinin 
anlamını ve görsel etkisini güçlendiren bir bağlam sunarak izleyicinin sanatsal 
deneyimini derinleştirmektedir. Her sanatçı, sanat üretim sürecinde felsefi te-
malarla iç içe bir yolculuk yaşamaktadır. Takamori ise bu süreçte temalarla de-
rinlemesine bir bağ kurarak ilerlemektedir. Sanatçının eserleri, kişisel ve kültü-
rel kimlik gibi felsefi temalarla daha doğal bir etkileşim içindedir. Takamori, 
Alice adlı seramik eserinde, belirgin bir şekilde farklı bir tarz kullanarak kişisel 
düşüncelerini ifade etmektedir. Sanatçının bu eseri, sadece edebi bir karaktere 
yapılan bir gönderme değil, kimlik, cinsiyet ve kültür gibi evrensel temaları da 
ele almaktadır. Alice’in cinsiyeti, geleneksel Japon bebeklerinde olduğu gibi be-
lirsizdir. Bu durum, cinsiyet rollerinin ve kimlik kavramlarının sorgulanmasına 
yol açmaktadır. Eser hem geleneksel hem de çağdaş unsurları bir araya getirerek 
çok katmanlı ve zengin bir anlamsal yapı sunmaktadır. Büstleri, kazıma ve oyul-
muş hatlarla titizlikle çizilmiş, canlı renklerle boyanmış ve izleyiciye karikatü-
rize bir çalışma sunmaktadır. Sanatçının yaptığı heykel, sırlı seramik malzeme-
den yapılmış olup, Takamori’nin “neriage” tekniğini ustalıkla uyguladığı görül-
mektedir. Farklı renklerdeki seramik malzemelerin bir araya getirilmesiyle mer-
merimsi bir doku elde edilmekte ve Alice figürüne hem doğal hem de sanatsal 
bir hava katılmaktadır. Sır tekniği, eserin dokusunu ve renklerini zenginleştire-
rek figüre derinlik ve canlılık kazandırmaktadır. Heykelde kullanılan kırmızı ve 
sarı renkler, Alice’in enerjisini ve canlılığını vurgularken fantastik ve masalsı bir 
hava katmaktadır. Kırmızı, tutku ve enerjiyi simgelerken; sarı, neşe ve umudu 
temsil etmektedir. Elbisenin çizgili desenleri hareketli bir etki yaratırken, yaka 
ve kol detaylarındaki kıvrımlar esere zarafet katmaktadır. 
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Sanatçının oluşturduğu eserde vermek istediği mesajlar, yaşadığı ülkenin ve 
Batı dünyasının bağımsızlaşma süreçleriyle bağlantılıdır. Bu tarz kültürel birle-
şimler, sanatçının farklı gelenekleri keşfetme ve kültürler arası etkileşimi ince-
leme arzusunu yansıtmaktadır. Bu figürler, Asya başkanlarıyla Batı tarzı giyin-
miş vücutları yan yana sergileyen kompozisyonlar içermektedir. Avrupa kos-
tümleriyle bezeli bu figürler, Tang Hanedanı’na ait ergen kız figürleriyle ve Kalp-
lerin Kraliçesi ile Alice’in geleceğine atıfta bulunan Rönesans elbiseleriyle bir-
leşmektedir. Ayrıca, saç stilleri de Alice Harikalar Diyarında hikayesine referans 
oluşturmaktadır. Doğu ile Batı’nın birleşimi, kimlik ve kültürel karşıtlıkları bir 
araya getirerek yeniden tanımlanmaktadır. Bu birleşim, Asyalı figürlerin tüylü 
postlarla, çıplaklıkla ve bolca dökülen kumaşlarla betimlendiği sahnelerde be-
lirginleşmektedir. Japonya’ya ait sudan adalar, zihinde bir çağrışım yaratırken, 
ukiyo-e tahta baskılarında sanatçının gözünden figür farklı bir bakış açısıyla tas-
vir edilmektedir. Alice’in kırmızı damlayan yanakları ve boynu, melankolik bir 
hava yaratmakta, zaman ve mekânın ötesine geçen bir duygu durumu oluştur-
maktadır. Gözleri uzaklara bakarken, hayal kırıklığına uğramış ve bir eksiklik 
hissi içinde kaybolmuş gibi görünmektedir. Alice’in yüzündeki ifade hem ma-
sumiyeti hem de merakı yansıtmaktadır. Heykelin kompozisyonu, Alice’in otu-
rur pozisyonu etrafında şekillenmektedir. Geleneksel Japon bebeklerini andıran 
stilize form, başın orantısız büyüklüğüyle çocuksu bir hava katmaktadır. Bu du-
rum, Alice’in masumiyetini ve kırılganlığını vurgularken, iç dünyasının karma-
şıklığını da yansıtmaktadır. Sanatçı, tanıdık olan ile bilinmeyen arasındaki kül-
türel sınırları aşarak izleyiciyi aşina olunan bir yere yeni bir bakış açısıyla götür-
mektedir. Alice’in figürü hem bebek hem de kraliçe olarak, yetişkinliğe adım 
atmaya çalışan bir çocuğun arayışını simgelemektedir. Venüs, bir vatanın üze-
rinde duruyor gibi görünse de kafası bulutlar arasında kaybolmaktadır. Bu ikilik, 
büyük ile küçük, gölge ile ışık, çıplaklık ile giyinmişlik arasındaki değişim ve 
dönüşümde titizlikle işlenmektedir. Alice’in bakışları, içsel bir tereddüdü, ye-
tişkinlik arzusunu ve geçmişe duyulan özlemi taşımaktadır. Sanatçı, Taka-
mori’nin zihinsel durumunu yansıtan Alice’i hem Batı kültürüne uyum sağla-
maya çalışan bir kız hem de bir insan olarak kalmaya çalışan bir varlık olarak 
sunmaktadır. Figür, istikrar ve alçakgönüllülük ile heves ve ciddiyet arasında bir 
denge arayışını temsil etmektedir. Bu dönüşüm, hayatın tüm yönlerinde denge 
kurmaya yönelik evrensel bir arayışı simgelemektedir. Heykel, seramik sana-
tında figüratif anlatımın özgün bir örneği olarak karşımıza çıkmaktadır. Gele-
neksel Japon estetiği ile çağdaş bir yorumu harmanlamaktadır. İlk bakışta, figü-
rün kıyafetlerinin stilize edilmiş ve abartılı olduğu görülmektedir. Yuvarlak 
yüzü, küçük çekik gözleri ve kırmızıya boyanmış yanakları, Japon kültüründe 
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ailelerin çocukları için geleneksel törenlerde yaptığı makyaja gönderme yap-
maktadır. Bu detaylar, figüre geleneksel Japon bebeklerini andıran bir görünüm 
kazandırmaktadır. Ancak bu geleneksel referanslar, Takamori’nin kişisel yo-
rumu ile yeniden şekillenmektedir. Figürün giydiği kıyafetler; kırmızı ve yeşil 
çizgili elbise, beyaz fırfırlı yaka ve sarı, armut biçimli kol gibi sıra dışı detaylarla 
çağdaş bir yapı kazanmaktadır. Takamori, eserlerinde sadece sır kullanarak 
renklendirme yapmamakta, aynı zamanda seramiğin özgün dokusunu ve renk-
lerini ön plana çıkarmaktadır. Figürün pürüzsüz yüzeyi ve kıvrımlı hatları, sera-
miğin titizlikle işlendiğini göstermektedir. Uygulanan renkler, renk psikoloji-
sine olan hâkimiyetini ortaya koymaktadır. Kırmızı, yeşil ve sarı tonlarının can-
lılığı, eserin izleyicide enerjik bir etki yaratmasını sağlamaktadır. Kompozisyon 
açısından, heykelin başının sağa dönük olduğu ve gözlerinin aynı yöne baktığı 
görülmektedir. Figür, zemine dengeli bir şekilde oturtulmuş olup, ellerini bir-
birine kenetlemiş bir pozisyondadır. Bu duruş, sakinlik ve statiklik sergilerken, 
sanatçı mimiklerde abartılı ifadeler kullanarak duyguları daha belirgin hâle ge-
tirmektedir. Özellikle figürün başı ve yanakları, eserin en dikkat çekici unsurları 
arasında yer almaktadır. Takamori’nin eserleri, kimlik, cinsiyet ve kültürel aidi-
yet gibi temaları ele almaktadır. Bu heykelinde de geleneksel Japon kültürüne 
ve estetiğine göndermeler yaparken, çağdaş bir yorum sunmaktadır. Çocuk fi-
gürün geleneksel Japon bebeklerini andıran görünümü, kültürel bir referans 
oluştururken, abartılı oranlar ve sıra dışı kıyafetler figüre farklı bir kimlik ka-
zandırmaktadır. Heykeldeki sarı, armut biçimli kol, kraliyet ailelerinin giydiği 
kıyafetleri çağrıştırarak figürün geleneksel rolünden sapmasını veya farklı bir 
kimliği temsil ettiğini düşündürmektedir. Takamori’nin eserlerinde sıkça rast-
lanan bu tür sembolik unsurlar, izleyiciyi eseri daha derinlemesine incelemeye 
teşvik etmektedir. Sanat tarihi bağlamında bakıldığında, geleneksel seramik sa-
natında figürler genellikle tanrılar, mitolojik figürler veya günlük yaşamdan sah-
nelerle sınırlı kalmaktadır. Ancak çağdaş seramik sanatçıları, figüratif sanatı 
daha özgürleştirerek farklı kültürel, toplumsal ve kişisel kimlikleri temsil eden 
figürler yaratmaktadır. Bu figürler bazen abartılı oranlarla, soyutlamalarla veya 
kargaşayla tasarlanmaktadır. Çağdaş seramik figürleri, kimlik, cinsiyet, toplum-
sal eşitsizlik, göç ve kültürel miras gibi temaları işlemektedir. Sanatçılar, figür-
lere sembolik anlamlar yükleyerek izleyiciyi toplumsal ve kültürel meseleler 
üzerine düşünmeye yönlendirmektedir. Örneğin, seramik figürlerde kadın be-
deninin temsili, tarihsel bağlamda eksik veya yanlış temsil edilen kadın kimlik-
lerinin yeniden şekillendirilmesi üzerine yapılan çalışmalara rastlanmaktadır. 
Çağdaş seramik sanatı, geleneksel tekniklerin yanı sıra modern ve Postmodern 
yaklaşımları da içermektedir. Sanatçılar, seramik malzemeyi insan figürü, be-
timlemek için kullanarak bu sanat dalına yeni bir boyut kazandırmaktadır. Bu 
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bağlamda, Akio Takamori’nin eserleri çağdaş seramik sanatının önemli örnek-
leri arasında yer almaktadır. Sanatçı, geleneksel seramik tekniklerini çağdaş bir 
yaklaşımla birleştirerek özgün bir tarz geliştirmektedir. Figüratif ve anlatısal 
özelliklere sahip eserlerinde, insan figürünü kullanarak evrensel temaları ele al-
maktadır. Takamori’nin “Alice in Red and Yellow” adlı eseri, izleyiciyi figürün iç 
dünyasını ve duygularını sorgulamaya yönlendirmektedir. Dolayısıyla, Taka-
mori’nin bu seramik heykeli sadece görsel bir estetik sunmakla kalmamakta, 
aynı zamanda izleyiciyi düşünmeye ve sorgulamaya teşvik etmektedir. Heykel, 
sanatçının kişisel ve kültürel kimliğinin, seramik sanatının ve insan figürünün 
ustaca birleşiminden oluşmaktadır. Takamori’nin eserleri, çağdaş seramik sana-
tının önemli örnekleri arasında yer almakta ve izleyiciye unutulmaz bir deneyim 
sunmaktadır. Nitekim, Akio Takamori: “Alice in Red and Yellow”‘ adlı seramik 
heykel eseri, Takamori’nin olgunluk dönemine ait bir eser olarak, sanatçının 
tarzının en iyi örneklerinden biri olarak sanat tarihindeki yerini almaktadır. Ge-
leneksel Japon seramik sanatının çağdaş bir yaklaşımla nasıl birleştirilebilece-
ğini göstermesi açısından önem taşımaktadır. Ayrıca, insan figürünün farklı kül-
türel bağlamlarda nasıl yorumlanabileceğine dair bir örnek sunmaktadır. Taka-
mori’nin sanatsal dili, izleyiciyi estetik bir yolculuğa çıkarırken, kültürlerarası 
etkileşim ve kimlik kavramlarını sorgulamaya teşvik etmektedir. 

Sonuç 
Bu çalışma, Akio Takamori’nin “Alice in Red and Yellow” eserinin, seramik sa-
natında geleneksel tekniklerin modern anlatı biçimleriyle nasıl bütünleştiğini 
ve evrensel temalar üzerinden nasıl anlam katmanları oluşturduğunu kapsamlı 
bir şekilde ortaya koymaktadır. Araştırmada uygulanan detaylı literatür tara-
ması, görsel analiz ve eleştirel yorumlama yöntemleri, sanatçının eserindeki bi-
çimsel özelliklerin yanı sıra kullandığı malzeme ve tekniklerin, izleyici üzerinde 
yarattığı duygusal ve entelektüel etkiyi de derinlemesine incelemiştir. Elde edi-
len nitelikler, Takamori’nin sanat pratiğinde yalnızca geleneksel Japon seramik 
mirasını yeniden yorumlamakla kalmayıp, Batı modernizmi ve Postmodern yak-
laşımlarla zenginleştirdiğini göstermektedir. Sanatçının sır altı boyamayı figü-
ratif anlatımla birleştiren yüzey yaklaşımı, eserin estetik bütünlüğünü güçlen-
dirirken; renk kullanımı, biçim dili ve anlatısal kurgusu aracılığıyla toplumsal 
cinsiyet rolleri, kültürel kimlik ve bireysel dönüşüm gibi evrensel temalara eleş-
tirel bir perspektif sunmaktadır. Bu yönüyle eser, izleyiciye yalnızca görsel bir 
şölen sunmaktan öte, derin sembolik mesajlar ve kültürel diyaloglar aracılığıyla 
düşündürücü bir deneyim yaşatmaktadır. Araştırmanın sonuçları, Takamori’nin 
seramik sanatını teknik ustalık ve kavramsal derinlikle harmanlayan bir sanatçı 
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olarak konumlandığını; eserinin kültürel ve ideolojik boyutlarının ise çağdaş sa-
nat tartışmalarına yeni perspektifler sunduğunu göstermektedir. Sanatçının 
geçmişi ve kültürel birikiminin, eserine yansıyan özgün sentez süreci; gelenek-
sel ile modern, Doğu ile Batı arasındaki etkileşimi zenginleştiren ve izleyicinin 
düşünce dünyasında yeni ufuklar açan bir yapıya sahip olduğu anlaşılmaktadır. 
Sonuç olarak, Takamori’nin “Alice in Red and Yellow” eseri; figür ölçeğini, yüzey 
boyama tekniklerini ve anlatısal kurguyu bir araya getirmesi bakımından, sa-
natçının kendi dönemindeki seramik pratiğine göre yenilikçi bir yaklaşım sun-
maktadır. Eserde kullanılan elle şekillendirme yöntemi, mat-boyasal yüzey an-
layışı ve heykelsi figür dili, geleneksel seramik üretiminin sınırlarını genişleten 
teknik olarak görülmektedir. Aynı zamanda figürün duruşu, renk kullanımı ve 
anlatım biçimi; kimlik, temsil ve bireysellik gibi kavramları seramik üzerinden 
yorumlamasıyla kavramsal bir yenilik ortaya koymaktadır. Bu çalışma, sanatçı-
nın eserlerindeki sembolik anlatım ve kültürlerarası sentezin, seramik sanatını 
evrensel tartışmaların merkezine taşıyan dinamik bir araç haline getirdiğini gös-
termekte; sanat tarihi ve çağdaş eleştiri literatürüne yeni metodolojik yaklaşım-
lar kazandıracak potansiyeli ortaya koymaktadır. Gelecekte yapılacak araştırma-
lar için, Takamori’nin eserlerinde bulunan çok boyutlu anlatımın daha ayrıntılı 
bir şekilde incelenmesi, seramik sanatının evrimsel süreci hakkında önemli ve-
riler sağlayacaktır. Bu yaklaşım, sanatçının eserlerinde kişisel ve toplumsal bağ-
lamların nasıl şekillendiğini, seramik pratiğinin dönüşümünü ve bu sürecin 
kültürel etkilerini derinlemesine anlamamıza olanak tanıyacaktır. 
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HEYKELTIRAŞIN DÖNÜŞÜMÜ: LUCA DELLA ROBBIA VE SIRLI         
TERAKOTA HEYKELLERİ 

Eser ŞENSILAY SARIKAYA* 

Giriş 
Luca della Robbia 1435-1525 yılları arasında yaşamış Floransalı ünlü bir hey-
keltıraştır. Hayatının erken dönemi ile ilgili kesin ve net bilgi bulunmamakla 
beraber ilk sanat tarihçi olarak anılan Giorgio Vasari, Luca della Robbia’nın 
özenle yetiştirilip eğitildiğini ve okur yazar olduğunu iddia eder. Kuyumculuk 
sanatını öğrenmek üzere görevlendirildiğini ve balmumu üzerine çizim ve mo-
delleme yapmayı öğrendikten sonra bronz ve mermerle çalıştığını ekler (Va-
sari’den aktaran Morley, 1855, s.82). Döneminin başarılı bir heykeltıraşı olan 
Luca della Robbia’nın heykel ve rölyeflerini klasik heykel malzemeleri yerine 
sırlı terakotadan yapmaya başlamasının nedeni hakkında yapılan yorumlardan 
önce kalay sırlı seramiklerin İtalya’da gelişimi ile ilgili kısa bir bilgilendirme 
yapmak yerinde olacaktır. Böylece Luca della Robbia’nın malzeme değişikliği 
yapmasının nedenleri hakkında daha sağlıklı bir yorum yapılabilir. 

Luca della Robbia’nın doğduğu Floransa’da seramik üretiminin başlangıcı be-
lirsizdir. Haywood’a göre, emaye boyalarla süslenmiş toprak kap üretimi Sara-
zenler1 tarafından Doğu’dan getirilmiş ve yapmış oldukları fetihlerle, İspanya 
ve Akdeniz boyunca her yere taşınmıştır. Mayorka’nın Pisalılar tarafından işgal 
edilmesinin ardından, gemileri ganimetlerle yüklü olarak Pisa’ya dönmüştür ve 
bu ganimetlerin arasında, en azından bu bölgede, o zamana kadar bilinmeyen 
Mağribi çanak çömlekleri de vardır. Öncesinde kurşunlu sırlar kullanan İtalyan 
çömlekçiler Mağribi çömleklerinde gördükleri tekniği geliştirmiş ve böylece 16. 
yüzyılın ilk yarısına kadar Orta ve Kuzey İtalya’da “sanat” seramiklerinin geli-
şimi izlenmiştir. Kalay sırlı mayolikalar sadece yeni bir sanat biçimi değil, aynı 
zamanda yeni bir resim tekniğiyle paralel olarak gelişen yeni bir teknolojidir 
(Haywwood, 1889, s.182).  

Jervis’in aktardığına göre ise Luca della Robbia’nın keşfinden önce, Pesaro veya 
Gubbio çömlekçilerinde beyaz astarlı ve metalik parlaklıkla cilalanmış çanak 
çömlekler üretildiği ve bunlara, daha sonra üretilen kalay sırlı mayolikalardan 
ayırt etmek için, “Mezza Majolica” denildiği kesindir. Bununla beraber Jervis, 
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1  Haçlı Seferleri sırasında Avrupalı savaşçılar tarafından Müslümanlara verilen ve “Hristiyan 
olmayan” anlamına gelen ad. 
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İtalyan mayolikasına olan asıl ilginin, pişmiş toprak figürlerini korumak isteyen 
ve daha önce kullanılan tüm sırlardan çok daha kaliteli bir kalaylı sır icat eden 
seçkin heykeltıraş Luca della Robbia’dan kaynaklandığını belirtmektedir (Jervis, 
1896, s.74). Bu yüzden Luca della Robbia İtalya Rönesans heykeline yeni bir 
malzeme ve teknik getirmesiyle ünlüdür. 

Greenhalgh, büyük Rönesans mimarı ve yorumcusu Leon Battista Alberti’nin 
Luca della Robbia’yı Brunelleschi, Donatello, Ghiberti ve Masaccio gibi en 
önemli beş Floransalı sanatçıdan biri olarak tanımladığını aktarır (Greenhalgh, 
2021, s.183) ancak Remond’a göre Luca della Robbia, Ghiberti ve Dona-
tello’nun çalışmalarından ilham aldıysa bile, hiçbir şekilde bir taklitçi olarak dü-
şünülmemelidir çünkü onlarınkinden farklı ve kendisine özgü bir sanat türü 
geliştirmiştir. Luca della Robbia on beşinci yüzyılın son büyük yenilikçilerinden 
biri olması nedeniyle İtalyan sanatının en büyük dehalarıyla aynı sıraya konul-
mayı hak etmektedir (Reymond, 1901, s.30). 

Luca della Robbia’nın başarılı ve geleceği parlak bir heykeltıraşken büyük bir 
risk alarak klasik heykel malzemeleri yerine sırlı terakota heykel ve rölyefler 
üretmesinin altında yatan nedenler hakkında ancak fikir yürütülebilir, zira Luca 
bu konu hakkında yazılı bir bilgi ya da ipucu bırakmamıştır. Sonraki yüzyılda 
yaşamış ünlü Fransız çömlekçi Bernard Palissy çömlekçiliğe yönelmesi, özel-
likle ürettiği çömlekler ve sırlar konusunda ardında bıraktığı yazılı metinleri sa-
yesinde açık bir şekilde anlaşılabilirken, Luca della Robbia’nın malzeme ve tek-
nik konusunda çözülmesi zor bir gizemi miras bıraktığı görülmektedir.  

Rönesans Dönemi Heykel Sanatına Kısa Bir Bakış ve Luca Della Robbia’nın Klasik Mal-
zeme Kullanımı 
Quattrocento sanatının, dünyayı insansal boyutlara indirgeme konusunda en 
gözü pek çabalardan biri olduğunu belirten Bazin, Quattrocento İtalyası’nın salt 
plastik yaratış bakımından uygarlığın en dikkate değer evresi olduğunu söyler. 
Bazin’e göre heykel sanatı Rönesans döneminin ideal sanat ürünüdür. Diğer sa-
nat dallarından daha ön planda olmasını, insan bedeninin güzelliğini ve gücünü 
dile getirmeyi amaçlayan bir dönemde, maddesel bir sanat olmasına borçlu ol-
duğunu iddia eder (Bazin, 1998, s.246-253). İtalyan Rönesans heykeltıraşları 
üç boyutlu heykellerle beraber alçak kabartmaya karşı özel bir beğeniye sahiptir 
ve bassissimo-relievo (alçak kabartma) olarak adlandırılan buluş yine İtalyan 
heykeltıraşlara aittir. Benzer ilk örnekleri Asur ve Mısır uygarlıklarında görülen 
bu sistemin on beşinci yüzyıl İtalyan sanatçılarını cezbetmesi şaşırtıcı değildir. 
Van Rensselaer’e göre 15. yüzyılda İtalyan heykeltıraşların gerçekçiliğe olan sev-
gileri çok güçlüydü ve dehaları Yunanlıların salt plastik dehasıyla karşılaştırıldı-
ğında, özünde resimseldir (Van Rensselaer, 1889, s.44-47). 
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Erken hayatı ile ilgili bilgi bulunmamakla beraber, Luca della Robbia’nın Leo-
nardo di Ser Giovanni isimli kuyumcunun atölyesinde eğitim aldığını, erken dö-
nem eserlerinde Giovanni’nin etkisinin görülebileceğini belirten Vasari, buna 
rağmen genç sanatçının daha çok Brunelleschi, Donatello ve özellikle Ghi-
berti’den etkilendiğini söyler (Vasari’den aktaran Marquand, 1894, s.3). 
Crutwell ise Baldinucci’nin Luca della Robbbia’nın Lorenzo Ghiberti’ye çıraklık 
yaptığı yönündeki önerisinden yola çıkarak Ghiberti’nin Luca üzerinde güçlü 
etkiler bırakmasını, Luca’nın genç yaşta Ghiberti’den edindiği izlenimlerin ya-
rattığı biçim ve izlediği tavır ile açıklar (Crutwell, 1972, s.14). 

