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ÇAĞDAŞ SERAMİK SANATINDA RENK PERSPEKTİFİ 
Ayşe YEREBAKAN* 

Giriş 
Bir seramik yüzeye bakıldığında, izleyicinin algısında ilk öne çıkan unsur çoğu 
zaman biçim değil, renktir. Görsel algı hiyerarşisine göre insan gözü önce rengi 
yakalar, ardından hacmi ve biçimi çözümler. Bu durum ilk bakışta masum bir 
görsel etki gibi görünse de gerçekte rengin izleyicinin algısını bilinçli bir bi-
çimde organize eden güçlü bir yönlendirme mekanizması olduğu anlaşılır. 
Renk, seramik yüzeyi sadece güzelleştiren bir unsur değil, izleyicinin bakış hı-
zını, gözün hareket rotasını ve algısal önceliklerini kurgulayan bir stratejidir. 
Dolayısıyla renk, algısal hiyerarşinin en dinamik bileşeni olarak, izleyicinin nes-
neyi okuma biçimini doğrudan etkiler. 

Bu bakımdan çalışmanın temel savı şudur: Renk, izleyicinin algısal yönelimini 
renk değerleri aracılığıyla kurgulayan ve formun hem fiziksel hem de zihinsel 
derinliğini yapılandıran çağdaş bir perspektif aracıdır. Böylece yüzey, salt optik 
bir etki alanı olmaktan çıkar; gerilim, ritim, mekânsal genişleme gibi çok kat-
manlı anlamları taşıyan dinamik bir görsel örgüye dönüşür. Son yıllarda sera-
mik sanatında gözlemlenen estetik yönelimler, rengin sanki sadece dekoratif bir 
yüzey kaplamasıymış gibi görülmesinin ötesine geçerek algıyı düzenleyen ve 
düşünsel okuma biçimlerini dönüştüren kavramsal bir unsur olarak yeniden 
konumlandığını ortaya koymaktadır. 

Bu bölümün araştırma sorusu da tam bu noktada belirginleşir: Seramik yüzey-
lerde renk, dekoratif bir unsurdan ibaret olmak yerine, izleyicinin algı ve anlam-
landırma süreçlerini biçimlendiren yapısal bir bileşen olabilir mi? Bu soruya ve-
rilecek yanıt, seramik sanatındaki çağdaş üretimleri biçimsel sınırlarının öte-
sinde; rengin kurduğu duyusal, bilişsel ve kavramsal örgüler bağlamında değer-
lendirmeyi mümkün kılar. Çalışmanın devamında renk-algı ilişkisi, kuramsal 
olarak tartışılmış ardından “renk perspektifi”nin seramik bağlamında nasıl işle-
diği açıklanmış ve son olarak bu kapsamda seçilmiş 3 çağdaş sanatçının üretim-
leri üzerinden incelenmiştir. 

Renk ve Algı: Kuramsal Temeller 
Antik düşüncede renk, görmenin zorunlu koşulu olarak kavranmıştır. Aristote-
les, rengi “cisimleri görülebilir kılan saydam sınır” biçiminde tanımlar ve böy-
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lece onu nesnenin üzerine sonradan eklenen bir bezeme olmaktan çıkarıp, algı-
nın gerçekleşmesini mümkün kılan ontolojik bir eşik olarak konumlandırır 
(Aristoteles, akt. Lindsay, 2012, s. 2). Bu bağlamda renk duyumu, maddenin 
üzerine sonradan eklenen estetik bir katman değil, görsel dünyanın açığa çık-
masını sağlayan asli bir varlık kipidir. 

Modern algı kuramında ise renk, pasif bir yüzey niteliği olmaktan çıkar, bakan 
bedenin yönelimini örgütleyen aktif bir görsel güç olarak ele alınır. Goethe’nin 
renk yaklaşımı bu ayrımı keskin biçimde görünür kılar. Goethe’ye göre renk, 
nesnenin durağan bir özelliği değil, göz ile ışığın karşılaşma anında ortaya çıkan 
dinamik bir olaydır. Renk duyumu öznel ve nesnel bileşenlerin kesişiminde ger-
çekleşir; ışığın fiziksel etkisi ile gözün içsel tepkisi birbirini üretir. Böylece renk, 
yalnızca bir şeyin “nasıl göründüğü”nü belirlemez aynı zamanda gözün nereye 
yöneleceğini, bakışın ritmini ve görsel dikkatin hiyerarşisini de belirler (Goethe, 
1840). Bu nedenle renk, algının betimleyicisi değil, algıyı örgütleyen psikofizik-
sel bir mekanizmadır. 

Goethe’nin renkleri göz, ışık, nesne etkileşimi üzerinden kavradığı yaklaşımın 
ardından, 19. yüzyılda Michel Eugène Chevreul renk bilimine deneysel bir doğ-
ruluk kazandırmıştır. Chevreul, rengin salt öznel bir duyum değil, algısal sistem 
tarafından düzenlenen ölçülebilir bir fenomen olduğunu göstermiş, özellikle 
çevresel etkileşimlerin belirleyici rolünü vurgulamıştır. “Eşzamanlı kontrast ya-
sası” olarak bilinen formülasyonu, bir rengin görünümünün kendi fiziksel özel-
liğinden değil, çevresindeki başka renklerle kurduğu ilişki ağından kaynaklan-
dığını ortaya koyar. Göz bir rengi tekil olarak algılamaz, yanındaki rengin değeri, 
doygunluğu ve sıcaklık/soğukluk ilişkisine göre o rengi sürekli yeniden yorum-
lar. Bu nedenle renk düzeni oluşturmak, yalnızca yüzeye renk uygulamak anla-
mına gelmez, aynı zamanda izleyicinin bakış yönünü ve algı akışını yönetmek 
anlamına da gelir (Chevreul, 1854). Böylece renk, tek bir noktada değil, görme 
alanının tamamında işleyen bir yönlendirme ağı kurar. 

Bu bakımdan rengin algısal etkisi sadece ton ve doygunlukla açıklanamaz; 
mekânsal yanılsama üretme kapasitesi algının yönünü doğrudan belirler. Görsel 
algı sisteminde açık değerler uzaklaşma, koyu değerler ise nesnenin izleyiciye 
yaklaşması yönünde bir mesafe hissi doğurur. Benzer biçimde soğuk renklerin 
geri çekilen, sıcak renklerin ise öne doğru hamle yapan karakteri, yüzeyde fizik-
sel olmayan bir derinlik inşa eder. Kontrast yoğunlaştıkça bakış belirli noktalara 
sabitlenir, kontrast azaldıkça göz, yüzey boyunca dolaşmaya yönlenir. Ton ge-
çişleri ise süreklilik, ritim ve katman hissi oluşturarak izleyicinin gözünü belirli 
bir rota üzerinde hareket ettirir. Dolayısıyla renk, yalnızca yüzeye eklenen bir 
nitelik değil; mekânı, mesafeyi ve odak noktasını kurgulayan optik ve algısal bir 
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organizasyon biçimidir ve bu yönüyle perspektifin duyu temelli karşılığını oluş-
turur. Bu bağlamda şu belirleme artık kaçınılmazdır: Renk izleyicinin duyusal 
deneyimini dönüştürerek görmeyi yöneten temel araç hâline geldiğinde, ortaya 
“renk perspektifi” çıkar.  

Renk Perspektifi 
Rönesans döneminde perspektif, sanat tarihinde çoğunlukla mekânın geomet-
rik bir temsil sistemi olarak yorumlanmış ve çizgi, ölçek, kaçış noktası gibi un-
surlar aracılığıyla bakışın düzenlendiği matematik temelli bir yapı olarak değer-
lendirilmiştir (Panofsky, 2021). Oysa Alberti’nin perspektif kuramı, mekânın 
yalnızca çizgisel bir şema üzerinden kurulmadığını açıkça gösterir. Alberti, 
uzaklık algısının çizgi, oransal küçülme ya da kaçış düzeni kadar, ışığın yüzey 
üzerinde yarattığı kademeli renk ve ton farklılıklarıyla kavrandığını vurgular. 
Görmenin, yüzeylerin ışık altında aldığı ton geçişleri sayesinde işlev kazandığını 
belirterek mekânsal derinliğin yalnızca geometrik ilişkilerden değil, renk değer-
lerinin mesafeye bağlı biçimde değişmesinden doğduğunu ifade eder. Uzak pla-
nın giderek “solan” renkleri ile yakın planın yoğun ve güçlü tonları arasındaki 
ayrım, resimde optik koşulların taklit edilmesi gerektiği yönündeki yaklaşımı-
nın temel sonucudur. Böylece perspektif, Alberti’de salt doğrusal bir düzenleme 
olmaktan çıkar ve ışığın, tonun ve rengin mesafe boyunca değişimine dayanan 
algısal bir yapıya dönüşür (Alberti, 1970, p. 7). 

Bu tarihsel gelişimden hareketle “renk perspektifi” kavramı, mekânın yalnızca 
çizgisel-organizasyonel düzenle değil, görsel algının renk ilişkileri tarafından 
yönlendirilmesiyle kurulabilceğini öne sürer. Diğer bir ifadeyle göz, nesnelerin 
yerini geometrik doğrultular üzerinden değil, renklerin birbirleriyle kurduğu 
ilişki, ton geçişleri, doygunluk azalması ve kontrast şiddeti üzerinden konum-
landırır. Yakın-planın kuvvetli ve yoğun renkleri izleyiciyi yüzeye yaklaştırırken, 
uzak-planın soluk ve düşük kontrastlı renkleri mekânsal geri çekilme duygusu 
yaratır. Böylece renk, çizgisel perspektifin tamamlayıcı unsuru olmaktan çıkarak 
bizzat görme yönlendirmesinin belirleyici unsuru hâline gelir. Bu bağlamda 
renk perspektifi, mekânı matematiksel doğrulukla kuran çizgisel perspektiften 
farklı olarak, mekânın algılanış biçimini dönüştüren optik ve duyusal bir görme 
stratejisi olarak tanımlanabilir. 

Modern renk kuramı ve algı psikolojisi ise görmenin yalnızca mekânın çizgisel 
örgüsüne bağlı bir süreç olmadığını, renk değerlerinin optik etkileriyle biçim-
lendiğini göstermiştir. Tarihsel olarak Goethe’nin renk, göz, ışık etkileşimi yo-
rumu ve Chevreul’ün eşzamanlı kontrast yasası, bakışın konumunu belirleyen 
unsurun çizgiden çok renk ilişkileri olabileceğine işaret ederek önemli bir kı-
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rılma yaratmıştır. Bununla birlikte 20. yüzyıl algı psikolojisi, görsel alanın yal-
nızca “görüleni kaydetme” değil, ışık, ton, kontrast dağılımı yoluyla aktif olarak 
örgütlenen bir yapı olduğunu ortaya koymuştur (Arnheim, 2024). Güncel algı 
araştırmaları da nesnelerin uzaklaşma/ yaklaşma hissinin zihinde yalnızca geo-
metrik küçülme ile değil, doygunluk azalması, soğuk-sıcak dengesi ve kontrast 
yoğunluğunun değişimiyle üretildiğini göstermektedir (Palmer, 1999). Böylece 
perspektif, yalnızca çizgisel bir mekân kurma sistemi değil, rengin optik ve du-
yusal yönlendirmesiyle kurulan bir görme stratejisine dönüşür. Bu teorik çer-
çeve, kavramın çağdaş seramikteki karşılıklarını tartışmak için gerekli zemini 
sunmaktadır.  

Yöntem 
Nitel bir araştırma çerçevesinde yürütülen bu çalışma, yorumlayıcı görsel do-
küman analizi yaklaşımıyla kurgulanmış ve veri çözümlemesinde betimsel ana-
liz ilkelerinden yararlanmıştır. Amaç, çağdaş seramik sanatında rengin 
mekânsal algı üzerindeki kurucu rolünü, sayısallaştırılabilir veriler üretmekten 
çok, görsel örgütlenme ve izleyici konumlanışı üzerinden tartışmaktır. Bu ne-
denle seçilen seramik yapıtlarda herhangi bir nicel ölçümlere ya da deneysel 
tasarımlara başvurulmamış, yapıtlar renk, yüzey ve hacim ilişkileri temelinde 
yorumlayıcı bir okuma ile ele alınmıştır. 

Nitel araştırma, nesneleri ölçmekten çok anlamlandırmaya, olguları sabit kate-
gorilere ayırmaktan çok bağlam içindeki ilişkileri açığa çıkarmaya odaklanan bir 
yaklaşımı gerektirir. Bu doğrultuda incelenen seramik yapıtlar, yalnızca estetik 
değer taşıyan nesneler olarak değil, izleyicinin derinlik algısını, mekânsal me-
safe duygusunu ve bakış yönelimini örgütleyen görsel düzenekler olarak değer-
lendirilmiştir. Buradaki “izleyici” konumu, doğrudan ampirik bir katılımcı kit-
lesine değil, araştırmacının kuramsal çerçeveyle bilgilendirilmiş kendi görsel 
deneyimine dayanan analitik bir izleyici pozisyonuna karşılık gelmektedir. 

Veri çözümleme aşamasında betimsel analiz yaklaşımı benimsenmiştir. Bu yak-
laşımda veriler önce açık ve anlaşılır biçimde tanımlanır, ardından bu tanımların 
ne anlama geldiği açıklanır, gerekli durumlarda sınıflandırmalar yapılır ve veri-
ler arası ilişkiler yorumlanarak değerlendirilir (Yıldırım ve Şimşek, 2018). Ça-
lışmada bu ilkeler görsel veriye uyarlanmış, seramik yapıtların renk ve yüzey 
özellikleri önce ayrıntılı biçimde betimlenmiş, ardından bu betimler “renk pers-
pektifi” kavramsal çerçevesi içinde yeniden yorumlanmıştır. 

Çözümleme süreci iki analitik eksen üzerinden yapılandırılmıştır. Optik düz-
lemde, renk alanlarının ton, doygunluk ve kontrast ilişkileri ile bu ilişkilerin 
yüzey üzerinde oluşturduğu yönlenmeler incelenmiştir. Algısal düzlemde ise 
söz konusu optik düzenlemelerin izleyicide nasıl bir derinlik duygusu, hacim 
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algısı ve mekânsal yönelim ürettiği değerlendirilmiştir. Her bir yapıt, aynı çö-
zümleme soruları çerçevesinde incelenmiştir. Özellikle şu sorular yol gösterici 
olmuştur: Renk alanlarının optik örgütlenmesi nasıldır? Ton, doygunluk ve 
kontrast dağılımı yüzeyde nasıl bir ritim üretir? Bu renk düzeni izleyicinin bakış 
yönelimini, odak noktalarını ve mekânsal mesafe algısını nasıl dönüştürür? Bu 
eksenler, yöntemin kendisini değil, yapıtların okunmasında kullanılan çözüm-
leme kategorilerini ifade etmektedir. 

Çalışmanın kapsamı, çağdaş seramik sanatında rengin mekânsal algıyı yapılan-
dırma biçimlerini farklı stratejilerle görünür kılan üç sanatçının seçili yapıtları 
ile sınırlandırılmıştır. Sanatçılar, uluslararası çağdaş seramik literatürü, sergi ka-
talogları ve çevrimiçi galeri arşivleri taranarak belirlenmiş, bu tarama sonu-
cunda renk perspektifine ilişkin farklı mekânsal stratejileri en belirgin biçimde 
temsil eden üç eser inceleme kapsamına alınmıştır. Peter Pincus’un çalışması, 
rengin yüzeyi dağıtmadan bakışı merkezde toplayan ve hacmi algısal olarak den-
geleyen bir optik düzenleme aracı olarak kullanıldığı bir yaklaşımı temsil et-
mektedir. Kyle Johns’un çalışması, rengin yüzeyi parçalayan ve algıyı sürekli do-
laşıma sokan bir perspektif stratejisine dönüştüğü bir örnek sunar. Jonathan 
Middlemiss’in geometrik ve modüler yapıtı ise renk geçişlerini kontrollü bir op-
tik süreklilik içinde kullanarak mekânsal algının istikrarlı biçimde yapılandırıl-
masına olanak tanır. 

Bu seçici ve sınırlı kapsam, renk-hacim-algı ilişkilerinin geniş bir yapıt havuzu 
içinde yüzeysel karşılaştırmalarla geçiştirilmesi yerine, her bir çalışmanın görsel 
yapısının ayrıntılı biçimde çözümlemesine imkân tanımak amacıyla tercih edil-
miştir. Dolayısıyla inceleme kapsamına alınan yapıtlar, temsili nicelikten ziyade 
renk perspektifinin farklı mekânsal ve algısal stratejiler üzerinden nasıl somut-
laştığını görünür kılma potansiyelleri bakımından seçilmiştir.  

Çağdaş Seramik Sanatında Renk Perspektifi 
Renk ve algı arasındaki ilişkinin sanat nesnesinin mekânsal deneyimini nasıl 
şekillendirdiği, özellikle çağdaş seramik sanatı bağlamında çoğunlukla örtük ka-
lan, kavramsal olarak açık biçimde tanımlanmamış bir sorunsal olarak varlığını 
sürdürmektedir. Renk, yüzeye yalnızca bir görsel nitelik eklemez; izleyicinin ba-
kış yönünü, derinlik hissini ve mekânla kurduğu algısal mesafeyi düzenleyen 
ikinci bir yapısal düzlem üretir. Seramik nesnenin hacimsel varlığı kadar yüzey-
deki renk dağılımı da mekânın algısal kurgusuna katılır. Bu optik yönlendirme 
kapasitesi, mekânsal algının çizgisel veya geometrik düzenle sınırlanamayaca-
ğını ve çok katmanlı bir görsel örgütlenmeye dayandığını gösterir. Bu tür ilişki-
sel yapıların nasıl işlediğini açıklayabilmek için bu çalışmada “renk perspektifi” 
kavramı önerilmektedir. 
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Çağdaş seramik sanatında renk, estetik bir tercihten öte mekânsal algıyı belir-
leyen maddesel bir değişkendir. Bu nedenle renk perspektifinin seramik bağla-
mında nasıl işlediğini anlayabilmek için renklendirmenin teknik yollarının 
mekânsal etkiye nasıl aracılık ettiğini de dikkate almak gerekir. Seramik yüzey, 
pigment, astar, sır ya da akrilik gibi farklı renklendirme yöntemleriyle görsel bir 
katman kazanırken; bünye renklendirmeleri pigment veya oksitlerin doğrudan 
kütleye katılmasıyla gerçekleştirilir. Pigment temelli uygulamalarda ton ve doy-
gunluk pişirimle birlikte yoğunlaşırken, oksit kullanımı sırın akıcılığı ve bünye-
nin kimyasal yapısı üzerinde daha değişken etkiler yaratır. Astarlarla yapılan 
renklendirme ise daha öngörülebilir sonuçlar sağlayarak renk dağılımının kont-
rollü biçimde düzenlenmesine olanak tanır (Tazeoğlu Filiz ve Çınar, 2024). Bu 
yüzeysel farklılıklar, seramik yüzeyde renk ilişkilerinin mekânsal olarak algılan-
masına imkân tanıyan bir zemin oluşturur.  

Bu çerçevede “renk perspektifi”, çağdaş seramik sanatında biçimi takip eden bir 
yüzey stratejisi olmaktan ziyade hacmi optik olarak yeniden kuran bir algısal 
düzenleme olarak karşımıza çıkar. Peter Pincus’un Pileli Kâse (Pleated Bowl) 
adlı çalışması, rengin seramik yüzeyde bakış yönünü, derinlik hissini ve 
mekânsal mesafeyi nasıl yapılandırabildiğini açık biçimde gösteren güçlü örnek-
lerden biridir (Görsel 1). Pincus’un bu çalışması, çağdaş seramikte renk pers-
pektifinin bakışı dağıtan değil, aksine merkezde toplayan bir stratejiyle nasıl iş-
lediğini gösterir. Yapıtın yüzeyinde yer alan keskin sınırlarla ayrılmış renk alan-
ları, klasik doğrusal perspektifteki çizgisel kaçış düzeneklerine karşılık gelecek 
bir temsil üretmez. Bunun yerine renkler, yüzey boyunca yönlü bir örgütlenme 
kurarak izleyicinin bakışını belirli bir bölgede yoğunlaştıran optik bir odak alanı 
oluşturur. Bu düzenleme, klasik anlamda tonların birbirine karışmasıyla oluşan 
bir atmosferik derinlikten ziyade renk alanlarının konumlanışı ve yönlenmesi 
yoluyla işleyen algısal bir derinlik hissi üretir. Her bir yüzey parçası, hafif yön 
değişimleriyle çoklu bir hacim algısı önerse de renk ilişkilerinin düzenliliği bu 
parçalanmayı yatıştırır ve bakışı yeniden merkeze çağırır. Böylece renk, hacmi 
parçalayan bir unsur olmaktan ziyade, parçalı geometrinin algısal bütünlüğünü 
kuran yapısal bir bağlayıcıya dönüşür. 