Ghiberti, Michelangelo, Michelozzo ve Donatello gibi heykeltıraşların hümanist 
yaklaşımları, ürettikleri mermer ve bronz heykellerde vücut bulmuştur. Özel-
likle Donatello’nun sanatının kendinden sonraki sanatçı kuşağını yönlendirdi-
ğini belirten Bazin, sadece Luca della Robbia’nın bu büyük ustayı izleme konu-
sunda istek göstermediğini, Luca della Robbia’nın, dine bağlılığı ve akışkan üs-
lubu Fra Angelico’yu hatırlatan bir dinsel hayal dünyası yaratarak bunu çok 
renkli terakotalarına uyguladığını söyler (Bazin, 1998, s.256.) 

Rönesans dönemi heykeltıraşları malzeme olarak mermer ve bronz kullanırken, 
eski devirlerden beri zanaat alanında kullanımı devam eden terakota ve fildişi 
gibi kolay işlenebilir malzemelerin kullanımı şüphesiz form oluşturma ve doku 
vermede klasik malzemelerde elde edilemeyen sonuçlar yaratmaktaydı. Kil, 
özellikle mermer ve bronz heykellerin hazırlık modellerini oluştururken sıklıkla 
kullanılan bir malzemeydi. Schulman’a göre ise terakota ve fildişi heykeller, Rö-
nesans heykel geleneğinin temel unsurları haline gelmiş, hem dini hem de se-
küler eserlerde form, doku ve ifadenin daha incelikli ve ayrıntılı bir şekilde in-
celenmesine katkıda bulunmuştur. Shulman bu malzemeleri ustalıkla kullanma 
becerisinin, Rönesans sanatçılarının giderek artan entelektüel ve sanatsal geliş-
mişliğini de yansıttığını belirtir (Shulman, 2025, s.8-9). Bununla beraber, Do-
natello’ya atfedilmiş terakota heykel ve rölyefler bulunduğu, heykellerin sırlan-
madan boya ve yaldız ile renklendirildiği, rölyeflerin ise genellikle sonrasında 
metal döküm yapmak üzere kilden modellendiği görülmektedir.  

Washington’daki Ulusal Sanat Galerisi koleksiyonunda yer alan Donatello’ya 
ait “Madonna and Child” (Madonna ve Çocuk) isimli terakota heykelin eser 
açıklamasında yer alan bilgilere göre yaklaşık 121 cm. yüksekliğinde, gerçek bo-
yuttan biraz daha küçük olan bu terakota heykel, İtalyan Rönesansı’nın insan 
bedenine olan hayranlığının başlangıcını gösteren bir örnektir. Madonna’nın 
giysisinin kıvrımları, altındaki vücudun formunu ve hareketini etkili bir şekilde 
tasvir eder. Çıkıntılı kıvrımlar, ağır giysileri içinde güçlü bir şekilde hareket ede-
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bilecek ve anı zamanda bir çocuğu taşıyabilecek güce sahip genç bir kadın figü-
rünü ortaya koyar. 15. yüzyıl izleyicisi için, çocuğun çıplaklığı ise, İsa’nın dün-
yaya küçük, zavallı ve çaresiz bir insan olarak gelmesindeki alçakgönüllülüğünü 
temsil etmektedir. Donatello’ya ait terakota eser Görsel 1’de görülebilir. 

 
Görsel 1. Donatello, Madonna and Child, boyalı ve yaldızlı terakota, 120.8x47.2x33.5 cm., 15. 

yüzyılın ilk çeyreği, Ulusal Sanat Galerisi Koleksiyonu, Washington, Amerika Birleşik Devletleri. 

Bununla beraber Luca Della Robbia’nın sırlı terakota heykellere yönelimi bir-
denbire ortaya çıkmamıştır. Bu nedenle bu başlıkta örneklem olarak Luca della 
Robbia’nın mermer ve bronz eserleri seçilmiştir. Böylece Rönesans dönemi hey-
kel sanatındaki malzeme çeşitliliği ve malzemeler arazındaki ifade farklılıkları 
daha güçlü bir şekilde açıklanabilir.  

Sırlı terakota eserleri dışında günümüze ulaşan ve Luca della Robbia’ya atfedi-
len az sayıda eser arasında mermer heykel ve kabartmalar ile bronzdan yapılmış 
olan bir kapı mevcuttur. Luca della Robbia’nın mermerden yaptığı en önemli 
eseri ve aynı zamanda ilk büyük siparişi “Cantoria”dır. Floransa Katedrali için 
1431 yılında başlayıp 1438 yılında tamamladığı bu eser Mezmurlar Kitabı’nın 
150. suresini, yani Rab’be verilen neşeli bir övgü konserini betimler. “Şarkıcılar 
Galerisi” olarak da bilinen bu eserde Luca della Robbia trompet, zil, arp, lir ve 
flüt gibi enstrümanlar çalan ve şarkı söyleyen farklı yaş gruplarından oluşan kız 
ve erkek çocukları tasvir eder. Bazı sahnelerde çocukların ayakları altında göz-
lemlenen bulutlar bu sahnelerin cenneti betimleyen ruhani sahneler olduğunu 
düşündürür.  

Van Rensselaer eserdeki figürlerin gerçek çocuklar gibi olduğunu, hareketleri-
nin tıpkı çocuklar kadar kendiliğinden ve bireysel olduğunu söyler. Adanmışlık 
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duygusunun her yerde açıkça ifade edildiğini, ancak bu duygunun her figürün 
yaşına, mesleğine ve bireyselliğine göre zarif bir incelikle değiştiğini belirtir. Van 
Rensselaer’e göre yapıttaki en yüksek ifade, sessizce görevleriyle meşgul olan 
ve birbirlerinin omuzlarının üzerinden kitaplarına bakan yaşça daha büyük oğ-
lanlardan oluşan şarkı söyleme grubundadır ancak küçük çocukların neşeli, ne-
redeyse düşüncesiz bir ruh hali içinde dans ettiği gruplarda da aynı güçlü ifade 
görülebilir (Van Rensselaer, 1889, s.44-47). Farklı yaş gruplarından çocukların 
tasvirlerinde yaratılan yaşlarının gerektirdiği duygular ve davranışlar ile hiçbiri 
ne fiziken ne ruhen birbirine benzemeyen bu genç bireylerin oluşturduğu top-
luluğun yarattığı ruhani yankı, izleyicinin tüm duyularına hitap ederek bu neşeli 
övgü konserini olabilecek en güçlü şekilde canlandırmaktadır. Görsel 2’de 
Opera del Duomo Müzesi’nde yer alan Cantoria rölyefinin genel görünümü, 
Görsel 3’te ise alt sıradaki dördüncü sahnede görülen zil çalan altı küçük çocuk 
detayı görülebilir. Mermer Rölyef 1688 yılında Opera Del Duomo Müzesi’ne 
taşınmıştır. 

 
Görsel 2. Luca della Robbia, Cantoria, mermer, 328x560 cm., 1431-1438, Museo dell’Opera del 

Duomo, Floransa, İtalya. 
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Görsel 3. Luca della Robbia, Cantoria, 4. alt rölyef, detay. 

Luca della Robbia’nın bir diğer önemli mermer rölyefi “Fiesole piskoposu Be-
nozzo Federighi’nin mezarı”dır. Mermer rölyefin üst panelinde lahitin üzerinde 
uzanmış vaziyette Benozzo Federighi yer alırken, lahitin arka planında solda 
Meryem, merkezde İsa ve sağda Aziz John yer almaktadır. Rölyefin alt panelinde 
ise iki meleğin taşıdığı defne çelenginin içerisinde piskopos Federighi ve başa-
rılarını anlatan Latince bir yazıt bulunmaktadır. Rölyef, sırlı terakota çerçeve 
içerisinde yer almaktadır. Çerçevenin sağ ve sol üst köşelerinde Medici ailesinin 
1465 yılında IV. Louis tarafından kendilerine verilen fleur de lys sembolüne ka-
dar kullandığı, yedi adet madeni paranın oluşturduğu aile arması yer alır. Sırlı 
terakota çerçevenin geri kalan kısmı olağanüstü güzellikteki bitkisel bezemeler-
den oluşur. Görsel 4’te, aynı zamanda Luca della Robbia’nın yaptığı son mermer 
rölyef olarak da bilinen bu eser görülebilir.  

 
Görsel 4. Luca della Robbia, Fiesole piskoposu Benozzo Federighi’nin Mezarı, mermer ve sırlı 

terakota, 270x275 cm., 1453, Santa Trinita, Floransa, İtalya. 
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Burlamacchi’ye göre bu mermer mezarın çerçevesini oluşturan süslemeler mer-
mer rölyefin etrafına Luca’nın ilk sırlı terakota eserlerini yapmasından yıllar 
sonra yerleştirilmiştir ve bunlar, aynı türdeki diğer tüm eserleri çok geride bıra-
kan büyük bir güzelliğe sahiptir (Burlamacchi, 1900, s.39). Bu sırlı terakota 
süslemelerde açık kahverengi zemin üzerinde oldukça etkileyici çiçek motifleri 
bulunmaktadır. Motiflerin işlenme biçimi, her bir bukette açık ve koyu renk 
tonlamaları sayesinde rölyef etkisi yaratılmıştır. Buketlerin etrafını saran oval 
biçimli beyaz çizgiler, güller, zambaklar, sümbüller ve irisler gibi bitkilerden olu-
şan kompozisyonları birbirinden ayırıyormuş gibi görünürken aslında birleşim 
yerlerindeki düğümlerle birbirlerine bağlamaktadır. Mermer rölyef ve rölyefi sı-
nırlayan sırlı terakota çerçeve arasındaki derinlik farkı, rölyefte işlenen temanın 
dramatik etkisini arttırmaktadır. Eserin mermer işlemeciliği ise en az terakota 
çerçevesi kadar titiz bir çalışmanın ürünüdür. Keder içerisinde ellerini birleştir-
miş dua eden Meryem ve Aziz John’un ifadeleri oldukça etkileyicidir ancak asıl 
ilginç olan İsa’nın betimleniş şeklidir. İsa ayakta durur vaziyette, ellerini karnı-
nın üzerinde birleştirmiş, başı hafifçe sağ öne doğru eğik ve gözleri kapalı olarak 
betimlenmiştir. Dikkat çekici nokta belden yukarısının çıplak oluşu ve ellerinin 
tam da çarmıha gerildikten sonra ölümcül yarayı aldığı bölgede birleşmiş olma-
sıdır. Meryem ve Aziz John figürleri aynı düzlemde ve Piskopos Federighi’nin 
gerisinde yer alırken, İsa figürü kompozisyonda diğer figürlerle beraber dikey 
şekilde ve yas tutar gibi görülse de çerçeve içerisine yerleşmiştir ve aslında eser-
deki ölüm teması ile uyumlu bir şekilde fiziksel dünyadan göçmüş olarak be-
timlenmiştir. Luca della Robbia bu yas ve acı dolu mermer rölyefi, olabildiğince 
canlı görünümlü çiçeklerle süsleyerek zenginleştirirken hayatın döngüsünü de 
vurgulamış gibi görünmektedir. 1454-1456 yılları arasında tamamlanan mezar 
Floransa’daki San Pancrazio kilisesine yerleştirilmiş, 1783’te San Francesco di 
Paola’ya, ardından 1898’de Santa Trinita kilisesine taşınmıştır. 

Luca della Robbia’nın en tanınmış bronz eseri ise Floransa Katedrali’nde bulu-
nan kutsal eşya odasının kapısıdır. Kapının yapımına 1437’de başlanmış, 1470 
yılında tamamlanabilmiştir. Douglas Luca’nın sanatının en iyi niteliklerinin, dö-
nemin bir diğer ünlü heykeltıraşı Michelozzo ile birlikte çalıştığı bu bronz kapı-
larda bulunduğunu belirtir. Bronz kapılardaki rölyef sahnelerinin Cantoria röl-
yefine nazaran daha ciddi bir tavrı olduğunu ve kompozisyonların daha kısıtlı 
olduğunu belirten Douglas bu durumu Luca’nın kapıların tasarımında Miche-
lozzo ile birlikte çalışmasına ve Michelozzo’nun klasik ruha sahip olmasına bağ-
lar (Douglas, 1904, s.864). Bu iş birliğinin Luca della Robbia’yı tasarım açısın-
dan kısıtlamış ya da etkilemiş olabileceği kanısı kısmen haklı bulunmakla bera-
ber, şüphesiz Cantoria rölyefinin neşeli temasının bronz kapıların tasarımında 
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yaratılan dramatik temalar ile farklılığını da göz önünde bulundurulmak gerek-
mektedir. Panellerde, oturan Meryem Ana ve Çocuk İsa, dört Evanjelist ve Flo-
ransa’nın koruyucu azizi Vaftizci Yahya da dahil olmak üzere beş aziz daha yer 
almaktadır ve figürlerin hepsi meleklerle çevrilidir. Marquand’a göre Luca bu 
tasarımda, Ghiberti gibi sergileyebildiği figür sayısıyla övünmemiş, dikkatini 
basit kompozisyonlara ve tek figürlere yoğunlaştırmış, dışsal düzenlemeden 
çok içsel ruhun ifadesiyle ilgilenmiştir (Marquand, 1914, s.79). Kapının sağ ve 
sol kanatları alt alta sıralanmış beş, toplamda on bronz rölyef panelden oluş-
maktadır. Floransa Katedrali resmî web sayfasında2 yer alan iç yerleşim pla-
nında kapı “Luca della Robbia Bronz Kapıları” olarak adlandırılmaktadır. Bronz 
kapının üstünde ise yine Luca della Robbia’ya ait “Diriliş” temalı bir sırlı tera-
kota rölyef yer almaktadır. Görsel 5’te Floransa Katedralinde yer alan söz ko-
nusu bronz kapı ve üzerindeki sırlı terakota rölyef görülebilir. 

 
Görsel 5. Luca della Robbia, Diriliş Temalı Rölyef ve Kuzey Sakristi Kapıları, sırlı terakota ve 

bronz, rölyef 200x265 cm., kapılar 420x200 cm., 1442-1475, Duoamo, Floransa, İtalya. 

Luca Della Robbia’nın Sırlı Terakota Heykelleri 
Kil doğada kolay bulunması, kolay işlenebilirliği, maliyetsizliği ve diğer heykel 
malzemelerine göre daha hafif ve taşınabilir oluşu nedeniyle Mısır, Asur, Pers, 
Kolomb öncesi Orta Amerika ve Afrika gibi antik uygarlıklarda sıklıkla kullanı-
lan bir sanat malzemesi olmuş, bu uygarlıkların sanatlarında terakota heykeller 
sıklıkla görülmüştür (Tahinci, 2004, s.10). İlk başlıkta belirtildiği gibi Orta Çağ 
ve Rönesans boyunca mermer ve bronz gibi malzemelerden üretilecek heykel-
lerin modellerinde sıklıkla kil kullanılmış, bu terakota modeller sırlanmadan 

                                                 
2  https://www.duomofirenze.it/en/cattedrale-interno/ 
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boya ve yaldızla renklendirilmiştir. Bu nedenle Luca della Robbia’nın sırlı tera-
kota heykelleri sanat tarihinde büyük bir buluş olarak anılmaktadır. 

Varsari’ye göre Luca, büyük pişmiş toprak heykellere renkli kurşunlu sırlar uy-
gulayarak Batı Avrupa sanatında eşi benzeri olmayan bir sanat formu yaratmış-
tır ve bu durum bir icat olarak kabul edilmiştir (Vasariden aktaran Kupiec, 1996, 
s.1). Marquand ise Luca’nın kurşunlu sırlarını terakota heykellere uygulama-
sını, sanatın gelişimine yaptığı en büyük katkı olarak niteler (Marquand, 1914, 
s.80). Bu başlık altında Luca della Robbia’nın övgüyle bahsedilen sırlı terakota 
heykel ve rölyeflerinden örnekler incelenmiştir. 

Luca della Robbia’ya atfedilen en erken tarihli sırlı terakota örnek 1441-1443 
yılları arasında yaptığı “Peretola Tabernacle” (Peretola Tapınağı) adlı eseridir. 
Crutwell’e göre bu eserin deneysel bir çalışma olmadığı açıkça görülmektedir. 
Renklerin kombinasyonu, sırın saflığı ve bunların işlenme şeklinin verdiği gü-
ven, zaten gelişmiş ve ayrıntılı bir yöntemi göstermektedir (Crutwell, 1972, 
s.21). Cruttwell’in sözlerinden hareketle Luca’nın ilk kez bu eserinde kullandığı 
sırlı terakotalar için bir süredir çalışmalar yaptığı, kili şekillendirme, pişirme, 
renk ve sır geliştirme aşamalarında deneyim sahibi olmanın ötesinde ustalaştığı 
iddia edilebilir. Mermer malzemeden rölyef yapmaya devam ederken, bir yan-
dan da sırlı terakota çalışmalarına devam etmiş olmalıdır. Bununla beraber eser-
deki bronz uygulamaların Luca della Robbia’ya ait olmadığı ancak kimin tara-
fından yapıldığının bilinmediği belirtilmelidir.  

Tabernakülün en üst bölümünde bulunan üçgen alınlıkta mermerden oyulmuş, 
yaşlı bir adam olarak betimlenen tanrı, sağ eliyle kutsarken sol elinde tuttuğu 
kitapta Yunan alfabesinin ilk ve son harfleri görülmektedir. Bu, Vahiy Kitabı’nda 
geçen “Ben Alfa ve Omegayım, başlangıç ve sonum” ifadesine yapılan bir gön-
dermedir. Orta bölümün üst kısımda kobalt mavi ve leylak renklerde sırlı tera-
kota melek başları ve bitkisel bezemeler, altındaki mermer timpanumda ise yas 
tutan Meryem, bir meleğin tuttuğu İsa’nın cansız bedeni ve Aziz John bulun-
maktadır. Alt bölümde ise yine mermerden oyulmuş defne dallarından bir çe-
lenk tutan iki melek yer almaktadır. Çelengin içerisinde bronzdan bir kutsal ruh 
sembolü bulunmaktadır. Çelengin ve meleklerin kollarının altında kalan bronz 
kısım ise kutsanmış şarabın saklandığı kilitli tabernaküle açılan bir kapıdır. Bu 
bronz kapının üzerindeki rölyefte sol kolunda haç tutan Hz. İsa ve sağ elinden 
akan kanın içerisine dolduğu, kadeh görülmektedir. Eser mermer rölyeflerin 
kompozisyonu göz önüne alındığında Görsel 4’te görülen Fiesole piskoposu Be-
nozzo Federighi’nin mezarı ile benzerlik taşımaktadır ancak kronoloji bakımın-
dan Benozzo Federighi’nin mezarından on yıl önce yapıldığı görülmektedir. 
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Marquand’a göre tabernakül, Floransa’da 1288 yılında kurulan Azize Maria Nu-
ova Hastanesi’ndeki Aziz Luke Şapeli için yapılmıştır ve hastanede frizin çelengi 
gibi sırlı terakotadan süslemeler bulunmaktadır. Yine Marquand’a göre bura-
daki Meryem, Luca’nın eserlerinde görülen diğer tüm Meryemlerden tip olarak 
farklıdır. Sağ eliyle ölmekte olan Kurtarıcı’yı işaret eder ve sol elini acı içinde 
göğsüne bastırır (Marquand,1894, s.15). Burlamacchi Marquand’ın tespitini 
destekler ve bu ifadenin Luca’nın diğer Meryem Ana tasvirlerinin hiçbirinde 
asla yeniden üretilmediği belirtir (Burlamacchi, 1900, s.19). Eser, Görsel 6’da 
görülebilir. 

 
Görsel 6. Luca della Robbia, The Peretola Tabernacle, mermer, bronz ve sırlı terakota, 260x122 

cm., 1441-1443, Santa Maria, Peretola, İtalya. 

Pariste’ki Louvré Müzesi koleksiyonunda yer alan bir terakota heykel Luca della 
Robbia’ya atfedilmektedir. Heykel ile ilgili literatürde kapsamlı bir bilgiye rast-
lanmamış olup, buna rağmen terakota heykelin ifade gücü göz önüne alındı-
ğında araştırma kapsamında örneklem olarak değerlendirilmesinin uygun ol-
duğu kanaatine varılmıştır. Görsel 1’deki Donatelo’ya ait Madonna ve Çocuk 
heykeline benzerliği ile dikkat çeken heykel, oturur vaziyetteki Meryem Ana ve 
kucağında uyuyan bebek İsa’nın oldukça çarpıcı bir betimlemesidir, ancak de-
tayları bakımından Donatello’nun terakota heykelinden daha fazla ince detaya 
sahiptir. 15. yüzyılın ikinci çeyreğine tarihlenen heykel müze envanterinde bo-
yalı terakota olarak künyelenmiştir. Yapım tarihi göz önüne alındığında Luca 
della Robbia’nın erken dönem terakota çalışmalarından biri olduğu söylenebilir. 
Heykelde Meryem Ana’nın baş kısmı ve bebek İsa’nın sağ ayağı kırıktır, ancak 
buna rağmen bebek İsa’nın annesinin kolları arasında huzur içinde uyuyuşu, 



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 | 121 

fiziksel açıdan bütünlüğünü kaybetmiş bir heykelin ifade gücünü tek başına 
yüklenmektedir.  

Bu noktada, Görsel 7’de görülebilecek heykelin boyalı terakota olması yani Luca 
della Robbia’nın kendine has sırlarını bu terakota heykelde uygulamaması kafa 
karıştırıcı olabilir, ancak annesinin kucağında huzurla uyuyan bebek İsa betim-
lemesi ve Meryem’in onu saran ancak uyandırmaktan korkan narin elleri Rey-
mond’un şu sözleriyle bağdaşır niteliktedir:  

Fikirlerini somutlaştırmak için seçtiği insanlar, güzellik ve saflığın en duyarlı 
olanlarıydı: kadın ve çocuk. Donatello’nun neredeyse hiç bakmadığı ve Ghi-
berti’nin görünüşe göre yalnızca belirli bir soğuk anahat çekiciliği için incelediği 
kadını Luca, tüm baştan çıkarıcı biçim, gülümseme ve bakış zarafetiyle sunar. 
Donatello’nun yalnızca hareketli, canlı ve heyecanlı küçük bir hayvan olarak 
gördüğü çocuk, Luca için insan yaratılışının ideal çiçeğidir ve Luca çocukları 
yalnızca annelerin bildiği gibi sevmeyi biliyor gibi görünmektedir (Rey-
mond,1901, s.30). 