Ek olarak, Pincus’un sıcak-soğuk renk kontrastlarını dengeli ve ritmik biçimde 
dağıtması, yakınlık-uzaklık etkisinin dramatik sıçramalar yerine kademeli ge-
çişlerle algılanmasını sağlar. Sıcak tonlar izleyiciye yaklaşırken, soğuk tonlar 
geri çekilir; ancak bu karşıtlık bakışı huzursuz eden bir salınım yaratmaz. Ak-
sine, renk perspektifi burada hacmi zihinsel olarak dengeleyen bir algı düzeni 
kurar. Bu durum renk perspektifinin seramikte yalnızca dinamik ya da atmos-
ferik etkiler üretmek zorunda olmadığını; aynı zamanda bakışı disipline eden, 
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mekânsal algıyı merkezde örgütleyen ve süreklilik duygusu yaratan bir görsel 
yapı kurabileceğini gösterir. Pincus, rengi formun ardılı bir süsleme olarak değil, 
hacmi zihinsel düzeyde inşa eden kurucu bir mimari unsur olarak ele alır. 

 
Görsel 1. Peter Pincus, Pileli Kâse (Pleated Bowl), 2021. Renkli porselen, 10,16 × 12,7 × 12,7 

cm. (Pincus, 2021). 

Kyle Johns’un Spektrum Döngü Patlaması 1 (Spectrum Loop Burst 1) adlı eseri, 
çağdaş seramikte renk perspektifinin mekânı parçalayıp yeniden örgütleyen al-
gısal bir kuvvete dönüşebildiğini gösteren örneklerden biridir (Görsel 2). Gele-
neksel seramik formun sürekliliğini kesintiye uğratan yüzey kurgusu, renklerin 
mekânsal davranışını belirleyen temel yapı hâline gelir ve yüzeyi tekil bir ha-
cimden ziyade çok yönlü bir algı alanına dönüştürür. Eserde renkler, çizgisel 
perspektife özgü sabit bir yönlenme ya da kaçış hattı oluşturmaz. Turuncu, sarı, 
yeşil ve mavi tonlar, formun keskin kırılmalarına eşlik ederek her yüzey seg-
mentinde yön değiştirir. Bu durum, rengin yüzeyde derinlik üretmesinden çok 
mekânsal algının ritmini belirleyen bir algısal hareketlilik yaratmasını sağlar. 
Parçalanmış yüzey, renk geçişlerini her noktada yeniden yönlendirir ve izleyici-
nin bakışını tek bir odakta sabitlemek yerine sürekli dolaşım hâlinde tutar. 

Sıcak tonların öne doğru hamle yapan enerjisi ile soğuk tonların geri çekilen 
hareketi arasındaki gerilim, hacmin yalnızca dışa açılmasını değil, içine doğru 
genişlemesini de mümkün kılar. Böylece renk, formu tanımlayan bir yüzey ni-
teliği olmaktan çıkarak hacmi içeriden bozan ve yeniden kuran bir algısal araç 
hâline gelir. Yüzeydeki dikey ve yatay kesitlerle birlikte çalışan renk ilişkileri, 
doğrusal bir derinlik okuması yerine eşzamanlı ve çok yönlü bir perspektif da-
ğılması üretir. Bu yönüyle Johns’un çalışması, renk perspektifinin seramikte ba-
kışı merkeze çağıran değil, sürekli yerinden eden algısal bir strateji olarak işle-
diğini gösterir. Renk, burada dekoratif bir katman değil; mekânın sürekliliğini 
kesintiye uğratan, bakışı hareket ettiren ve hacmi zihinsel düzeyde yeniden ör-
gütleyen bir ajandır. 
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Görsel 2. Kyle Johns, Spektrum Döngü Patlaması 1 (Spectrum Loop Burst 1). Pigmentli 

porselen, döküm yoluyla şekillendirme, 16,5 × 25,4 × 20,3 cm. (Johns, t.y.). 

Jonathan Middlemiss’in çalışmaları, renk perspektifinin seramik yüzeyde 
mekânsal algıyı nasıl yapılandırdığını berrak biçimde ortaya koyan örnekler su-
nar. Sanatçı çoğunlukla yüzeydeki geometrik modülasyon ile renk geçişlerini 
aynı yapı içinde ele alarak renk perspektifinin düzenleyici gücünü görünür kılar. 
Çokgensel panellerden oluşan parçalı geometri, her yüzeyin farklı bir ton değe-
rine sahip olmasıyla birlikte derinlik algısını güçlendirir. Maviden griye ve tur-
kuaza uzanan kontrollü ton farklılıkları, yüzey boyunca doğrusal olmayan fakat 
bilinçli biçimde yönlendirilen bir optik akış üretir ve izleyicide mekânın içe 
doğru katlandığı izlenimini oluşturur. Bu yapıda renk, formu yalnızca tanımla-
yan bir yüzey tercihi olmaktan çıkarak hacmi örgütleyen optik bir taşıyıcı hâline 
gelir. Açık tonların yer aldığı paneller öne doğru hamle yaparken, koyu tonların 
konumlandığı yüzeyler geri çekilir. Böylece formun gerçek geometrisi ile renk 
üzerinden algılanan optik hacim arasında çift katmanlı bir derinlik düzlemi or-
taya çıkar. Renk perspektifinin temel ilkelerinden biri olan yakınlık-uzaklık iliş-
kisi, bu çalışmada çizgisel küçülme yerine ton değerleri aracılığıyla kurulmak-
tadır. 

Middlemiss’in geometrik yüzeyi ton farklılıklarıyla kesmesi, hacmi sabitlemek-
ten ziyade bakışa göre sürekli değişen bir yüzey algısı üretir. Renk geçişleri, for-
mun kıvrımlarını takip etmekle kalmaz, onları yer yer kesintiye uğratarak bakışa 
göre yeniden konumlandırır. Bu durum, çalışmayı “dokunsal geometri” ile “op-
tik mekân” arasında kurulan çift katmanlı bir algı yapısına taşır ve rengin hacmi 
dönüştüren aktif bir algısal güç olarak işlediğini gösterir. Bu bakımdan Middle-
miss’in çalışması, renk perspektifinin çağdaş seramikte yalnızca görsel bir de-
rinlik etkisi yaratmadığını; optik düzenleme ile algısal yönlendirme arasında 
dengeli bir yapı kurarak mekânsal algının yeniden örgütlenmesine aracılık eden 
istikrarlı bir strateji sunduğunu ortaya koyar (Görsel 3). 
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Görsel 3. Jonathan Middlemiss, İsimsiz vazo, 2001. (Turan, 2024, s. 110). 

Ele alınan örnekler, renk perspektifinin çağdaş seramikte tekil bir görsel etki ya 
da sabit bir derinlik modeli olarak ele alınamayacağını göstermektedir. Renk, 
kimi çalışmalarda bakışı merkezde toplayan ve hacmi dengeleyen bir algı örgüsü 
kurarken, kimi örneklerde bakışı yüzey boyunca dolaşıma sokan ve mekânsal 
algıyı parçalayarak yeniden düzenleyen bir strateji olarak işlev görmektedir. Bu 
farklı yönelimler, renk üzerinden kurulan perspektif ilişkilerinin klasik perspek-
tif kuramlarıyla doğrudan açıklanamayacak kadar çok katmanlı bir yapıya sahip 
olduğunu ortaya koymaktadır. 

Sonuç 
Çağdaş seramik sanatı bağlamında renk, seramik nesnenin mekânla kurduğu 
ilişkiyi düzenleyen, bakışı yönlendiren ve derinlik hissini şekillendiren etkin bir 
algı düzeyi olarak işlev görmektedir. İncelenen yapıtlar, hacmin yalnızca fiziksel 
form üzerinden değil, renk alanlarının konumlanışı ve yönlenmesi yoluyla da 
algısal olarak kurulduğunu göstermiştir. Bu durum, renk perspektifinin çağdaş 
seramik pratiğinde rastlantısal ya da dekoratif bir tercih değil, mekânsal algıyı 
yapılandıran bilinçli bir görsel strateji olarak ele alınması gerektiğini açıkça or-
taya koymaktadır. 

Çağdaş seramikte renk yoluyla kurulan derinlik ve mekân algısı ne çizgisel pers-
pektif mantığına ne de atmosferik, hava perspektifi anlayışına indirgenebilmek-
tedir. İncelenen örneklerde derinlik, çizgisel kaçış noktaları, biçimsel küçülme 
ya da tonların eriyerek bulanıklaşmasıyla değil, renk alanlarının yüzey üzerin-
deki konumlanışı, yönlenmesi, karşıtlık ve ritmik dağılımları aracılığıyla üretilir. 
Bu yapı, renkleri perspektifin yerine geçen bir temsil aracı ya da atmosferik bir 
yanılsama olmaktan çıkarır, hacmin okunma biçimini belirleyen bağımsız bir 
algısal organizasyon hâline getirir. Böylece renk perspektifi, klasik perspektif 
kuramlarının genişletilmiş bir versiyonu değil, seramik bağlamında özgül ve 
özerk bir mekânsal düşünme biçimi olarak konumlanır.  
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Elde edilen bulgular, renk perspektifinin çağdaş seramikte yalnızca biçimsel bir 
çözümleme imkânı değil, aynı zamanda örtük olarak benimsenen bir kavramsal 
tutum olarak da okunabileceğini göstermektedir. İncelenen yapıtlar, rengi klasik 
çizgisel ya da hava perspektifi modellerinin sunduğu açıklama şemalarını yine-
leyen bir unsur olarak değil, bu modellerle mesafeli bir ilişki kurup onları dö-
nüştüren bir algı ilkesi olarak kullanır. Özellikle bulanıklaşma, ton erimesi ve 
atmosferik uzaklık etkilerinin bilinçli biçimde devre dışı bırakılması, çağdaş se-
ramikte rengin geometrik doğruluk ya da temsil sadakatinden çok, algısal ör-
gütlenme, bakış yönlendirmesi ve deneyim üretimi üzerinden işlediğini ortaya 
koyar. Bu çerçevede renk perspektifi, seramiğin tarihsel temsil rejimleriyle he-
saplaşmayı mümkün kılan, onları güncel algı kuramlarıyla yeniden düşünmeye 
açan ve “rengin nasıl göründüğünden” ziyade “nasıl işlediğini” merkeze alan bir 
kavramsal okuma önerisi olarak sunulmaktadır. 
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ANTİK YUNAN VAZO RESİMLERİNDE MİTOLOJİK TASVİRLER: 
HERAKLES VE 12 ZORLU GÖREVİ 

Ece YÜCEL* 

Giriş 
Atinalı filozof Platon tarafından M.Ö. 400 yılında ortaya çıkarılan ve doğaüstü 
eylemleri diğerlerinden ayırmak için kullanılan (Cotterell ve Storm, 2011, s. 12) 
mythologia kelimesi; bir nevi masal, anlatılan hikaye anlamına gelen myth ve 
söz, düşünme, akıl anlamına gelen logia kelimelerinin bir araya gelmesiyle oluş-
muştur (Can, 1994, s. 1). Tüm haklar kendilerine özgü efsaneler, inandıkları 
doğaüstü anlatılara sahiptir. Yunan halkına ait mitolojik hikayeler ise bunların 
tümünü kapsamaktadır. Düşünsel özelliklerinin yanında akıl, inanç ve kültürel 
miras bağlamında da Yunan halkının sahip olduklarının tümünü yansıtması açı-
sından değerlidir. 

Yunan sanatında efsanelerle ilişkilendirilen betimlemelere M.Ö. 700 yıllarında 
rastlanmış, stilize insan figürleri ve mitoslara dair betimler ise yaklaşık M.Ö. 
750 yılı civarında vazo resimlerinde görülmeye başlanmıştır. Sanatta mitoslara 
dair betimlemeler yönünden en zengin dönem olarak görülen bu tarihlerde 
oluşturulan tasvir gelenekleri sonraki tarihlerde de sürdürülmeye devam etmiş-
tir. Efsane ve hikayelerin en zengin kaynaklarını oluşturan vazo resimleri, gü-
nümüze dek ulaşmaları, vazo ressamlarının yaratıcılıklarının göstergesi olma-
ları açısından dikkate değerdir. Bu vazolar üzerinde yer alan mitos betimleri, 
yazılı metinlerin resimlemeleri olmanın yanı sıra tıpkı günümüzdeki sahne sa-
natlarının afişleri gibi dönemin tiyatro sanatından sahneleri de canlandırmak-
tadır (Carpenter, 2002, s. 8-11). Antik Yunan seramik sanatı teknik, form, sa-
natçıların stilistik özellikleri gibi biçim ve teknik özellikleri; mitolojik sahnele-
rin analizleri ve karakterlerin tanımlanması gibi alegorik yönleri; seramiklerin 
bulundukları ev, mezar, kutsal alanlar gibi yerler üzerinden işlevsel kullanımla-
rının açıklanması olmak üzere farklı yönlerden incelenmekte ve yalnızca estetik 
değil sosyo-kültürel bağlamda da değerlendirilmektedir.  

Herakles bir tanrı ile bir kahraman arasında özel bir statüye sahip olmasından 
dolayı antik çağlardan günümüze dek araştırmacıların ilgisini çekmiştir. Mitos 
yazarlarının hemen hepsinin esin kaynağı olan, Yunan kahramanlık özellikleri-
nin hepsini bünyesinde barındıran efsanevi bir kişilik, bir anlamda ulusal bir 
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kahramandır. Yaptığı işlerin hep iyilikle bağdaşması ve doğanın insanlığın ba-
şına saldığı tüm kötülükleri yok etmekle tüm insanlığa sonsuz iyilikler bahşet-
mesiyle yenilmez bir gücün simgesidir. Kahramanlık, Herakles’in kendi seçimi 
değildir, kontrol edemediği, tanrı vergisi olan güç ve kuvveti, kimi zaman onu 
dengesizliğe varacak hareketlere ve suça sürüklemiştir. Tüm işler ve görevler 
ona zorla yaptırılır, bir nevi bir efendinin buyruğunda zorla yerine getirmesi ge-
reken görevleri olan bir köle gibi çalışmak onun kaderidir (Erhat, 2007: s.137). 
Herakles’in ilahi bir baba ve ölümlü bir annenin birleşiminden meydana gel-
mesi, Thesus ve Akhilleus gibi birçok kahramanla aynı niteliklere sahip oldu-
ğunun göstergesidir. Canavarları avlamakla geçen yaşamı, olimpiyat oyunları 
gibi önemli etkinliklerde yer alması Herakles’i bir kültür kahramanı haline ge-
tirse de bu kahramanlık kalıbına uymakta başarısız olduğu bir nokta vardır; 
ölümsüzlüğü ancak mücadelelerden sonra elde edebilmesi. Tüm Akdeniz coğ-
rafyasını uçtan uca dolaşmasına neden olan Herakles’in görevleri esnasında hi-
kayeler gittikçe çoğalmaktadır (Stafford, 2010, s.229). Herakles; savaş arabası 
kullanma, okçuluk, silahşorluk, güreş sporu ve lir çalma üzerine iyi eğitimler 
almış destansı cesaretiyle bilinen bir idoldür (Kershaw, 2018, s. 185). Zeus’un 
oğlu olmasına rağmen ölümsüz bir tanrı olarak doğmayan Herakles, bir dizi 
mücadeleden sonra Olympos Dağı’nda kendine yer edinebilmiş ve ölümsüzlük 
kazanmıştır. 

İnsan soyundan gelen asıl ismi Alkides olan kahramana “Hera’nın1 Şanı” anla-
mına gelen Hera-Kleos yani Herakles ismi Pythia2 kahini tarafından verilmiştir 
ve kahramanın ölümsüzlüğünü kazanmak için geçeceği zorlu yolları simgele-
mektedir. Aynı zamanda kahraman anlamına gelen Hero sözcüğüyle de bağlan-
tılıdır (Molacı, 2020, s. 61). Herakles, Antik Yunan mitolojisinin en üretken ve 
en görünür kahramanlarından biridir. Özellikle arkaik dönem Yunan seramik-
leri, Herakles’in hem kahraman hem de insani yönlerinin detaylı motiflerle iş-
lendiği eserleri bize sunması açısından önemlidir. “Herakles’in 12 Görevi” ola-
rak bilinen zorlu döngüsü antik Yunan sanatının siyah figür ve kırmızı figürlü 
vazolarının en sık işlenen temaları arasında yer almaktadır. Herakles ve görev-
lerinin tasviri; form, işlev, sanatçı stili, ritüel ve kültürel aktarım gibi birçok bağ-
lamda değerlendirilebilir. 

Antik Yunan Seramik Sanatı ve Vazo Resimlerinin Temelleri 
Yunan resim sanatına dair başlıca yapıtların günümüze kadar ulaşamamış ol-
ması, vazo resimlerinin kendi değerlerinin çok üzerinde bir anlam ifade ederek 
                                                 
1  Baş tanrı Zeus’un kardeşidir. Zeus daha sonra Hera’yı kendisine eş olarak almıştır (Erhat, 

2007, s. 136). 
2  Apollon tapınağının kurulduğu Delphoi kentinin eski adıdır (Erhat, 2007, s. 260). 
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özel bir önem kazanmasına sebep olmuştur. Vazo ressamları tanrıların, kahra-
manların öykülerini ve günlük yaşama dair çeşitli konuları betimledikleri üstün 
nitelikli eserler yaratmışlar özellikle M.Ö. 6. ve 5. Yüzyıllara tarihlenen vazo 
resimleri birer başyapıt sayılmışlardır (Richter, 1969, s. 245). Yunan vazoları, 
kilin hazırlık aşamasından bezemesine, pişirilmesinden bitmiş ürünlerin kulla-
nımı ya da satışına dair seramik üretiminin tüm basamaklarını belgeler nitelik-
tedir. Çömlek çarklarının korunmuş örnekleri ya da yazılı kaynaklarda çarklar 
hakkında bilgi çok az olsa da vazolar üzerindeki betimler üretimleri hakkında 
da detaylı bilgi vermektedir. (İren, 2003, s. 11). Çarkta üretilip 800-950 dere-
cede pişirilerek üretildiği bilinen Yunan seramiklerinin isimleri sanatsal kişilik-
lere uyacak şekilde tasarlanmıştır. Bir sanat alanı yaratılarak belirli bir kültürel 
ortam ortaya çıkarılsa da araştırmalar çömleklerin şekil ve dekorasyonlarının 
büyük ölçüde malzemenin türüne bağlı olduğunu, sanatçıların farklı işler için 
yaptıkları imzaların bile tasarımlarına yansıdığını göstermektedir. Hasarsız du-
rumda günümüze ulaşan örneklerin çoğunun mezar yerlerinden çıkanlar ol-
ması, antik çağda seramiklerin statüsü hakkında da bilgi vermektedir. Arkeo-
loglar, Yunan seramiklerini çeşitli şekillerde isimlendirmiştir (Görsel 1). Bir-
çoğu için verilen isimlerin doğruluğuna dair eksi kanıtlar olmasa da isimler kul-
lanım amaçlarına uygundur. Amphora, stamnos ve pelikeler yağ veya şarap sak-
lamak için, hydra su taşımak için, farklı formlarda görülen crater şarabı sulan-
dırmak için kullanılmaktadır. Elde edilen karışım bir oinochoe veya olpe kulla-
nılarak bir fincana boşaltılmaktadır. Skyphos, rhyton veya kantharos içki içmek 
için, pyxis kozmetik kutusu olarak, alabastron ve aryballos parfüm şişesi olarak 
lekythos ise mezar yerlerinde sunu için kullanılmaktadır (Vickers, 1999, s. 4-
10).  

 
Görsel 1. Yunan seramiklerinin bazı şekil ve isimlendirmeleri (Vickers, 1999, s. 79). 
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Arkaik Yunan sanatında en çeşitli mitolojik sahne betimlerini Atina siyah fi-
gürlü vazolarında görürüz. Bir sanatçının aynı sahneyi birçok farklı tarzda ve 
farklı detaylarla betimlediği görülmektedir. Daha önce farklı sanat dallarında, 
heykeltraşlıkta, mimaride kabartmalarda ya da daha erken tarihli vazolarda gö-
rülen sahne ve betimlerin tekrarlandığı da görülmektedir. Kırmızı figürle bir-
likte bu durumda ilerleme kaydedildiği görülmektedir (Boardman, 2003, s. 
216). Erken kırmızı figürlü vazo örneklerinde karşımıza çıkan mitolojik sahne-
lerde olayların anlatım şeklinde detaylara daha fazla yer verildiği, birçok yeni 
konunun betimlendiği ve birçok sahnenin de daha resimsel ifadelerle ele alın-
dığı görülmektedir (Boardman, 2002, s. 223). 