 
Görsel 7. Oturan Meryem Ana, kucağında uyuyan Çocuğu tutuyor, boyalı terakota, 46x27x32 

cm., 15. Yüzyılın ikinci çeyreği, Louvre Müzesi Koleksiyonu, Paris, Fransa. 

Marquand’a göre Luca’nın derin dini duygusunun en iyi ifade edildiği eser “Vi-
sitation” (Ziyaret) isimli sırlı terakota heykelidir (Marquand 1914, s.85). Tos-
kana, Pistoia’da bulunan bir kilise ve bitişik yapılardan oluşan San Giovanni 
Fuorcivitas’ta yer alan bu heykel Meryem ve Elizabeth’in buluşmasını betimler. 
Bode’a göre heykel Quattrocento sanatında, bir grup heykel olarak eşsizdir ve 
aynı zamanda Rönesans’ın en güzel heykel eserlerinden biridir. Heykel grubu-
nun tutarlı, anıtsal bir izlenim bıraktığını belirten Bode ekler, “böylesine bir 
çizgi akışına sahip, öylesine özgün, öylesine asil ve duygu dolu, öylesine güzel 
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figürler ve kıvrımlar içeriyor ve doğalcı uygulamasında öylesine ince ki, yalnızca 
Verrocchio’nun St. Thomas grubu onun yanında yerini koruyabilir” (Bode, 
1900 s.10-11). Bode’un heyecanla ve övgüyle bahsettiği sırlı terakota heykelde 
betimlenen Meryem ve Elizabeth’in buluşması Rönesans dönemi resim sana-
tında sıklıkla işlenen dramatik bir temadır, ancak aynı dönemde mimari süsle-
meler dışında heykel sanatında örneğine rastlanmamıştır. Meryem kuzeni Eli-
zabeth’i ziyaret etmek için yola çıktığında hamiledir ve kuzeni de oldukça yaşlı 
olmasına rağmen mucizevi bir şekilde hamiledir. Heykel grubunda kuzenini zi-
yaret etmek için günler süren uzun bir yoldan gelen Meryem’in dingin, huzurlu 
ve yorgunluğuna rağmen mağrur ifadesi ile İncil’deki anlatıma göre Meryem’in 
selamını duyunca mucizevi bir şekilde karnındaki bebeğini hisseden yaşlı Eli-
zabeth’in diz çökmüş halde minnettar bakışları, kavuşma anını hayranlık uyan-
dıran bir biçimde betimlemektedir. Heykel grubu, figürlerin gözlerinde kullanı-
lan mavi gri detaylar dışında tamamen beyaz sırlıdır.  

Bu noktada belirtilmelidir ki, Luca della Robbia yeğeni Anrea della Robbia’ya 
sanatının inceliklerini öğretmiş, Andrea Luca’nın ardından onunla benzer bir 
üslupla sırlı terakota heykel ve rölyefler üreterek aile mirasını devam ettirmiştir. 
Bu yüzden çoğu zaman Luca ve Andrea’nın yaptığı sırlı terakota heykel ve röl-
yefleri birbirinden ayıt etmek güçtür ancak bazı ipuçları eseri kimin yaptığına 
dair tartışmalara ışık tutar. Örneğin Luca’nın Visitation adlı heykel grubu için 
göz renklerinden yola çıkarak eseri Luca’ya atfeden Marquand, gri mavi göz ren-
ginin Luca’nın Madonnalarının karakteristik özelliği olduğunu, ela göz renginin 
ise Andrea’nın sırlı terakotalarında görüldüğünü belirtir (Marquand, 1894, 
s.11). Bahsi geçen eser Görsel 8’de görülebilir. 

 
Görsel 8. Luca della Robbia, Visitation, sırlı terakota, 184x153 cm., 1445 San Giovanni 

Fuorcivitas, Pistoia, İtalya. 
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Luca della Robbia’ya atfedilen bir diğer eser Floransa’daki Ospedale degli Inno-
centi (Masumlar Hastanesi) koleksiyonunda yer alan “Madonna and Child” 
(Madonna ve Çocuk) heykelidir. Marcel Reymond bu heykelin Luca’nın ilk Ma-
donna ve Çocuk heykeli olduğuna inandığını belirtir (Reymond, 1901, s.102). 
Bebek İsa iki eli arasında ego svm lvx mvndi (ben dünyanın ışığıyım) yazan bir 
parşömen tutar. Meryem sol kolunda bebek İsa’yı tutarken, sağ eli ise kobalt 
mavi tabandaki qvia respexit dominvs hvmilitatem ancille sve (çünkü Rab, ku-
lunun alçakgönüllülüğünü gördü) yazısını işaret eder. Kucağındai bebek İsayı 
tek eliyle güçlü ancak aynı zamanda şefkatli bir şekilde kavrayan Meryem be-
timlemesi, İsa’nın annesi olmasının yarattığı yüce etkinin tam tersine ruhani 
kudretinden sıyrılmış dik duruşlu bir genç kadın görünümündedir. Bebek İsa 
ise başını hafifçe sola eğmiş, yine annesi gibi ruhani vasıflarından arınarak, bir 
bebek ne kadar olabilirse o kadar masum ve kırılgan görünmektedir.  

Marquand heykeli diğer Madonna ve çocuk heykelleri arasından ruhsal açıdan 
en belirgin olan olarak tanımlar. Kobalt mavi tabandaki çiçek süslemesinin Pe-
retola tabernakülündeki kullanılan benzer bir motifi anımsattığını, kirpiklerin 
ve göz irislerinin açık leylak rengi ile vurgulandığını belirtir (Marquand ,1914, 
s.13). Eser Görsel 9’da görülebilir. 

 
Görsel 9. Luca della Robbia, Madonna and Child, sırlı terakota, 76x58 cm., 1445-1450, Floransa, 

İtalya. 

Araştırma kapsamında Luca della Robbia’ya atfedilen eserler arasından örnek-
lem olarak seçilen son sırlı terakota, Metropolitan Sanat Müzesi koleksiyo-
nunda yer alan “Virgin and Child in a Niche” (Bir Niş içerisinde Bakire ve Ço-
cuk) isimli eserdir. Eser “Bliss Madonna” (Mutluluk Madonnası) olarak da bi-
linmektedir. Altın rengi kaburgalarla derinliği belirginleştirilmiş turkuaz renkli 
bir niş içerisinde oturan Meryem ve kucağındaki bebek İsa’yı betimler. Eserin 
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sağ ve sol üst köşeleri, muhtemelen Floransalı aileler arasında bir evliliği sim-
geleyen Bartorelli ve Baldi armalarıyla süslenmiştir. Wadropper Luca’nın bu 
kompozisyonu yaklaşık 1450-55 yılları arasında geliştirdiğini, Cenova Madon-
nası olarak bilinen çeşitli varyantlardan oluşan bir tür ürettiğini belirtir. Bu 
türde İsa annesine döner ve boynuna uzanır, sağ ayağı öndedir ve Meryem sağ 
eliyle İsa’nın ayağını nazikçe tutarken sol eli koruyucu bir şekilde İsa’nın kalça-
sını kavrar. Wardopper ayrıca bu eserden Luca della Robbia’nın özünü yansıtan 
bir eser olarak bahsetmektedir ve figürler arasındaki duygusal bağı daha iyi 
ifade etmesi bakımından bu eserin Luca’nın benzer kompozisyonlarından fark-
lılaştığını iddia eder (Wardropper, 2011, s.20-22). Eserin bir benzeri Boston 
Güzel Sanatlar Müzesi, bir diğer benzeri ise Paris’teki Jacquemart-André Mü-
zesi koleksiyonlarında bulunmaktadır. Metropolitan Sanat Müzesi koleksiyo-
nunda yer alan eser Görsel 10’da görülebilir. 

 
Görsel 10. Luca della Robbia, Virgin and Child in a niche, called the Bliss Madonna, sırlı 

terakota, 47.3x38.7x8.9 cm., 1460, Metropolitan Müzesi Koleksiyonu, New York, Amerika 
Birleşik Devletleri. 

Eserde Meryem ve bebek İsa’nın gözleri leylak ve mavi renklerdedir. Arka 
planda görülen baskın turkuaz renk Luca della Robbia’nın sıklıkla kullandığı bir 
arka plan rengi olmamakla beraber diğer eserlerinde özellikle kenar bordürlerde 
ve çiçek kabartmalarında turkuaz renk kullandığı görülmektedir. Benzer arka 
plan ve niş görüntüsü Boston Güzel Sanatlar Müzesi koleksiyonunda yer alan 
eserde turkuaz, kobalt mavi ve yeşil renklerle bezeli bir şekilde karşımıza çık-
maktadır. Yine Boston’da bulunan eserde Meryem ve bebek İsa’nın gözleri bu 
örnektekinin aksine eladır. Jacquemart-André Müzesi Koleksiyonunda yer alan 
eserde ise gözler Luca’ya özgü olarak yine leylak ve mavi renklerdedir ancak 
arka plan tamamen kobalt mavidir ve bu örnekte olduğu gibi derinliği bulunan 
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bir niş yerine arka plan düz bir plakadan oluşmaktadır. Bu nedenlerle 1450 yı-
lına tarihlenen bu eserin Luca della Robbia’nın yarattığı bu çeşitlemenin ilk ör-
neklerinden olduğu iddia edilebilir. Bu üç eser kompozisyonları bakımından bir-
birine oldukça benzemektedir. Marquand’a göre ise benzer örnekler arasında 
Bliss Madonna’yı bu kadar başarılı kılan şey, mütevazı ölçeği ve sadeliğidir. 
Anne ve çocuğun tasvirinde doğrudan ve yalın bir üslup kullanılmıştır (Marqu-
and, 1914, s.83). Eserde Meryem ve bebek İsa, bir bebek annesine nasıl saf bir 
sevgi ile sarılabilirse ve bir anne bebeğinin üzerine ne kadar içten titreyebilirse, 
o kadar saf ve naif biçimde betimlenmiştir. Hıristiyan inancının Tanrı’dan sonra 
en yüksek mertebedeki iki ruhani figürü Luca della Robbia tarafından en dün-
yevi yanları yüceltilerek övülmüştür. 

Örneklemlerde görülmektedir ki, Luca della Robbia’nın sırlı terakota heykel ve 
rölyeflerinde kullanmış olduğu beyaz parlak sır birçok yönden ele alınabilir. Be-
yaz sır kullanımıyla ilgili literatürde en sık rastlanan yorum görüntü açısından 
mermer heykelleri taklit etme üzerinedir, ancak bu yorumlar Luca’nın sanatının 
yeterince anlaşılamadığını ya da malzeme değişikliğinin küçümsendiği ve de-
ğersizleştirildiğini düşündürür. Zira Luca yalnızca beyaz bir yüzeyle yetinmek 
isteseydi heykel ve rölyeflerini mermerden üretmeye devam edecektir ki mer-
mer işleme yeteneği erken dönem eserlerinde görüldüğü gibi oldukça takdir 
toplamış, adı Rönesans döneminin en başarılı İtalyan heykeltıraşları arasında 
anılmıştır. 

Eserlerinin geneli ile ilgili, daha az maliyetli ve işlemesinin daha kolay olması 
sebebiyle mermer ve bronz yerine sırlı terakotaya yöneldiği kanısının aksine, 
Luca’nın tavrına bütüncül bir açıdan yaklaşıldığında, ifade açısından kendisine 
en yakın hissettiği malzeme ve tekniğin sırlı terakota üretimi olduğu değerlen-
dirilmektedir. Üretiminde ön planda olan ve aldığı radikal kararın meyvesi ola-
rak karşımıza çıkan, tüm dünyanın onu yalnızca başarılı bir heykeltıraş olarak 
anacakken bir mucit olarak anmasına neden olan bir dönüşüm söz konusudur. 
Luca için sırlı terakota bir tesadüf değildir, dahice planlanmış, çokça emek ve-
rilmiş ve başarıyla uygulanmış bir sanatsal ifadedir. 

Bu noktada sırlı terakota heykel ve rölyef üretiminin, yaşadığı dönemde uygu-
lanması ne kadar güç bir teknik olduğu vurgulanmalıdır. Geleneksel bir üretim 
yöntemi olan sırlı seramikler Luca’nın yaşadığı dönemde genellikle günlük kul-
lanım kap kacakları ve dekoratif süs eşyaları ile sınırlıdır. Aynı zamanda kalaylı 
sırların henüz İtalya’da yaygınlaşmadığı göz önüne alındığında, bu dönemde 
Luca’nın çok detaylı bir sır bileşenleri bilgisine ve uygulama ustalığına sahip 
olduğu tekrar vurgulanmalıdır. Büyük boyutlu terakota heykeller ve rölyefler 
yapmak için biçimlendirmeye dair Luca’nın sahip olması gereken teknik bilgi 
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asla yadsınmamalıdır. Büyük boyutlu çalışmalarda kilin deformasyona uğrama-
dan ustalıkla işlenmesi, çatlamadan kurutulması ve fırınlanarak pişirilmesi, sır-
lama için ikinci bir pişirimin yapılması, sırı oluşturan ve renk veren hammad-
deler hakkında edinilmiş olması gereken kimya bilgisi ve deneyimi, sırın kil 
bünye ile uyumu ve en önemlisi şekillendirilen ve ince detaylar verilen terakota 
yüzeyler üzerine uygulanan sırda pişirim sonrası telafi edilemeyecek hatalar 
oluşabilme ihtimalleri göz önüne alındığında, malzeme değişimini ekonomik 
nedenlere veya sırlı terakota üretimin mermer ve bronz üretiminden daha zah-
metsiz olmasıyla açıklamak şüphesiz Luca della Robbia’nın sanatına yapılmış 
bir hakaret olarak değerlendirilmektedir. Luca’nın bütün bu zahmetlere katla-
narak inşa ettiği eserlerinin yerine, kariyerine doğasını ve şekillendirmeyi zaten 
bildiği mermer veya bronz malzeme ile devam etmesinin daha çok daha kolay 
olacağı düşünülmektedir. 

Luca della Robbia’nın başlangıçta eserlerinde işlemiş olduğu Hıristiyanlığa dair 
çeşitli temalar, sonrasında Madonna ve Çocuk teması ekseninde yoğunlaşmış-
tır. Çağdaşlarından farklı olarak, kadın ve bebek imgelerini ruhani değerlerini 
eksiltmeden ancak ruhani güzelliklerinin ve saflıklarının dünyevi yansımaları 
olarak saf ve kibirden uzak şekilde betimleyen Luca’nın, güçlü titreşimlere sa-
hip çok renkli arka planlarını parlak beyaz sırlı figürleriyle dengelemesine açık-
lama getirecek çok yerinde bir teori vardır: sırlı yüzeyin ışık yansıtıcılığı.  

Kupiec’in aktardığına göre, sanat tarihçi Carlo Del Bravo 1973’te, Luca’nın sırı 
hakkında imalatının kolaylığı ve ekonomisinden ziyade, esas olarak değişken 
ifade nitelikleri için değer verilen yeni bir anlayış önerdi. Bravo, sırın Luca’nın 
heykellerine yansıtıcılık ve çeşitli renklerin yanında, sadece mermer görünümü 
değil, porselen, altın ve lapis lazuli gibi çok çeşitli malzemeleri çağrıştıran ve 
bulundukları ortama değer katan bir incelik kazandırdığını savunmuştur 
(Bravo’dan aktaran Kupiec, 2016, s.53). Luca della Robbia’nın ışığı yansıtan 
parlak yüzeylere sahip beyaz figürleri, bulundukları ortamlardaki çok sayıdaki 
ışık koşuluna yanıt vermiştir. Burlamacchi Luca’nın beyaz sırlı terakotalarının, 
şüphesiz karanlık kiliselere ve sokakların parıltısına uyması için tasarlanmış ol-
duğunu söyler (Burlamacchi, 1900, s.23). Burlamacchi’nin bu yaklaşımı 
Luca’nın heykel ve rölyeflerinin hem dış mekânda hem de iç mekanda, doğal ve 
yapay ışık koşullarına göre farklı tepkiler veren özelliğini vurgular. Bir mimari 
yapının dış yüzeyinde bulunan sırlı terakota rölyefin parlak yüzeyi, gün ışığının 
gün içinde değişen açılarla yüzeyine değmesi ile sürekli hareket halinde görü-
necektir ve ifade gücü artacaktır. Benzer şekilde karanlık bir şapelin sunağına 
yerleştirilen heykeli ise, genellikle mum ve kandillerle aydınlatılan bu ruhani 
gücü yüksek alan içerisinde, sırlı yüzeyine düşen titrek yapay ışık ile her dakika 
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farklı bir yansıma yaratacak, böylece izleyici üzerindeki etkisi artacaktır.  

Yine Kupiec, ışığın hem fiziksel hem de teolojik anlamda izleyicinin başlıca ilgi 
odağı olduğunu belirtir (Kupiec, 2016, s.104-105). Luca’nın bebek İsa figürle-
rinin sıkça ellerinde tuttuğu parşömenlerde yazılı olan ego svm lvx mvndi (ben 
dünyanın ışığıyım) ifadesi, sırlı terakota yüzeylerde yaratmış olduğu fiziksel ve 
ruhani ışık birlikteliğini açık şekilde vurgular ve destekler, yani beyaz figürler 
ruhsal ışık ve saflık gibi Hristiyan inancının temel unsurlarıyla örtüşmektedir. 
Bu nedenlerle Luca della Robbia’nın malzeme değişimi ve sır kullanımı, Röne-
sans dönemi heykel sanatında sanılanın aksine bir kaçıştan çok, kullanılan mal-
zemenin özelliklerini iyi tanıma ve ifadede büyük bir yeniliğin getirdiği bir sa-
natçı duruşu olarak takdir edilmesi gereken bir tavrı simgeler. 

Luca della Robbia heykel ve rölyeflerinde kullandığı sırlarının mucidir. Sırlarının 
bileşenlerini ve bu bileşenlerin oranlarını gizli tutarak, formüllerini ailesine ve 
atölyesine miras bırakmıştır. Üretiminin son yıllarında atölyesinde yeğeni And-
rea della Robbia ile birlikte çalışmış, Andrea Luca’nınkine çok benzer bir tarzda 
sırlı terakota heykel ve rölyefler üretmeye devam etmiştir. Ardından diğer aile 
bireyleri Giovanni, Girolamo ve Fra Mattia della Robbia, üretimleri gittikçe 
Luca’nın naif eserlerinden uzaklaşsa da 16. yüzyıl ortalarına kadar benzer bi-
çimde sırlı terakotalar üretmeye devam etmişlerdir. 

Aile bireylerinin üretimleri dışında Luca della Robbia farklı yüzyıllarda ve coğ-
rafyalarda birçok üretici ve sanatçıya ilham vermiştir. 16. ve 17. yüzyıllarda Tos-
kana’da Buglioni atölyesi, 18. yüzyılda Avrupa’da Meissen, Sévres, Rouen, Chel-
sea, Wedgewood ve Nymphenburg fabrikaları, 19. yüzyılda Minton ve Doulton 
üretimleri ile William De Morgan ve William Moris’in Luca della Robbia’dan 
ilham aldıkları belirtilmelidir. Bu durum göstermektedir ki Luca della Robbia 
sırlı terakota yerine klasik heykel malzemeleri ile eserler üretmeye devam et-
seydi yalnızca kendi dönemi içerisinde değerlendirilir, yüzyıllar boyunca eserleri 
tekrarlanmaz ya da diğer üretici ve sanatçılara ilham olmazdı. Dolayısıyla sırlı 
terakotanın geleneksel bir malzeme ve üretim yöntemi olmaktan sıyrılıp bir sa-
nat öznesi değeri taşıması da çok daha geç dönemlere tarihlenirdi. 

Sonuç 
Araştırmada Luca della Robbia’nın sırlı terakota heykelleri Rönesans dönemi 
heykel geleneği bağlamında incelenmiş ve örneklem olarak seçilen eserleri ana-
liz edilmiştir. Eser analizlerinde Luca della Robbia’nın Rönesans dönemi heykel 
ilkelerini sırlı terakota heykel ve rölyeflerde uyguladığı tespit edilmiştir. Antik 
Çağ ve Orta Çağ’da heykellerin renklendirildiği göz önüne alındığında, Luca’nın 
sırlı terakota uygulamalarında Rönesans estetiğine bağlı kalarak kadim heykel 
ilkelerini yeniden canlandırdığı iddia edilebilir. Sırlı terakotanın doğası gereği 
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sıcak ve izleyici gözünde farklı duyulara hitap eden yapısı, Luca’nın heykel ve 
rölyeflerine canlılık ve ifadelerine yumuşaklık kattığı görülmüştür. Ayrıca sırlı 
terakota yüzeyde oluşacak herhangi bir hatada düzeltme yapılamayacağından 
Luca’nın ustalığı ve teknik bilgisinin sanatsal yaklaşımıyla uyum içerisinde ge-
liştiği görülmektedir, çünkü sırlı terakota, yüzeyde ve ifadede bronz ve mermer 
gibi bir kesinlik taşımaz. Kilden modelleme ne kadar ince detaylara sahip olsa 
da üzerine uygulanan sır, örtücülüğü ile tüm güzel ve etkili detayları yok edebi-
lir. İşte tam da bu yüzden sırlı terakotanın tüm olası sürpriz sonuçlarına karşı 
Luca della Robbia’nın dengeli ve kendinden emin ustalığı takdir edilmelidir, 
çünkü Luca della Robbia’nın sırlı terakota üretiminde tesadüfen gelişmiş hiçbir 
şey yoktur, tüm aşamalar bilgiye ve emeğe dayalıdır. 

Araştırma kapsamında yapılan eser analizlerinde Luca della Robbia’nın tüm 
sırlı terakota eserlerinde aynı uyum ve tutarlılık görüldüğü tespit edilmiştir. 
Sırlı terakota heykel ve rölyeflerini, bir Rönesans dönemi heykeltıraşı titizli-
ğiyle, mermer ve bronz malzemeye vereceği önem ve tavır ile şekillendirmiştir. 
Ürettiği ilk eserden son eserlerine kadar aynı tavrı sürdürmesi özgünlüğün öne-
mini vurgular ve bu durum sanatçının tek başına değerli ve biricik oluşunu göz-
ler önüne serer. Luca della Robbia kili bir heykeltıraş olarak şekillendirmiş, bir 
ressam gibi sırlarmış ve renklendirmiştir. Bu iki sanatsal sürecin sonucu ise ge-
leneksel bir çömlekçilik uygulamasından çok bir sanatçının ustalığı, deneyimi 
ve ifadesi olarak vuku buluştur. Yaratım sürecinde dini duyguları oldukça yoğun 
olmasına rağmen eserlerinde ahlaki yönden baskıcı bir tavır yerine inancı ve 
şefkati birlikte barındıran olağanüstü derecede naif bir tavır sergilediği tespit 
edilmiştir. 

Araştırma kapsamında Luca della Robbia’nın malzeme değişikliği yapması hak-
kında literatürde yer alan teoriler karşılaştırılmış, yapılan değerlendirmeler so-
nucu Luca della Robbia’nın klasik heykel malzemelerini terk ederek sırlı tera-
kota eserler üretmesinin nedenini açıklamaya yönelik geliştirilen ve daha az ma-
liyetle daha çok eser üretmek veya daha zahmetsiz yoldan gelir elde etmek üze-
rine yoğunlaşan genel kanının sağlıklı bir varsayım olmadığı tespit edilmiştir. 
Luca della Robbia’nın sırlı terakota üretmekteki amacı daha az maliyetle çok 
eser üretmek olsaydı bugün çok daha fazla sayıda Luca della Robbia’ya atfedilen 
eser ile karşılaşılırdı. Aynı şekilde, klasik heykel malzemelerini işlemeye naza-
ran daha kolay bir üretim yolu tercih etmiş olsaydı, şüphesiz büyük boyutlu sırlı 
terakota heykel ve rölyefler üretmenin teknik açıdan zorlukları, pişirim süreçleri 
ve sırın hata kabul etmeyen yapısı göz önüne alındığında, daha kolay işlenebi-
lecek malzemeler ve üretim teknikleri bulabileceği değerlendirilmektedir.  

Sonuç olarak araştırma kapsamında elde edilen tüm veriler değerlendirildiğinde 
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eserlerinin bütününde görülen kendine has tutarlı ifade biçimleri, teknik açıdan 
hatasız modelleme ve sır uygulamaları göstermektedir ki Luca della Robbia’nın 
sırlı terakotaya yönelmesi bir heves ya da sanat tarihinde bir boşluğu değerlen-
dirme çabasından çok, bilinçli olarak tercih edilmiş bir sanatsal ifadedir. Eserle-
rinin yerleştirileceği ve sergileneceği mimari yapıları ve yerleşim yerlerinin ışık 
kaynaklarını titizlikle analiz etmiş, heykel ve rölyeflerinde kullandığı sırlarını bu 
mimariye bağlı etkilere ek olarak dini inancının şefkatli ve naif yönlendirmesiyle 
geliştirdiği tespit edilmiştir. Dolayısıyla sırlı terakotanın Luca della Robbia ta-
rafından ifade gücüne en uyumlu malzeme olduğu için tercih edildiği değerlen-
dirilmiştir. 
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GERÇEKÇİLİK KAVRAMI VE SERAMİK SANATINA YANSIMASI 
Behrenur YALÇIN* Ayşe Gül ÇETİN** 

Giriş 
Gerçekçilik kavramı, ontolojik zeminde insan zihninden bağımsız, nesnel bir 
varlık alanına işaret ederken; epistemolojik açıdan öznel algı ve deneyimle iliş-
kilidir. Bu durum, gerçekçiliğin hem dış dünyanın temsilini hem de bireyin içsel 
algısını kapsayan iki yönlü bir yapı taşıdığını göstermektedir. Kesin bir tanıma 
indirgenemeyen ve çok katmanlı bir kavram olan gerçekçiliğin çağlar boyunca 
cevabı sürekli irdelenmiştir. Kimileri için duyusal algılarla ilişkili somut bir olgu 
iken, kimileri için ise soyut bir düşünme biçimi olmuştur. İnsan zihninin dış 
dünyayı algılaması ve bunu içselleştirmesi gerçekçilik kavramını şekillendiren 
temel unsurlardır. Gerçekçilik, ontolojik açıdan tümeli yansıtan bir kavram ola-
rak ele alınırken, epistemolojik zeminde ise özneli yansıtan bir olgudur. Bu bağ-
lamda, gerçekçilik kavramı iki karşıt öğretisi bulunan katmanlı bir yapıya sahip-
tir.  

Sanat alanında gerçekçilik, sanatçının gözlemlediği nesne, doğa ya da insanı ola-
bildiğince “olduğu gibi” aktarma eğiliminin ifadesidir. Gerçekçi sanat anlayı-
şında, sanatçının temel yöntemi taklit etmektir ve bu taklitte bir sahne ya da 
görüntünün renk, doku, form gibi açılardan birebir kopyalanması amaçlanmak-
tadır. Sanatçı, bu eğilimde eserler verirken aynı zamanda, gerçekçiliğin teme-
linde yatan “taklit” (mimesis) anlayışı ile beraber, sanatın temsil gücünü irde-
lemeyi sağlamakta ve aynı zamanda izleyicinin algısını yönlendiren bir temsil 
stratejisi geliştirmektedir. 

Gerçekçilik kavramını ele alırken, sadece gözle görülenin mi gerçek kabul edil-
mesi gerektiği, yoksa bireyin zihninde ve duyusal deneyimlerinde oluşan ger-
çekliğinde bu kapsamda değerlendirilmesinin mi gerektiği sorusu önem kazan-
maktadır. Bu ikili yapı, gerçekçiliğin kesin bir tanıma indirgenmesini güçleştir-
mektedir. Gerçekçilik kavramının seramik sanatına yansımasında da benzer bir 
durum söz konusudur. Seramik sanatçıları eserlerini üretirken kimi zaman nes-
nenin birebir taklidini hedeflemekte, kimi zaman ise zihinsel ve duyusal algıla-
rını önceleyen bir yaklaşım benimsemektedirler. Bu bağlamda seramik yapıtlar, 
yalnızca fiziksel bir nesnenin kopyası ya da temsili olmakla birlikte, sanatçının 
algısal, kavramsal ve estetik tercihlerinin bir bileşeni olarak çok katmanlı bir 
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gerçeklik sunmaktadır. Seramik sanatında gerçekçiliğin nasıl var olduğu ve in-
san zihni ile arasında nasıl bir algı oyunu oynadığı bu çalışmada Trompo I’oeil 
kavramı üzerinden ele alınmıştır. Trompo I’oeil kavramı, Fransızca’da “gözü al-
datmak” anlamına gelmektedir. Bu teknik, iki boyutlu ya da üç boyutlu bir yü-
zey üzerinde gerçeğe birebir benzeyen nesneler üreterek izleyicide güçlü bir ya-
nılsama etkisi yaratır ve en belirgin özelliği, izleyicinin eser ile ilk karşılaştığında 
onu gerçek nesneden ayırt edememesidir. Trompe l’oeil yaklaşımında amaç, 
nesnelerin anlamından çok, onların gerçekliğe en yakın biçimde yeniden üretil-
mesidir. Seramik sanatında bu teknik, gündelik yaşam nesnelerinin kendi işlev-
sel bağlamından koparılarak sanatsal bir anlatı aracına dönüşmesini sağlamak-
tır. Gerçekçilik kavramının seramik sanatına yansıması ise, eserlerin gerçek mi 
yoksa bir nesne mi olduğu arasındaki algı oyunudur. Kavramın temel yöntemi 
olan ‘taklit’, objeleri kendi varlık zemininden uzaklaştırarak birer sanat yapıtına 
dönüşmesini sağlamaktır. Seramik sanatçıları eserlerinde, izleyicinin algısı ile 
yapıtın fiziksel gerçekliği arasındaki sınırların nasıl yeniden tanımlandığını or-
taya koymayı amaçlamaktadır. 

Gerçekçilik Kavramı  
Gerçekçilik kelimesinin isim anlamı Türk Dil Kurumu sözlüğünde “gerçekçi tu-
tum ve davranış; realizm, realistlik”, felsefe anlamı ise “bilinçten bağımsız bir 
gerçekliğin var olduğunu benimseyen görüş; realizm, realistlik” ifadeleri ile 
açıklanmaktadır (https-1). Bu tanımdan hareketle, günlük dilde gerçekçilik; bi-
reyin, gerçekçi tutum ve davranış biçimini ifade ederken, aslında hayalcilikten 
ve abartılı düşüncelerden uzak, akılcı ve mantıklı bir zeminde kabul etmesidir. 
Felsefi bağlamda ise gerçekçilik; dış dünyada var olan nesne ve olguların ideler-
den bağımsız var oldukları anlamına gelmekle birlikte objektif bir gerçekliğe 
sahip olduğunu öne sürmektedir. En temel anlamda gerçekçilik, mekânda yer 
kaplayan, var olan ve duyu organlarına hitap eden cisim ya da cisimlerdir. Bu 
bağlamda gerçekçilik kavramı bireysel ve felsefi açıdan çok boyutlu bir anlama 
sahiptir. Bu noktada “gerçekçilik sadece göz ile görülen şeyler midir?” sorusu 
akıllara gelmektedir. Çağlar boyunca gerçekçiliğin peşinde olan filozoflar bunun 
üzerine çeşitli argümanlar öne sürmüş, kimi filozoflar gerçekliği ontolojik bir 
zeminde aramışlardır. Örneğin Thales’e göre su her şeyin başıdır ve arkheyi so-
mut temel üzerinde anlatmaya çalışmıştır yani her şeyi, gerçekliği ve hakikati 
doğaya dayandırarak açıklamıştır. 

Gökberk felsefe tarihi (1993) kitabında Thales için; “bundan dolayı kendisi 
meydana gelmemiş ve yok olmayacak olan bir varlığı her şeyin ilk nedeni olarak 
kabul etmek gerekiyordu. Meydana gelmemiş ve yok olmayacak olan varlık da 
kendi kendisiyle özdeş kalan, kalıcı olan bir ana maddedir. Thales’in göz önünde 
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bulundurduğu da maddî bir varlık olan su’dur. Suya ana madde (arkhe) deniyor, 
her şey kendisinden oluştuğu için. Her şey sudan, bu ana maddeden çıktığı için 
de ondan kurulmuştur” ifadelerini kullanmıştır (Gökberk, 1993, s.21). Ancak 
buna karşılık gerçekliği sofistler epistemolojik bir zeminde aramışlardır. Sofist-
lere göre gerçekçilik özneldir, kişiden kişiye değişkenlik göstermektedir, aynı 
zaman da sofistler için gerçeklik olduğu kadar rölatiftir yani mutlak olmayandır. 
Aynı eserde sofistlerin öğretisi ise; “Bütün olabilirliği kendisinde toplamış olan 
ana madde sürekli bir akış içindedir: bu yüzden de hiçbir şey belli bir «şey» de-
ğildir; bir şey, her an, başka şeylere göre şöyle veya böyle bir şey olmaktadır. Salt 
bir varlık yoktur-nesnelerin nitelikleri, bir andaki birbirleri üzerindeki etkilerin-
den doğmaktadır. Bundan dolayı hiçbir nesne için «bu, şudur» diyemeyiz: olsa 
olsa, boyuna değişen bağıntıları içinde onun başka nesnelere göre ne olmakta 
olduğunu söyleyebiliriz. Duyumlar da duyumlayanın o andaki durumuna bağ-
lıdır. Onun için, algı objeyi bize, ancak algılayanın algılama anındaki durumuna 
nasıl görünmüşse, öyle bildirir. Protagoras için duyu algısı ve bundan doğan 
sanı (doxa) biricik bilgimizdir. Bundan da şu sonuç çıkar: Her sanı doğrudur, 
hiç kimse yanlış bir şey düşünemez, ya da Protagoras’ın ün salmış sözü ile söy-
lersek: «insan her şeyin ölçüsüdür, var olanların varlıklarının da var olmayanla-
rın var olmadıklarının da». Bu anlayışta «doğru» olacak, herkesin doğru sayacağı 
bir yargıya varmanın olanağı da yoktur” sözleri ile tanımlanmıştır (Gökberk, 
1993, s. 43). 

Buradan hareketle, gerçeklik arayışının birbirine karşıt iki farklı öğreti teme-
linde değerlendirildiğinde, bu çıkarımın hangi yaklaşım için geçersiz sayılabile-
ceği sorusu akıllara gelmektedir. Ancak bu soruya “hiçbiri” şeklinde yanıt ver-
mek gerekmektedir. Dolasıyla tek ve mutlak bir gerçeklikten söz etmek müm-
kün değildir. Maddi dünyanın sunduğu nesnel gerçeklik kadar, bireyin zihinsel 
süreçleri ve algıları içinde şekillenen öznel gerçeklik de varlığını sürdürmekte-
dir. Berna Moran bu durumu “Platon’un felsefesinde asıl gerçeklik, duyularla 
değil zihinle kavranabilen idea’lar (form’lar) dünyasıdır. Bizim gördüğümüz, 
beş duyumuzla algıladığımız şu maddesel dünya, ağaçları, denizleri, insanları, 
hayvanları, evleriyle ancak bir kopyadan (mimesis’den) ibarettir. Bunlardan her 
birinin bir ideası vardır ki asıl gerçek olan odur” ifadeleri ile açıklamaktadır 
(Moran, 2002, s.21). Felsefi açıdan gerçekliğin mutlak ve herkes tarafından ka-
bul edilebilecek bir tanımı bulunmadığı gibi, sanat alanında da tek ve doğru 
kabul edilebilecek bir gerçeklik anlayışından söz etmek oldukça güçtür. 

Gerçeklik nedir? sorusuna verilebilecek farklı cevaplar mevcuttur. Yansıtılan 
gerçeklik kavramı yazar, düşünür ya da estetikçiler için başka başka anlamlar 
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taşımaktadır. Bundan dolayı bu öğretiyi açıklamak, bir bakıma gerçeklik kavra-
mına verilen anlamları belirtmektir. Genellikle gerçekliği yansıtma denildiğinde 
belli başlı üç görüş karşımıza çıkmaktadır. Birinci görüş, sanatın görüngüyü ol-
duğu gibi (yüzey gerçekliği) yansıttığı düşüncesidir. İkincisi ise geneli (tümeli) 
ya da özü yansıttığını söyler. Nihayet sonuncusunda ideal olanı yansıttığı söyler 
(Moran, 2002, s.17). 

Sanat alanında gerçeklikten söz edildiğinde, çoğunlukla ilk akla gelen, görünen 
dünyanın olduğu gibi aktarılmasıdır; bu nedenle gerçekçilik kavramı sıklıkla 
“ayna metaforu” ile açıklanmaktadır. En yalın biçimiyle bu yaklaşım, ele alınan 
bir konu ya da nesnenin gerçek görüntüsüyle karşılaştırılması esasına dayan-
maktadır ve eğer sanat yapıtı, ayna karşısındaki görüntüye benzerlik gösteri-
yorsa gerçekçi kabul edilmektedir. Ancak, gerçeklik kavramının tek ve evrensel 
bir tanıma sahip olmadığı, hatta tarihsel süreç içerisinde değişkenlik gösterdiği 
göz önünde bulundurulduğunda, stilize edilen ya da soyutlanan bir temsilin 
gerçeklikten uzak sayılması ne ölçüde mümkündür? Bu tartışmayı somutlaştır-
mak adına en açıklayıcı örneklerden biri, kendi temsil anlayışını özgün bir este-
tik üzerine kuran minyatür sanatıdır. 

 
Görsel 1. Matrakçı Nasûh’un İstanbul tasviri, 1537 civarı. 
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Minyatür sanatında klasik perspektif anlayışı kullanılmaktadır, zaman ve mekân 
çoğu zaman aynı yüzeyde birlikte ele alınır ve bu nedenle belirgin bir derinlik 
algısı oluşmamaktadır. Konuyu en iyi açıklayacak örneklerden biri Matrakçı 
Nasûh’un İstanbul Tasviri adlı yapıtıdır ve görüntü olarak gerçekçi olmasa bile, 
öz bakımında gerçekçi bir eserdir (Görsel 1). Diğer taraftan yine minyatür sa-
natında, padişah ya da önemli karakterler, yanında bulunan daha düşük statü-
deki kişilere göre büyük ve dikkat çekici bir şekilde aktarılmaktadır, bu durum 
aralarındaki hiyerarşiyi göstermektedir. Bu bağlamda minyatür sanatında figür-
ler stilize edilmesinin yanı sıra idealize edilerek sembolik anlatım öne plana 
çıkmıştır. Minyatür sanatındaki bu özellikler mantık çerçevesi içerisinde düşü-
nüldüğünde gerçeklik payı inkâr edilmemektedir. Minyatür sanatı, gerçekliğin 
tek biçimde temsil edilemeyeceğini göstererek, kendi içerisinde tutarlı bir ger-
çeklik anlayışına sahiptir. Yani özetle minyatür sanatı örneklemesi ile birlikte 
sanatta, görüntü bakımından gerçekçi olmayan ama öz bakımından gerçekçi ka-
bul edilebilecek çok sayıda örnek vermek mümkündür.  

Sanatta gerçekçilik kavramı, izleyicinin algısını manipüle ederek bir gerçeklik 
etkisi yaratmayı amaçlayan bir yaklaşım olarak ele alınabilir. Görselleştirme sü-
reci hem anlatı hem de görsel içerik aracılığıyla izleyicinin bir konuyu derinle-
mesine kavrayabilmesini sağlamakta ve sunulan imgenin anlamını güçlendir-
mektedir (Küçük, 2022). Sanatta gerçeklik tüm disiplinlerde kullanıldığı gibi 
seramik sanatı gibi üç boyutlu endüstriyel ve sanatsal üretimlerde de benzer bir 
biçimde uygulamaktadır. Gerçeğe son derece yakın üretilen yüzeyler ve formlar 
elde edilerek izleyicinin algısı bilinçli bir şekilde manipüle edilmektedir.  

Fındıkçıoğlu (2016) çalışmasında gerçekçilik akımı, “realizm’in -genel- kavram 
anlamı; “Hayatı, tabiatı, insanı olduğu gibi anlatma, aktarma endişesi içinde te-
şekkül etmiş anlayış”; realist (gerçekçi) ise, “hayatı, tabiatı insanı ve olayları 
olduğu gibi anlatma, aktarma iddiasında olan “sanatkâr veya eser” olarak açık-
lamaktadır (Fırıncıoğlu, 2016, s.235). Realizm akımı, kendisinden önce ortaya 
çıkan romantizm akımına bir tepki olarak doğmuştur. 18. yüzyıl sonlarında ve 
19. yüzyıl başlarında gelişen romantizm; doğaüstü, fantastik konulara eğilen, 
bireysellik, aşk ve doğa temaları etrafında şekillenen, rasyonalist yaklaşımlara 
karşı duygusal ve hayal gücüne dayalı bir yönelim ortaya koymuştur. Bu bağ-
lamda, aşk ve sevgi gibi soyut kavramlar, romantik yaklaşımın merkezinde yer 
alır. Her ne kadar bu kavramlar somut biçimde gözlemlenebilir ya da ölçülebilir 
olmasalar da onların gerçekliği bireysel ve toplumsal yaşam içinde inkâr edile-
mez bir yer edinmiştir. Sanat eserlerinde –ister resim ister edebiyat ya da sera-
mik olsun– aşk, sevgi, özlem gibi duygulara yer verilmesi, gerçekliğin yalnızca 
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görünen fiziksel dünyayla sınırlı olmadığını, aynı zamanda duygusal ve düşün-
sel boyutları kapsadığını göstermektedir. Dolayısıyla, realizm yalnızca maddi 
olanın betimlenmesi değil, aynı zamanda bireyin iç dünyasında var olan soyut 
gerçekliklerin de sanat yoluyla ifadesine olanak tanır. O halde bu nasıl bir ger-
çekliktir? sorusu akıllara gelmektedir. İsmail Tunalı Marxist Estetik kitabında 
bu soruya şöyle cevap vermektedir; “çünkü gerçeklik, duyularımızla yalın olarak 
kavradığımız nesnelerden başlayarak, ruhsal, sosyal varlık alanlarına kadar uza-
nan geniş bir varlık dünyasını dile getirir. Şu dokunduğum masa nasıl gerçekse, 
içimde duyduğum şu duygu, konuştuğum dil ve uyduğum töre de gerçektir” 
(Tunalı, 1993, s.40).  

Buradan hareketle, romantizm akımında ya da diğer akımlarda işlenen aşk, 
sevgi gibi konuların da gerçek olduğu söylenebilmektedir. Aslında diğer akımlar 
da işlenen, sevgi bir gerçekliktir, canlı varlıkların doğasında olandır, ancak bu-
radaki ayrımlardan biri, sevginin biyolojik bir tarafının olmasıdır. Canlı varlık-
larda bulunan cinsel sevgi yani üreme duygusu, gerçekliktir, fakat duygusal ola-
rak işlenen sevginin somut bir anlamı yoktur, ama her kültürde de bir anlamı 
olduğuna göre bu kültürleşmiş bir biçimidir. Bu bağlamda yine hissedilen 
duygu gerçektir, yani subjektif ve objektif gerçekliğin yansımasıdır. Batı mede-
niyeti için, sanat eseri, gerçeğe ne kadar yakın ise o kadar başarılıdır, yani varlık 
ve madde temeli üzerindedir. Buna karşılık doğu medeniyetinde durum tam 
tersidir, mana temelinde oluşturulmaktadır. Algılanan varlıkların, özellikle in-
san formunun, birebir gerçek bir şekilde yansıtılmasının yaratıcıya karşı şirk 
olacağına inanılmaktadır ve bundan dolayı soyutlama ve stilizasyon yapıldığı 
görülmektedir. Sanat eserinde doğada bulunan çiçek, ağaç, hayvan gibi varlıkla-
rın kullanılmasında herhangi bir sakınca yoktur, bahsi geçen varlıklar gerçek 
görünümleri ile aktarılabilmektedir. Mana temelini, dini inançlar, duygu ve dü-
şüncelerdir, dolasıyla bu durum yine İsmail Tunalı’nın açıkladığı gibi bir geçek-
lik olarak kabul edilebilir. Eserlerini üretme sürecinde gözleme dayanan sanat-
çılar, insan, doğa, toplum ve nesne gibi unsurları yapıtlarına en sade, doğal ve 
olabildiğince gerçek halleriyle aktarmayı amaçlamaktadır. Bu yaklaşım, gerçek-
çilik akımının temel kuramı olan yansıtmacılık anlayışıyla örtüşmektedir. Yan-
sıtmacılık kuramına göre sanat, dış dünyadaki gerçekliğin bir yansımasıdır ve 
sanatçının görevi, bu gerçekliği mümkün olduğunca bozmadan ve idealize et-
meden ortaya koymaktır. “Kopya, taklit, temsiliyet kuramlarıyla aynı yere işaret 
eden gerçekçilik, ilgili kuramlar üzerine geliştirilen tartışmalarda da yer almış-
tır. Modernizm sürecindeki anti yanılsamacı duruşla sekteye uğramış, ancak 
1950’li yıllardan itibaren, özellikle foto-gerçekçilikle tekrar öne çıkmaya başla-
mıştır” (Gürbüz, 2022, s.129). 
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Foto-gerçekçilik, süperrealizm, hiperrealizm, hipergerçeklik gibi farklı isimler 
ile de anılmaktadır. İlk olarak Amerika Birleşik Devletleri’nde ortaya çıkmış, 
daha sonrasında ise etkileri Avrupa’da görülmüştür. İzleyici, eser ile ilk karşı-
laştığında gerçek ya da fotoğrafmış hissini düşünmektedir ki akımın en ayırt 
edici ve dikkat çekici noktasını bu oluşturmaktadır. Foto-gerçekçilikte kullanı-
lan yöntemlerden birisi fotoğrafı referans alarak çalışmalar yapmaktır. Sanatçı-
lar çoğunlukla, üretmek istekleri görüntünün fotoğrafını çekmekte ve çekilen 
fotoğrafları derinlemesine incelemektedirler. Sanatçılar incelemenin yanı sıra 
fotoğrafı tuvale projeksiyon gibi araçlarla yansıtarak kullanmaktadırlar. Tuvale 
yansıtılan fotoğraf üzerinden genel hatları çizilmektedir ve kullanılan bu teknik, 
ölçeklendirme ve kompozisyon açısından önemlidir. Sanatçının burada i asıl 
amacı ise çekilen fotoğrafın, en yakın halini gerçekçi bir biçimde resmetmektir.  