Üslupları ve çok çeşitli konuları ile vazo resimleri, her dönem için doğru bilgi-
nin kaynağı olmaları açısından önem taşırlar. Yunan mitolojisine dair popüler 
konuları, epik karşılaşmaları betimleyen vazo resimleri üzerinde görülen mito-
lojik sahneler çeşitlilik göstermekte ve dönemin estetik zevkleri ve ilgi duyduğu 
konular hakkında bilgi vermektedir (Boardman, 2005, s. 198-208). M.Ö. 8. ve 
4. yüzyıllar arasında sıkça görülen insan figürleri sıradan yaşamı ve farklı mito-
lojik detayları tasvir ederken bazı sanatçılar daha resimsel kompozisyonları; ev 
yaşamı, seremoniler, çalışma hayatı, savaşçıların talimleri gibi Yunan yaşamına 
dair daha değerli gördükleri ya da daha çok tercih edilen sahneleri tasvir etmiş-
lerdir (Cook, 1997, s. 265). Kutsal alanlarda, kamu yapılarında, mezar yerle-
rinde ve evlerinde kısaca tüm yaşam alanlarında karşımıza çıkan bu tasvirlerin 
sadece süsleme amaçlı olduğunu düşünmek yanlıştır. Hem görsel hem yazılı 
sanatlar Yunanların tanrı ve kahramanlarının insanlarla birlikte yaşadıklarına 
inandıkları bir zamandan, bizim mitoloji olarak adlandırdığımız fakat onlar için 
yaşamın aslı olan inançlarından beslenmektedir.  

Herakles Mitinin Seramik Sanatında Temsili ve 12 Zorlu Görevin Seramik Vazolar Üze-
rinde Tasvirleri 
Mitler, tanrısal döngüler ve kahramanlık döngülerini içerisinde barındırır. Tek 
ortak noktaları anlatılarında yer alan kahramanların kimlikleri olan bu döngü-
ler, bir dizi hikayeden meydana gelmektedirler. Uzun zaman süren ve aralarında 
kimi zaman hiçbir bağlantı bulunmayan Herakles’in maceraları için de bu ge-
çerlidir. “Heraklesoğulları” olarak bilinen ve Yunan halkının atası olarak kabul 
edilen Herakles, Yunan sanatında akıl, fiziksel güç ve psikolojik olarak zorluk-
lara dayanma gücünün simgesidir (Grimal, 2005, s. 21). Herakles’in tasvirlerde 
bu kadar tercih edilen bir kahraman olmasının, Yunan halkı tarafından bu kadar 
benimsenmesinin bariz nedeni Atina şehrinin tanrıçası Athena tarafından ko-
runmasıdır. Herakles ve Athena arasındaki bu ilişki tüm uygarlıklarda kabul 
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görmektedir. Herakles mitlerde ve sanatta ulusal bir kahraman rolünde olması-
nın yanı sıra liderlerin Athena’nın en sevdiği kahramanla özdeşleşmek isteme-
leri de oldukça mantıklı bir sebeptir (Boardman, 1972, s. 59). Herakles, Yunan 
dünyasında iki kimliği bir arada taşımaktadır; doğaüstü güçlerle donatılmış bir 
kahraman ve ölümcül görevlerle sınanmış, öfke, pişmanlık, yorgunluk ve 
arınma gibi insani duyguları bünyesinde barındıran bir insan. Herakles’in ma-
ceraları ve zorlu görevleri bu kahramanlık döngüleri arasında birçok unsuru içe-
risinde taşıması açısından değerlidir. 

 
Görsel 2. Berlin ressamı, Herakles, M.Ö. 490, kırmızı figürlü karınlı amphora, 79 cm, Basel 

Antik Sanat Müzesi ve Ludwig Koleksiyonu, İsviçre (Berlin, M.Ö. 490). 

Zeus3 ve Alkmene’nin4 oğlu olan Herakles, küçüklüğünden beri türlü macera-
lara atılmıştır. Apollon5un oğlu olan müzik öğretmeni Linos kendisini azarladı-
ğında gücünü onu öldürerek gösterir (Görsel 3) ve kırlarda sığır gütmek zo-
runda kalır, sonunda vahşi hayvan avlarına çıkar. Türlü maceralar sonunda bir 
ödül olarak Kral Kreon’un kızı Megara ile evlenir ve üç oğlu olur. Sonunda 
Hera’nın ona yaptığı büyü sonucu delirir ve çocuklarını öldürür (Görsel 4). Bu-
nun üzerine sürgüne gider, en sonunda Eurystheus6un hizmetine girer ve onun 
tarafından verilen görevleri yerine getirmek zorunda kalır (Fink, 2004, s. 175-
176). Efsaneye göre Herakles, kendisinden çeşitli görevlerde faydalanmak üzere 

                                                 
3  Baş tanrı, tanrıların tanrısı (Erhat, 2007, s. 293). 
4  Miken kralı Elektryon’un kızıdır (Erhat, 2007, s. 30).  
5  Titan kızı Leto ile Zeus’un oğlu, Artemis’in kardeşidir (Erhat, 2007, s. 47).  
6  Argos kralı Sthenelos’un oğludur. İlk doğan torunun kral olacağı kehaneti üzerine, Herak-

les’in kral olmasını engellemek için Hera’nın müdahalesiyle erken doğması sağlanmış böylece 
Argolis bölgesine kral olmuştur (Erhat, 2007, s. 111). 
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yanına çağıran Eurystheus’un bu çağrısına ilk başlarda olumlu karşılık vermese 
de babası Zeus’un araya girmesi ve bu görevler tamamlandığında ölümsüzlü-
ğünü kazanacağını öğrenmesi üzerine büyük bir kedere kapılır. Bu keder ve 
umutsuzluk ortamında Hera’nın yaptığı büyü ile delirir ve oğullarını öldürür. 
Deliliğinden kurtulması uzun zaman alır fakat sonunda Eurystheus’un ona ve-
receği tüm görevler için hazır olduğunu bildirir ve kralı görmeye gider. Kralın 
ona verdiği görevler; Nemea aslanının postunu getirmesi, yılan Echidna’nın kızı 
dokuz başlı Hydra’yı öldürmek, Kyreneia geyiğini canlı yakalayıp getirmek, Ar-
temis’e adanmış Erymanthos yaban domuzunu canlı olarak yakalayıp Miken’e 
getirmek, Kral Augias’ın ahırlarını temizlemek, Stymphalos gölünde yaşayan 
yırtıcı kuşları kovmak, Girit boğasını ehlileştirip Eurystheus’un huzuruna getir-
mek, Trakyalı Diomedes’in kısraklarını Miken’e getirmek, Amazon kraliçesi 
Hyppolite’nin zincir zırh ve kemerini getirmek, Geryoneus’un sığır sürülerini 
getirmek. Bu on görev tamamlandığında, Eurystheus iki görevi geçersiz saydı-
ğından iki yeni görev daha verir. Bu görevlerden ilki Hesperid’lerin altın elma-
larının çalınmasıdır. Son görev ise cehennem köpeği Kerberos’u Ölüler Diyarın-
dan çıkarmasıdır (Schwab, 2004, s. 153-173). İlk on görevin sıralamaları çeşitli 
kaynaklarda farklılık göstermekle birlikte, son iki görev ve görevlerin içerikleri 
tüm kaynaklarda aynı şekilde geçmektedir.  

  
Görsel 3. Douris ressamı, Herakles ve Linos, 480, Vulci’den kırmızı figürlü bir Attika kasesi, 

Königsplatz Müzesi Antika Koleksiyonu, Münih (Carpenter, 2002, s. 140). 

Görsel 4. Asteas ressamı, Herakles’in çılgınlığı, 340, Paestm’dan bir kalyks krater, 55 cm, Ulusal 
Arkeoloji Müzesi, Madrid (Asteas, 340). 

Herakles’in 12 görevi, Zeus Olympia Tapınağı’nın (M.Ö. 460) mermer metop 
kabartmalarında (Görsel 5) tasvir edilmiştir (Stafford, 2004, s. 94). Görevlerin 
sayısı ve sıralamasının da tapınaktaki metoplar yontulurken oluşturulduğu dü-
şünülmektedir. Herakles’in görevlerinin önemini en iyi şekilde niteleyen bu me-
toplarda başta genç bir yüze sahip olan kahraman gittikçe gelişen ve olgunlaşan 
şekilde tasvir edilmiştir (Kershaw, 2018, s. 187). Kahramanın deneyimlerinin 
onun fiziki özelliklerine nasıl yansıdığı ve görevlerin üzerinde bıraktığı etkiler 
burada gözlemlenebilir. 
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Görsel 5. Zeus Olympia Tapınağı’nın mermer metop kabartmalarının rekonstrüksiyonu 

(Carpenter, 2002, s. 141). 

Atina ve diğer bölgelerde yaşayan arkaik dönem sanatçıların favorisi olması do-
layısıyla Herakles, kişisel eşyalar olarak adlandırılabilecek birçok gemma, vazo, 
kalkan şeridi ve kamu yapılarında yer alan mimari heykeltraşlık örneklerinde 
karşımıza çıkmaktadır. Aynı yüzyılda tiyatrolarda sergilenen oyunların da en se-
vilen karakteridir bu nedenle vazolarda çokça betimlenmektedir. Daha sonraki 
yüzyıllarda kahramanlık yönünden çok insani yönü de vazo betimlerinde sık 
tercih edilen konular arasına girmiştir. Kahramanı betimlerde yer alan hikaye-
lerden ya da atribülerinden tanırız. Genellikle sırtında yer alan aslan postu, 
elinde bir lobut ya da yay ile bazen de göğüs zırhı giyen bir savaşçı olarak be-
timlenmiştir (Carpenter, 2002, s. 199-120). Antik dönemden modern çağa ka-
dar plastik sanatlarda en sık betimlenen mitolojik temalardan biri Herakles ve 
12 zorlu görevidir. Bu görevler kahramanın gücü, zekası ve kefaret arayışını sim-
gelemektedir. Bu temayı kullanan sanatçılar için ise alegorik anlamlar ve dina-
mik kompozisyonlar açısından zengin estetik tasvirlerin kaynağı olmuştur.  

Nemea Aslanının Öldürülmesi 
Typhon ve Ekidna’dan doğan bir canavar olan Nemea aslanının öldürülmesi, 
Herakles’e Eurystheus tarafından verilen ilk görevdir. Herakles önce oklarla öl-
dürmeye çalışıp başaramayınca aslanı bir topuzla kovalayarak mağaraya sıkıştı-
rır ve kollarıyla sıkarak öldürür (Cömert, 2025, s. 77).  

Herakles’in bu görevi, çoğunluğu arkaik dönemde olmak üzere en erken ve yo-
ğun işlenen görevdir. İlk sırada yer alması, daha sonra Herakles’in atribülerin-
den biri olarak görülen aslan postunun bu görevde kazanılması ve kahramanın 
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atletik açıdan en estetik haliyle sergilenmesi sanatta en çok tasvir edilen görev 
olmasının sebebi olarak gösterilebilir. 700’den fazla siyah figürlü ve yaklaşık 
100 kırmızı figürlü örnek günümüze ulaşmıştır. Sahnelerin kompozisyonu de-
ğişkenlik göstermekle birlikte ressamların dövüş anının herhangi bir kısmını 
seçtiği ve bazı sahnelerde Athena gibi Herakles’e yardımcı tanrı ve tanrıça figür-
lerini de dahil ettikleri görülmektedir. Herakles arka ayakları üzerinde dikilir 
vaziyette bir aslanla dövüşürken ya da yerde aslanla güreşirken, aslan pençeleri 
ile rakibini tırmalarken betimlenen sahneler en sık karşılaşılan tasvirlerdir. Si-
yah figür ustası Exekias’ın tipik betimlemelerinde Herakles, aslanı boğazlarken 
görülmektedir. Herakles’in ilk görevi olduğu, deneyimsiz olduğu vurgulanmak 
için genellikle sakalsız olarak tasvir edildiği görülmektedir (Stafford, 2012, s. 
63). Silah kullanmaması mitolojide tanrısal gücün bir simgesi olması bakımın-
dan dikkate değerdir. Kompozisyonların simetrik ve frontal olduğu görülmek-
tedir. Aslanın ağzını açma, aslanın boğazına sarılma, ölü aslan postunun yerde 
veya Herakles’in omuzlarında görülmesi ve tanrıça Athena’nın zaman zaman 
Herakles’e eşlik etmesi sıkça görülen tasvirlerdendir. 

   

 
Görsel 6. Exekias ressamı, Herakles ve Nemea aslanı, M.Ö. 540, siyah figürlü amphora, 

40.7x32.1 cm, Berlin Devlet Müzesi, Almanya (Exekias, M.Ö. 540). 

Görsel 7. Amasis ressamı, Herakles ve aslan, M.Ö. 540, Etruria’dan siyah figürlü Attika 
oinokhoe’si, 18,3 cm, Louvre Müzesi, Paris (Amasis, M.Ö. 540) 

Görsel 8. E Grubu, Herakles ve Nemea aslanı, M.Ö. 550, siyah figürlü boyunlu amphora,36,5 
cm, Ashmolean Müzesi, Oxford (E Grubu, M.Ö. 550). 

Görsel 9. Psiaks ressamı, Herakles ve aslan, M.Ö. 520, Vulci’den siyah figürlü bir Attika 
amphorası, 58,5 cm, Brescia Şehir Müzesi, İtalya (Carpenter, 2002, s. 142). 
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Lerna’lı Hydra’nın Ölümü 
Herakles’in ikinci görevi, Lerna bataklığında yaşayan dokuz başlı Hydra adın-
daki ejderi öldürmektir. Fırlattığı ateşli oklarıyla ininden çıkardığı canavara kılıç 
ve topuzuyla saldırır. Kestiği her başın yerine iki tane daha çıktığını görünce 
yakınlarda bir ormanı ateşe verir yanan dallarla başları tek tek yakar. Ölümsüz 
olan son başı da büyük bir kayanın altına gömer. Canavarın zehirli safra sıvısını 
kendi oklarına sürerek, bundan sonra düşmanlarında onulmaz yararlar açan ok-
larını elde eder (Cömert, 2025, s. 78). Bu macerasında Herakles’e kardeşi Ip-
hikles’in oğlu Iolaos eşlik etmektedir (Seemann, 2020, s. 192).  

Lerna Hydra’sı, yalnızca destanlarda belgelenmekle kalmayıp Yunan sanatında 
sıkça karşımıza çıkan Herakles sahnelerindendir. Özellikle M.Ö. 630 civarında 
Korint vazo resimlerde görülen popüler tasvirlerdendir (Stafford, 2012, s. 67). 
Herakles genellikle dokuz başlı Hydra’ya saldırırken, ayaklarının dibinde bir 
ateş ile betimlenmektedir. Hydra genellikle şişman bir gövdeden çıkan ya da bir 
ağacın etrafına dolanmış boyunlar şeklinde tasvir edilmektedir. Iolaos’un meşa-
lesi, kesilmiş başlardan çıkan yılan hatları ve Herakles’in kılıç veya sopa kulla-
nan tasviri sık karşılaşılan sahnelerdendir. 

   
 Görsel 10. Eagle ressamı, Herakles ve Hydra, M.Ö. 530, Caere hydrası, 44,4 cm, J. Paul Getty 

Müzesi, ABD (Eagle, M.Ö. 530). 

 Görsel 11. Samos ressamı, Herakles ve Hydra, M.Ö. 580, Korint kasesi, 11.5x19.2 cm, Louvre 
Müzesi, Paris (Samos, M.Ö. 580). 

 Görsel 12. Otterlo ressamı, Athena, Herakles, Iolaos ve Hydra, M.Ö. 590, Korint aryballosu, 
14.5x13.4 cm, Basel Antik Sanat Müzesi ve Ludwig Koleksiyonu, İsviçre (Otterlo, M.Ö. 590). 
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Görsel 13. Diosphos ressamı, Herakles Hydria ile savaşıyor, M.Ö. 500, beyaz zemin lekythos, 

22.4 cm, Louvre Müzesi, Paris (Diosphos, M.Ö. 500). 

 Görsel 14. Anonim, Herakles ve Lerna’lı Hydra, M.Ö. 600, Korint aryballosu, 11.2 cm, J. Paul 
Getty Müzesi, ABD (Anonim, M.Ö. 600). 

Kyreneia Dişi Geyiğinin Yakalanması 
Artemis için kutsal olan altın boynuzlu ve bakır ayaklı Kyreneia geyiğini öldür-
mek yasaktır. Bu geyiği diri olarak ele geçirmek Herakles’in üçüncü görevidir. 
Bir yıl boyunca izlediği geyiği bir nehirden geçerken hafifçe yaralar ve Euryst-
heus’a teslim eder (Cömert, 2025, s. 78).  

Kyreneia geyiğinin yakalanması görevinin betimlendiği eserler söz konusu hay-
vanın canavar olmaması ve öldürme eylemi içermemesi nedeniyle ilk iki göreve 
oranla daha az dramatiktir ve bu muhtemelen görsel sanatlarda sıkça tasvir edil-
memesinin sebebi olarak gösterilebilir. Bu görevin sadece birkaç örneği Attika 
siyah figürlü vazolarında ve Günay İtalya bölgesinden kırmızı figürlü birkaç va-
zoda karşımıza çıkmaktadır ve bu örneklerde genellikle Apollo’nun kız kardeşi 
Artemis için geyiği geri alma mücadelesinin betimleri görülmektedir. Bu hikaye 
esi kaynaklarda farklı şekillerde işlenmekle birlikte yalnızca Euripides’in Herak-
les isimli eserinde geyikler bir tehdit unsurudur ve öldürülmesi gerekmektedir 
bu da bu görevi Herakles için bir dayanıklılık, yaratıcılık ve güç sınavı haline 
getirmektedir (Stafford, 2012, s. 70). Geyiğin yakalanma tasvirleri hareket ve 
hız temalıdır. Çoğu örnekte Herakles koşarken veya geyiği dizinden tutarken 
betimlenmiştir. Kan dökülmemesi açısından sahnenin daha çok av ritüeline 
yaklaştığı söylenebilir. 
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Görsel 15. Akheloos ressamı, Herakles Kyreneia geyiğini yakalıyor, M.Ö. 510, siyah figürlü sivri 

dipli amphora, 50 cm, Toledo Sanat Müzesi, İspanya (Akheloos, M.Ö. 510). 

Görsel 16. Würzburg 199 Grubu’na ait boyunlu amphora, Herakles geyik için Apollon’la 
tartışıyor, t.y., Mart’in von Wagner Müzesi, Almanya (Boardman, 2003, s. 129). 

Erymanthia Yabandomuzunun Yakalanması 
Erymanthos dağında yaşayan yabandomuzunu canlı bir şekilde Eurystheus’a 
getirmek Herakles’in dördüncü görevidir. Domuzu takip ederken dağda yaşayan 
at adam Pholos’un konuğu olan Herakles, yemekte diğer at adamlarla tartışma 
yaşar ve bilge adam Kheiron Herakles’in zehirli okuyla yaralanır. Yabandomu-
zunu aramaya devam eden Herakles en sonunda hayvanı bir ağ yardımıyla ya-
kalar ve Eurystheus’a götürür fakat Eurystheus hayvandan korkarak bir fıçının 
içerisine saklanır (Cömert, 2025, s. 78).  

 
Görsel 17. Skythes ressamı, Herakles ve Eurystheus, t.y., kırmızı figürlü kase, Villa Guilia 

Müzesi, Roma (Boardman, 2002, s. 75). 

Erymanthia yaban domuzu, antik literatürde yalnızca Hekataios’un M.Ö. 500 
civarında yazdığı bir eserde geçmektedir. İleri tarihli kaynaklar domuzun 
Eurystheus’a nasıl sunulduğuna dair ayrıntıları da vermektedir. Herakles’in do-
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muzu bit pithosun içerisine saklanmış olan Eurystheus’a sunarken betimlen-
diği sahneler özellikle 6. yüzyıl sonlarında Attika vazo resimlerinde oldukça po-
pülerdir. Siyah figürlü vazolar arasında Eurystheus’u içermeyen, sadece Herak-
les’in yaban domuzunu taşırken ya da el arabası gibi iterken, kimi zaman At-
hena ve Iolaos tarafından izlenirken betimlendiği alternatif versiyonlar görül-
mektedir (Stafford, 2012, s. 71). Bu görevin ayırt edici motiflerinden biri He-
rakles’in domuzu teslim ettikten sonra kralın korkusu ile pithosun içerisine 
saklanmasıdır. Bu Kral’ın kahramandan daha zayıf olduğunu göstermesi açısın-
dan dikkate değerdir.  

Augeias’ın Ahırlarının Temizlenmesi 
Çok sayıda hayvanı bulunan Elis kralı Augeias’ın ahırları pislik içerisindedir. 
Herakles’in beşinci görevi, bu ahırları bir gün içerisinde temizlemesidir. Buna 
karşılık sürünün onda birini alması teklifini kabul eden kral, bu pisliğin bir 
günde temizlenemeyeceğine inanmaktadır. Yanına tanık olarak kralın oğlunu 
alan Herakles, ahır duvarlarına iki geçit açar, Alpheios ve Peneioas ırmaklarının 
yataklarını ahırlardan geçecek şekilde değiştirir. Nehir suları ahırlardaki tüm 
pisliği temizler fakat kral sözünü tutup Herakles’in payını vermez. Bunun üze-
rine Herakles kralı ve çocuklarını öldürür (Cömert, 2025, s. 78). Arkaik dö-
nemde görülmeyen tek görev, Augeias’ın ahırlarının temizlenmesidir. Bu göre-
vin sanatta ilk kez ortaya çıkışı Olympia metoplarının doğu sundurmasındaki 
örneğidir (Stafford, 2012, s. 73). 