Foto-gerçekçilik akımında olduğu gibi hipergerçeklik, foto-gerçekçilik akımının 
bir uzantısı olarak ortaya çıkmıştır ve akım izleyici üzerinde gerçekmiş etkisi 
yaratmaktadır. Hipergerçeklik akımında seçilen konular politik, kültürel, top-
lumsal konulardır ve sanatçılar neredeyse sanatın bütün disiplinlerinde hiper-
gerçekçi eserler üretmiştir. Birbirine çok benziyor gibi görünen foto-gerçekçilik 
ve hipergerçeklik arasındaki temel fark, foto-gerçekçilikte, fotoğraf araç olarak 
kullanmakta, fotoğraftaki tüm detaylar olduğu gibi yapılmaktadır. Hipergerçek-
likte ise üretilmek istenilen eserin, fotoğraftaki detayları ile sınırlı kalınmayıp 
abartılara yer verilmiş olması ve doku, renk ve form gibi detayların fazlasıyla 
vurgulanmasıdır. 

Farklı disiplinlerde olduğu gibi seramik sanatı alanında hipergerçek akımının 
örnekleri bulunmaktadır. Üretilen seramik eserler ilk başta canlı ya da gerçek 
nesne izlenimi vermektedir. Kullanılan malzeme ne olursa olsun, bir nesnenin 
gerçeğinin en yakın halini yapmak, Trompe I’oeil tekniği ile tanımlanabilmek-
tedir. Trompe I’oeil, etkileyici bir biçimde gözü aldatma sanatıdır ve bu eser ile 
izleyici arasındaki aldatmanın en yüksek olduğu seviyedir. Akçay’a (2015) göre; 
“Trompo I’oeil gözü aldatmak, gerçeğe uygun olarak betimlenen şeyin, izleyi-
cide nesneyi gözü aldatacak denli gerçeğine uygun bir biçimde algılaması olayı 
olarak tanımlanmaktadır. Yanılsamanın en üst noktası olarak kabul edilebilen 
Trompo I’oeil, bir başka deyişle “bir düzlem üzerinde sanat içeriği olan resimsel 
bir etki amaçlamaksızın, gerçeklik izlenimi vermeye çalışan her tür çizim, bo-
yama vs.” olarak tanımlanmaktadır (Akçay, 2015, s.31). 

Fransızca kökenli bir terim olan Trompe l’oeil, kelime anlamıyla “göz aldatmak” 
demektir. Genellikle görsel sanatlarda kullanılan bu kavram, farklı disiplinlerde 
de uygulanan bir teknik olarak karşımıza çıkmaktadır ve literatürde “teknik” ya 
da” kavram” olarak kullanılmaktadır. Teknik temelde, nesnelerin son derece 
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gerçekçi bir biçimde betimlenmesini esas almaktadır. En yaygın biçimiyle duvar, 
tavan ya da herhangi bir yüzey üzerinde uygulanan bu teknik, iki boyutlu bir 
düzlemde üç boyutlu bir illüzyon yaratmayı amaçlamaktadır. Örneğin, sokakta 
düz bir duvar üzerine yapılan bir resmin üç boyutlu bir nesne gibi algılanması, 
bu teknik sayesinde izleyicinin yanılsama yaşamasına yol açmaktadır. Sanatçı-
nın tekniği kullanırken dikkat çekmek istediği temel unsur da bu görsel illüz-
yondur. Trompe l’oeil tekniğinde eserin üretim amacı ikincil öneme sahiptir; 
asıl hedef, yapıtın gerçeğe en yakın şekilde üretilmesidir. Bu teknik, seramik 
sanatında da önemli bir yer edinmiş ve birçok sanatçı tarafından anlatım dili 
olarak benimsenmiştir. Seramik sanatçısı, referans aldığı nesnenin tüm ayrıntı-
larını çamur malzeme ile titizlikle taklit ederek, eseri ilk bakışta seramikten 
üretildiği anlaşılamayacak kadar gerçekçi bir görünüme kavuşturmaktadır. 

Seramik Sanatında Gerçekçi Eserler 
Sanatçılar, üretim süreçlerinde malzemeyi estetik yaklaşımlarına ve ifade biçim-
lerine en uygun şekilde kullanmaktadırlar. Kil, su ve çeşitli minerallerin belirli 
oranlarda karışımından elde edilen seramik çamuru, biçimlendirme ve ifade ola-
nakları bakımından son derece zengin aynı zamanda kolay şekil alabilen plastik 
bir malzemedir. Seramik çamuru şekillendirme, kurutma, pişirme ve sırlama 
aşamaları ile de fiziksel dayanıklılığı yüksek, mukavemetli bir hal almaktadır. 
Seramik, malzeme özellikleri bakımından hem geleneksel hem de çağdaş sera-
mik pratiklerinde sanatçıya geniş bir yaratım alanı sunmaktadır. Malzemenin 
sanatçıya sunduğu alternatif çamur özellikleri, şekillendirme çeşitliliği, dekor 
ve sır çeşitliliği ve pişirim seçenekleri ile kavramsal ve estetik arayışlar derinle-
şebilmekte, en küçük detay bile çamur üzerine aktarılabilmektedir.  

Sanatın bütün disiplinlerinde olduğu gibi seramik sanatçıları da eserlerini üre-
tirken oluşturdukları tasarımlarda tamamen özgür ve özgün bir yaratım süre-
cinden geçmekte, belirli sanat akımlarından ya da diğer disiplinlerden etkilene-
bilmektedir. Trompo I’oeli kavramı da seramik sanatçılarının eser üretimlerinde 
anlatım dili olarak kullandıkları tekniklerden biridir. Kavramın seramikte kulla-
nımında farklı yöntemler uygulanmak ile birlikte, ulaşmak istenilen temel he-
def birçok sanatçı için aynıdır, bu da gerçekçi eser üretimidir. Trompo I’oeli kav-
ramını seramik eserlere aktarırken sanatçıların hedefledikleri gerçek nesneden 
neredeyse ayırt edilmesi zor olan seramikler üretmektir ve amaç üretimleri ile 
izleyicide şaşkınlık yaratarak gerçeklik kavramını sorgulatmaktır. Aynı zamanda 
seramik malzeme, sırlama ve fırınlama gibi aşamalar ile sürprizlere çok açık ol-
duğu için sanatçının teknik becerisi ve yeteneği ile de iyi bir ustalık gerektir-
mektedir. Ulusal ve uluslararası düzeyde Trompo I’oeil tekniği ile eser üreten 
seramik sanatçıları çalışmalarında kavramı ustalık ile kullanmışlardır.  
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Eserlerinde gerçeklik algısını Trompo I’oeil kavramını kullanarak oluşturan 
önemli sanatçılardan biri Marilyn Levine’dir. 1935 yılında Kanada’da doğmuş 
ve eğitimini kimya alanında sürdürmüştür. “Levine, 1964-1969 yılları arasında 
Regina’da Beth Hone, Ricardo Gomez ve Jack Sures ile seramik ve heykel eği-
timi aldı ve daha sonra orada seramik dersleri verdi. 1969 baharında heykel ala-
nında yüksek lisans yapmak üzere Kaliforniya Üniversitesi, Berkeley’e gitti ve 
ardından 1971’de Kanada’ya dönerek iki yıl boyunca seramik dersleri verdi” 
(https-2). Marilyn Levine seramik eserlerinde deri ayakkabılar, giysiler ve çan-
talar dikkat çekmektedir. Sanatçı Levine, nesnenin ince dokularını ve detaylarını 
büyük bir ustalıkla çamura aktarmıştır ve bu etkiler eserlerinde ilk bakışta izle-
yiciyi “gerçekmiş” algısının içine çekmektedir (Görsel 2).  

 
Görsel 2. Marilyn Levine, “Hanne’s Bag”, 1980, 32.7x44.7x16.3 cm, seramik. 

Sanatçının en bilinen eserleri arasında deri eşyaların gerçekçi bir şekilde yapıl-
dığı seramikler yer almaktadır. Bu eserlerde seramik yüzeyler üzerindeki deri 
dokusunu gerçeğinden ayırt etmenin neredeyse imkânsız olduğu görülmekte-
dir. Sanatçı Marilyn Levine eserlerinde, deri ceket, bot, kemer ve çanta şaşırtıcı 
bir biçimde, nesnelerin son derece gerçekçi seramik temsilleri olarak izleyicide 
adeta bir illüzyon yaratmakta ve giyilebilir, kullanılabilir hissini vermektedir. 
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Görsel 3. Marilyn Levine, “Bob’s Cowboy Boots”, 1973, sol: 33.7x34.1x13.0 cm, sağ: 

33.3x33.5x15.4 cm, seramik. 

Deriden yapılmış nesneleri üretimlerinde kullanan Marilyn Levine’nin seramik 
eserlerinde nesnenin uzun süre kullanılmış olduğu duygusu hakimdir ve bu 
duygu Levine’nin “zaman” kavramı vurgusunun seramiklerine yansımasının 
göstergesidir (Görsel 3, 4). Güneş Gökduman çalışmasında bu durumu; “… 
muhtemelen Levine’in, deri malzemenin çalışmalarının teması diyebileceğimiz 
zaman kavramını ele alma açısından en verimli malzeme olduğunu düşünme-
sidir; çünkü zamanın hızla geçişi ve bu geçişin insanların kullandığı eşyalar üze-
rindeki etkisi en belirgin biçimde deri malzemeden yapılmış nesnelerde göz-
lemlenebilir. Levine’in en küçük ayrıntısına kadar titizlikle biçimlendirdiği deri 
eldivenlerin, el çantalarının, ayakkabıların ve ceketlerin seramik kopyaları, sanki 
yıllarca kullanılmış gibi, aşınma ve yıpranma izlerini taşır. Bu insani dokunuş 
izleri-delikler, yırtıklar, lekeler, çizikler ve çizgiler- orijinal nesnelerin sahipleri-
nin hayatlarıyla ve kaçınılmaz olarak zamanın geçişi ile ilgilidir. Deri eşyalar, 
hem kolay şekillendirilebilen organik bir malzemeden yapılmış olmaları hem 
de yıpranma izlerini ve yaşlanma sürecini diğer materyallerden daha iyi yansıt-
maları nedeniyle Levine’in tercih ettiği objeler olmuştur. Çünkü deri Levine’e, 
bireyin hikâyesini, zamanın etkilerini, yaşanmışlık izlerini etkili biçimde görsel-
leştirerek sunma ve sanat eseri hâline dönüştürme olanağı sağlamıştır” sözleri 
ile ifade etmektedir (Güneş Gökduman, 2020, s.15). 
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Görsel 4. Marilyn Levine, “EHG Strap”, 1985, 4.4x16.5x8.9 cm, seramik. 

Marline Levine’nin seramik eserlerindeki kullanılmış veya kullanım süresini 
doldurarak eskimişlik duygusu izleyiciye geçmektedir (Görsel 5, 6). “Levine, 
yaşanmışlık hissini daha da gerçekçi kılabilmek için çalışmalarına hikâyeleri 
destekleyecek isimler de verir: Sandi’s Mailbag, Hanne’s Bag, George’s Cowboy 
Boots, John’s Mountie Boots vb.” (Güneş Gökduman, 2020, s.16). Levine’in bu 
isimlendirme yöntemi, yalnızca nesnelere kimlik kazandırmakla kalmaz; aynı 
zamanda bu objelerin ait olduğu, onları kullanmış olan bireyler ile bağlantı ku-
rarak doğrudan bir çağrışım yapmaktadır. Bu yaklaşım sayesinde sanatçı, sadece 
fiziksel nesneleri değil, onların taşıdığı kimliği, hikâyeleri ve hafızayı da görünür 
kılmaktadır. Böylece Marilyn Levine, eserleri aracılığıyla hikâye anlatıcılığı gö-
revini üstlenen bir sanatçı konumuna yerleşmiştir.  

 
Görsel 5. Marilyn Levine, “Bob Jacket”, 1990, 85.09x53,34x45 cm, seramik. 
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Görsel 6. Marilyn Levine, “Anne’s Jacket”, 1990, seramik. 

Marilyn Levine, 2005 yılındaki vefatına kadar Trompo I’oeil tekniğini kullanarak 
gerçekçi eserler üretmeye devam etmiştir. “Levine kısa sürede deri nesnelerin 
son derece gerçekçi seramik temsillerini yaratma konusunda olağanüstü bir ye-
tenek geliştirdi ve derinin zaman ve kullanım yoluyla yaşlanmasına, aşınmasına 
ve şekillenmesine titizlikle dikkat etti” (https-3). Sanatçı Marilyn Levine’nin 
eserlerinde zaman, yaşanmışlık, geçmişin izleri ve hikayeler önemli bir yer tut-
maktadır. Mailyn Levine için Trompe I’oeil tekniği ifade biçimi olmuş, eserle-
rinde gerçek ile temsil arasındaki sınırlar bulanıklaşmış ve izleyici kendisini us-
taca tasarlanmış bir illüzyon içinde bulmuştur.  

Marilyn Levine gibi Trompe l’oeil tekniğiyle eserler üreten sanatçılardan bir di-
ğeri 1940 yılında Polonya’da doğan Victor Spinski’dir. Spinski Kansas Eyalet 
Üniversitesinde Rus Edebiyatı alanında lisans eğitimini tamamlamıştır. Indiana 
Üniversitesi’nde seramik alanında yüksek lisans derecesi almış, 1968’de De-
laware Üniversitesi’nde seramik profesörü olarak çalışmıştır (https-4). Victor 
Spinski, Vietnam savaşı sırasında yaralanmasının ardından seramik sanatçısı 
Karl Martz ile birlikte çalışarak bu alandaki yetkinliğini geliştirmiştir. 
Spinski’nin seramik üretimleri, özellikle gündelik hayatta karşılaşılan nesneleri 
olağanüstü bir gerçekçilikle betimlemesiyle dikkat çekmektedir. 

Trompe l’oeil tekniği, sanatsal üretim geleneği içinde izleyici ile eser arasındaki 
etkileşimi en üst düzeye çıkaran bir illüzyon yöntemi olarak tanımlanabilir. Bu 
teknik, nesnelerin ve yüzeylerin iki boyutlu ya da üç boyutlu düzlemde, yanıl-
sama yaratacak şekilde tasvir edilmesi yoluyla gerçeklik ve temsil arasındaki sı-
nırları bulanıklaştırır. Victor Spinski’nin çalışmaları da bu bağlamda değerlen-
dirilmekte; sanatçının, gözle algılanan gerçeklik ile sanat yapıtının maddi varlığı 
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arasındaki ilişkiyi sorgulayan bir üretim anlayışı benimsediği görülmektedir. 
“Görsel anlatım ile gerçekçilik arasındaki bu denge, sanatçının algısal manipü-
lasyon yoluyla izleyicinin eser karşısındaki deneyimini yönlendirmesine olanak 
tanımaktadır” (Küçük, 2022). Bu bağlamda, Trompe l’oeil sanatçıları, yalnızca 
biçimsel doğruluğa değil, aynı zamanda izleyicinin duyusal ve bilişsel algısını 
yönlendirme sürecine de odaklanarak eserlerini inşa etmektedir. 

Spinski eserlerini üretirken alet çantaları ve el aletleri, kahve kupaları ve ter-
moslar, ambalaj atıkları gibi günlük kullanım nesnelerini kullanmış, bu nesne-
lerin taklitlerini yapmıştır. Aynı zamanda Victor Spinski’nin eserlerinde zekice 
ve eleştirel dille yaptığı mizah ön plana çıkmaktadır. Spinski’nin taklitlerini yap-
tığı eserler ve mizah anlayışı, izleyiciyi gerçek ile kurgu arasında şaşkına çevir-
mektedir.  

“Spinski, hayatı boyunca her zaman mükemmel işçiliği keskin zekâsı ve kav-
ramsal titizliğiyle dengelemiş ve heykellerine hikâyeler, şakalar ve kelime oyun-
ları katmıştır. Sıradan nesneler kil üzerindeki eklemlenmeleriyle olağanüstü 
hale geliyor ve izleyicilerin kil hakkındaki varsayımlarını ve önlerinde uzanan 
gerçekliği sorgulamalarını gerektiriyor” (https-5).  

Sanatçı Spinski, objelerin bire bir aynısını belli bir kurgu düzeninde izleyiciyle 
buluşturmaktadır. Taklit edilen objeler kendi varlık uzamından çekilerek sera-
mik malzeme ve sanatsal bakış açısının altında buluşturulmuştur. Objelerin ay-
nısının taklit edilmesi sanatçı tarafından odaklanılmış olan kadraja izleyiciyi 
yönlendirmektedir. Objelerin obje olma özellikleri ikinci plana atılarak sanat ya-
pıtı devingenliğinde yeniden ortaya konmuştur. Bu süreçte taklit, yöntem olarak 
kullanılmıştır (Akman, 2022, s.780). 

 
Görsel 7. Victor Spinski, Tool Box I, 1998, 15x12x7 cm, seramik. 
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İzleyici için Tol Box I isimli eser, ilk bakışta hırdavatçıdan alınmış gerçek nesne-
ler olarak görülmektedir (Görsel 7). Eser yakından incelendiğinde ise seramik-
ten yapılmış kutu ve içerisindeki her şeyin yine seramikten olduğu anlaşılacak-
tır. Çekiç ile kâğıt içerisindeki çivilerden herhangi birine vurulduğunda eser pa-
ramparça olacaktır ve eserin seramikten yapılmış iyi bir taklit olduğu anlaşıla-
caktır. Victor Spinski’nin seramik eserleri ilk bakışta gerçeklik hissi yaratmak-
tadır fakat Trompe l’oeil tekniği ile üretilen hiçbir eser ilk göründüğü gibi de-
ğildir. Gerçeğin çok iyi kopyaları olan bu eserler, göz yanılsamasının sınırlarını 
zorlayarak izleyicinin algısal güvenini sarsmakta ve gerçek ile temsil arasındaki 
çizgiyi bilinçli biçimde bulanıklaştırmaktadır. Victor Spinski’nin Trompe l’oeil 
tekniği ile yaptığı eserlerde gerçeğin çok iyi taklitleridir. 

 
Görsel 8. Victor Spinski, Cake on the Plate, 24x24x10 cm, 2010, emaye, seramik, sır üstü dekor 

uygulama. 

Sanatçı Victor Spinski’nin eserlerinde teknik ustalık ön plandadır. Porselen ve 
stoneware çamur kullanan sanatçının çalışmaları, hazır nesnelerin taklitleri ol-
duğu için renk paleti son derece zengindir. Seramik eserlerinde kullandığı renk 
paletindeki renkler sır, sır altı boyalar ve oksitler kullanarak elde etmiştir (Gör-
sel 8, 9).  
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Görsel 9. Victor Spinski, 1997, “A Piece of Cake”15x10 cm, seramik. 

“Victor Spinski Trompe l’oeil seramik koleksiyonlarında kullandığı seramik çı-
kartmaları üreten seramik foto emülsiyon işleminin patentine sahiptir. Spinski, 
seramik objelerin dökümünü yapıp ürettikten sonra, saatlerce çıkartmalar ve 
çini boyama ile yüzeyi mükemmelleştirmektedir” (https-6). Sanatçı çalışmala-
rında Trompo I’oeil’i estetik bir illüzyon ve bir taklit olarak kullanmanın yanı 
sıra günlük hayatın mizahsal yanını da sunmaktadır. İzleyicinin gerçeklik algı-
sını yanıltan Victor Spinski’nin eserleri sanat ile gündelik yaşamın sınırlarının 
kırılmasına göndermeler yapmaktadır.  

 
Görsel 10. Ayşe Kurşuncu, Saklı Serisi, İstanbul, 2012 

İzleyicinin gerçeklik algısının hedef alındığı, üslup olarak sadece hiperrealizm 
ya da Trompo I’oeil eğilimi üzerine doğrudan eserler vermeseler bile bu başlık 
altında değerlendirilebilecek çağdaş Türk seramik sanatçıları da vardır.  
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Görsel 11. Ayşe Kurşuncu, 2012, Saklı Serisi, “Siyah Boru”, 60x10x7cm, Ali Kaptan Sokak, 

İstanbul. 

Çağdaş Türk seramik sanatçısı ve eğitimci Ayşe Kurşuncu’nun “saklı serisi” 
eserlerinde sergileme mekânı olarak sokak seçilmiştir. Kurşuncu’nun seramik-
leri ile İstanbul’un ara sokaklarında karşılaşanlar gerçeklik duygusuna kapıl-
makta ve eserleri derinlemesine incelendiğinde seramik olduğu anlaşılmaktadır 
(Görsel 10). “Ayşe Kurşuncu’nun seramikleri bu kez sergi salonunu terk edip 
İstanbul’un ara sokaklarına dalıyor, kent sakinlerinin gündelik hayatına sızıyor, 
gözlerden uzak köşelere takılıyor, unutulmuş duvarlara tutunuyor, izleyiciyi de 
beraberinde götürüyor” (https-7) (Görsel 11). 

   
Görsel 12. Ayşe Kurşuncu, 2008, “Artakalanlar”, seramik ve metal, İstanbul. 

Ayşe Kurşuncu’nun 2008 yılında hayata geçirdiği “Artakalanlar” isimli eseri, iz-
leyiciyi ilk bakışta bir kahvaltı masasının üzerine yerleştirilmiş, tüketilmiş ya da 
yarım bırakılmış gıda maddeleriyle karşılaştırır (Görsel 12). Hipergerçekçi (hi-
perrealist) olarak nitelendirilen bu çalışmada Kurşuncu, tanıdık ve gündelik 
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nesneler aracılığıyla izleyiciyle daha güçlü bir bağ kurmayı hedeflemiştir. Sanat-
çının kendi ifadesiyle, “Artakalanlar, yarım bırakılmış bir kahvaltı sahnesini can-
landırmaktadır. İzleyiciyi çalışmaya daha yakınlaştırmak için kendi hayatlarıyla 
ilişki kurabilecekleri, tanıdık nesneler kullanılmıştır. Bu tanıdık nesnelerin do-
ğasıyla oynanarak izleyiciyi şaşırtmak hedeflenmiştir” (Kurşuncu, 2015, s. 80-
81). 

Kurşuncu, çalışmanın izleyici üzerindeki etkisini şu sözlerle aktarmaktadır: 
“Süperobje olarak üretilen bu çalışmaların sergilenmeleri sırasında izleyicilerin 
birçoğunun çalışmalara dokunduğu, fonksiyonu olan nesneleri kullanmaya ça-
lıştıkları, ellerine alıp inceledikleri görülmüştür” (Kurşuncu, 2015, s. 80-81). 
Bu durum, eserin hipergerçekçi niteliği sayesinde izleyicinin gerçeklikle kur-
duğu ilişkinin geçici olarak kırıldığını ve nesnelerin doğasına yönelik algısının 
sorgulandığını ortaya koymaktadır. Böylece Kurşuncu, Trompe l’oeil etkisini se-
ramik disiplininde başarıyla uygulayarak izleyiciyi hem görsel hem de düşünsel 
düzlemde etkilemeyi başarmıştır. Bu açıklama aslında daha önce de bahsedilen, 
objelerin obje olma niteliklerinin ikinci plana atıldığı, artık objenin bir sanat 
yapıtı olma halidir. Gerçeklik kavramını sorgulayan izleyici, objenin gerçek mi 
yoksa sanat yapıtımı olduğunu adeta kontrol etmek için eserlere dokunmuştur. 
Yine Kurşuncu’nun süperobje olarak adlandırdığı yapıtı üzerinden, kavramın 
anlamına değinmekte fayda vardır, “Süperobje: 1970’lerde ABD’de ortaya çıkan 
nesnelerin gerçekçi replikalarının kullanıldığı sanat akımı”dır (Kurşuncu, 2015, 
s.78). 

Trompe I’oeil ya da süperobje gibi kavramlarla incelenen eserler, hangi kavra-
mın kategorisinde olursa olsun, makalede eser örneklerine yer verilen sanatçı-
ların ortak noktalar vardır. Bunlardan ilki, eserlerin izleyici tarafında gerçekçi 
olma ihtimalini düşündürmesidir. Bir diğer ortak noktaları ise sadece obje ola-
rak adlandırabilecek, günlük hayatta sık sık karışımıza çıkan ürünlerinin, artık 
obje zemininde değil, sanat yapıtı zemininde olmasıdır. Bununla birlikte 
Trompe l’oeil kavramında yapılan seramikler gerçeklik ile sanat arasındaki iliş-
kiyi sorgulayan bir anlatım aracı olmuştur.  

Sonuç 
Gerçekçilik kavramının tek ve mutlak olarak kabul edebilecek bir tanımı müm-
kün olmamakla birlikte ontolojik ve epistemolojik zeminde, tarihsel süreç bo-
yunca üzerinde çok fazla tartışılan kavramlardan biri olmuştur. Ontolojik ze-
minde gerçekçilik, insan zihninden bağımsız bir gerçekliğin var olduğunu sa-
vunmaktadır. Bu görüşe göre, varlık ya da olaylar, insan algısından bağımsız 
olarak kendi başlarına mevcuttur. Epistemolojik zeminde ise gerçekçilik, daha 
çok öznel bir bağlamda ele alınmaktadır. Buna göre, algılanan bir varlık, olay ya 
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da obje, algılayan bireyin zihinsel süzgecinden geçerek anlam kazanmaktadır. 
Diğer bir ifadeyle, bireyin o anki algı biçimi, gerçekliğin ne olduğuna dair bir 
bilgiyi temsil etmektedir. Bu yaklaşımdan hareketle, her algı, birey açısından 
kendi bağlamında doğrudur. Dolayısıyla, gerçekliğe dair kolektif ve mutlak bir 
tanım yapmak güçleşmektedir. Gerçeklik, bu bakış açısıyla, bireysel deneyim ve 
algıların toplamı olarak ortaya çıkarmaktadır. 

Sanat bağlamında gerçekçilik kavramı, ontolojik ve epistemolojik düzlemlerde 
olduğu gibi, değişkenlik gösterebilmektedir. Bu değişkenlik özellikle bazı kül-
türel ve inanç temelli yaklaşımlarda belirgin hâle gelmektedir. Ayrıca sanat ya-
pıtlarında sıkça karşılaşılan aşk, sevgi, özlem gibi duygular da gözle görülme-
yen, elle tutulamayan kavramlardır. Ancak bu durum, onların gerçek olmadığı 
anlamına gelmemektedir. Aksine, bu tür soyut olgular da sanatın gerçekçilik 
anlayışı içinde değerlendirilebilir. O hâlde, gözle görülemeyen, somut biçimde 
temsil edilemeyen ya da stilize edilerek betimlenen her unsur da gerçekçiliğin 
bir parçası olabilir. 

Gözle görülen ve duyu organları ile algılanan gerçekler ya da objeler içinde söy-
lenir ki, gerçek dünyadaki işlevsel ve doğal bağlamlarından uzaklaştırarak, sanat 
zemin üzerine taşınması yani görüntünün birebir taklit edilmesi, gerçekçiliktir. 
Burada önemli olan, objenin günlük yaşamda kazandığı bağlamdan ve anlam-
dan ziyade, sanatçı tarafından yaratılan bir sanat yapıtı olma durumudur. Sanat, 
bir objenin ya da görüntünün fiziksel varlığı ile ilişkilendirilirken aynı zamanda 
bu objeleri yeniden düzenlemektedir. Yeniden düzenlemek ise; basit gibi görü-
nen günlük hayatın objesi olan, ama artık sanat zeminde var olan objenin alt 
metninde ne ifade ettiğidir.  

Gerçekçilik tartışması seramik sanatında özellikle Trompe l’oeil tekniği bağla-
mında ele alındığında gerçekliğin sadece bir yanılsamaya indirgenmesinin ye-
terli olmadığı görülmektedir. Teknik anlamda ustalık, malzemenin sınırlarının 
zorlandığı bir temsil gücü sunsa da gerçekçiliği yalnızca bu yüzeysel benzerlik 
ile ifade etmek mümkün değildir. Sanatçının ifade biçimi, taklit ettiği nesneye 
yüklediği anlam ve izleyicide yarattığı kavramsal karmaşanın illüzyonu gerçek-
liğin sorgulanmasında daha belirleyici bir hale gelmektedir. Gündelik nesnele-
rin kopyası olan seramik eserler, görünenin ardındaki duygular, sembolik ifade-
ler, yaşantılar ve zamansal anlatımlar ile izleyiciye göz yanılsamasının sorgulan-
ması duygusunu aktarmaktadır.  

Marilyn Levine’in, deri malzemeyi taklit ettiği çalışmalarının teması diyebilece-
ğimiz “zaman kavramını” işlemesi, Kurşuncu’nun ise, 2008 yılında yapılan “Ar-
takalanlar” eserinde yarım bırakılmış bir kahvaltı sahnesini canlandırması, Vic-
tor Spinski’nin zekice ve eleştirel dille yaptığı mizahın ön plana çıktığı seramik 
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eserleri izleyici üzerinde duygusal bir anlam ifade edebilmektedir. Bu sanatçılar, 
seramik malzemeyi salt bir üretim aracı olarak değil, aynı zamanda ifade dili 
olarak kullanmaktadırlar. Seramik sanatçıları izleyici ile eserleri aracılığıyla ile-
tişim kurmaktadırlar. Bu iletişim yalnızca estetik bağlamda değil, aynı zamanda 
kavramsal bir düzlemde kurulan bir ilişkidir. Böylece, görünenin ardındaki an-
lamın sorgulandığı, izleyicinin algısal reflekslerinin sınandığı çok katmanlı bir 
sanat deneyimi ortaya çıkmaktadır. Dolayısıyla seramik alanında gerçekçilik 
kavramı incelendiğinde yalnızca teknik mükemmeliyete ve form benzerliğine 
odaklanılmamalı, kavramın düşünsel boyutu ön planda olmalıdır.  

Sonuç olarak bu çalışma, gerçekçilik kavramının felsefi temelleri ve sanattaki 
yansımaları ışığında seramik sanatını ele almış ve özellikle Trompe l’oeil örnek-
leri üzerinden kavramın güncel yorumlarına yönelik eleştirel bir değerlendirme 
sunmuştur. Eserler üzerinden yapılan incelemeler, gerçekçiliğin yalnızca taklit 
edici bir teknik olarak değil, zihinsel, algısal ve kültürel bir süreç olarak anlaşıl-
ması gerektiğini göstermiştir. İncelenen eserler, günlük hayatın objeleri iken, 
Trompo I’oeil ve gerçekçilik kavramını ile birlikte birer sanat yapıtına dönüş-
müştür. 
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GELENEKSEL OBVARA TEKNİĞİNİN MISIR PASTASI 
SERAMİK BÜNYELERİNE UYGULANMASI 

Özlem SAĞLIYAN SÖNMEZ* 

Giriş 
Mısır pastası, literatürde sıklıkla “ilk yüksek teknoloji seramiği” olarak tanım-
lanan, alkali sırla kaplanmış erimiş silisli bir malzemedir ve bünyesi neredeyse 
hiç kil içermemesiyle dikkat çeker. Bu özelliği, dönemin malzeme bilgisinin ne 
kadar gelişmiş olduğunu göstermesi açısından oldukça önemlidir. Her ne kadar 
adından Mısır’a özgü olduğu düşünülse de bu malzeme Mezopotamya’nın bü-
yük kısmında, İran’da, İndus Vadisi’nde, Akdeniz coğrafyasında üretilmiş ve 
yaygın olarak kullanılmıştır (Sağlıyan Sönmez, 2025). Geniş dağılım, üretim 
bilgisinin farklı topluluklar arasında dolaştığını ve teknolojinin bölgesel sınırları 
aştığını göstermektedir. Mısır pastası objeler, MÖ 4. binyılın başlarından MS 7. 
yüzyıla uzanan süreçte Eski Mısır ve Mezopotamya kültürlerinde önemli bir 
üretim geleneği oluşturmuştur. Boncuklar, küçük figürinler, kaplar, mimari yü-
zey kaplamaları ve dekoratif unsurlar gibi çok çeşitli eserlerin üretiminde kulla-
nıldığı bilinmektedir. Çok çeşitli alanlarda kullanımı, malzemenin estetik ve 
teknik potansiyelinin dönemin zanaatkarları tarafından iyi anlaşıldığını göster-
mektedir. Aynı zamanda, üretim tekniklerinin sistemli ve deneysel bir bilgi bi-
rikimine dayandığını düşündürmektedir. Bununla birlikte, üretim sürecinin 
zorluğu ve teknik bilgi gerektirmesi, zamanla bu malzemenin kullanımında 
azalmaya ve üretim tekniklerinin büyük ölçüde kaybolmasına neden olmuştur 
(Tajeddin, 2014). Bu nedenle, günümüzde yapılan modern canlandırma çalış-
maları eski yöntemlerin anlaşılması açısından kritik önem taşımaktadır. 

Mısır pastasının karakteristik niteliği, şeffaf alkali sır altında görülen parlak 
mavi-yeşil renktir. O dönemde özellikle kutsallık ve koruyuculukla ilişkilendi-
rilmiş olması nedeniyle yaygın bir tercih haline gelmiştir. Bu rengin elde edile-
bilmesi için bölgede yaygın olarak bulunan kırmızı veya sarı killer yerine beyaz, 
ince öğütülmüş kuvars bünyesi tercih edilmiştir (Harris, 1961; Patch, 1998).  

Obvara pişirim tekniği, seramik yüzeyinde organik ve rastlantısal desenler oluş-
turan geleneksel bir yüzey işlem yöntemidir. Tekniğin en belirgin özelliği, kont-
rollü yanma süreciyle elde edilen benzersiz yüzey dokularıdır. Obvara, kökeni 
Baltık Bölgesi’ne dayanan ve Doğu Avrupa seramik geleneği içerisinde yer alan 
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özgün bir pişirim tekniğidir. Obvara’nın kökensel yapısı, tekniğin yüzyıllar bo-
yunca bölgesel kültürlerle bütünleşerek geliştiğini göstermektedir. Obvara 12. 
yüzyılda Doğu Avrupa’da Belarus, Estonya ve Letonya’da ortaya çıkmıştır (Da-
nabaş, 2018). Bu tarihsel köken, tekniğin uzun süreli bir zanaatkârlık gelene-
ğine sahip olduğunu ortaya koymaktadır. Bu yöntem, farklı coğrafyalarda çeşitli 
adlarla anılmaktadır: Belarus’ta hartavanaia veya abvarnaia, Estonya’da poripott 
ya da rudita keramika, Letonya’da hardened ceramics (sertleştirilmiş sera-
mik/karalanmış kaplar), Litvanya’da sourdough veya leaven pottery (ekşi ha-
mur/mayalı çömlek), Rusya’da ise scalded ceramics (haşlanmış seramik) olarak 
tanımlanırken, uluslararası literatürde Obvara adıyla bilinmektedir (Chassier, 
2015). Terminolojik çeşitlilik, tekniğin farklı topluluklar tarafından benimsene-
rek kendi kültürel yorumlarıyla yeniden şekillendirildiğine işaret etmektedir. 

Yaklaşık altı yüzyıl boyunca sürdürülen bu gelenek, yeni teknoloji ürünü sırlı 
seramiklerin ekonomik olarak erişilebilir hale gelmesiyle birlikte büyük ölçüde 
unutulmuştur. Bu dönüşüm, geleneksel pişirim yöntemlerinin endüstriyel üre-
tim karşısında nasıl geri planda kaldığını göstermesi bakımından dikkat çekici-
dir. Rusya’nın Rostov-na-Donu kentinde yaşayan seramik teknolojisi uzmanı 
Sergey Zatsarensky, Obvara örneklerinin Moskova ve St. Petersburg’daki müze 
ve arşivlerde bölgesel tarihsel mirasın bir parçası olarak korunduğunu, ancak 
Rusya’da Obvara’nın ciddi biçimde değerlendirilmediğini ifade etmektedir. Gü-
nümüzde Obvara’ya sanat sergilerinde nadiren rastlanmakta, buna karşılık el 
sanatları fuarlarında daha sık yer almaktadır (https-1). Obvara tekniğinin gü-
nümüzde daha çok zanaat odaklı bir ifade biçimi olarak değerlendirildiğini dü-
şündürmektedir. 

Obvara, Kuzey Rusya’da, özellikle Vologda Bölgesi (Belozersk ve Kirillov ilçe-
leri) köylerinde geliştirilen geleneksel bir seramik pişirme yöntemidir. Bölgesel 
olarak şekillenen bu teknik, yöresel malzemelerin kullanımına dayandığı için 
yerel kültürle güçlü bir bağ kurmaktadır. Bu yöntemde, fırından çıkan 900°C’ye 
kadar ısıtılmış kaplar, patates, un veya keten tohumu gibi karışımlarla hazırla-
nan sıvıya batırılarak işlenir. Bu işlem kapların su geçirmezliğini artırır ve leke-
ler, izler ve doğal desenler oluşturarak seramiğe kendine özgü estetik bir görü-
nüm kazandırır. Ortaya çıkan yüzey karakteri hem işlevsel hem de dekoratif açı-
dan tekniğin özgünlüğünü pekiştirir. Obvara seramikleri, çoğunlukla içme ve 
saklama, bira ve çamaşır haşlama kapları gibi işlevsel ürünler olarak üretilmiş; 
bazı köylerde küçük damla biçimli (sueslnitsi) ve siyah parlatılmış metal görü-
nümlü kaplar da bu dönemde yapılmıştır. Öne çıkan ustalar arasında Barashkov, 
Arefyev, Karpov, Baklanov ve Elizarov aileleri sayılabilir (Кубарь, 2017).  
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Günümüzde Obvara pişirim tekniğinde yüzey efektlerinin belirginleşmesi ama-
cıyla genellikle açık renkli çamur bünyeler tercih edilmektedir. Açık renkli sera-
mik bünyeler, solüsyonun yüzeyde oluşturduğu yanık izlerinin daha görünür 
olmasını sağlamaktadır. Yöntem, 900–1000°C aralığında gerçekleştirilen bis-
küvi pişirimi sonrasında uygulanır (İrdelp, 2016). Bu sıcaklık aralığı, yüzey re-
aksiyonlarının kontrollü bir şekilde gerçekleşmesi için kritik öneme sahiptir. 
Daha yüksek sıcaklıklarda bünye sinterleşmeye başladığından, solüsyonun yü-
zeyde etkili olması mümkün değildir. Uygulama için gerekli solüsyon pişirim-
den 24–48 saat önce hazırlanmalıdır. Solüsyonu temel bileşenlerini maya, un, 
süt ve su oluşturmaktadır. Solüsyonu oluşturan bileşenlerin birlikte fermantas-
yonu, solüsyonun karakteristik kimyasal davranışını belirler. Mayanın aktivas-
yonunu hızlandırmak için genellikle hazırlanan solüsyon içerisine şeker eklenir. 
Solüsyon, uygulayıcı tercihine bağlı olarak farklı katkılarla çeşitlilik gösterebilir 
(Işıktan, 2011). Bu çeşitlilik, sanatçının elde etmek istediği yüzey efektine göre 
sürecin kişiselleştirilebilmesine olanak tanır. 

Obvara pişirimi, yoğun gaz çıkışı ve çevresel kirlilik nedeniyle açık havada ve 
genellikle raku fırınlarında gerçekleştirilmektedir. Bu pişirim sürecinin güvenlik 
ve havalandırma açısından dikkat gerektirdiğini göstermektedir. Bisküvi pişi-
rimi yapılmış seramikler fırına maşa ile kolayca çıkarılabilecek şekilde yerleşti-
rilmelidir. Fırın 900°C’ye ulaştığında seramikler çıkarılarak hızla daha önceden 
hazırlanmış olan solüsyona, ardından da soğuk suya daldırılır. Böylece şoklama 
ve temizleme işlemi tamamlanır (Çetin, 2024). Obvara da uygulanan hızlı işlem 
dizisi, Obvara tekniğinin karakteristik yüzey oluşumunun temelini oluşturmak-
tadır. 

Tekniğin amacı, solüsyonun sıcak seramik yüzeyinde köpük ve baloncuk oluş-
turarak özgün yüzey efektleri sağlamasıdır. Bu kimyasal etkileşim, yüzeyde rast-
lantısal fakat kontrollü sonuçlar elde edilmesini mümkün kılmaktadır. Solüs-
yona daldırma sırasında oluşan sıçramalar yüzeye yapışarak benekli bir görü-
nüm oluşturur. Ortaya çıkan renkler ise solüsyonun bileşimine, seramiğin so-
lüsyonda ve ardından suda bekletilme sürelerine bağlı olarak sarıdan kahveren-
giye uzanan bir renk skalasında çeşitlilik gösterir (Kılıç, 2023). Renk geçişleri, 
Obvara’nın karakteristik estetik dilini oluşturan temel unsurlardandır. 

Bazı araştırmacılara göre Obvara tekniği, tesadüfen gelişmiş olabilir. Evlerde 
henüz iç mekân sıhhi tesisat sistemleri gelişmemişken, mutfak artıklarını ve 
atık suları toplamak amacıyla evlerin lavabolarının yanına bir kova yerleştiri-
lirdi. Her hanenin kendine özgü mutfak atıkları bulunmaktaydı. Bu atıklar; haş-
lanmış patateslerden kalan sular, bayat süt, pancar suyu, lahana turşusu, un 
öğütme işleminden çıkan bitki kırıntıları ve çeşitli otlardan oluşabilmekteydi. 
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Söz konusu artıklar zamanla fermente olarak, içerisinde ince partiküllerin as-
kıda bulunduğu asidik bir karışım meydana getirirdi (Sausa, 2015). Bu anlatım, 
Obvara tekniğinin profesyonel bir üretim sürecinden ziyade gündelik yaşam ko-
şullarının bir yan ürünü olarak ortaya çıkmış olabileceğini düşündürmektedir. 
Rivayete göre, kızgın bir çömleğin fermente mutfak artıklarının bulunduğu bu 
kovaya düşmesi sonucunda, sıcak seramiğin bu sıvıyla temas ettiği yüzeylerde 
desenler oluşmuş ve böylece Obvara pişirim yöntemi ortaya çıkmıştır. Rivayet 
kesin bir tarihsel kanıta dayanmasa da tekniğin rastlantısal kökenlere sahip ola-
bileceğini ima ettiği görülmektedir. Obvara hiçbir zaman kitlesel üretime konu 
olmamış, daha çok medeniyetten uzak köylerde uygulanmıştır. Bu yöntem, 
ucuz pişirme kapları üretmek amacıyla kullanılmıştır (Кубарь, 2017). Dolayı-
sıyla Obvara’nın, gelişmiş seramik merkezlerinden çok kırsal üretim pratikle-
riyle ilişkilendirildiği söylenebilir. 

Obvara kapları, gözenekli yapıları sayesinde nem emme özelliğine sahip olup, 
bu sayede içerisinde pişirilen ekmek ve benzeri hamur işlerinin yüzeyinde gev-
rek ve lezzetli bir kabuk oluşmasını sağlamaktaydı. Bu özellik, Obvara kapları-
nın işlevselliğini artıran temel unsurlardan biridir. Söz konusu gözeneklilik ne-
deniyle, çapraz bulaşmayı önlemek için her kap yalnızca tek bir yiyecek türüne 
tahsis edilmekteydi. Kullanım sonrasında ise koku ve bakteri oluşumunu engel-
lemek amacıyla kapların mutlaka yakılarak arındırılması gerekmekteydi (Chas-
sier, 2015). Temizleme yöntemi, dönemin hijyen anlayışıyla uyumlu bir uygu-
lama olarak değerlendirilmektedir. 

Bunun yanı sıra Obvara seramikleri, tahıl ve unların depolanmasında da kulla-
nılmıştır; zira bu kaplarda böceklerin barınmadığına inanılmaktaydı. Bu durum 
seramik kapların hem hijyen hem de pratik kullanım açısından tercih edilmesini 
sağlamıştır. Ayrıca, yiyeceklerin sıcaklıklarını koruma özellikleriyle de dikkat 
çekmişlerdir: süt gibi gıdalar daha uzun süre serin tutulabilirken, kızartılmış et 
ve balıklar ise sıcaklıklarını daha uzun süre muhafaza edebilmekteydi (İrdelp, 
2016). Bu özellik, Obvara seramiklerinin günlük yaşamda ne kadar işlevsel bir 
rol oynadığını açıkça göstermektedir. 

Obvara ustalarının ürettiği kaplarda, doğal toprak sarısı, kahverengi ve siyah 
tonlarında, çok sayıda gözü andıran yuvarlak lekeler görülmektedir. Bu lekelerin 
rastlantısal dağılımı, tekniğin karakteristik estetik yapısını oluşturmaktadır. Ye-
rel inançlara göre bu “gözler”, kapların içerisinde saklanan yiyecekleri kötü ruh-
lardan korumakta ve söz konusu kaplarda pişirilen yemeklerin daha lezzetli ol-
masını sağlamaktaydı. Ayrıca bu kaplarda, yağ eklenmeden kavurma işlemi ger-
çekleştirilebilmekte ve böylece besinlerin doğal besleyici değerleri korunabil-
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mekteydi (Genç vd, 2018). Bu işlevsel özellik, Obvara kaplarının yalnızca este-
tik değil, aynı zamanda pratik kullanım açısından da tercih edilme nedenini 
açıklamaktadır. 

Son yıllarda farklı coğrafyalardan sanatçılar, Obvara’yı yalnızca teknik bir süreç 
olarak değil; doğa, kültür ve malzeme arasındaki ilişkiyi araştıran bir ifade bi-
çimi olarak değerlendirmektedir. İrlandalı sanatçı Jane Jermyn, bu teknik aracı-
lığıyla doğadaki organik formların yüzeysel dokusunu yeniden kurgulamakta ve 
pişirim sürecinin rastlantısallığını biçimsel sadelikle birleştirmektedir. Ameri-
kalı sanatçı Marcia Selsor ise, Obvara’yı alternatif pişirim teknikleri arasında 
deneysel bir alan olarak ele almakta, yüzeyin kimyasal tepkimeleriyle estetik 
dönüşümünü araştırmaktadır.  

Bu bağlamda Obvara, farklı kültürel bağlamlarda uygulandığında hem ortak bir 
pişirim dili hem de sanatçının bireysel estetik anlayışını yansıtan özgün bir an-
latım aracına dönüşmektedir. Söz konusu iki sanatçının üretim pratikleri, tek-
niğin yalnızca yüzeysel bir deneyim değil, aynı zamanda kültürel hafıza, mal-
zeme duyarlılığı ve doğayla kurulan sanatsal ilişkinin ifadesi olduğunu göster-
mektedir. 