Stymphalos Kuşlarının Kovalanması 
Arkadia’da bulunan Stymphalos gölünde tunç kanatlarını ok gibi fırlatan, tunç 
gagalı, pençeli, insan yiyen kuşlar yaşamaktadır. Herakles’in altıncı görevi, bu 
kuşları gölden uzaklaştırmaktır. Hephaistos’un yaptığı ve Athena tarafından 
kendisine armağan edilen çıngıraklarda kuşların bir kısmını ürkütüp kaçıran 
Herakles, kalanlarını da oklarla öldürür (Cömert, 2025, s. 79).  
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Görsel 18. E Grubu, Herakles ve Stymphalos, M.Ö. 550, Vulci’den siyah figürlü bir Attika 

amphorası, 40,8 cm, British Museum, Londra (E grubu, M.Ö. 550). 

Stymphalos kuşları antik sanatta daha nadir tasvir edilen görevlerden biridir. 
Eski edebi kaynaklarda Herakles’in kuşları sadece bir çıngırak sesiyle korkutup 
kaçırdığı anlatılsa da tüm tasvirlerde Herakles’in kuşları öldürdüğü görülmek-
tedir. Herakles ve Iolaos’un kuşları boğduğu bir sahne, 6. yüzyıla tarihlenen si-
yah figürlü bir Attika lekythosunda tasvir edilmiştir (Stafford, 2012, s. 75). Ço-
ğunlukla çok figürlü kompozisyonlar ve dolu sahneler dikkat çeken tasvirlerde 
kuşların metal tüyleri ok veya sapanla düşürülmekte ya da kuşlar boğulmakta-
dır. E Grubu ressamlarına ait siyah figürlü amphora üzerinde Herakles etrafını 
saran, tüyleri beyaz ve kırmızı renkle vurgulanmış kuşlara bir mancınık ile ateş 
eder şekilde tasvir edilmiştir. 

Girit Boğasının Yakalanması 
Poseidon’un Girit kralı Minos’a kurban etmesi için gönderdiği fakat kurban 
edilmemesine sinirlenip sonradan delirttiği boğayı terbiye edip Eurystheus’a 
götürmek Herakles’in yedinci görevidir. Bu boğa Eurystheus tarafından serbest 
bırakıldıktan sonra Theseus’un hikayelerinde maraton boğası olarak görülmek-
tedir. (Seemann, 2020, s. 194).  
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Görsel 19. Arkesilas ressamı, Herakles ve boğa, M.Ö. 550, Lakonia kasesi, Metropolitan Müzesi, 

New York (Arkesilas, M.Ö. 550). 

Görsel 20. Andokides ressamı, Herakles boğayı kurban etmeye götürüyor, M.Ö. 525, karınlı 
amphora, 53,2 cm, Boston Güzel Sanatlar Müzesi, ABD (Andokides, M.Ö. 525). 

   
Görsel 21. Antimenes ressamı, Herakles Eurymanthos boğasını Eurystheus’a getiriyor, M.Ö. 

520, siyah figürlü karınlı amphora, 52,8 cm, British Museum, Londra (Antimenes, M.Ö. 520). 

Görsel 22. Antimenes ressamı, Herakles Eurymanthos boğasını Eurystheus’a getiriyor, M.Ö. 
520, Vulci’den siyah figürlü amphora, 52.7x37.7 cm, British Museum, (Antimenes, M.Ö. 520). 

Görsel 23. Antimenes ressamı, Herakles Girit boğası ile boğuşuyor, siyah figürlü karınlı 
amphora, t.y., Königsplatz Müzesi Antika Koleksiyonu, Münih (Boardman, 2003, s. 130). 

Girit boğasının, geyik ve yaban domuzu görevlerinde de görüldüğü gibi öldü-
rülmek yerine sadece yakalanıp Eurystheus’a gösterilmesi gerekmektedir. Gi-
rit’e yapılan bu yolculuk, Herakles’e sonraki görevlerinde yer alacak daha kap-
samlı seyahatlerin yolunu açması ve görevlerin geniş coğrafi alanlara yayılması 
bakımından değerlidir. Bu görevin en erken tarihli tasvirleri, M.Ö. 550 civarına 
tarihlenen 200 adetten fazla siyah figürlü ve erken kırmızı figürlü günümüze 
ulaşan örnek arasında sıkça tasvir edilmesi bakımından dikkat çekmektedir. Ri-
der ressamı tarafından yapılan dört adet Lakonia kupasıdır ve hepsinde Herak-
les bir boğa ile mücadele ederken tasvir edilmiştir. Attika vazo resimlerinde ise 
M.Ö. 560 civarında (Stafford, 2012, s. 75). Herakles’in boğa sahneleri Theseus 
tasvirleriyle sıklıkla karıştırılabilmektedir. Herakles’in boğayı boğazından yaka-
ladığı veya sırtına aldığı tasvirler sıklıkla görülmektedir. Herakles bazen boğa-
nın kafasına saldırırken, kollarını boynuna dolayıp boğa ile güreşirken bazen de 
arkasından yaklaşıp ayaklarından yakalarken ya da boynuzlarına ip geçirirken 
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görüldüğü tasvirlerinde kahramanın fiziksel gücünün vurgulanması dikkat çe-
kicidir. Bu görevde de ana tema Nemea aslanı görevinden olduğu gibi fiziksel 
olarak çok güçlü bir hayvanın silahsız olarak çıplak elle yenilgiye uğratılmasıyla 
Herakles’in gücünün vurgulanmasıdır. 

Diomedes’in Kısraklarının Getirilmesi 
Trakya’nın savaşçı kabilesi Bistonların kralı Diomedes, ülkesinin sahillerine va-
ran yabancıları, insan eti yiyen azgın kısraklarına yedirirdi. Bu kısrakları yakala-
yıp eğitmek ve Miken’e getirmek, Herakles’in sekizinci görevidir (Seemann, 
2020, s. 194). Trakya kralı Diomedes’in kısraklarının getirilmesi görevi, arkaik 
sanatta nadir görülmektedir. Birkaç adet 6. yüzyıl sonuna tarihlenen Attika si-
yah figürlü vazoda görülmektedir. En önemli örneklerinden biri Psiax ressamına 
ait bir kase üzerinde görülmektedir. Burada Herakles, ağzından bir insan başı 
ve kolu çıkan bir atı, kolunun altına almış şekilde tasvir edilmiştir (Stafford, 
2012, s. 77). İnsan yiyen kısraklar bir korku motifini içerisinde barındırmakta-
dır. Çoğu tasvirde Herakles Diomedes’i kısraklara doğru sürüklerken veya ce-
zalandırırken görülmektedir.  

 
Görsel 24. Marathon ressamı, Herakles ve Diomedes’in atları, t.y., beyaz zemin lekythos, 19,8 

cm, Siraküza Müzesi, İtalya (Boardman, 2003, s. 158). 

Amazon Kraliçesi Hippolyte’nin Kemerinin Çalınması 
Eurystheus’un kızı Admete, Amazonlar kraliçesi Hippolyte’nin Ares’in arma-
ğanı olan büyülü kemeri elde etmek istemektedir. Dokuzuncu olarak Herak-
les’e, bu kemeri alıp getirme görevi verilir. Herakles birçok maceranın ardından 
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Themisykyra’ya varır ve öncelikle kraliçe tarafından hoş karşılanır fakat bir 
Amazon kılığına giren Hera’nın oyununa gelen Amazonlar Herakles’e saldırır. 
Bu saldırıda ölen Hippolyte’nin kemerini alan Herakles, eve dönüş yolunda da 
türlü maceralar yaşamıştır (Seemann, 2020, s. 195). Bu görev, Nemea aslanının 
öldürülmesi görevinden sonra en sık betimlenen ikinci görevdir (Boardman, 
2003, s. 224).  

Herakles’i Trakya’dan çok uzaklara götüren Amazonlarla savaşı diğer birçok 
kahramanlarla karşılaşması ve görsel temsilleriyle diğer hikayelerle karıştırıl-
masının yanı sıra Herakles hikayelerinin en yaygın olanıdır. Amazon savaşlarını 
anlatan güvenilir örneklerin en eskisi M.Ö. 600 civarına tarihlenen bir Korint 
alabastronudur. Aynı sahne Arkesilas ressamı tarafından yapılan bir Lakonia ku-
pasında da görülmektedir (Stafford, 2012, s. 79). Bu sahneler Amazon savaşları 
tasvirlerinin bir parçasıdır ve çok zengin bir görsel repertuar sunmaktadır. Bu 
görev, seramiklerde çoğunlukla savaş motifi olarak yer almaktadır ve Hippolyte 
figürü diğer Amazon savaşçılarla birlikte işlenmektedir. Timiades ressamı tara-
fından yapılan ve M.Ö. 560 civarına tarihlenen bir amphorada Herakles, kendi-
sinden kaçan Andromache’nin kolunu kavrarken görülmektedir. Diğer tasvir-
lerde Herakles iki taraftan kendisine saldıran Amazonlarla mücadele ederken 
ya da amazonlardan biri ayaklarının dibine düşmüş şekilde görülmektedir.  

  
Görsel 25. Timiades ressamı, Herakles ve amazonlar, M.Ö. 560, Vulci’den siyah figürlü Attika 

amphorası, 39,4 cm, Boston Güzel Sanatlar Müzesi, ABD (Timiades, M.Ö. 560). 

Görsel 26. Berlin ressamı, Herakles ve amazonlar, t.y., kırmızı figürlü boyunlu amphora, 55 cm, 
Basel Antik Sanat Müzesi ve Ludwig Koleksiyonu, İsviçre (Berlin, t.y.). 
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Görsel 27. Andokides ressamı, Herakles ve Amazonlar, t.y., karınlı amphora, Faina koleksiyonu, 

Orvieto (Boardman, 2002, s. 24). 

Görsel 28. Anonim, Herakles ve Amazonlar, t.y. volütlü krater, Arezzo Şehir Müzesi, İtalya 
(Boardman, 2002, s. 40). 

Geryoneos’un Sığırlarının Çalınması 
Geryoneos, Okeanos ırmağının bir ucunda yaşayan ve belinden yukarıda üç in-
san vücudu taşıyan bir devdir. Orthos adında iki başlı bir köpek ve bir çobanın 
koruduğu sürülere sahiptir. Herakles’in onuncu görevi, bu sürüdeki sığırları 
Eurystheus’a getirmektir. Herakles, Geryoneos’a varabilmek için Cebelitarık 
Boğazını geçerken, Herakles sütunları adı verilen iki sütun diker. Helios’un (gü-
neşin) kızgın ışınlarından rahatsız olup onu oklarıyla tehdit eder ve sonra on-
dan altın bir sandal alır. Okeanos ırmağını bu sandalla geçen Herakles, çobanı 
ve köpeği sopayla öldürdükten sonra Geryoneos’u oklarıyla vurur ve sürüyle 
birlikte Miken’e varır. Eurystheus bu sığırları Hera adına kurban eder (Cömert, 
2025, s. 79).  

Herakles’in bu görevi onu Dünya’nın karşı ucuna, en batısına götürmektedir. 
Bu görevin tasvirlerine Douris ressamının M.Ö. 480 civarına tarihlenen bir At-
tika kırmızı figürlü vazosunda görülmektedir. Herakles burada aslan postunu 
giymiş, sopası ve yayı elinde tasvir edilmektedir. 70 adetten fazla Attika siyah 
figürlü vazo arasında Exekias ressamı tarafından imzalanan ve M.Ö. 550 civa-
rına tarihlenen amphoralarda Geryon’un üç bedeni dikkat çekmektedir (Staf-
ford, 2012, s. 81-83). Geryon ile giriştiği gerçek mücadele, canavarın üç başlı 
gövdesi çok sayıda uzvu gibi fiziksel özellikleri sayesinde kolayca fark edilmek-
tedir. Geryon’un üç vücutlu formu Yunan çömlekçilerinin en yaratıcı tasvirle-
rindendir. Üç baş gövde ve üç uzuv seti Attika vazo resimlerinde benimsenmek-
tedir. Özellikle E Grubu atölyesi, bu sahnelerin en bilinen üreticilerindendir. 
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Görsel 29. E Grubu, Herakles Geryon ile savaşıyor, M.Ö. 540, siyah figürlü amphora, 37.7x17 

cm, Metropolitan Müzesi, New York (E Grubu, M.Ö. 540). 

Görsel 30. Euphronios, Herakles ve Geryon, t.y., Vulci’den kırmızı figürlü kâse, Antika 
Koleksiyonları Müzesi, Münih (Boardman, 2002, s. 39). 

Hesperidlerin Altın Elmalarının Getirilmesi 
Hera’ya, Zeus’la düğününün hediyesi olarak Gaia tarafından verilen, yüz başlı, 
yüz sesli bir ejder ve dört Batı kızı tarafından korunan altın elmalar batıda bir 
bahçede saklanmaktadır. Eurystheus, Herakles’ten on birinci görevi olarak bu 
altın elmaları kendisine getirmesini ister. Herakles, nerede olduğunu bilmediği 
elmaları ararken türlü maceralardan geçer. Batı kızlarının bahçesine gelince, 
dünyayı sırtında taşıyan Atlas’ın yükünü alır ve Atlas’ı altın elmaları almaya 
gönderir. Elmaları Atlas’tan aldıktan sonra Eurystheus’a götürür fakat Euryst-
heus elmaları Herakles’e bırakır, o da Athena’ya armağan eder (Cömert, 2025, 
s. 80). 

Bu görev iki farklı şekilde tasvir edilmiştir. İlki Herakles’in elmaları kendi aldığı 
versiyondur. Atlas gökyüzünü tutmaya devam ederken Herakles’in elinde so-
pası ve bir elma ile Athena’ya doğru ilerlediği bir versiyonu Nearchos ressamına 
ait siyah figürlü bir kupa üzerinde tasvir edilmiştir. Bu kupada Herakles’in des-
tansı karakteri, palmetler arasında yer alan “elma taşıyıcısı” anlamına gelen me-
lapheres sıfatı ile vurgulanmıştır. İkincisi ise Atlas’ın küreyi Herakles’e devret-
tiği andır. Bu sahne M.Ö. 500 civarında Athena ressamına ait siyah figürlü bir 
lekythosta da görülmektedir. Burada Herakles gökyüzünü tutarken Atlas elma-
larla geri dönmektedir. Alternatif bir versiyonda Herakles’in bizzat elmaları al-
maya giderken, M.Ö. 520 civarına tarihlenen bir lekythosta görülmektedir. He-
rakles sopasını bir ağacın etrafına sarılmış yılana doğru savurmaktadır (Staf-
ford, 2012, s. 87). Atlas sahnelerinde gök küresinin geometrik betimleri dikkate 
değerdir. Medias ressamına ait hydrada ise genç Herakles, Iolaos ile birlikte, 
aslan postu omuzların oturmuş elma toplayan Hesperidlerle konuşmaktadır. 
Yılan ağacın etrafına sarılmış şekilde görülmektedir.  



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 5 | 35 

  
Görsel 31. Athena ressamı, Herakles ve Atlas, M.Ö. 500, beyaz zemin üzerine siyah figürlü 

lekythos (ön ve aka yüzü), Atina Ulusal Müzesi, Yunanistan (Boradman, 2003, s. 157). 

  
Görsel 32. Medias ressamı, Herakles ve Hesperidler, M.Ö. 410, kırmızı figürlü Attika hydrası, 

52,1 cm, British Museum, Londra (Medias, M.Ö. 410). 

Görsel 33. Kaktüs ressamı, Herakles Hesperidler’in ağacı yanında, siyah figürlü lekythos, 27 cm, 
Berlin Devlet Müzesi, Almanya (Boardman, 2003, s. 145). 

Kerberos’un Ölüler Diyarından Kaçırılması 
Eurystheus’un Herakles’e verdiği on ikinci ve son görev, üç başlı cehennem kö-
peği Kerberos’u yeraltı dünyasından kaçırıp yeryüzüne getirmesidir. Herakles 
Ölüler Diyarı tanrısı Hades’ten köpeği götürme izni istemek için yeraltına iner. 
Hades kabul eder falat tek bir şartı vardır o da Herakles’in herhangi bir silah 
kullanmamasıdır. Herakles, azgın canavara yavaşça yaklaşıp bir anda yakalar ve 
yeryüzüne çıkarır. Eurystheus’a gösterdikten sonra tekrar cehenneme geri bıra-
kır (Cömert, 2025, s. 80). Herakles, tüm görevleri arasında en üstün ve en teh-
likeli olan bu görevi de tamamladıktan sonra özgürlüğüne kavuşur. 

Bu göreve dair en eski örnek M.Ö. 580 civarına tarihlenen ve günümüze ulaş-
mamış bir Korint skyphosudur. Burada Kerberos’un sadece bir köpek başı gö-
rülmektedir ve yılanlarla kaplı bir gövdeye sahiptir. Daha sonraki yıllarda Hunt 
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ressamı tarafından yapılan ve M.Ö. 550 civarına tarihlenen bir Lakonia kupa-
sında yine yılanlarla kaplı ve üç köpek başlı bir Kerberos tasvirine rastlanmak-
tadır. Bu göreve dair betimler yaklaşık 100 Attika siyah figürlü vazoda ve birkaç 
erken dönem kırmızı figürlü vazoda karşımıza çıkmaktadır (Stafford, 2012, s. 
89). Kerberos’un Ölüler Diyarından getirilmesi görevi, Homeros’a ait İlyada ve 
Odysseia adlı destanlarda bahsedilen tek görevdir. Üç başlı bir köpek olan Ker-
beros’un canavarca görünümü dönemin ressamları için ilgi çekicidir ve Yunan 
dünyasının dört bir yanında vazo resimlerinde tasvir edilmiştir. Herakles’in göv-
desinde sarılı görülen aslan postu, kalkan ve sopa bu tasvirlerde yoğun olarak 
karşımıza çıkmaktadır. Eagle ressamının hydrasında üç köpek başı ve yılan tas-
viri tekrar görülmektedir.  

  

 
Görsel 34. Eagle ressamı, Herakles ve Kerberos, M.Ö. 525, Caere hydrası, 42 cm, Louvre Müzesi, Paris 

(Eagle, M.Ö. 525). 

Görsel 35. Paseas ressamı, Herakles ve Kerberos, M.Ö. 520, kırmışı figürlü tabak, 18,9 cm, Boston 
Güzel Sanatlar Müzesi, ABD (Paseas, M.Ö. 510). 

Görsel 36. Andokides ressamı, Herakles ve Kerberos, M.Ö. 515, kırmızı figürlü karınlı amphora, 
58,2 cm, Louvre Müzesi, Paris (Andokides, M.Ö. 515). 
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Yeraltı sahneleri genellikle daha dramatik ve karanlık olarak tasvir edilmiştir. 
Herakles’in Yeraltı dünyasına yolculuğu, ölümü yenmenin bir alegorisi olarak 
okunabilir.  

Sonuç 
Yunan mitolojisi incelendiğinde, Herakles’ten daha uzun zaman akıllarda kalan 
ya da daha derin etki bırakan bir kahraman görülmemektedir. Tüm Yunan mi-
tolojik kahramanları arasında belki en ünlü sayılabilecek Herakles sahip olduğu 
çok yönlü özellikleri sayesinde yıllar boyunca yeniden yorumlanmıştır. Hera’nın 
neden olduğu bir deliliğin sonucunda işlediği günahların bedelini Eurystheus’a 
yıllar boyunca hizmet ederek ödeyen Herakles, bu görevlerin sonucunda Yunan 
mitolojisinin en büyük kahramanlarından biri olarak ün kazanmıştır. Mücade-
leleri onu erdemin, acı deneyimin, başarma hırsının ve vazgeçmeden savaşma-
nın kusursuz bir temsili haline getirmiştir. Edebiyatta en eski destanlarda, şiir-
lerde yer almaktadır. Hikayelerde içerisinde yer aldığı sahneler tekrar tekrar yo-
rumlanarak sanatın farklı alalarında karşımıza çıkmaktadır. Kahraman-tanrı 
olarak anılan sıra dışı kimliği ile efsanesi yıllar içerisinde pekiştirilmiş ve hem 
Yunan hem de Roma hükümdarları için bir rol model haline gelmiştir.  

Herakles’in cesur karakteri ve kahramanlıkları, antik Yunan’dan günümüze ula-
şan en eski edebiyat ve sanat eserlerinde yer almaktadır. Herakles’in 12 görevi, 
antik Yunan seramik sanatının en zengin temsil alanlarından birini oluşturmak-
tadır. Bu görevlerin betimlendiği eserler yalnızca mitolojik anlatının görsel tem-
silleri değil aynı zamanda ölüm ve arınma gibi toplumsal ritüelleri, ideolojileri, 
ticaret ağlarını ve dönem sanat pratikleri arasındaki benzerlik ve farklılıkları 
gösteren çok katmanlı materyallerdir. Antik dönemde Herakles’in görevleri 
vazo resimleri üzerinde sıklıkla yer almaktadır. Bu görevlerin birçoğu o kadar 
sık resmedilmiştir ki yüzlerce örneği günümüze ulaşmıştır. En popüler olan gö-
revleri Nemea aslanın öldürülmesi ve Amazonlar ile olan savaşları olmakla bir-
likte Lernia hydrası ve Geryoneus’un sığırları da sıklıkla görülen tasvirlerdendir. 
Bu betimlerde kahramanın idealize edilmiş bir figür olarak yer aldığı görülmek-
tedir. Genellikle çıplak, aslan postu ya da sopayla betimlenmiş, en yaygın görü-
len pozları görevlerin sonunda oturur, uzanmış ve dinlenir halde görülen be-
timleridir. 12 görevi ise sıralı olarak değil ressamın tercih ettiği şekilde işlen-
miştir. Klasik dönem vazo resimlerinde azalma görülse de Herakles ve görevle-
rinin tasvirlerine rastlanmaktadır. Herakles ve 12 görevi insan-hayvan, ölüm-
yaşam gibi karşıtlıklar üzerinden okunmaktadır. İleriki dönemlerde Herakles’in 
yorgun, çökmüş veya dinlenir şekilde betimlerinin ortaya çıkması kahramanın 
insanlaşmış yönünü ve psikolojisini yansıtmaktadır. Tüm bunların yanında He-
rakles betimleri sanatta insanın gücünü simgelemeye devam etmektedir.  
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İZNİK OSMANLI SERAMİKLERİNİN AVRUPA SERAMİKLERİNE ETKİSİ: 
19. YÜZYIL AVRUPA SERAMİK ÜRETİMİNDE OSMANLI MİRASI 

Ezgi YALÇINKAYA* 

Giriş 
Kültürlerarası sanatsal etkileşimler, tarih boyunca estetik anlayışların dönüşü-
münde belirleyici rol oynamıştır. Seramik sanatı, taşınabilir yapısına karşın kı-
rılgan niteliği ile coğrafi sınırları aşarak toplumlar arasında önemli bir iletişim 
aracı işlevi görmüştür. 16. yüzyılda Osmanlı İmparatorluğu’nun önemli üretim 
merkezlerinden biri olan İznik, teknik mükemmelliği ve estetik zenginliği ile 
dönemin uluslararası sanat piyasasında ayrıcalıklı bir konuma yükselmiştir. İz-
nik atölyelerinde üretilen çini ve seramikler, bünyelerinin kalitesi, dekorlarında 
kullanılan renk çeşitliliği ve motif zenginliği ile hem saray çevrelerinde hem de 
daha geniş toplumsal kesimlerde büyük ilgi görmüş, özellikle Avrupa’dan gelen 
ziyaretçiler bu eserlere karşı derin bir hayranlık beslemiştir (Atasoy & Raby, 
1989). 19. yüzyıla gelindiğinde, Avrupa’da yaşanan endüstriyel ve kültürel dö-
nüşümler sanatsal üretim biçimlerini köklü şekilde etkilemiştir. Sanayi Dev-
rimi’nin beraberinde getirdiği seri üretim anlayışı ve genişleyen tüketici kitlesi, 
el sanatları alanında kapsamlı bir yeniden yapılanma sürecini başlatmıştır. Bu 
dönemde ulusal sanat dillerinin geliştirilmesi hedefiyle devlet destekli uygula-
malı sanat eğitim kurumları açılmış, 1851 yılından itibaren düzenlenen Dünya 
Sergileri hem ulusal üslupların tanıtımı hem de uluslararası ticari ilişkilerin ge-
lişimi açısından kritik platformlar haline gelmiştir (Gere, 1998/1999). Bu ser-
giler vasıtasıyla İslam coğrafyasının sanatsal üretimi, Avrupalı sanatçılar ve ku-
ramcılar tarafından örnek alınmaya değer bulunmuştur. 

Avrupalıların İznik seramiklerine olan ilgisi iki farklı biçimde olmuştur: bunlar-
dan ilki, bu eserleri satın alarak koleksiyonlarına katma arzusu; ikincisi ise bu 
eserleri model alarak benzer üretimler gerçekleştirme çabası olmuştur. 19. yüz-
yılda Doğu kültürlerine duyulan ilginin artmasıyla birlikte, Batılı tüccarlar ve 
gezginler İznik üretimi çini ve seramikleri toplama eğilimine girmişler ve bu 
objeleri kendi ülkelerine taşımışlardır. Avrupa’da oluşturulan İslam sanatı ko-
leksiyonları, Londra ve Paris gibi merkezlerde hem akademisyenlerin hem de 
uygulayıcı sanatçıların çalışmalarına ilham kaynağı teşkil etmiştir (Hagedorn, 
2010). Christopher Dresser, Adalbert de Beaumont ve Eugène Collinot gibi 
isimlerin hazırladığı desen kitapları, sanatçıların eğitimi için önemli kaynaklar 
haline gelmiştir. 

                                                 
*  Doç., Uşak Üniversitesi, ezgi.yalcinkaya@usak.edu.tr, ORCİD ID: 0000-0003-3900-1804 
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Özellikle 1880-1940 yılları arasındaki dönemde, Avrupa’nın farklı bölgelerinde 
İznik motiflerinden esinlenen seramik üretimleri görülmektedir. Bu yıllarda 
Fransa’da Théodore Deck ve Emile Samson, İngiltere’de William de Morgan, 
İtalya’da Ulisse ve Giuseppe Cantagalli, Macaristan’da Vilmos Zsolnay’ın İznik 
çini ve seramiklerinden kaynaklanan tasarımları dönemin estetik eğilimlerini 
yansıtmaktadır (Yılmaz, 2010). Aynı dönemde Fransa’da Theodore Deck’in 
atölyesinde çalışan Edmond Lachenal da İznik seramiklerinden esinlenerek 
önemli üretimler gerçekleştirmiştir (Gökçe, 2022). Bu süreç, basit bir kopya-
lama pratiğinden ziyade, kültürel çeviri ve yeniden yorumlama dinamiklerini 
içeren karmaşık bir etkileşim biçimi olarak değerlendirilmelidir. 

Bu çalışma, yazar tarafından yapılan araştırmalar sonucunda Theodore Deck 
(Gökçe & Gökçe, 2017), Samson Seramikleri (Gökçe, 2021), Lachenal Seramik-
leri (Gökçe, 2022) ve Zsolnay Fabrikası üzerine gerçekleştirilen bağımsız araş-
tırmaların bir sentezi ve karşılaştırmalı değerlendirmesi niteliğindedir. Her bir 
araştırma, İznik seramiklerinin belirli bir Avrupa üretim merkezine olan etkisini 
farklı perspektiflerden ele almıştır. Ancak bu çalışmaların bütüncül bir yakla-
şımla bir araya getirilmesi ve karşılaştırmalı bir çerçevede değerlendirilmesi, 
kültürlerarası etkileşimin daha kapsamlı bir resmini ortaya koymak açısından 
zorunlu görülmüştür. 

Araştırmanın metodolojik çerçevesi, görsel analiz ve karşılaştırmalı inceleme 
yöntemlerine dayanmaktadır. Yazar tarafından uzun yıllar boyunca derlenen 
görsel malzeme—müze koleksiyonları, müzayede katalogları, akademik yayın-
lar—sistematik bir şekilde incelenmiş ve İznik seramikleri ile Avrupa üretimi 
seramikler arasındaki benzerlikler ve farklılıklar tespit edilmiştir. Her bir araş-
tırmada, orijinal İznik eserleri ile Avrupa üretimi örnekler yan yana getirilerek 
motif, kompozisyon, renk paleti ve teknik özellikler açısından detaylı karşılaş-
tırmalar gerçekleştirilmiştir. Bu çalışma, yazarın önceki araştırmalarının karşı-
laştırmalı bir sentezini sunmakta olup, her üretim merkezinden seçilmiş temsili 
örneklerle sınırlandırılmıştır. 

İznik Seramiklerinin Karakteristik Özellikleri 
İznik’te gerçekleştirilen seramik üretimi farklı tarihsel dönemlerde çeşitli tek-
nik ve biçimsel özellikler göstererek uzun bir süre boyunca devam etmiştir. İz-
nik seramiklerinin en kaliteli örneklerinin üretildiği 16. yüzyılda, mavi-beyaz 
renk şemasına turkuaz, mor ve yeşil renkler eklenmiş, beyaz zemin son derece 
temiz ve sağlam, sırlar şeffaf ve renksiz, boyaların renkleri ise canlı ve parlak bir 
karakter kazanmıştır (Atasoy & Raby, 1989). Osmanlı saray atölyelerinin etkisi 
ve sipariş edilen duvar çinilerinin tasarımlarıyla birlikte, 16. yüzyılın ortaların-
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dan itibaren İznik seramiklerinde önemli değişimler gözlenmiştir. Kabarık kır-
mızının renk paletine eklenmesiyle gül, karanfil, sümbül, lale gibi çiçek motif-
leri ile hatayi ve penç formları, natüralist eğilimin baskın olduğu yeni bir deko-
rasyon anlayışını oluşturmuştur. 

İznik seramiklerinin Avrupa’ya tanıtılmasında diplomatik ilişkiler önemli bir rol 
oynamıştır. Osmanlı çini ustalarının ustalığı, sıkı bir teknik disiplini titiz bir 
çizim anlayışı ve görkemli bir renk düzeni ile birleştirmelerinden kaynaklan-
maktadır. Motif dilinin evrensel çiçek dilinden türetilmiş olması, Osmanlı çini-
lerinin uzun süreli ve yaygın bir beğeni kazanmasını açıklamaktadır (Atasoy & 
Raby, 1989). 

Fransa’da İznik Etkisi: Theodore Deck 
Fransa’da seramik endüstrisi 19. yüzyılın son çeyreğinde köklü bir dönüşüm 
yaşamıştır. Seramik üretiminin gerçek sanat eserleri olarak değerlendirilmesi 
gerektiğini savunan bir grup öncü seramikçi, zanaatlarını entelektüel ve duygu-
sal bir çaba ile geliştirmişlerdir. Seramik sanatındaki bu yeniden doğuş hareke-
tinin öncüleri arasında Auguste Delaherche, Ernest Chaplet, Jean Carriès ve 
Théodore Deck yer almaktadır (Gökçe & Gökçe, 2017). 

1823 yılında Alsas bölgesinde doğan Joseph-Théodore Deck, Avrupa seramik 
sanatında popüler bir devrim başlatan stüdyo seramikçilerinin öncüsü olmuş-
tur. 1856 yılında kendi atölyesini kurmuştur (Gökçe & Gökçe, 2017). Ressam-
lar ve heykeltıraşlar, sanayi devrimine karşı bir tepki olarak seramiği bir sanat 
formu olarak tanıtan bir tasarım laboratuvarına dönüşen atölyeyi sıklıkla ziyaret 
etmişlerdir. Deck, İslam seramiklerindeki parlak renklerin kalay oksit kullanı-
mından kaynaklandığını keşfetmiştir. Çok sayıda deneme ve yanılma sürecin-
den sonra Deck, İslam seramiklerinin parlak renk paletiyle rekabet edebilecek 
sonuçlar elde etmeyi başarmıştır. Kendine özgü derin turkuaz mavi sırını geliş-
tirmiştir (Gökçe & Gökçe, 2017). 

Sanatçı özellikle 16. ve 17. yüzyıllarda İznik’te üretilmiş seramikleri keşfetmiş-
tir. Deck’in bazı seramiklerinde motifleri doğrudan İznik çinilerinden kopyala-
dığı, bazı çalışmalarında ise farklı örneklerden aldığı motifleri tek bir kompo-
zisyonda birleştirdiği gözlemlenmektedir (Gökçe & Gökçe, 2017). Deck’in ta-
sarımları genellikle referans aldığı örneklerden daha simetrik bir karakter taşısa 
da, kendisine ilham veren parçaları tespit etmek mümkündür. İncelenen eser-
lerde, sanatçının İznik seramiklerinden birebir ürettiği örneklerin yanı sıra, bir-
çok eseri farklı renk paletleriyle yorumladığı tespit edilmiştir. 

Samson Fabrikası: Reprodüksiyon Üretimi 
Porselen dekoratörü Edme Samson, 1849 yılında Paris’te çalışmalara başlamış, 
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daha sonra Paris’teki müze ve özel koleksiyonlarda bulunan seramiklerden rep-
rodüksiyon üretim yapmak amacıyla atölye kurmuştur (Gökçe, 2021). 1864 yılı 
civarında Edme Samson ve oğlu Emile ortaklaşa çalışmaya başlamışlardır. 1867 
ve 1878 yıllarında Paris’te düzenlenen uluslararası sergilere katılım göstermiş-
lerdir. Firmada, müze koleksiyonlarındaki parçalardan veya tanınmış Avrupa se-
ramiklerinden esinlenerek ya da doğrudan kopyalanarak seramik üretimi ger-
çekleştirilmiştir. 

Eleştirmenler Samson’ların reprodüksiyon yeteneklerinden etkilenmişlerdir. 
Seramik üretiminin tüm aşamalarında uzmanlaşmayı hedefleyen Emile Samson 
1879 yılında Porselen Fabrikası’nı kurmuştur (Gökçe, 2021). Bu dönem Sam-
son’ların başarılarının zirve yaptığı bir dönem olmuş, fabrikada çok sayıda por-
selen ve fayans üretimi gerçekleştirilmiştir. Başta Fransa olmak üzere müze-
lerde sergilenen eserlerin kopyaları üretilmiştir. 

Samson’lar oldukça değerli ve aranan Pers, İznik ve Kütahya seramiklerinden 
yeniden üretim gerçekleştirmişlerdir. Samson fabrikasında üretilen İznik tarzı 
seramiklerin bünyelerinin çoğunluğunun porselen olduğu belirtilmektedir 
(Gökçe, 2021). Üretilen İznik tarzı seramiklerin bir kısmında motif ve tasarım-
lar orijinaline sadık kalınarak kullanılırken, bir kısmında ise yorumlamalar gö-
rülmektedir. Samson’ların İznik tarzı üretimleri arasında desen tasarımları, 
kompozisyon düzenleri ve form özellikleri bakımından benzer ürünler bulun-
maktadır. Samson’lar üretimlerinde “S” harfinden türetilmiş imzalar kullanmış-
lardır (Gökçe, 2021). 

Lachenal Ailesi: Üç Kuşağın Seramik Mirası 
Edmond Lachenal genç yaşta Fransız seramik sanatçısı Theodore Deck’in atöl-
yesinde çalışmaya başlamış ve zamanla atölyelerin yöneticiliğine yükselmiştir 
(Gökçe, 2022). Seramiğin çeşitli alanlarında çalışmalar gerçekleştiren sanatçı, 
Art Nouveau tarzının öncülerinden biri olmuş ve özellikle natüralist tarzda üre-
timler yapmıştır. Doğu kültürlerinden esinlenerek yaptığı seramikler arasında 
çok sayıda İznik tarzı seramik de yer almaktadır. Edmond Lachenal, Deck’in 
atölyesinin baş ressamlığını üstlenmiştir. Edmond Lachenal imzalı seramiklere 
bakıldığında bir kısmında ustası Theodore Deck’in etkisi açıkça görülmektedir 
(Gökçe, 2022). 

Lachenal’in ürettiği İznik tarzı seramiklerde orijinal örneklerden farklı bordür 
tasarımları dikkat çekmektedir. Çalışmalarda farklı renk paletleri kullanılmış ve 
bazı çalışmalar deneysel bir yaklaşımın izlerini taşımaktadır (Gökçe, 2022). 
Lachenal imzalı İznik tarzı seramiklere bakıldığında bazı eserlerde orijinal eser-
lerden daha süslemeci bir yaklaşım benimsendiği görülmektedir. Lachenal im-
zalı bir seramik tabak incelendiğinde, orijinal İznik tabağında görülen lale ve 
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zambak yapraklarını çoğalttığı ve kıvrımlarını arttırdığı gözlemlenmektedir. 
Lachenal’in ürettiği İznik tarzı seramiklerde bazı eserlerde orijinal eserlere ya-
kın üretim gerçekleştirilmişken, bazılarında orijinallerdeki desen ve renklerden 
esinlenilmiştir (Gökçe, 2022). 

Edmond Lachenal’ın kendisi gibi seramikçi olan Jean-Jacques Lachenal ve Ra-
oul Lachenal adlı iki oğlu bulunmaktadır. Çalışmaları Louvre, Paris’teki Art 
Nouveau seramik koleksiyonlarında ve New York’taki Metropolitan Sanat Mü-
zesi’nde yer almaktadır (Gökçe, 2022). Jacques Lachenal eserlerinde kübist etki 
gözlemlenmektedir. Ayrıca İznik tarzı çok sayıda eser üretmiştir. Raoul Lache-
nal, babası Edmond’dan eğitim almış, genç yaşta kendi parçalarını üretmiş ve 
porselenlerini sergilemiştir. Kendi porselen atölyesini kurmuş ve seramik üre-
timini de eklemiştir (Gökçe, 2022). 

Zsolnay Fabrikası: Macar-Osmanlı Kültürel Sentezi 
Zsolnay fabrikasını Pécs’li tüccar Miklós Zsolnay 1833 yılında kurmuştur. Fab-
rika, 1853 yılında Macaristan’ın güneybatısındaki Pécs şehrinde kurulmuştur. 
Asıl gelişme, fabrikanın 1865 yılında Vilmos Zsolnay’ın mülkiyetine geçmesin-
den sonra başlamıştır (Gerelyes & Kovács, 2000). Vilmos Zsolnay, Pécs’teki 
çömlekçilik geleneğini yeniden canlandırmayı hedeflemiştir. Yurtdışından kali-
fiye işçiler istihdam etmiş, Macar köylü çömlekçileri de çalıştırmış ve fabrikanın 
kendi eğitim programında uzman işçiler yetiştirmiştir. Kızları Teréz ve Júlia ta-
sarım çalışmalarını üstlenmiş, oğlu Miklós ise satış ve tanıtım faaliyetlerinde 
görev almıştır (Deme, 2002). 

Vilmos Zsolnay’ın ilk büyük başarısı 1873 Viyana Dünya Sergisi’nde gerçekleş-
miştir. Özellikle bu serginin ardından İngiltere, Fransa, Rusya, Amerika ve 
Avusturya’dan ihracat siparişleri gelmeye başlamıştır. Viyana sergisi aynı za-
manda Zsolnay’ın üretim anlayışında bir dönüm noktası olmuştur; çünkü Vil-
mos Zsolnay, Minton fabrikasının sırlı, yüksek sıcaklıkta pişirilen İran tarzı ta-
baklarıyla tanışmıştır (Atterbury & Batkin, 1990; Kovacs, 2002’den aktaran Diri 
Apaydın, 2022). Vilmos Zsolnay, dönemin Tarihselcilik akımını dikkate alarak 
dikkatini çeken her tekniği ve her formu keşfetmeye çalışmıştır. Ancak fabrika-
nın dekoratif eşyalarında özellikle köylü seramiği ve oryantalizm eğilimleri ağır-
lık kazanmıştır (Gerelyes & Kovács, 2000). 

1870’lerin sonlarından itibaren Zsolnay Fabrikası’nın üretiminde İslam sana-
tına olan ilgi belirgin hale gelmiştir. Vilmos Zsolnay’ın gelecek planları, 1873 
Viyana Dünya Sergisi’nden derinden etkilenmiştir. Bu sergi, İslam sanatı araş-
tırmalarında bir dönüm noktası oluşturmuş ve Osmanlı sanatına dikkat çek-
miştir (Gerelyes, 2004). Vilmos Zsolnay’ın oğlu Miklós 1887-88 yıllarında 
muhtemelen inceleme amacıyla ve yeni ticari ilişkiler kurma umuduyla Yakın 
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Doğu seyahatine çıkmıştır. Miklós Zsolnay, ziyaret ettiği şehirlerde satın alma-
lar yaparak 170 duvar çinisinden oluşan bir koleksiyon oluşturmuş ve bunları 
Macaristan’ın güneybatısındaki Pécs şehrine göndermiştir (Gerelyes, 2004). 

Teréz ve Júlia Zsolnay, amatör arkeolog Pécs’li avukat Antal Horváth aracılığıyla 
Avusturyalı sanat tarihçisi Jakob Falke’nin yazılarını tanıma fırsatı bulmuşlardır. 
Falke’nin yönlendirmesiyle Doğu sanatını incelemişlerdir (Gerelyes & Kovács, 
2000). Vilmos Zsolnay, kütüphanesi için Léon Parvillée ve Prisse d’Avennes’in 
eserlerini içeren alandaki güncel ve popüler kitapları satın almış ve Zsolnay kız-
ları burada tasarım çalışmalarının yönünü güçlü bir şekilde etkileyen yayınları 
incelemişlerdir. Osmanlı sanatında görülen üslup eğilimlerinden özellikle dört 
çiçek üslubu kızların ilgisini çekmiştir (Gerelyes, 2004). Zsolnay kızlarının Os-
manlı sanatında tercih edilen dört çiçek ile Macar halk sanatında tercih edilen 
çiçekler arasındaki benzerliği fark ettikleri açıktır (Gerelyes, 2004). 