2009 yılında İrlandalı seramik sanatçısı Jane Jermyn’in Belarus’a bir atölye ça-
lışması için gitmesi ile birlikte Obavara tekniği ile tanışmıştır. Jane Jermyn, o 
tarihten itibaren dünya genelinde pişirim çalıştayları düzenlemiş ve 2012’den 
bu yana Obvara Firing Technique adlı Facebook sayfasını oluşturmuş ve sürdür-
müştür. Jane Jermyn’in Obvara karışımı, 1 kg un, bir ya da iki paket kuru maya 
(bir paket 7 gr), bir yemek kaşığı şeker ve yaklaşık 10 lt sudan oluşmaktadır. 
Kullanımdan üç gün önce karışımı sıcak tutmak gerekmektedir. Jane Jermyn 
sayesinde, 18’den fazla ülkede yaşayan sanatçılar Obvara’dan haberdar olmuş-
tur (https-2) 

Sanatçı olarak Jane Jermyn, güzel sıkıştırılmış ve sarmal organik formlar oluş-
turan bir seramik heykeltıraştır. Obvara sürecini benimsemek için bu tekniği 
öğrenmiş ve Obvara desenlerinin yüzeyi doğal bir şekilde vurgulamasına izin 
vermiştir. Jermyn’in web sitesinin alt başlığında, “Kilin ateşle dönüşümü aracı-
lığıyla doğanın kutlanması” ifadesi yer almaktadır. Obvara tekniği kullanılarak 
pişirilen formları, ateşle dönüştürülmüş ve Obvara karışımı sayesinde formları 
doğal bir şekilde öne çıkarmıştır (Acartürk ve Timurkaan, 2017). 

Soyut organik formlar, jeolojik ve biyolojik referansları birleştirerek doğal dün-
yanın çeşitli yönlerini ön plana çıkarmaktadır. Bu formlar, yüzlerce kaya yüzeyi, 
jeolojik oluşum ve doğal aşınma süreçlerini belgelediği fotoğraflardan beslen-
mektedir. Ortaya çıkan eserleri, doğanın birebir bir taklidi olarak görmek yerine, 
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onun estetik ve yapısal çeşitliliğinin bir kutlaması olarak değerlendiriyor. Eser-
lerin üretiminde (Görsel 1-2) farklı kil türleri ve cilalar kullanılarak, sarma ve 
sıkıştırma yöntemleriyle tamamen elle şekillendirme gerçekleştirilmiştir 
(https-3).  

 
Görsel 1: Jane Jermyn, Obvara Uygulamaları (https-4). 

Bu üç krem rengi form (Görsel 1), doğada gözlemlenen organik yapıları yansıt-
maktadır. Formlar, üst yüzeylerinde yer alan küçük deliklerle doğal dokuyu an-
dıracak şekilde tasarlanmıştır. Bu üç form tamamen elle şekillendirilmiştir 
(Görsel 2). 

  
Görsel 2: Jane Jermyn, Obvara Uygulamaları (https-5). 

Bugüne kadar sanatçılar, Obvara karışımının oluşturduğu desenleri yakalayabil-
mek için yüzeyi pürüzsüz formlar üretmiş ve karışımın form üzerinde akmasını 
sağlamıştır. ABD’li Marcia Selsor, Jermyn’in kaplarından ilham alarak, yüksek 
kabartmaların renk değiştirdiğini fark etmiş ve bu durum Selsor’u dokuyla oy-
namaya, dokuyu kullanarak renk varyasyonu elde etmeye yöneltmiştir (Görsel 
3). 



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 4 | 157 

 

  
Görsel 3: Marcia-Selsors, Obvara Uygulamaları (https-6). 

Sanatçının üretim pratiği yalnızca estetik kaygılarla sınırlı kalmamakta; aynı za-
manda bireysel, psikolojik ve kültürel süreçlerin bir yansıması olarak da değer-
lendirilmektedir. Yerel kırmızı kil kullanarak gerçekleştirdiği çömlekçilik çalış-
maları, hem malzemenin tarihsel ve coğrafi bağlamına hem de sanatçının kişisel 
deneyimlerine dayanan derin bir araştırma alanı sunmaktadır. Bunun yanı sıra 
sanatçı, Obvara pişirim tekniğinde seramik yüzeyine çözünebilir tuzlar uygula-
yarak farklı renk ve doku etkileri elde etmeyi amaçlamıştır. Bu deneysel yakla-
şım, Obvara’nın karakteristik yüzey özelliklerini zenginleştirerek, geleneksel 
yöntemi çağdaş bir yorumla yeniden tanımlamaktadır (Görsel 4).  
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Görsel 4: Marcia-Selsor, Seramik Yüzeyine Çözünebilir Tuzlar ile Obvara Uygulamaları (https-7). 

Mısır Pastası Seramik Bünyelerde Obvara Pişirimi 
Mısır Pastası seramik bünyelerin alternatif pişirim yöntemlerinden biri olan 
Obvara pişirim tekniğinin uygulanması ile ortaya konulan bu deneysel araş-
tırma, farklı bir bünyenin mayalı pişirim sonrası verdiği dokulu etkinin nasıl 
geliştiği gözlenmiş olup sonuçlar değerlendirilmiştir. 

Tablo 1’de reçetesi verilen Mısır pastasının hazırlanması, şekillendirilmesi ve 
Obvara tekniği ile yüzey işlemlerinin gerçekleştirilmesi amaçlanmıştır. Çalış-
mada kullanılan Mısır pastası karışımı, tabloda verilen reçeteye uygun biçimde 
hazırlanmıştır. Reçetede belirtilen kuru bileşenler tartılarak 2 kg’lık toplam ka-
rışım elde edilmiş; karışım, belirlenen miktardaki su ile birlikte seramik bilyeli 
değirmende homojen bir kıvam oluşuncaya kadar karıştırılmıştır. Bu süreç so-
nucunda plastisite kazanan Mısır pastası hamuru, şekillendirme için hazır hale 
getirilmiştir. 
Tablo 1: Mısır Pastası Reçetesi    Tablo 2: Obvara Solüsyon Reçetesi 

%Miktar Hammadde 

55 Kuvars (SiO2) 

15 Kaolin (Al2O3.2SiO2) 

15 
Sodyum feldspat (Na2O. 

Al2O3.6SiO2) 

15 
Sodyum bikarbonat 

(NaHCO₃) 

 

 

Miktar Hammadde 

5 lt Su 

1,5 kg Un 

40 gr Kuru Maya 

25 gr Buğday Nişastası 

10 gr Tuz 

1 lt Süt 
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Hazırlanan reçete (Tablo 1), hem alçı hem de silikon kalıplara yerleştirilerek 
biçimlendirilmiştir. Kalıplarda belirli bir süre bekletilerek formun şeklini alması 
sağlanan ürünler, kalıptan alındıktan sonra ortam koşullarında kontrollü bi-
çimde kurutulmuştur. Tamamen kuruyan örnekler, elektrikli dört fazlı bir sera-
mik fırınında 950 °C’de pişirilerek bisküvi aşaması tamamlanmıştır. 

Obvara yüzey işlemi için gerekli solüsyon, verilen reçeteye uygun olarak hazır-
lanmış (Tablo 2) ve kullanım öncesinde mayalanması için 48 saat dinlendiril-
miştir. Bisküvi pişirimi tamamlanan Mısır pastası formları, ikinci aşamada raku 
fırınına yerleştirilmiş ve sıcaklık yeniden 950 °C’ye çıkarılmıştır. Hedef sıcaklığa 
ulaşan örnekler maşa yardımıyla fırından alınmış, termal şokun kontrollü ger-
çekleşmesi için yaklaşık 5-6 saniye açık havada bekletilmiştir. Ardından formlar, 
önceden hazırlanmış Obvara solüsyonuna daldırılmış ve solüsyon içinde 3–4 
saniye tutulmuştur. Solüsyondan çıkarılan parçalar, yüzeydeki organik yapılaş-
manın sabitlenmesi ve işlem kalıntılarının uzaklaştırılması amacıyla soğuk suya 
batırılarak hızlı biçimde soğutulmuştur (Görsel 5). 

 

 

 

 

Görsel 5: Mısır Pastası Bünyenin Obvara Tekniği ile Pişirilmesi 
(Fotoğraf: Özlem Sağlıyan Sönmez) 
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Soğuma işlemi tamamlanan ürünlerin yüzeyleri, su ve sünger yardımıyla na-
zikçe temizlenmiştir böylece Obvara tekniğine özgü karakteristik izlerin belir-
ginleşmesi sağlanmıştır. Bu işlem basamakları sonucunda Mısır Pastası bünye-
sinde Obvara yüzey etkilerinin oluşumu gözlemlenebilir duruma getirilmiş ve 
elde edilen numuneler değerlendirilmiştir (Tablo 3). 

Tablo 3: Mısır Pastası Bünyeler Üzerinde Obvara Pişirimi Deneme Görselleri 

Mısır Pastası İlk Pişirim Sonrası 
Görünümü 

Mısır Pastası Obvara Tekniği Pişirimi 
Sonrası Görünümü 
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Obvara tekniği uygulandığında, sıcak form ile organik karışımın teması sonu-
cunda bünyenin yüzeyinde hızlı bir karbonizasyon süreci meydana gelir. Bu sü-
reçte, karışımdaki maya, un, şeker ve diğer organik bileşenler yüksek sıcaklıkla 
karşılaştığında yanarak yüzey üzerinde belirgin koyu tonlar, benekli dokular ve 
düzensiz lekelenmeler oluşturur. Tablo 3’teki görsellere göre sonuçlar, Mısır 
Pastası yüzeyinin bu organik yanma etkisini güçlü bir şekilde absorbe ettiğini, 
karbon izlerinin yüzeyde derin kontrastlarla ortaya çıktığını göstermektedir. Mı-
sır pastasının silis ağırlıklı doğası, Obvara tekniği sırasında termal şok dayanı-
mını büyük ölçüde belirlemiştir. Kuvars içeriğinin yüksek olması genel olarak 
termal şok riskini artırsa da düşük kil oranı ve bünyenin gözenekli yapısı, ani 
sıcaklık değişimlerinin kısmen tolere edilebilmesini sağlamış; bu nedenle çat-
lama oranı minimum düzeyde kalmıştır. Ayrıca, yüzeyde karbon bazlı renk olu-
şumunun daha keskin ve belirgin çıkması, bünyenin düşük vitrifikasyon sevi-
yesinin yüzey etkileşimini güçlendirdiğini göstermektedir. 

Mısır pastası bünyesinin düşük kil oranı ve yüksek silis içeriği, yüzey etkileşi-
mini artıran temel faktörlerdir. Silis ağırlıklı yapının düşük vitrifiye düzeyi, kar-
bon bazlı bileşenlerin yüzeye tutunmasını kolaylaştırmakta; sonuç olarak orga-
nik yanık izleri daha keskin, daha belirgin ve daha geniş yüzey alanlarına yayıl-
mış şekilde görülmektedir. Bu davranış, geleneksel seramik bünyelerden farklı 
olarak Mısır pastasının gözenekli ve geçirgen yapısıyla da ilişkilidir. Nitekim 
tabloda gözlemlenen yüzey, karbonun sadece yüzeye değil; yüzeye yakın göze-
neklere kadar nüfuz edebildiğini, bu nedenle ortaya çıkan desenlerin kalıcı ve 
yoğun bir karakter taşıdığını göstermektedir. 

Obvara tekniğinin en çarpıcı etkilerinden biri, yüzeyde rastlantısal ve organik 
nitelikli desenlerin oluşmasıdır. Formların yüzeyine bakıldığında, açık ve koyu 
ton geçişlerinin asimetrik bir dağılım gösterdiği, yer yer akış izlerinin ve damar-
lanma biçiminde yanık çizgilerinin ortaya çıktığı görülmektedir. Bu durum, sı-
cak formun organik karışıma daldırılma süresine, karışımın yoğunluğuna ve yü-
zeyin sıcaklık derecesine bağlı olarak değişen karmaşık bir reaksiyon zincirinin 
ürünüdür. Tablodaki görsel veriler (Tablo 3), Mısır pastasının bu değişkenlere 
karşı yüksek duyarlılık gösterdiğini, özellikle yüzeydeki ani soğuma ve karbon 
birikimi süreçlerinin estetik açıdan güçlü sonuçlar verdiğini ortaya koymakta-
dır. 

Sonuç olarak tabloda sunulan görseller, Obvara tekniği uygulanmış Mısır Pas-
tası formlarında yüzeyin etkili bir görsel dönüşüm geçirdiğini göstermektedir. 
Organik karbonizasyon izleri, düzensiz lekelenmeler, koyu-açık renk kontrast-
ları ve termal etkileşimlere bağlı oluşan karakteristik desenler, Mısır pastasının 
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bu geleneksel teknikle başarılı bir biçimde etkileşim kurabildiğini ortaya koy-
maktadır. Bu bulgular, Mısır pastasının çağdaş yüzey işlemlerinde kullanılabi-
lirliğine ilişkin önemli veriler sunmakta ve malzemenin estetik potansiyelini 
genişleten özgün bir ifade alanı yaratmaktadır. 

Sonuç 
Obvara pişirim tekniği, kökeni Orta ve Doğu Avrupa’ya dayanan bir seramik 
geleneğidir. Bu teknik, yüksek sıcaklıktaki seramik formun un, maya ve şeker 
karışımına daldırılmasıyla yüzeyde organik bir yanma etkisi oluşturur. Ortaya 
çıkan izler, malzemenin doğrudan ateş ve organik bileşenlerle kurduğu etkileşi-
min bir sonucudur. Günümüzde Obvara, teknik bir süreç olmanın ötesinde, se-
ramik sanatçılarının doğa, malzeme ve tesadüf kavramlarıyla kurdukları ilişkiyi 
somutlaştıran deneysel bir ifade alanı olarak değerlendirilmektedir. Bu yönüyle 
Obvara, hem geleneksel halk sanatının mirasını sürdürmekte hem de çağdaş 
seramikte estetik ve kavramsal çeşitliliğe katkı sağlamaktadır. 

Obvara tekniğinin Mısır pastası bünyesi üzerindeki etkilerine ilişkin bulgular, 
bu malzemenin hem fiziksel hem de estetik açıdan geleneksel yüzey modifikas-
yon yöntemlerine yüksek düzeyde tepki verebildiğini göstermektedir. Silis ağır-
lıklı ve düşük kil içerikli yapısı sayesinde Mısır pastası formları, Obvara uygu-
lamasında ortaya çıkan hızlı karbonizasyon, ani soğuma ve organik bileşenlerle 
temas gibi çok yönlü etkileşimleri güçlü biçimde yansıtmıştır. Tablo 3’te sunu-
lan görsel sonuçlar, yüzeyde belirgin koyu-açık ton farklılıklarının, beneklenme-
lerin, akış izlerinin ve yanık desenlerinin oluştuğunu; bu desenlerin malzeme-
nin gözenekli yapısına bağlı olarak yüzeye nüfuz eden kalıcı izler hâline geldi-
ğini ortaya koymaktadır. 

Tekniğin uygulama sürecindeki yüksek termal şok etkisine rağmen, Mısır pas-
tası bünyesinde çatlama, deformasyon veya yapısal bozulma gözlenmemiştir. 
Bu durum, malzemenin gözenekli yapısının ve düşük vitrifiye düzeyinin ani sı-
caklık değişimlerini absorbe edebilecek bir tampon görevi gördüğünü göster-
mektedir. Dolayısıyla Obvara tekniği, Mısır pastası üzerinde hem güvenli hem 
de etkili bir yüzey işlemi olarak uygulanabilir niteliktedir. 

Genel olarak değerlendirildiğinde, Obvara uygulaması Mısır pastası yüzeyinde 
geleneksel seramik teknikleriyle elde edilmesi güç olan güçlü kontrastlar, orga-
nik izler ve rastlantısal desenler üretmiştir. Bu özgün yüzey karakteri, Mısır pas-
tasının tarihsel bağlamdaki teknolojik önemi kadar, güncel seramik sanatında 
deneysel ve çağdaş yüzey arayışlarına katkı sağlayabilecek önemli bir potansiyel 
taşıdığını kanıtlamaktadır. Elde edilen sonuçlar, Mısır pastasının yalnızca antik 
bir malzeme olarak değil, aynı zamanda alternatif yüzey tekniklerine açık, este-
tik çeşitlilik sunan ve çağdaş üretim yaklaşımlarına başarıyla uyum sağlayabilen 
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bir seramik bünyesi olduğunu göstermektedir. 
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NUALA O’DONOVAN’IN SERAMİKLERİNDE BİYOMORFİZM ETKİSİ 
Esra ÖZTÜRK RAZİ* 

Giriş 
Doğa, sahip olduğu sonsuz çeşitlilik ve güzellikleriyle, her zaman sanatçılar için 
tükenmeyen bir ilham kaynağı olmuştur. Doğal biçimlerin kimi zaman doğru-
dan, kimi zaman ise soyutlanarak sanat eserlerine yansıması, sanatçıları hem 
biçimsel hem de kavramsal açıdan beslemiş; bu durum biyomorfizmin sanat 
üretiminde önemli bir yaklaşım olarak benimsenmesine zemin hazırlamıştır. 

Bu biçimsel yönelim, 19. yüzyılın ikinci yarısında Avrupa’da artan sanayileş-
meye bir tepki olarak doğan Art Nouveau akımıyla birlikte belirginleşmiş; or-
ganik biçimlerin sanatta daha görünür hâle gelmesi biyomorfizm kavramının 
temellerini oluşturmuştur. Bu yaklaşım daha sonra Sürrealizm akımıyla birlikte 
gelişimini sürdürmüştür (Uysal, 2019, s.5). “Biyomorfizm” terimi ise ilk kez 
Amerikalı sanat tarihçisi Alfred J. Barr tarafından 1936 yılında kullanılmıştır 
(Serin, 2013, s.4). 

Biyomorfizm, sanatın doğayı anlama ve taklit etme çabalarının bir yansıması 
olarak ortaya çıkmıştır. Yaşamın (biyo) formlarını (morf) ifade eden bu kavram, 
sanat eserlerinde bitki ve hayvan formlarının eğrisel şekillerle temsil edilmesini 
kapsamaktadır. Biyomorf; yaşam, yaşayan canlılar arasındaki ilişkilerin iletişi-
mini, birlikteliklerini ve düzenlenmelerini sağlayan formlardır. Morphe (biçim), 
canlı yaşamının yapısını ve formunu oluşturan bölümlerinin özelliklerini de in-
celer. Biyomorf, canlıların biyolojik işleyişindeki oluşum, değişim, dönüşüm ve 
çürüme gibi evrimsel süreçlerini de ele alır (Türkdoğan, 2024, s.2).  

Biyomorfizm kavramının farklı sanat alanlarında kullanıldığı görülmektedir. Se-
ramik sanatçıları da bu kavramdan yararlanarak biçimsel farklılıklar oluştur-
makta ve eserlerine estetik bir değer kazandırmaktadır. Böylece kırılgan, zarif 
ve özgün seramikler ortaya çıkmaktadır. Bu bağlamda, İrlandalı seramik sanat-
çısı Nuala O’Donovan, hem kara hem de deniz canlılarından yola çıkarak biyo-
morfik biçimleri çağdaş bir anlayışla yeniden yorumlamaktadır. Sanatçının do-
ğadan elde ettiği gözlemlerle şekillendirdiği seramikleri, doğanın kusursuz dü-
zenini ve uyumunu yansıtırken; bu güzellikleri çalışmalarına nasıl aktardığı ba-
kımından da dikkat çekicidir. 

Bu çalışmada, biyomorfizm kavramı ve kavramın farklı sanat dallarındaki yan-
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sımaları incelenmiş olup, Nuala O’Donovan’ın seramik eserleri sanatçının ifa-
deleri ve araştırmacının kişisel gözlemlerine dayalı yorumlayıcı-betimsel analiz 
yöntemiyle değerlendirilmiştir. 

Biyomorfizmin Farklı Sanat Alanlarındaki Kullanımı ve Eser Örnekleri 
Sanatçılar eserlerini üretmek için yaşadıkları dönemin toplumun şartlarından, 
birbirlerinin yaptığı çalışmalardan ve doğanın sunduğu güzelliklerden beslene-
rek eserlerini oluşturmuşlardır. Bu kaynaklardan biri de biyomorfizmdir. Biyo-
morfizm kavramı ilk olarak resim sanatında ortaya çıkmış, zamanla heykel, se-
ramik ve mimari gibi farklı sanat alanlarına yayılmıştır. 

Doğa her disiplin alanının belirli estetik ve eleştirel kaygılarla formlar üretme-
sine olanak sunmaktadır. Doğadan yola çıkılarak belirli soyutlamalar, stilizas-
yon ve yapı bozum teknikleri biyomorfizmin en belirgin özelliğidir. Sanatçıların 
doğayı tanıma, yorumlama ve uygulama yaparken kullandıkları kendilerine 
özgü teknikleriyle biyomorfizm kavramının kullanımına ve zenginleşmesine 
olanak sağlamıştır (İlhan, 2022, s.98). 

Bu yaklaşımı erken dönemde belirgin biçimde kullanan sanatçılar arasında Joan 
Miró, Jean/Hans Arp, Henry Moore, Barbara Hepworth ve Roberto Matta yer 
almaktadır. New York Modern Sanat Müzesi’nin sanat eleştirmeni Alfred H. 
Barr, MoMA kataloğunda bu isimleri biyomorfik eserler üreten sanatçılar ara-
sında göstermektedir (Türkdoğan, 2024, s.41).  

Resim sanatında doğal formların soyutlanarak kullanıldığı pek çok çalışma bu-
lunmaktadır. Örneğin Kandinsky eserlerinde sıklıkla biyomorfik yaklaşımlara 
yer vermiştir. 

Sezer’e (2020) göre, 20. yüzyılda sanat ve bilim alanında yaşanan gelişmeler 
Kandinsky üzerinde önemli bir etki yaratmış; çıplak gözle görülmeyen ancak 
dış dünyada varlığını sürdüren mikroskobik nesneler, sanatçının obje–suje iliş-
kisine dair yaklaşımını dönüştürmüştür. Kandinsky, bu mikroskobik varlıkları 
resimlerinde birebir betimlemek yerine, onların özüne ve ifade gücüne odakla-
nan yorumsal bir biçimde ele almıştır. Sanatçının bu yaklaşımı, bütünün bir 
parçası üzerinden kavrama düşüncesiyle başlamakta; onun için nesnenin dışsal 
formundan çok, içsel tınısını ve ruhsal titreşimini yakalamak önem taşımakta-
dır. Sezer, Kandinsky’nin özellikle mikroorganizmalar gibi organik canlı biçim-
lerinden yola çıkarak biyomorfik bir soyutlama dili geliştirdiğini ifade etmekte 
ve sanatçının bu sayede doğanın görünmeyen yönlerini sanatsal bir enerjiye dö-
nüştürdüğünü vurgulamaktadır. 