Karşılaştırmalı Analiz 
İncelenen dört farklı üretim merkezi—Theodore Deck, Samson Fabrikası, Lac-
henal ailesi ve Zsolnay Fabrikası—İznik seramiklerine özgün yaklaşımlar sergi-
lemiştir. Bu yaklaşımlar, her bir sanatçının ve fabrikanın kendi kültürel bağlamı, 
teknik kapasitesi ve sanatsal vizyonu tarafından şekillendirilmiştir. Theodore 
Deck, İznik seramiklerini teknik bir zorluk olarak algılamış ve özellikle sır tek-
nolojisi üzerinde yoğunlaşmıştır (Gökçe & Gökçe, 2017). Ünlü turkuaz mavisi, 
onun İslam seramik teknolojisini anlama ve yeniden üretme çabasının somut 
bir sonucudur. Deck’in yaklaşımı, bilimsel deneyselliği sanatsal yaratıcılıkla bir-
leştiren bir yaklaşımdır. Deck, İznik renklerini ve motiflerini kullanmış olsa da, 
tasarımlarının birebir kopyalarını yapmamıştır. Bunun yerine, motifleri uyarla-
yarak, genellikle orijinal örneklerden daha simetrik desenlere sahip, kendi tarzı 
olan tasarımlar yaratmıştır. 

 
Görsel 1: İznik Tarzı Seramik Tabak, Joseph-Théodore Deck, yaklaşık 1870, Fransa 

(https://www.metmuseum.org) 
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Görsel 2: İznik Tarzı Seramik Tabak, Joseph-Théodore Deck, 1870, Fransa 

(https://www.britishmuseum.org/collection/object/H_1993-0715-1) 

Samson Fabrikası ise daha çok ticari bir strateji benimsemiştir. Müze koleksi-
yonlarındaki önemli eserlerin reprodüksiyonlarını üreterek hem koleksiyoner-
lere hem de müzelere hizmet sunmuştur (Gökçe, 2021). Samson’ların üretim-
lerinde “S” harfinden türetilmiş imzalar kullanması, bu üretimlerin meşru bir 
reprodüksiyon faaliyeti olduğunu göstermektedir. Samson seramikleri, orijinal 
İznik eserlerine teknik ve estetik açıdan oldukça yakın sonuçlar elde etmiştir.  

 
Görsel 3: İznik Tarzı Seramik Tabak, Samson, 19. yy sonları (https://www.christies.com/) 

Lachenal ailesi, üç kuşak boyunca İznik seramiklerine ilgi göstermiş ve her ku-
şak kendi yorumunu eklemiştir (Gökçe, 2022). Edmond Lachenal’ın Theodore 
Deck’in atölyesinde aldığı eğitim, onun İznik seramiklerine olan yaklaşımını şe-
killendirmiştir. Ancak Lachenal, Deck’ten farklı olarak daha dekoratif bir yakla-
şım benimsemiş, orijinal İznik motiflerini daha kıvrımlı ve estetik bir biçimde 
yorumlamıştır. 



48 | PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 5 

 
Görsel 4: İznik Tarzı Seramik Tabak, Edmond Lachenal, 1889, Fransa 

(https://collections.vam.ac.uk) 

 
Görsel 5: İznik Tarzı Seramik Tabak, Edmond Lachenal, 19. yy. sonları, Fransa 

(https://www.invaluable.com/) 

Zsolnay Fabrikası’nın yaklaşımı diğerlerinden farklı ve özgündür. Vilmos Zsol-
nay ve kızları Júlia ve Teréz, İznik motiflerini Macar halk sanatı motifleriyle har-
manlayarak tamamen yeni bir sentez yaratmışlardır (Gerelyes, 2004). Bu sen-
tez, yalnızca estetik bir tercih değil, aynı zamanda ulusal kimlik arayışının bir 
parçasıdır. Zsolnay’ın dört çiçek üslubunu Macar halk sanatındaki çiçek motif-
leriyle birleştirmesi, Osmanlı ve Macar kültürleri arasındaki tarihsel bağları da 
yansıtmaktadır. 16. yüzyılda Osmanlı’nın Macar topraklarını fethetmesiyle bir-
likte yerel halk doğrudan İmparatorluğun ana üretim merkezi olan İznik’in se-
ramikleri ile tanışmıştır (Diri Apaydın & Kızılaslan, 2024). 
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Görsel 6: Seramik Tabak, Teréz Zsolnay, 1880-1882, Macaristan (Gerelyes, 2004, s.140) 

 
Görsel 7: İznik Tarzı Seramik Tabak, Zsolnay,yaklaşık 1900, Macaristan 

(https://www.bonhams.com) 

Tüm bu farklı yaklaşımlara rağmen ortak bir nokta bulunmaktadır: İznik sera-
miklerinin evrensel çekiciliği. Motif dilinin evrensel çiçek dilinden türetilmiş 
olması, Osmanlı çinilerinin uzun süreli ve yaygın bir beğeni kazanmasını açık-
lamaktadır (Atasoy & Raby, 1989). Lale, karanfil, gül ve sümbül gibi çiçekler 
hem Osmanlı hem de Avrupa kültürlerinde önemli sembolik anlamlar taşımak-
tadır. Bu ortak sembolik dil, İznik seramiklerinin Avrupa’da bu kadar kolay ka-
bul görmesinin nedenlerinden biridir. Ayrıca İznik seramiklerinin teknik mü-
kemmelliği—beyaz zemin, parlak sırlar, canlı renkler—Avrupalı sanatçılar için 
hem bir ilham kaynağı hem de bir zorluk olmuştur. 

Sonuç ve Değerlendirme 
Bu kitap bölümü, yazar tarafından yapılan araştırmalar sürecinde Theodore 
Deck (Gökçe & Gökçe, 2017), Samson Seramikleri (Gökçe, 2021), Lachenal 
Seramikleri (Gökçe, 2022) ve Zsolnay Fabrikası üzerine gerçekleştirilen bağım-
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sız yayınların bir sentezi ve karşılaştırmalı değerlendirmesidir. Her bir araştır-
mada, İznik seramiklerinin belirli bir Avrupa üretim merkezine olan etkisi de-
taylı olarak incelenmiş, görsel analizler gerçekleştirilmiş ve orijinal eserlerle Av-
rupa üretimi örnekler karşılaştırılmıştır. Bu derleme çalışmasının temel hedefi, 
bu ayrı ayrı gerçekleştirilen incelemeleri bir araya getirerek, İznik Osmanlı se-
ramiklerinin 19. yüzyıl Avrupa seramik sanatına olan etkisinin kapsamını ve 
derinliğini bütüncül bir perspektifle ortaya koymaktır. 

Araştırma bulguları, bu etkileşimin yalnızca tek yönlü bir taklit süreci olmadı-
ğını, aksine karmaşık bir kültürlerarası diyaloğun ürünü olduğunu ortaya koy-
maktadır. Sanayi Devrimi sonrası Avrupa’da gelişen Arts and Crafts hareketi ve 
oryantalist eğilimler, İznik seramiklerinin yeniden keşfedilmesi ve değerlendi-
rilmesi için uygun bir zemin oluşturmuştur. 1851 yılından itibaren düzenlenen 
Dünya Sergileri, İslam sanatının Avrupa’da tanıtılması ve takdir edilmesi açı-
sından önemli platformlar olmuştur (Gere, 1998/1999). 

İncelenen dört farklı üretim merkezinin İznik seramiklerine yaklaşımları, döne-
min Avrupa’sında sanat ve zanaat arasındaki ilişkinin nasıl yeniden tanımlan-
dığını göstermektedir. Theodore Deck’in bilimsel deneyselliği, Samson Fabri-
kası’nın ticari pragmatizmi, Lachenal ailesinin sanatsal yorumculuğu ve Zsol-
nay Fabrikası’nın kültürel sentezi, hepsi farklı motivasyonlardan kaynaklanmış 
olsa da ortak bir noktada buluşmaktadır: İznik seramiklerinin estetik ve teknik 
mükemmelliğinin takdiri. Bu takdir, yalnızca geçmişe dönük bir hayranlık değil, 
aynı zamanda geleceğe dönük bir ilham kaynağı olmuştur. 

Zsolnay Fabrikası’nın örneği, kültürlerarası etkileşimin en yaratıcı sonuçların-
dan birini göstermektedir. Júlia ve Teréz Zsolnay’ın İznik motiflerini Macar halk 
sanatı motifleriyle harmanlaması, yalnızca estetik bir tercih değil, aynı zamanda 
tarihsel bir hafızanın canlandırılmasıdır (Gerelyes, 2004). 16. yüzyılda Os-
manlı’nın Macar topraklarını fethetmesiyle başlayan kültürel etkileşim, 19. yüz-
yılda sanat eserleri aracılığıyla yeniden keşfedilmiş ve yorumlanmıştır. Bu du-
rum, sanat eserlerinin yalnızca estetik objeler olmadığını, aynı zamanda kültü-
rel bellek ve kimlik inşasının araçları olduğunu göstermektedir. 

Bu çalışmanın ortaya koyduğu bir diğer önemli nokta, müze koleksiyonlarının 
ve yayınların sanatçıların eğitiminde oynadığı roldür. Paris, Londra ve Vi-
yana’daki müzeler, İznik seramiklerinin incelenmesi ve tanıtılması açısından 
önemli platformlar olmuştur (Hagedorn, 2010). Bu müzelerdeki koleksiyonlar, 
sanatçıların doğrudan orijinal eserlerle karşılaşmasını ve onları incelemesini 
sağlamıştır. Ayrıca dönemin yazarlarının hazırladığı desen kitapları, İznik mo-
tiflerinin Avrupa’da yayılmasında kritik bir rol oynamıştır. 
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Sonuç olarak, İznik Osmanlı seramiklerinin 19. yüzyıl Avrupa seramik sanatına 
olan etkisi, basit bir kopyalama sürecinden çok daha karmaşık ve zengin bir 
kültürlerarası diyaloğun ürünüdür. Theodore Deck, Samson Fabrikası, Lachenal 
ailesi ve Zsolnay Fabrikası’nın çalışmaları, İznik seramiklerinin evrensel çekici-
liğini ve farklı kültürel bağlamlarda nasıl yorumlanabileceğini göstermektedir. 
Bu çalışma, gelecekte bu alanda araştırma yapacak akademisyenler ve sanatçılar 
için kapsamlı bir referans kaynağı oluşturmayı hedeflemektedir. 
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İNGİLTERE STÜDYO ÇÖMLEKÇİLİĞİNDE TARİHSEL TEMELLERDEN       
ÇAĞDAŞ PRATİKLERE 

Hasan Numan SUÇAĞLAR* 

Giriş 
İngiltere’de Stüdyo Çömlekçiliği (Studio Pottery) hareketinin hikayesi, bağım-
sız zanaatkârların seri üretim endüstriyel seramiklerin ‘‘ruhsuz’’ (soulless) nite-
liğine tepki olarak kendi atölyelerini kurmalarıyla, 1900’lerin hemen sonrasında 
şekillenmeye başlamıştır. Bu erken dönem çömlekçiler, üretim sürecine kişisel 
duyarlılıklarını yansıtarak mümkün olduğunca anlamlı ve nitelikli nesneler or-
taya koymayı amaçlamışlardır. Hareketin arkasındaki temel motivasyon, geç-
mişle derin bir bağ kuran ve çağdaş yaşamla uyumlu bir seramik dili geliştirme 
arzusudur. Bu arayış, ustaları farklı kültürlerden ilham almaya yöneltmiştir. Bu 
kültürler arası ve geçmişe dönük zengin ilham arayışında, Uzak Doğu seramik 
gelenekleri en güçlü kaynak olmuştur. Çin’in Tang ve Song dönemlerine ait den-
geli formlar ve Kore seladonları, zanaatın en yüksek noktalarından biri olarak 
görülmüştür. Hareketin kökleri yalnızca Uzak Doğu ile sınırlı kalmayarak 
Edwin Beer Fishley’in temsil ettiği yerel toprak kap (earthenware) geleneğinin 
‘‘kaba ama samimi’’ estetiği de özgün ve yerli bir dil arayışında değerli bir kay-
nak haline gelmiştir. Bu çok yönlü dil, Britanya stüdyo çömlekçiliğinin özgün 
estetik kimliğini oluşturmadaki kritik ilk adımı temsil etmektedir. 

Bu sanatsal ve felsefi temellerin kurumsal bir yapıya kavuşmasında Bernard Le-
ach (1887-1979) kilit rol oynamıştır. İngiliz usta çömlekçi Leach, Japonya’da 
edindiği on bir yıllık deneyimin ardından özellikle yakın arkadaşı Soetsu Ya-
nagi’nin geliştirdiği Mingei (Halk Sanatları) teorisinden derinden etkilenmiştir. 
Mingei, günlük kullanım için üretilen el işlerinin taşıdığı samimi, sade ve doğal 
güzelliği yüceltmekteydi. Leach, bu felsefeyi Batı’daki mekanik üretime karşı 
bir misyon olarak konumlandırmış ve Japon çömlekçi arkadaşı Shoji Hamada 
ile birlikte 1920 yılında İngiltere’nin Cornwall, St. Ives şehrinde Leach Pottery’i 
kurmuştur.  

Kuruluşun temel amacı, seramik sanatında Doğu’nun felsefi derinliğini ve tek-
niğini Batı’nın zanaat geleneğiyle birleştirerek yeni bir estetik dil yaratmaktı. 
Leach’in atölyede yürüttüğü çalışmalar, 1940’ta yayımlanan ve adeta hareketin 
manifestosu niteliğindeki ‘‘A Potter’s Book’’ aracılığıyla Batı dünyasına yayıl-
mış, William Morris’in Arts and Crafts anlayışından gelen el işçiliği vurgusu ile 
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Mingei’nin sadelik ve işlevsellik ilkelerinin birleşiminden oluşan düşünsel te-
meli sağlamlaştırmıştır. Leach’in bu girişimi, uzun yıllar boyunca İngiliz stüdyo 
çömlekçiliğini işlevsellik, ustalık ve Mingei’nin değerleri üzerinden tanımlayan 
dominant bir yaklaşımı inşa etmiştir. 

Bu çalışma, Leach’in kurucu değerler bütününün İngiliz seramiği tarihindeki 
kritik rolünü analiz etmekle birlikte, esas olarak bu güçlü paradigmanın 
1970’lerden sonra geçirdiği radikal dönüşüme odaklanmaktadır. Leach Pot-
tery’nin 2008 sonrası ticari serilerde kurucusunun işlevsellik ve Mingei ilkele-
rine sadık kalma çabasına karşın seramik sanatı büyük ölçüde bu yerleşik gö-
rüşten kopuş yaşamıştır. 1970’lerden sonra hızlanan bu ayrışma, zanaatın sınır-
larını sorgulayan, estetik amacı faydacı rolden ayıran ve kili kavramsal sanat-
heykel ile hizalayan post-modernist eğilimlerle karakterize edilmiştir. Bu dönü-
şüm, seramiği bir nesne sınıflandırması olmaktan çok, bir “yapma biçimi” (fiil) 
olarak yeniden çerçevelemiş ve eserlerin statüsünü yükseltmek amacıyla heykel 
ile çömlekçilik arasındaki çizgiyi belirlemiştir. Bu bağlamda, çalışma İngiliz 
Stüdyo Çömlekçiliği’nin, kurucu felsefesinden kavramsal sanatın çağdaş söyle-
mine uzanan tarihi yolculuğunu inceleyecektir. Alison Britton ve Jacqueline 
Poncelet gibi sanatçıların işlevi reddeden kap formlarını sorgulama pratikleri, 
Clare Twomey’nin enstalasyonları, Glenys Barton’ın figüratif çalışmaları ve Cor-
rie Bain’in formlarında malzeme odaklı eserleri üzerinden, alandaki estetik dilin 
nasıl köklü bir biçimde değişerek çok yönlü ve genişletilmiş bir alana yayıldığını 
göstermeyi amaçlamaktadır. 

İngiltere Stüdyo Çömlekçiliğinin Ortaya Çıkışı ve Etkileşim Kaynakları 
Büyük Britanya’da stüdyo çömlekçiliğinin hikâyesi 1900’lerin hemen sonra-
sında şekillenmeye başlamıştır. Bu dönemin başlıca dönüşüm noktasını, bağım-
sız zanaatkârların, seri üretim endüstriyel seramiklerin ‘‘ruhsuz’’ (soulless) ni-
teliğine tepki olarak kendi atölyelerini kurmaları oluşturmaktadır. Bu erken dö-
nem çömlekçiler, üretim sürecine kişisel duyarlılıklarını yansıtarak mümkün 
olduğunca anlamlı ve nitelikli nesneler ortaya koymayı amaçlamışlardır. Hare-
ketin arkasındaki temel motivasyon, hem geçmişle derin bir bağ kuran hem de 
çağdaş yaşamla uyumlu bir seramik dili geliştirme arzusudur. Bu arayış, 20. 
yüzyılın başında İngiliz seramiklerinin zayıf görüldüğü bir dönemde, ustaları 
farklı kültürlerden ilham almaya yöneltmiştir (Droth, 2017, s. 5-10). 

Bu kültürler arası ve geçmişe dönük zengin ilham arayışı, Britanya stüdyo çöm-
lekçiliğinin özgün bir estetik kimlik oluşturmasındaki kritik ilk adımı temsil 
etmektedir. Bu ustalar, endüstriyel standartlaşmanın tekdüzeliğinden kaçınarak 
hem yerel hem de küresel zanaat mirasından beslenen eklektik bir dil yarattılar. 
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Bu sanatsal ve felsefi temellerin, dönemin önde gelen sanatçıları tarafından pra-
tik bir atölye modeline dönüştürülmesi ve hareketin kurumsal olarak sağlam-
laştırılması gerekiyordu. Bu bağlamda, Bernard Leach’in rolü, bu soyut fikirleri 
somut bir sanat, eğitim ve üretim felsefesine dönüştürmesi açısından belirleyici 
olmuştur. 

Bu doğrultuda Uzak Doğu seramik gelenekleri en güçlü ilham kaynağı olmuş-
tur. Çin’in Tang ve Song dönemlerine ait dengeli formlar, Japon flambe sırları 
ve mishima tekniği ile Kore seladonları gibi klasik eserler, zanaatın en yüksek 
noktalarından biri olarak görülmüştür. Dengeli formları, yalın yüzeyleri ve el 
boyaması süslemeleriyle modern çömleklerin değerlendirilebileceği kusursuz 
bir referans çerçevesi sunmuştur. Erken stüdyo çömlekçileri, el yapımı üretime 
duydukları bağlılık doğrultusunda, özellikle vazo formunu benimsemişlerdir. 
Bununla birlikte, hareketin kökleri yalnızca Uzak Doğu ile sınırlı kalmamış 
Edwin Beer Fishley’in temsil ettiği yerel toprak kap (earthenware) geleneğinin 
‘‘kaba ama samimi’’ estetiği de Bernard Leach ve Michael Cardew gibi figürler 
için özgün ve yerli bir dil arayışında değerli bir kaynak hâline gelmiştir. Ayrıca, 
Fransa’daki Art Nouveau seramikleri, Almanya’daki avangart hareketler, İslami 
lüster çiniler, Hispano-Moresque geleneği, Hollanda Delft işleri ve hatta Peru 
seramikleri gibi farklı kültürlerin izleri de Britanya’daki stüdyo çömlekçiliğinin 
çok yönlü kimliğini beslemiştir (Stair, 2018, s. 29-51). 

Kurucu Figürler, Teorik Temeller ve Leach Pottery 
Britanya stüdyo çömlekçiliği hareketinin estetik ve felsefi arayışının somutlaş-
masında ve teorik temelinin atılmasında Bernard Leach, Shoji Hamada, Soetsu 
Yanagi, Michael Cardew, Harry Davis, William Morris ve George Wingfield 
Digby gibi vizyoner isimler kritik rol oynamıştır. Bu figürlerin her biri, harekete 
düşünsel arka plan ve pratik uygulama açısından eşsiz bir katkı sağlamıştır. Ha-
reketi fiziksel bir merkeze taşıyan adım, İngiliz usta çömlekçi Bernard Leach’in 
(1887-1979) Japonya’da geçirdiği on bir yıllık derin deneyimin (1909-1920) ar-
dından gelmiştir. Leach, Japon felsefesi ve zanaatıyla yoğrulduğu bu dönemde, 
özellikle yakın arkadaşı Soetsu Yanagi’nin geliştirdiği Mingei (Halk Sanatları) 
teorisinden derinden etkilenmiştir. Mingei, anonim zanaatkârlar tarafından 
günlük kullanım için üretilen el işlerinin taşıdığı samimi, sade ve doğal güzelliği 
yüceltmektedir. Leach, bu felsefeyi Batı’daki “ruhsuz mekanik üretime” karşı 
bir tepki olarak konumlandırmış ve bunu bir misyon haline getirmiştir. Bu mis-
yon doğrultusunda, Japon çömlekçi arkadaşı Shoji Hamada ile birlikte 1920 yı-
lında İngiltere’nin Cornwall, St. Ives şehrinde Leach Pottery’i kurmuştur. Ku-
ruluşun temel amacı, seramik sanatında Doğu’nun felsefi derinliğini ve tekni-
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ğini Batı’nın zanaat geleneğiyle birleştirerek yeni bir estetik dil yaratmaktı (Va-
illant, 2002, s. 1).  