Bu bilgilere dayanarak, Kandinsky’nin 1937 tarihli tuval üzerine yağlı boya ile 
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yaptığı Grouping (Gruplama) adlı eserinde, sanatçının 1930’lar sonrasında ge-
liştirdiği biyomorfik soyutlama dilinin belirgin şekilde görüldüğü söylenebilir. 
Mavi zeminin oluşturduğu bütüncül ve dingin alan, yüzeye dağılmış olan diş 
biçimli formlar, böcek bacaklarını andıran ince kıvrımlar ve akrep kıskaçlarını 
çağrıştıran hatların daha belirgin algılanmasına olanak tanımakta; böylece mik-
roorganizmalardan türemiş izlenimi veren bu canlı ve devinimsel karakterler, 
yüzeydeki biçimlerin statik değil de aksine dönüşüm hâlinde algılanmasını sağ-
lamaktadırlar. 

Bu algısal canlılık, çizginin kurduğu ritmin rengin sağladığı ton aracılığıyla gö-
rünür hâle gelmesiyle oluşmaktadır. Renk, çizgisel sınırlar içerisinde kalarak 
yapı ile atmosfer arasında geçiş sağlayan bir katman hâline gelirken, çizgi de 
yalnızca formu tanımlayan bir kontur olmanın ötesine geçerek formun dönüşü-
münü ve yönelimini ima eden bir unsur olarak işlev görmektedir (Yerebakan, 
2025). Bu karşılıklı yapı, çizgisel düzenin yüzeydeki algısal etkisini güçlendir-
mekte ve biyomorfik anlatının yüzey üzerinde kurulmasında belirleyici bir rol 
oynamaktadır. 

Kandinsky’nin yapıtında mavi rengin çizgisel formların ritmini desteklemesi ve 
bu ritme ton kazandırması, biyomorfik biçimlerin mekanik bir düzen yerine 
canlı organizmaları çağrıştıran bir yapı içinde algılanmasını mümkün kılar. Böy-
lece yüzeydeki diş benzeri çıkıntılar, kıvrımlı uzantılar ve kıskaç formundaki 
hatlar, sabit nesnelerden çok, büyüyen, dönüşen ve hareket eden mikroskobik 
yaşam formlarını anımsatan bir görsel dile dönüşmektedir. Bu formlar kimi böl-
gelerde üst üste binmiş ve sıkışmış görünürken, kimi alanlarda daha serbest ve 
akışkan bir düzenle konumlandırılmıştır. Mavi arka plan üzerinde her formun 
kendi rengine tutunarak belirginleşmesi, sanatçının “bütünü parçadan okuma” 
ilkesini yansıtır. Nesnenin dışsal görünüşünden çok onun ruhsal tınısını öne 
çıkaran bu düzenleme, Sezer’in (2020) belirttiği biçimde Kandinsky’nin mik-
roskobik yaşamdan beslenen biyomorfik soyutlama anlayışını güçlü bir şekilde 
resme taşımaktadır (Görsel 1). 
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Görsel 1. Wassily Kandinsky, Groupement-Grouping (Gruplama) 1937, Tuval Üzerine Yağlı 

Boya, 146 x 88 cm, Moderna Museet, Stockholm, Sweden 

Biyomorfizmin etkili olduğu alanlardan biri de heykeldir. Heykel sanatçıları bu 
kavramı kimi zaman organik, kimi zaman ise geometrik biçimlerle yorumla-
makta; doğadan ilham aldıkları bu eserleri çoğunlukla doğal mekânlarda sergi-
lemektedirler. 

Heykel uygulamalarının en belirgin özelliği; soyut, oval formların hâkim ol-
duğu, serbest çağrışımlara olanak tanıyan ve temelde doğal formları içeren bir 
yapıya sahip olmasıdır. Biyomorfik heykel formlarının üretim sürecinde, heyke-
lin ham maddesinin doğallığını korumak ve oyma-kazıma işlemlerini bu doğ-
rultuda gerçekleştirmek önemli bir yaklaşımdır. Nitekim biyomorfizm aracılı-
ğıyla ortaya koyulan soyut heykeller, izleyicinin serbest çağrışım ve yorum yap-
masına izin vererek onu eserin anlam üretimine aktif biçimde dahil eden bir 
deneyim sunmaktadır (İlhan, 2022, s.98). Bu anlayış, heykel sanatında zaman 
içinde yaşanan ifade değişimlerinin de bir parçası olarak değerlendirilebilir. Geç-
mişte kullanılan simgesel, temsilci ve betimleyici öğelerin yerini, giderek gerçek 
ya da düşsel metaforların öne çıktığı daha sezgisel ve çağrışım uyandıran bir 
yaklaşım almıştır. Pek çok sanatçı bu dönüşümden etkilenmiş; bunlardan biri 
olan Henry Moore, metafor olarak insan figürüne düşsel ve biçimsel yeni an-
lamlar kazandırmıştır. İngiltere’nin endüstri kenti Yorkshire’da doğan Moore, 
bölgenin doğal form zenginliğini özümseyerek özellikle açık mekânda kurgula-
dığı heykellerine aktarmıştır. Moore’un ifadesiyle, “heykel dış mekân sanatıdır. 
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Benim için gün ışığı heykele en uygun çerçevedir ve tamamlayıcısı doğadır” 
(Atalay, 2014, s.109). 

Geometrik soyut biçimlerin kullanıldığı Moore’un eserlerinde, formlar arasın-
daki boşluklar ışık–gölge etkisiyle doğada da kendi içinde de ayrı bir kompozis-
yon oluşturmaktadır. Örneğin Two Piece Reclining Figure (İki Parçalı Yatan Fi-
gür) adlı çalışmasında görülen bu boşluklu yapı, sanatçının aşınmış kayalar, 
dağlar ve uçurumlardan esinlendiği yönündeki bilgilerle birlikte değerlendiril-
diğinde biyomorfik bir yaklaşımın örneği olarak düşünülebilir (Görsel 2). 

 
Görsel 2. Henry Moore, Two Piece Reclining Figure (İki Parçalı Yatan Figür), 1959-1961, Döküm 

Bronz 

Mimaride de biyomorfizmin etkilerine sıkça rastlanmaktadır. Doğal formlardan 
hareketle bazı yapıların tasarımında bitki ve hayvan biçimlerinden esinlenildiği 
görülmektedir.  

Biyomorfik mimarlığın en dikkat çekici örneklerini sunan Gaudí ve Calatrava 
(Görsel 3, 4), eserlerinde doğal biçimleri yorumlayarak işlevle bütünleştirmiş 
ve bu süreçte güçlü bir hayal gücünün yanında ileri mühendislik ve matematik 
bilgisi de ortaya koymuşlardır (Minsolmaz Yeler, 2012, s.31).  

 
Görsel 3. Antoni Gaudi, Park Güell, 1900-1914, İspanya, Barselona 
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Görsel 4. Santiago Calatrava Valls, World Trade Center Transportation Hub (Dünya Ticaret 

Merkezi Tren İstasyonu), 2003-2016, New York 

Biyomorfizmden etkilenen sanat alanlarından biri de seramik sanatıdır. Sanat-
çılar, bu kavramın sunduğu biçimsel ve kavramsal olanaklar sayesinde doğadaki 
canlılardan esinlenerek özgün çalışmalar üretmektedir. Doğal formların doğru-
dan aktarıldığı örneklerin yanı sıra, bazı sanatçılar doğadaki küçük bir ayrıntı-
dan yola çıkarak bambaşka biçimlere ulaşan tasarımlar ortaya koymaktadır.  

Kara ve deniz canlılarının yapısal özelliklerini seramik formda güçlü bir şekilde 
yorumlayan ve biyomorfik tasarımlarıyla öne çıkan isimlerden biri, İsveçli sa-
natçı Barbro Åberg’dir (Yentürk, 2023, s.52). 

Trudy Golley’nin makalesinde, Stockholm’daki Blas & Knada Galerisi’ndeki 
Traces of Time isimli sergisinde yer alan çalışmaları için şu ifadeler yer almak-
tadır: “Biçimlerine başlangıç noktası olarak doğal dünyadan alınan öğeleri kul-
lanmak, Aberg’in her zaman ilgisini çekmiştir. Seramik kompozisyonları hayal 
gücünü harekete geçirir ve izleyiciyi mikro ile makro ölçek arasındaki o gizemli 
gerilimin içine çeker. Bu formlar, Radyolarya mikrofosillerinin mikroskop altın-
daki görüntülerini çağrıştırır (Görsel 5). Bir an bir hücre yapısının yakından gö-
rünümüne ya da küçük bir kemik kesitine bakıyormuşuz hissi oluşurken, bir 
sonraki anda bakış birdenbire jeolojik bir ölçeğe genişler. Böylece mikroskobik 
ve tanıdık bir yakınlıktan, çok daha geniş ve etkileyici bir algıya geçeriz. Her bir 
eser, kökenine ya da var oluş nedenine ilişkin kendi hikâyesini izleyiciye açtığı 
bir diyalog başlatır” (Golley, 2010, s.52). 
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Görsel 5. Barbro Aberg, Fossil Fantasy (Fosil Fantezisi), 43x29x9 cm, 2017, Özel Koleksiyon 

Doğadan beslenerek seramik heykeller üreten bir diğer sanatçı Japonya do-
ğumlu Jun Kaneko’dur. Kaneko’nun büyük ölçekli, pürüzsüz yüzeylere ve yu-
varlak hatlara sahip seramik formları, doğanın özündeki sadeliği ve bütüncül-
lüğü yansıtan bir estetik anlayış ortaya koyar. Nitekim sanatçının çalışmalarında 
doğanın özünden ilham alarak izleyiciye yalın bir güzellik sunduğu ifade edil-
mektedir. Kaneko’nun bakış açısına göre, pürüzsüz yüzeyler ve yuvarlak hatlar 
yalnızca biçimsel bir tercih değil, aynı zamanda iki farklı kültür arasında köprü 
kurma çabasının da bir yansımasıdır. Bu nedenle sanatçının eserleri, doğal ya-
pıların sadeleştirilmiş yorumlarını kültürel deneyimle buluşturan çok katmanlı 
bir okuma alanı sunmaktadır (Tok, 2024, s.45).  

Görsel 6’da yer alan eserde formun yumuşak ve yuvarlak hatlara sahip tekil bir 
kütle olarak yükselmesi dikkat çekmektedir. Bu bütünsel hacim, zaman içinde 
doğal süreçlerle şekillenmiş bir taşın sadeleşmiş kütlesini anımsatırken; üst kı-
sımda görülen renk birikimleri ve katmanlı dokular, ağaç kabuklarında rastla-
nan organik çeşitliliği anımsatan bir görünüm sunmaktadır. Alt kısımda yer 
alan dikey çizgilerin ritmik tekrarı ise bitkilerin gövde yapılarındaki lifli dokuyu 
ya da ağaçlarda görülen dikey damar çizgilerini hatırlatan bir düzen oluşturmak-
tadır.  
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(Detay) Görsel 6: Jun Kaneko, Sırlı Seramik, 177x76x44 cm, 2024 

Seramik sanatında biyomorfizme yönelik farklı tasarım yaklaşımları, doğadaki 
yapıların ve oluşumların sanatsal üretime nasıl ilham verebildiğini göstermek-
tedir. Bu doğrultuda, doğal formların düzeni, tekrar eden yapıları ve birimden 
bütüne doğru gelişen büyüme süreçlerine odaklanan özgün çalışmalarıyla (Gör-
sel 7) öne çıkan Nuala O’Donovan, bir sonraki bölümde ayrıntılı biçimde ele 
alınacaktır. 

 
Görsel 7. Nuala O’donovan, Teasel Series (Karakulak Bitkisi Serisi), Teasel-Time, 2011-2022 

 

Nuala O’donovan’ın Seramiklerinde Biyomorfik Form ve Anlam 
Nuala O’Donovan’ın seramik eserleri, sanatçının kendi ifadelerinde belirttiği 
üzere, doğal formların geometrisini temel alarak doğada görülen fraktal yapıla-
rın özellikleriyle birleştiren bir yaklaşımla ortaya çıkmaktadır. Bitki, kabuk, to-
hum ve mercan gibi detaylı-organik örüntülerin çizimi ile başlayan bu süreç, el 
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ile şekillendirilen birimlerin bir araya gelmesiyle ilerler. Formlar, çizimin bire 
bir uygulaması olarak değil, desenin yönelimini ve sürecin doğal akışını takip 
eden sezgisel bir yaklaşımla biçimlenir. El yapımı her bir modülün birbirinden 
farklı olması da bu süreci destekler ve doğadaki büyüme ilkelerini hatırlatan, 
birebir tekrar etmeyen biyomorfik bir çeşitlilik oluşturur. Sanatçının formları-
nın üretim sürecine ilişkin zaman, değişim ve çeşitlilik unsurlarını görünür kıl-
ması, anlam katmanları oluşturan özgün bir estetik sunmaktadır. Sanatçı, eser-
lerinde doğadaki gibi zaman içinde gelişen, değişen ve çeşitlilik gösteren bir 
yapı oluşturur. Bu da eserlerinin sadece biçimsel değil, aynı zamanda anlam açı-
sından da zengin bir estetik algı sağlar. 

Bu estetik ve biyomorfik yaklaşım, sanatçının farklı serileri ve tekil çalışmala-
rında çeşitli doğal yapıların yorumlanmasıyla derinleşir. Aşağıda O’Donovan’ın 
seramik çalışmaları bu doğrultuda ele alınmaktadır. 

Sanatçının Coral Series (2015-2022) ve Teasel Series (2011–2022) kapsamında 
ürettiği seçili çalışmalar, Coral Eruption, Coral Heart, Coral Skeletal; Teasel-On 
Point, Teasel Symmetrical Curves ve Teasel Terrier incelenmek üzere belirlen-
miştir. Coral Series mercan (coral) yapılarından, Teasel Series ise devedikeni 
(teasel) bitkisinin formundan esinlenmektedir. Sanatçının da ifade ettiği üzere, 
çalışmaların çıkış noktası aynı olsa da tekrarlanan her birim kendi içinde farklı 
ve özgün bir biçime ulaşmaktadır. 

Coral Eruption adlı eser, birimlerden bütüne doğru gelişen ve üst üste yığılmış 
modüler bir örgü etkisi yaratan formuyla dikkat çekmektedir. Porselen çamu-
rundan tek tek şekillendirilmiş ve sırsız pişirimle elde edilmiş, çiçek ve yıldız 
biçimlerini çağrıştıran tekrar eden birimlerin yüzey boyunca çoğalarak dışa 
doğru yayılması, eserin adındaki “Coral Eruption” (mercan patlaması) temasını 
biçimsel olarak desteklemektedir. Farklı yönlere açılan çıkıntılar ve modüller 
arasındaki yoğunluklar, yapıyı durağanlıktan çıkarıp doğada kendi kendine ço-
ğalan bir organizma olarak algılanmasını sağlamaktadır. Bu hareket mercan ko-
lonilerindeki görülen doğal düzensizliği çağrıştırarak eserin biyomorfik tarafını 
güçlendirmektedir. Böylece Coral Eruption, yalnızca mercan formunu biçimsel 
olarak yeniden üretmekle kalmayıp, canlı yapıların büyüme, çoğalma ve çeşit-
lenme gibi süreçlerini de ele alarak yeniden yorumlayan bir çalışma niteliği ta-
şımaktadır (Görsel 8). 
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Görsel 8. Nuala O’donovan, Coral Series, Coral Eruption, 2015-2022 

Serinin bir diğer çalışması olan Coral Heart adlı eserde de çiçek ve yıldız biçim-
lerinin kullanıldığı görülmektedir. Üst kısımlarda birimlerin birbirinin üzerine 
binerek oluşturduğu sıkışık yüzeyler biçimi yoğunlaştırırken, alt kısımlarda 
daha serbest açıklıkların ortaya çıktığı ve geometrik birim tekrarlarının belir-
ginleştiği kalp formu dikkat çekmektedir. Bu yoğunluk–açıklık karşıtlığı ve bi-
rimlerin yönelim farklılıkları, formun sanki kendi içinde büyüyen ve dönüşen 
canlı bir yapı gibi algılanmasına yol açarak esere belirgin bir biyomorfik karakter 
kazandırmaktadır (Görsel 9). 

 
Görsel 9. Nuala O’donovan, Coral Series, Coral Heart, 2015-2022 

Görsel 10’da yer alan Coral Skeletal adlı eserde, üst bölümde sarmal bir ağ do-
kusu oluşturan yoğun yıldız ve düğüm benzeri birimlerin, alt bölümlerde daha 
seyrek bir yapıya dönüşmesi, formun iskelet benzeri organik bir bütünlük ka-
zanmasına yol açmakta ve eserin biyomorfik niteliğini güçlendirmektedir. Bu 
yapı, bir iskeletin üzerine sarılmış organik bir dokuyu andıran görünümüyle, 
doğal canlıların birbirine sarılma biçimlerini çağrıştırmaktadır. Modüllerin bazı 
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bölgelerde sıkışıp yoğunlaşırken diğer bölgelerde daha seyrek bir düzene doğru 
açılması, doğadaki canlı yapılarda görülen düzenli-düzensiz, doğal bir büyüme 
ritmini ve farklı yönlere doğru gelişme eğilimini çağrıştırmaktadır. Dolayısıyla 
Coral Skeletal, mercan iskeletlerinin kırılgan fakat dirençli yapısını çağrıştır-
makla birlikte, doğadaki canlı sistemlerin büyüme, dallanma ve adaptasyon sü-
reçlerini hatırlatan bir çalışma olarak değerlendirilebilir. 

 
Görsel 10. Nuala O’donovan, Coral Series, Coral Skeletal, 2015-2022 

Teasel-On Point adlı eser, adından da anlaşılacağı üzere devedikeni bitkisinin 
çiçek başındaki sert ve sivri yapıyı biçimsel olarak çağrıştırmaktadır. Bitkide ol-
duğu gibi modüllerin tek tek eklemlenmesiyle oluşan yoğun yüzey dokusu ve 
sivri uçların dışa doğru yönelmesi, çalışmaya belirgin bir biyomorfik karakter 
kazandırmaktadır. Formun merkezinde yer alan gri renkli ince birimlerin daha 
sık bir düzen oluşturması ise bitkinin tohum bölümüne benzer bir izlenim oluş-
turmaktadır. Küçük birimlerin yüzey boyunca çoğalarak daha geniş bir yapıya 
dönüşmesi, çalışmada doğadaki büyüme döngüsünü ve organik gelişim sürecini 
hatırlatan bir ritim oluşturmaktadır (Görsel 11). 
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Görsel 11. Nuala O’donovan, Teasel Series, Teasel-On Point, 2011-2022 

Görsel 12’de yer alan Teasel Symmetrical Curves adlı eserde, sivri uçlu modül-
lerin sağda, solda ve merkezin aşağı yönünde kümelenerek üç odaklı bir form 
oluşturduğu görülmektedir. Yukarıdan aşağıya doğru küçük ve sık birimlerin 
zemine doğru büyüyüp genişlemesi, devedikeni bitkisinin merkezden dışa açı-
lan doğal yapısıyla benzerlik göstermektedir. Üst kısımlarda oluşan boşluklar, 
formun genelindeki yoğunluğu dengelerken yapıya ritmik bir rahatlama etkisi 
katmaktadır. Kıvrımlı ve plastik yüzey hareketi, modüllerin bitkisel yapılarda 
görülen doğal büyüme ve yönelme davranışlarını çağrıştırarak çalışmaya belir-
gin bir dinamizm kazandırmakta ve biyomorfik yaklaşımı görünür kılmaktadır. 

 
Görsel 12. Nuala O’donovan, Teasel Series, Teasel Symmetrical Curves 2011-2022 
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Teasel Terrier adlı eserde, sivri uçlu modüllerin farklı yönlerde çoğalarak ayak 
benzeri dikey kütleler oluşturduğu ve bu kütlelerin üst bölümde bir araya gele-
rek organik bir köprü formu meydana getirdiği görülmektedir. Modüllerin alt 
bölümlerde daha sık ve küçük, üst kısımlara doğru daha geniş ve açılan bir dü-
zen sergilemesi, devedikeni bitkisinin merkezden dışa doğru çoğalan yapısını 
anımsatmaktadır. Yapıyı oluşturan birimlerin her yönde büyüyerek formun hem 
içini hem dışını görünür kılması, doğal yapılarda rastlanan geçişken ve çok 
yönlü gelişim hareketini çağrıştırmaktadır. Dikey kütlelerin tepe noktasında bir-
leşmesiyle oluşan bu karmaşık ve kıvrımlı yüzey, esere canlı bir organizmanın 
çok yönlü büyüme, eğilme, toplanma ve yayılma davranışını hatırlatan dinamik 
bir nitelik kazandırmakta ve biyomorfik yaklaşımı güçlü biçimde ortaya koy-
maktadır (Görsel 13).  

 
Görsel 13. Nuala O’donovan, Teasel Series, Teasel Terrier, 2011-2022 

Sonuç 
Bu çalışmada biyomorfizm kavramı açıklanmış; doğadaki büyüme, yönelme, ço-
ğalma, tekrar ve çeşitlenme gibi süreçlerle kurduğu bağ ve bu bağın farklı sanat 
alanlarındaki yansımaları ele alınmıştır. Bu kuramsal çerçevenin ardından Nu-
ala O’Donovan’ın Coral Series ve Teasel Series kapsamında ürettiği seramik 
eserler incelenmiş; her bir çalışmanın form özellikleri, modüler yapısı, yüzey 
hareketi, birimlerin dağılımı ve doğal oluşumlarla kurduğu ilişki ayrıntılı bi-
çimde değerlendirilmiştir.  

Coral serisinde birimlerin yüzey boyunca çoğalarak kümeler hâlinde yoğunlaş-
ması ve sık–seyrek bir döngü içinde ilerlemesi, mercan kolonilerinin yayılma 
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düzenini çağrıştıran biyomorfik bir etki oluştururken; Teasel serisinde merkez-
den dışa yönelen dikenimsi modüllerin düzenli dizilimi ve boyutsal çeşitlen-
mesi, devedikeninin sivri ve çizgisel form karakterini anımsatan bir yapı sergi-
lemektedir. Bu iki seride gözlemlenen biçimsel özellikler, mercan ve devedikeni 
gibi farklı organizma türlerinin yapısal düzenlerinden esinlenen iki ayrı biyo-
morfik yaklaşım sunmaktadır. 

Yapılan incelemeler, O’Donovan’ın eserlerinde doğadaki biçimlerin yalnızca 
görsel bir model olarak değil, kendi iç mantığı ve gelişim süreciyle ele alındığını 
göstermektedir. Şekillendirmenin el yapımı olması, her bir birimin farklılıklar 
taşıması ve yüzeyde organik bir uyum oluşturması, sanatçının doğadaki çeşitli-
liği, sürekli gelişim ve dönüşümü seramik malzemeyle yeniden yorumladığını 
ortaya koymaktadır. Bu durum, biyomorfizm kavramının seramik sanatında na-
sıl uygulandığını açık bir şekilde değerlendirmeye olanak sağlamıştır. 

Sonuç olarak çalışma, O’Donovan’ın Coral ve Teasel serilerinin doğal oluşum-
larla kurduğu yapısal benzerlikleri, modüler düzenlerini ve organik büyüme il-
kelerini görünür kılarak sanatçının üretim anlayışına ilişkin bir değerlendirme 
sunmaktadır. Elde edilen bulgular, biyomorfizmin çağdaş seramik pratiklerin-
deki yerini ve seramik formun doğadaki süreçlerle kurduğu ilişkiyi anlamaya 
yönelik bir bakış açısı sağlamaktadır. 
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