Leach’in vizyonu, kurulacak olan bu atölyeyi “yarı Doğu tarzı bir çömlekçilik” 
olarak tanımlıyordu. Leach Pottery’nin ilk yıllarında finansman büyük bir zor-
luk teşkil etmiştir. Atölye, St Ives El Sanatları Loncası’nın mali desteği ve varlıklı 
hayırsever Frances Horne’un sağladığı kredi ve garanti ile ayakta kalmayı başar-
mıştır. Leach, bu güçlü destekle birlikte, atölyenin ticari sürdürülebilirliğini sağ-
lamak amacıyla başlangıçta yılda iki binden fazla parça üretmeyi hedeflemiştir 
(Evans, 2007, s. 21). Kuruluşun sanatsal ve teknik altyapısı, Leach ve Ha-
mada’nın ortak çabalarıyla büyük bir titizlikle sıfırdan inşa edilmiştir. İkili, sa-
dece yerel killeri ve sır hammaddelerini araştırıp geliştirmekle kalmamıştır. 
Kendilerinin tasarladıkları çok odalı noborigama fırınını inşa ederek yüksek sı-
caklıkta stoneware pişirim tekniğini öğrenmişlerdir. Hamada’nın, Kyoto’da er-
ken Çin seramiklerine dayanan 10.000 sır testi yapma konusundaki olağanüstü 
teknik birikimi, Leach Pottery’nin teknik kalitesinin ve yüksek pişirim standart-
larının oluşturulmasında önemli bir rol oynamıştır (Stair, 2018, s. 41).  

Leach’in atölyede yürüttüğü çalışmalar, 1940’ta yayımlanan ve adeta hareketin 
manifestosu niteliğindeki ‘‘A Potter’s Book’’ aracılığıyla Batı dünyasına yayıl-
mıştır. Bu eser, Leach’in Hamada ile birlikte Britanya el sanatlarına taşıdığı neo-
oryantalist yaklaşımını sistematik hale getirmiştir. Bu bağlamda, William Mor-
ris’in Arts and Crafts anlayışından gelen el işçiliği ve topluluk değeri vurgusu, 
Mingei’nin sadelik ve işlevsellik ilkeleriyle birleşerek hareketin düşünsel teme-
lini oluşturmuştur.  

Leach Pottery’nin erken dönem ürünleri arasında yerel turist ticaretine yönelik 
stoneware, slipware ve raku teknikleriyle üretilmiş parçalar bulunuyordu. 
Önemli bir gelişme olarak Leach ve Hamada, atölyenin önde gelen öğrencile-
rinden Michael Cardew ile iş birliği yaparak 17. yüzyıl çömlekçilik tekniğini ye-
niden canlandırmışlardır. Cardew, St Ives’teki bu deneyimlerinin ardından, 
çömlekçilerin seri üretime yönelik modeller geliştirmesi gerektiğini savunarak 
hareketin pratik ve ticari yönünü güçlendirmiştir. 1930’larda atölyeye katılan 
Harry Davis ise dönemin en iyi tornacılık becerileriyle tanınan usta olarak pratik 
uygulamaya destek vermiştir (Evans, 2007, s. 1-67).  

Bu bağlamda Leach Pottery’nin kurulması, Bernard Leach’i Doğu ve Batı kül-
türleri arasında bir köprü olarak sağlam bir şekilde konumlandırmıştır. Bu isim-
ler, stüdyo çömlekçiliğinin teorik ve pratik temelini oluşturmuştur. Leach’in gi-
rişimi, Cornwall bölgesini el yapımı seramik hareketinin de merkezi haline ge-
tirerek İngiliz sanat tarihi için kalıcı bir miras oluşturmuştur. Bu kalıcı mirasın 
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en somut ticari ürünü olan Leach Standard Ware serisi, atölye felsefesinin gün-
lük kullanıma aktarılmış haliydi ve kurucunun 1979’daki vefatına kadar üreti-
lerek bir dönemi simgelemiştir. Bahsi geçen simgesel ürünün üretimi durduk-
tan ve atölye kapandıktan sonra bile, Leach’in bıraktığı değerler bütünü kaybol-
mamıştır. Leach Pottery, 2008 yılında yeniden açılarak ticari üretim serilerinde 
yeni bir sayfa açmıştır. Bu süreçte, yaklaşık 30 yıllık bir aradan sonra üretilen 
ilk sofra eşyası serisine, önceki Standard Ware’den ayırt edilmek amacıyla Leach 
Tableware adı verildi. Jack Doherty tarafından tasarlanan bu seri, demir içeriği 
yüksek kil ve groglu dokularla Leach’in estetik ilkelerine bağlı kalırken teknik 
açıdan standart sırla sırlanmak yerine, fırın içindeki konuma bağlı olarak yü-
zeyde değişken bir bitiş sağlayan soda fırınlama tekniğiyle üretilerek yenilikçi 
bir fark yarattı. Leach Tableware’in üretimi, 2014 yılının ilk yarısından sonra 
aşamalı olarak durdurulmuş ve yerini yeniden tasarlanan yeni Standard Ware 
serilerine bırakmıştır (Tvas, 2014, s. 26-77). 

Leach Pottery’nin ticari serilerdeki bu kurumsal süreklilik ve mirasa bağlı yeni-
lenme çabası, genel İngiliz stüdyo seramiği alanında gerçekleşen radikal estetik 
ve felsefi dönüşümlerin zıtlığıyla derin bir anlam kazanmaktadır. Atölye, kuru-
cusu Leach’in işlevsellik ve Mingei ilkelerine sadık kalarak ticari kimliğini yeni-
den tesis etmeye çalışırken, seramik sanatı büyük ölçüde bu yerleşik görüşten 
kopuş yaşamaktaydı. 1970’lerden sonra hızlanan bu ayrışma, zanaatın sınırla-
rını sorgulayan, estetik amacı faydacı rolden ayıran ve kili kavramsal sanat ve 
heykel ile hizalayan post-modernist eğilimlerle karakterize edilmiştir. Dolayı-
sıyla, Leach Pottery’nin 2008 sonrası stratejisi, hareketin kurucu değerlerini 
modern bir bağlamda sürdürme misyonunu temsil ederken, aynı dönemde di-
siplinin genel söylemi, bu kök değerleri dönüştürme ve aşma dinamikleri üze-
rine kuruluydu. 

İngiliz stüdyo çömlekçiliği, 1970’lerden 2009’a kadar uzanan dönemde Bernard 
Leach’in işlevsel zanaat felsefesinden radikal bir kopuş yaşadığından dolayı sı-
nırlarını post-modernist bir yaklaşımla genişleterek kavramsal sanat ve heykel 
alanına doğru ilerlemiştir. Güncel pratik, sanatsal yönelimleri barındırmanın bir 
aracı olarak ‘‘seramik’’ tanımını genişletmiş, kili disiplin çerçevesinin ötesinde 
bir ifade aracı olarak önceliklendirmiş ve eserlerin statüsünü yükseltmek ama-
cıyla heykel ile çömlekçilik arasındaki çizgiyi tekrar düşünmeye yöneltmiştir. Bu 
dönüşümde, Alison Britton ve Jacqueline Poncelet gibi sanatçıların işlevi red-
detmesi önemli bir etki yaratmış, geleneksel kap formu kavramsal bir konuya 
dönüşmüş ve Peter Dormer’ın savunuculuğunu yaptığı dekoratif rol kabul gör-
müştür. Ayrıca, Clare Twomey’nin anıtsal enstalasyonları ve Glenys Barton’ın 
sanayi ile iş birlikleri, sanatçıların geleneksel nesne yapımına dayalı temelden 
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uzaklaşarak süreç ve bağlam odaklı çalışmalara yöneldiğini göstermiştir. Sonuç 
olarak, bu güncel gelişim, seramiğin bir nesne sınıflandırması olmaktan çok bir 
“yapma biçimi” (fiil) olarak yeniden çerçevelenmesini sağlamıştır. Sanatçıları, 
hem tarihsel zanaat bağlamından kopararak modern sanatın mantıksal bir 
uzantısı olarak konumlanması hem de aynı anda ‘‘seramik’’ kategorisinin ken-
dine özgü eleştirel ortamını koruma çelişkisi içinde, sürekli müzakere edilen 
genişletilmiş bir alanda var olmaya itmiştir (Breen, 2014, s. 1-18). 

İngiltere Stüdyo Çömlekçiliğinin Çağdaş Yansımaları 
İngiliz Stüdyo Çömlekçiliği geleneği, özellikle Bernard Leach’in işlevsel ve fel-
sefi köklerine rağmen, 1970’li yıllardan itibaren radikal bir dönüşüm geçirmiş-
tir. Çağdaş yansımalar, geleneksel kap formunu işlevsellikten arındırılarak kav-
ramsal ve heykelsi bir dilin merkezine yerleştirilmesiyle belirginleşmektedir. 
Birçok sanatçı bu dönüşümde rol oynamış, seramiği sadece bir zanaat nesne-
sinden ziyade sanat ve tasarım arasındaki sınırları sorgulayan otonom bir ifade 
aracı olarak konumlandırmışlardır. Günümüzde İngiliz seramik sanatçıları, for-
mun yapısal geometrisi üzerine odaklanmakta ve yüzeyi, postmodern desenler 
aracılığıyla, formun kendisiyle gerilim yaratan kavramsal bir organizasyon kat-
manına dönüştürmektedirler. Bu çağdaş yaklaşım, seramiğin tarihi yükünü ve 
gündelik hayatla ilişkisini sorgulayan, heykelsi seramik ve mekânsal enstalas-
yonlara uzanan çok yönlü bir alan yaratmaktadır. 

Alison Britton 
Alison Britton, küratör, yazar ve eğitimci kimlikleriyle de tanınan önde gelen 
bir İngiliz seramik sanatçısıdır. Londra’da doğan Britton’ın sanatsal kariyeri, 
1970’lerin başında Royal College of Art’tan mezun olan radikal bir grup sera-
mikçi içinde yer alarak şekillenmiştir. Kırk yılı aşkın süredir Londra’daki stüd-
yosunda çalışmalarını sürdüren Britton’ın eserleri, dünya çapındaki kamu ve 
özel koleksiyonlarda önemli bir yer tutmaktadır. Onun sanata yaklaşımı, gele-
neksel seramik formlarını sorgulayan ve işlevsellikten çok heykelimsi biçime 
odaklanan 1970’ler akımının bir parçası olarak değerlendirilmektedir. Sanatçı, 
1990 yılında sanata yaptığı hizmetlerden dolayı Officer of the Order of the Bri-
tish Empire (OBE) ödülüne layık görülmüştür. Aynı yıl Birleşik Krallık’ı gezen 
retrospektif sergisi, Rotterdam’daki Boijmans van Beuningen Müzesi’nde son 
bulmuştur. Uluslararası alanda tanınırlığı, 1996’da Avustralya müzelerini gezen 
kişisel sergisiyle pekişmiştir. Britton, aynı zamanda küratörlük alanında da et-
kili olmuştur. Düzenlediği önemli sergiler arasında 1984’te British Council için 
hazırlanan “British Ceramics” ve 1993’te Oxford Modern Sanat için küratörlü-
ğünü yaptığı ve uluslararası turneye çıkan “The Raw and the Cooked” bulun-
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maktadır. 2009’da “Three by One” ve 2012’de yeni çalışmalarını topladığı nes-
nelerle birleştirdiği “Life and Still Life” sergileri de bu alandaki çalışmalarının 
devamı niteliğindedir. Güncel sanattaki yerini koruyan Britton, 2011’de Victoria 
& Albert Müzesi’ndeki “ Postmodernism, Style and Subversion 1970 – 1990” 
sergisine katkıda bulunmuş ve aynı müzede 2016’da “Content and Form” baş-
lıklı retrospektif bir sergi açmıştır. Ayrıca, İngiltere, Norveç ve Danimarka’dan 
altı sanatçının iş birliği olan “END” sergisi (2007) gibi uluslararası projelere de 
dahil olmuştur (Alison Britton, 2025). 

 
Görsel 1. Piebald, 2007, Alison Britton 

Alison Britton’ın seramik formu (Görsel 1), tarihsel olarak tanıdık olan kap ti-
polojisine (sürahi/ibrik) görsel bir gönderme yapsa da sanatçının işlevin bilinçli 
şekilde askıya alınması yönündeki radikal müdahaleleri sayesinde, bütünüyle 
kavramsal bir düşünme alanına dönüşmektedir. Britton, Stüdyo Çömlekçi-
liği’nin 1970’lerden itibaren geçirdiği dönüşümde önemli bir figür olarak, kap 
formunun işlevsel kimliğini bozarak formu bir sorgulama nesnesine dönüştür-
mede öncü kabul edilmektedir. Bu yaklaşım, eserin dökme eylemine uygun ol-
mayan ağız formu, çarpıtılmış ve denge duygusu kasıtlı olarak bozulmuş göv-
desiyle açıkça görülmektedir. Burada çıkıntılı ağız yapısı sıvı taşımadan çok, for-
mun bir uzantısı haline gelmektedir.  

Sanatçı, geleneksel kap ikonografisini kullanmasına rağmen gövdenin yassılaş-
tırılması ve eğilmesiyle kulp ile ağız arasındaki geleneksel ilişkiyi koparmakta-
dır. Böylece izleyicinin ‘‘Bu bir sürahi midir?’’ sorusu üzerinden formun kültü-
rel ve işlevsel yükünü düşünmesini sağlamaktadır. Nihayetinde Britton’ın bu 
eserdeki amacı, bir kullanım nesnesi üretmek değil, kap formunu tarihsel an-
lamlarından arındırarak onu işlevsizliği üzerinden, tarihsel yük, gündelik ha-
yatla ilişki ve beden mekaniği gibi kavramsal tartışmaların merkezine yerleştir-
mektir. 
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Jacqueline Poncelet 
Jacqueline Poncelet, 1970’li ve 1980’li yıllarda uluslararası seramik sahnesinde 
etkili bir figür olarak öne çıkmış, çağdaş seramik pratiğinin kavramsal ve biçim-
sel yönelimlerini şekillendiren sanatçılardan biri olmuştur. 1990’lı yıllardan iti-
baren resim, heykel ve kamusal sanat üretimlerine yönelerek disiplinlerarası bir 
pratiğe geçiş yapmış ve aynı dönemde British Art Show’un üç küratöründen biri 
olarak İngiliz sanat ortamındaki etkisini pekiştirmiştir (Jacqueline Poncelet, 
2025). 

Sanatçının çalışma yönteminin merkezinde desen, renk, yüzey hareketi ve gör-
sel çeşitlilik yer almaktadır. Minimalist bir yaklaşımı benimsemeyen Poncelet, 
kompozisyonlardaki karmaşıklığın algıyı zenginleştirebileceğini ancak bunun 
izleyiciyi yormayacak bir denge içinde kurgulanması gerektiğini savunmaktadır. 
Bir eserin her öğesinin kompozisyonun bütünsel etkiye katkı sunması gerektiği 
yönündeki görüşü, sanatçının yüzeyi kavramsal bir alan olarak ele alışının te-
melini oluşturmaktadır. 

Poncelet, kendi sanat pratiğini değerlendirirken üretiminin giderek kategorize 
edilmesinin zorlaştığını belirtmektedir. 1970’ler ve 1980’lerde uluslararası se-
ramik alanda güçlü bir varlık göstermiş ayrıca 1990’larda ise pratiğini resim, 
heykel ve kamusal alan komisyonlarıyla çeşitlendirdiğini ifade etmektedir. 
Kendi sözleriyle, desen ve renk konusundaki tutkusu, sanatının merkezinde yer 
almaktadır. Minimalizme yönelmekten bilinçle kaçındığını, görsel karmaşıklı-
ğın yaşamı zenginleştirdiğine inandığını vurgulamaktadır. Sanatçılığının son 
yıllarında iş birliğinin üretim süreçlerinde belirleyici bir rol oynamış hatta sa-
natçı, küratör ve mimarlarla birlikte çalışmanın bireysel ve kolektif yaratıcılığı 
güçlendirdiğini özellikle dile getirmektedir. Seramik geçmişinin ona işlevselliğe 
dair güçlü bir hassasiyet kazandırmış kamusal sanat projelerinde işlevin estetik 
ve de pratik bir unsur olarak yaratıcılığı beslediğini belirtmektedir (Jacqueline 
Poncelet, 2025). Bu ifadeler, Poncelet’nin sanat pratiğini malzeme ve düşünsel 
çerçevede geniş bir alana yaydığına işaret ederek sanatçının kendine dair bu öz 
değerlendirmesi, disiplinler arası yaklaşımının temelini anlamak açısından 
önemli bir referans oluşturmaktadır. 



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 5 | 61 

 
Görsel 2. Earthenware, 1977 – 1978, Jacqueline Poncelet 

Jacqueline Poncelet’in bu çalışmasında (Görsel 2), İngiliz Stüdyo Çömlekçi-
liği’nin Bernard Leach sonrası dönemde geçirdiği estetik ve kavramsal kırılma-
nın mühim bir göstergesi olarak kabul edilmektedir. Bu eser, geleneksel kap 
tipolojisine görsel bir referans sunmasına karşın, sanatçının karakteristik olarak 
köşeli, parçalı ve mimari geometriyi çağrıştıran form dili vasıtasıyla, işlevsel bir 
nesne olmaktan çıkarak konstrüktif bir heykelsi yapı niteliği kazanmaktadır. Bu 
yaklaşım, 1970’ler seramik sanatının, kabı bir kullanım nesnesi olmaktan çıka-
rıp soyut bir forma dönüştürme yönündeki genel eğilimiyle örtüşmektedir. Ese-
rin en belirgin özelliği, yüzeyde kullanılan ince, düzenli ve çizgisel hatlardır. Bu 
hatlar, kilin yüzeyini Leach ekolünün spontane yüzey anlayışının aksine tasar-
lanmış, hesaplı ve geometrik bir grafik strüktür veya modernist bir yüzey kap-
laması gibi ele almaktadır. Poncelet bu tavrıyla, yüzeyi salt bir “dekor”dan ayı-
rarak onu postmodern bir organizasyon aracı ve kavramsal bir katman olarak 
kullanmaktadır. Dolayısıyla formdaki dinamik hatlar, keskin kenarlar ve yüzeyin 
çizgisel düzeni, kap kavramının tarihsel ve kültürel yükünü sorgulayan bir du-
ruş sergilemektedir. Eser, kap nesnesini sembolik bir yapıya ve modernist bir 
yüzey oyununa dönüştürmektedir. 

Clare Twomey 
Clare Twomey, günümüz seramik sanatının en etkili isimlerinden biri olarak 
kabul edilen, Londra merkezli Britanyalı bir sanatçı, araştırmacı ve küratördür. 
Twomey, uygulamalarını seramik, sanat ve zanaat pratiklerinin müze ve çağdaş 
sanat kurumları içindeki konumuna odaklayarak, alan bilgisine özgün ve 
önemli katkılarda bulunan tanımlayıcı figürleri arasında yer almaktadır (Clare 
Twomey, 2025). 

Twomey’nin sanatsal pratiği, mekâna özgü enstalasyonları ve performansı kap-
samaktadır. Bu eserler genellikle kurumlarla iş birliği içinde geliştirilmekte ve 
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izleyici katılımı ile geçiciliği (temporality) kucaklamaktadır. Sanatçının ensta-
lasyonları, başlangıç noktası olarak yaratıldıkları sosyal ve tarihsel bağlamı al-
maktadır ve sıklıkla yalnızca bu çerçeveler dâhilinde var olmaktadır. 
Twomey’nin işlerinin önemli bir özelliği, birçoğunun sergi süresi boyunca yok 
olması veya bozulmasıdır; bu durum, eserin kavramsal bir parçası olarak işle-
mektedir. Ayrıca, izleyicinin davranış biçimi de sıklıkla sanatçının çalışmalarına 
kavramsal olarak dahil edilmektedir. Twomey, özellikle büyük ölçekli enstalas-
yon çalışmaları alanındaki bilgi birikimini artıracak yapıtlar geliştirmiştir. Aka-
demik kariyerinde önemli bir noktaya ulaşan Twomey, 2018 yılında doktora de-
recesini almış olup, halen Westminster Üniversitesi’nde profesör unvanıyla gö-
rev yapmaktadır. Clare Twomey, sanata olan katkılarından dolayı 2022 yılında 
‘‘Queen’s New Year Honours’’ kapsamında MBE (Member of the Order of the 
British Empire) nişanı ile onurlandırılmıştır. Sanatçı, son on yılı aşkın süredir 
Victoria and Albert Museum, Tate, Crafts Council, Museum of Modern Art 
Kyoto Japan (Japonya), Eden Project ve Royal Academy of Arts gibi prestijli ku-
rumlarda eserlerini sergilemektedir (Clare Twomey, 2025). 

 
Görsel 3. Monument, 2022, Clare Twomey 

Clare Twomey’in Monument adlı enstalasyonu (Görsel 3), aşırı üretim, aşırı 
tüketim ve geri dönüşüm gibi güncel meseleleri merkeze alarak, çöküş sürecin-
deki gündelik tüketim mallarının kullanımını ve değerini incelemektedir. Bu 
eser, seramik ve daha spesifik olarak porselen malzemesi üzerinden, işlevsellik 
ve heykel arasında gidip gelen algısal önyargılarımızın yeniden değerlendirilme-
sini sağlamaktadır. Eser, detaylı incelendiğinde, renk ve formlara gösterilen has-
sas yaklaşımla bir resimsel kurgu dâhilinde düzenlendiği anlaşılmaktadır (Clare 
Twomey, 2025). 

Monument, İngiliz Stüdyo Çömlekçiliği’nin Leach sonrası dönemde deneyim-
lediği dönüşümün önemli bir göstergesi olarak kabul edilebilmektedir. Gele-
neksel olarak el işçiliği, bireysel ustalık ve işlevsellik üzerinden tanımlanan 
stüdyo çömlekçiliği, Twomey’in çalışmasında radikal bir biçimde yeniden ko-
numlandırılmaktadır. Enstalasyonda kullanılan kırık porselenlerin anonim ve 
seri üretim kökeni, geleneksel zanaat ideallerine, yavaş üretim etiğine ve “usta 
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çömlekçi” kavramına yönelik bilinçli bir karşıtlık oluşturmaktadır. Böylece eser, 
stüdyo seramiğinin işlev merkezli kimliğinden uzaklaşıp kavramsal bir alana ta-
şındığını görünür kılmaktadır. 

Aynı zamanda Twomey, porselenin tarihsel statüsüne yani gündelik kullanıma 
ait bir nesne ve kültürel hafızanın taşıyıcısı olma niteliğine eleştirel bir perspek-
tifle yaklaşmaktadır. Kırık parçaların mekâna yayılan düzeni, modern tüketim 
toplumunun kırılgan yapısına gönderme yaparken aynı zamanda izleyiciyi sera-
mik malzemenin estetik, tarihsel ve toplumsal anlamlarını yeniden düşünmeye 
davet etmektedir. 

Glenys Barton 
Glenys Barton, ağırlıklı olarak seramik ve bronz malzemelerle çalışan, İngiliz 
heykel sanatının önde gelen figürlerinden biridir. Sanatçı, 1968-1971 yılları ara-
sında Royal College of Art’ta eğitim görmüş ve 1970’lerde seramiği kullanan az 
sayıdaki heykeltıraştan biri olarak kesin geometrik formları ile öne çıkmıştır. 
1972’de Uluslararası Seramik Sergisi’nde İngiliz ödülünü kazanarak kariyerinin 
erken aşamalarında başarıyı yakalamış ve 1974’ten bu yana Flowers Gallery ile 
süregelen bir ortaklık kurmuştur. 1980’lerden itibaren çalışmalarını insan 
formu ve özellikle baş (portre) heykelleri üzerine yoğunlaştırmıştır. Jean Muir 
ve Helena Kennedy gibi portreleriyle ulusal çapta tanınırlık kazanmıştır. Eser-
leri, İngiltere ve yurt dışındaki önemli koleksiyonlarda yer almakta olup, 1997 
yılında Ulusal Portre Galerisi’nde ve Manchester Sanat Galerisi’nde eş zamanlı 
düzenlenen retrospektiflerle sanatsal katkıları incelenmiştir. Sanatçı, çalışmala-
rının temel amacını şu şekilde özetlemektedir: Konu her zaman insanlık ve 
onun farklı yönelimleridir. Bu, bazen belirli bir portre, bazen insan ilişkileri ya 
da toplum olabilir. Çalışmalarında başlar, eller veya figürlerin parçaları üzerine 
odaklanması, kendisini en eski zamanlardan beri insan formunu şekillendir-
meye çalışanlarla doğrudan bir bağ içinde hissetmesine yol açmaktadır. Bar-
ton’ın belirttiği üzere, sanatsal olarak en büyük başarısı, zamansız bir imge ya-
ratmaktır (Glenys Barton, 2025). 
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Görsel 4. Cloud Man I, 1989, Glenys Barton 

Glenys Barton’ın “Cloud Man I” adlı eseri (Görsel 4), figüratif seramik üretimi-
nin İngiliz stüdyo pratiği içindeki psikolojik derinliğini ve özgünlüğünü yansı-
tan bir yapıttır. Barton, 1970’lerden itibaren seramiği işlevsel kap formundan 
ayırarak portre, beden ve psikoloji gibi konuların taşıyıcısı hâline getirmiş ve 
figürü bir “iç dünya” metaforu olarak ele alma eğilimini bu eserle çarpıcı bi-
çimde sergilemektedir. Yüzeyde kullanılan mavi beyaz tonların dağılımı, esere 
soyut ve atmosferik bir nitelik kazandırarak “Cloud Man” başlığının çağrışım-
larını güçlendirerek figürlerin sakin ve heykelsi duruşuna rağmen yüz ifadele-
rindeki belirsiz duygu hâli, sanatçının portreyi kimlik, yalnızlık ve insanın zi-
hinsel alanları üzerine bir araştırma nesnesi olarak kullandığını işaret etmekte-
dir. Bu eser, İngiliz stüdyo çömlekçiliğinde Bernard Leach ekolünün işlevsel 
merkezli yaklaşımından uzaklaşarak, seramiğin heykelsi potansiyeline yönelen 
ve malzemeyi anlatısal bir görsel dile dönüştüren 1970’ler figüratif seramik akı-
mının önemli bir örneği olarak öne çıkmaktadır. 

Corrie Bain 
Corrie Bain, ödüllü bir İngiliz seramik sanatçısı ve Uluslararası Seramik Akade-
misi (IAC) üyesi olup, sanatsal pratiğini ve eğitim faaliyetlerini halen İs-
panya’nın Barselona kentinde sürdürmektedir. Bain, yalnızca kişisel stüdyo-
sunda galeriler, müzeler ve özel siparişler için eser üreten bir sanatçı olmaktan 
öte Barselona’da bulunan ve üç aylık yoğun profesyonelleştirme kursları, sem-
pozyumlar ve sanatçı rezidansları düzenleyen Corrie Bain Uluslararası Seramik 
Okulu’nun yöneticisi ve eğitmeni olarak da uluslararası seramik alanına önemli 
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katkılarda bulunmaktadır. Bu kurum aracılığıyla Bain, öğrencilere ve sanatçılara 
ortak çalışma alanları sunarak (co-working space), seramik eğitiminin ve prati-
ğinin uluslararasılaşmasına öncülük eden aktif bir figür olarak konumlanmak-
tadır. Söz konusu sanatçı, pratiğini seramik üretimi aracılığıyla gerçekleştirdiği 
görsel dinamikler, kinetik ve hareket üzerine odaklanan sürekli bir araştırma 
olarak tanımlamaktadır. Sanatçı kendini: ‘‘Yaptığım seramikler, görsel dinamik-
ler, kinetik ve hareket üzerine devam eden bir araştırmayla ilgilidir. İlhamımı, 
dalga fenomenlerinin bilimsel incelenmesi olan Cymatics’ten, tohum kabukla-
rının, polenlerin ve fraktalların mikroskobik görüntülerinden alıyorum. İz bı-
rakma, doku ve süsleme, form kadar önemlidir. Doğanın temel unsurları olan 
ritim ve dengeyi arayarak, hafiflik hissini çağrıştıran parçalar yapmaya çalışıyo-
rum.” şeklinde ifade etmiştir (Corrie Bain, 2025). Bu ifadeler, sanatçının sera-
mik formlarını oluştururken nihai amacının ritim ve denge aracılığıyla izleyicide 
hafiflik duygusu uyandıran parçalar üretmek olduğunu vurgulamaktadır. 

 
Görsel 5. Cycus Llamelae 1, Yapım yılı belirtilmemiş, Corrie Bain 

Bu seramik eser, yuvarlak, basık küresel formu ve yüzeyindeki aşırı yoğun, kat-
manlı dokusuyla dikkat çeken, oldukça soyut ve biyolojik görünümlü bir çalış-
madır. Yüzey, üst üste yığılmış, düzensiz ve keskin bitişli ince kil tabakalarından 
oluşmaktadır. Bu doku, bir deniz organizmasını, mantar türünü veya mikrosko-
bik bir tohum kabuğunu çağrıştıran organik bir büyüme izlenimi vermektedir. 
Eserin kırık beyaz rengi, tüm algıyı form ve doku üzerine yoğunlaştırarak, Cor-
rie Bain’ın bahsettiği Cymatics (dalga fenomenleri) ve fraktal yapılar gibi doğa-
nın temel matematiksel ve ritmik düzenlerinden ilham aldığını göstermektedir. 

Sonuç 
Bu çalışma, İngiliz Stüdyo Çömlekçiliği’nin kurucu felsefesinden, disiplinin çağ-
daş sanat pratiği içindeki genişletilmiş sınırlarına uzanan bir tarihsel analizi 
sunmaktadır. Hareketin erken dönem zeminini, 20. yüzyılın başlarındaki en-
düstriyel üretime karşı sanatsal bir duruş ve Bernard Leach ile Mingei felsefesi-
nin etkisi altında işlevsel ve sade nesneler üreten, Batı zanaatına özgü dominant 
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bir yaklaşım oluşturmuştur. Leach’in bu yaklaşımı, uzun yıllar boyunca seramik 
sanatının estetik normlarını belirleyen güçlü bir miras yaratmıştır. 

Çalışmanın detaylı incelemesi, bu kurucu yaklaşımın 1970’lerden itibaren sa-
dece İngiltere’de değil uluslararası sanat sahnesinde de radikal bir dönüşüm ge-
çirdiğini göstermektedir. Post-modernist akımların etkisiyle zanaatın sınırları 
sorgulanmış ve seramik, faydacı rolden ayrılıp kavramsal sanatın ve heykelsi 
ifadenin çok daha farklı boyutlarıyla hizalanmıştır. Alison Britton ve Jacqueline 
Poncelet gibi öncü isimlerin çalışmaları, geleneksel kap formunu işlevsizliği 
üzerinden bir tartışma nesnesine dönüştürerek bu kırılmada büyük bir role sa-
hiptir. Öte yandan, Clare Twomey’nin enstalasyonları ve Glenys Barton’ın figü-
ratif heykelleri, malzemenin kullanımını geleneksel nesne yapımından uzaklaş-
tırıp sosyal veya psikolojik meselelere dair kavramsal bir anlatı aracı olarak kul-
lanma eğilimini pekiştirmiştir. 

Bu güncel pratikler, seramiğin katı bir nesne sınıflandırması olmaktan çıkıp sa-
natsal bir ‘‘yapma biçimi’’ olarak yeniden çerçevelendiğini somutlaştırmaktadır. 
Bu dönüşüm, malzeme merkezli zanaatın, heykel, enstalasyon, performans ve 
kamusal sanat gibi farklı disiplinlerle bütünleşerek yeni ifade alanları kazandı-
ğını gösteren küresel bir eğilimin yansımasıdır. Sanatçılar, Leach’in mirasına 
bağlı kalarak ticari seriler üreten Leach Pottery’nin misyonunun aksine eleştirel 
ortamı koruma ve modern sanatın sürekli genişleyen sınırlarında var olma çe-
lişkisi içinde dinamik bir alana yayılmışlardır. Sonuç olarak, İngiliz Stüdyo Çöm-
lekçiliği’nin bu tarihi, malzeme merkezli zanaatın, kurucu değerlerini dönüştü-
rerek 21. yüzyıl sanat ortamında nasıl kavramsal bir derinlik ve çok yönlülük 
kazanabileceğine ve bu evrimin günümüzde de güçlü bir şekilde devam ettiğine 
dair benzersiz bir örnek teşkil etmektedir. 
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KEMAL ULUDAĞ’IN “KURUMSAL YAPI” ADLI ESERİ ÜZERİNE BİR         
ÇÖZÜMLEME 

Havva EKER AKTAŞ* 

Giriş  
Sanat, en genel ifadeyle duygu ve düşüncenin estetik bir boyut kazanmasıdır. 
Sanat duygulara hitap eden bir olgu ve olaylar bütünüdür. Değişen dünya algısı 
içinde birikimlerle ilerleyen, özünü bulmaya çalışan, düşünce yapısıyla evreni 
kavrayan ve kuşatan sanat, dünyanın sorunsal gerçeklerini ortaya koyan, imge-
ler aracılığıyla bağlantılar kuran, özgün ve özgür anlatımıyla algılanan, çarpıcı 
anlatım tekniğiyle gördüklerini forma sokan ve kavranabilir olanın yaratılmasını 
sağlayandır. “Sanat, öznelle nesnelin, doğayla aklın, bilinçdışıyla bilincin birleş-
mesidir. O nedenle de bilginin, bilmenin, anlamanın en üstün aracıdır” (Tolstoy, 
2019). Sanat, biçimi, içerik ile bütünleştirerek eseri estetik bir boyuta taşımakta 
ve yeni bir kimliğe büründürmektedir. Sanat belli bir birikim ve kültürle yoğru-
lan, varoluşsal bilinçle şekillenen, kuşaktan kuşağa aktarılan evrensel bir dildir. 
Bu evrensel dil, estetik biçimliliğin sanat eserine kattığı anlamı görünür kılmak-
tadır. Sanat özgün ve yönlendirici bir ideoloji şeklinde ortaya çıkmış, duyguları-
mızı şekillendirerek kavranabilir bir esere dönüştürmüştür. “Sanat, bir insan işi, 
bir insan yaratması olarak yine insanın kendini anlattığı bir alandır. Bir başka 
deyimle, insanın kendini ifade etme yollarından biridir” (Mülayim, 1994). Sa-
nat olanı keşfeder; işlevsel olanı, estetik yapıyı, tutkunun yüceliğini ortaya koy-
maktadır. Sanatsal dinamizm eğilimlere bağlıdır, yaşamın içindeki olaylar ve ör-
güler bütününü temsil etmektedir. Sanat, insanın duyu sistemi ile topladığı bil-
gileri çevresel etkilerle birleştirerek var olanı kendi doğruları içinde anlamlan-
dırarak görünür kılmaktadır.  

Çağlar boyunca en iyiyi ve güzeli arayan sanatçı, yaptığı her esere yeni bir kimlik 
ve estetik bir boyut katmaya çalışmıştır. Dante’nin Sanat nedir kitabında bah-
settiği gibi “Her şey sanatın malzemesi olabilir, her tür malzemeden faydalanı-
labilir. Sanatın ne olduğuna dair felsefi bir teori için ihtiyacımız olan belki de 
sadece fikirlerin, anlamlarının cisimleştirilmesidir” (Danto, 2014). Her sanatçı, 
kendi sanatsal ifade, görüş ve tarzına göre var olan sanat halkasına bir yenisini 
eklemiş ve sanat günümüze kadar değişerek, dönüşerek kültürün bir parçası 
haline gelmiştir. Sanatçının ele aldığı konular, göstergelerle bağlantı kurar ve 
göndermeler yapar. Sanatçı yaşama ilişkin tasarısını, yargısını, varsa eleştirisini, 
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kendine özgü ifadesiyle güçlü bir anlatı tarzı ile aktarır. Sanatçının sanattaki ev-
renselliği yakalayan duygu ve düşünceleri, eserlerinin içeriğini oluşturur. Sanat-
çının eseri, alıcıyı eserin içine çekmeli, alıcı ile duygusal bir bağ kurmalıdır. Bir 
eserin estetik biçimde yansıtılması, konuya yaklaşma biçimi, biçimsel tarzı, 
malzeme bütünlüğü ve aktarılan duygunun yoğunluğu anlatının şiddetini etki-
lemektedir. Sanatın yarattığı enerjisel akış, eser ile bağımızı tümüyle değişmek-
tedir. Her bir sanat eserinin evrensel dili, doğrudan ya da dolaylı olarak sanatı 
ilgilendiren, kendine özgü varoluşsal bir öykünün anlatısıdır. 

Her bir hikâye aslında kendi ateşinden doğmaktadır. Ateş, genel anlamda yok 
edici bir güç olarak anılır. Fakat seramikte, tam tersine bir var ediş aracıdır. Se-
ramiği sonraki nesillere aktaran bir rol oynamaktadır. Seramiğin başka hiçbir 
sanat dalında olmayan kendine has tekniği ve süreci vardır. “Seramik, insanlığın 
başlangıcından günümüze kadar vazgeçilemeyen bir malzeme olmuş, ateşin bu-
lunuşu ve tekerleğin keşfi ile birlikte günlük hayatın içine tamamen girmiş, kul-
lanım eşyası olmakla birlikte sanatsal ifade dili olarak da kullanılmıştır.” (Çetin, 
2019). Seramiği özel ve anlamlı kılan belki de budur hem plastik hem kırılgan, 
şekillendirirken yumuşak ama piştiğinde sertleşen, tezatlıklarla dolu olan bu 
sanat dalı, sanatçıların bağını koparamadığı varoluşsal bir mecradır. Seramik 
plastik ve şekil alabilen bir özelliğe sahip, etkiye tepki verebilen karakteristik 
yapısıyla sınırlarını belirleyen, organik yapısıyla kendi varoluşsal dilini oluştu-
ran bir malzemedir. Seramik geçmişten günümüze evrensel varoluşun öykü-
sünü oluşturan, çağdaşlaşma serüvenine anlam katan düşünsel bir ifade aracı-
dır.  

Kemal Uludağ’ın Sanat Anlayışı ve Eserleri 
Var olduğu günden beri sanat, sanatçının vermek istediği mesaja göre çeşitli 
kimliklere girmiştir. Sanatçı, kullanmak istediği plastik dile ve anlatıya göre sa-
natsal ifade araçlarından kalem, fırça, kil ya da enstrümanı kullanarak kendi üs-
lubunu yansıtan eserler vermiştir. Kemal Uludağ kendi sanat anlayışını, kilin 
plastik dilini kullanarak aktarmayı seçmiş bir seramik sanatçısıdır. Kemal Ulu-
dağ eserlerini eleştirel bir tavırla ele alan, sanata yön veren, araştıran, eserleriyle 
izleyiciyi etkilemeyi başarabilen seramik sanatının önemli temsilcilerinden bi-
ridir.  
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Görsel 1. Kemal Uludağ 

Kendine özgü soyutlamacı bir üslubu olan Uludağ, özgün sanat dili ve ele aldığı 
konularla eserlerinde duygu yoğunluğunu aktarabilen çağının ötesinde bir du-
yarlılığa sahip sanatçıdır. Sanatçı, kendi üslubunca biçimlendirmiş olduğu eser-
lerinde seramiğin zengin anlatım dilini, yetkin bir şekilde yansıtmaktadır. Ulu-
dağ, biçim olarak en yalına indirgediği seramik eserlerinde, anlatım dilinin öz-
günlüğü ve yetkinliği ile ifade gücü yüksek eserler üretmektedir. Bir ifade ara-
yışının sonucu olarak ortaya çıkan soyut figüratif formlar, rengiyle dokusuyla 
kütlesiyle bir varoluş mücadelesini dile getirmektedir. Eserlerinde figüratif bi-
çimsel formların kuramsal ve kavramsal içeriği, insanın bireysel ve toplumsal 
yönünü sorgulamaktadır. Toplumu kültürü sosyal olayları ele alan sanatçı, in-
sana ve ona ait olan her konuyu merkeze alarak kütlesel bloklaşmış formlarıyla 
ya da duvar panolarıyla, figüratif ve nonfigüratif eserler vermektedir.  

 “Kendi sanatçı duruşunu çamurun geçmiş birikimi yeniden var eden 
gücüyle bütünleştiren ve uygarlık tanımlarının yerel duyarlılık ve kökle-
riyle birleştirip, evrenselden yerele uzanan bir insan dramının parçala-
rına bu çok katmanlılığını dönüştüren Kemal Uludağ; geçmiş bütün ta-
rihsel birikimleri öncelediği gibi, geleceği de yeniden kuşatmak, tanım-
lamak ve insan sıcaklığında bütünleştirmek istiyor. Bunu yaparken de 
kullandığı malzemenin evrensel yönelimlerinden ustaca faydalanıyor”. 
(Gezgin, t.y.) 

Sanatçı bireyi, toplumu, doğayı, politikayı vb. birçok farklı konuyu ele alırken 
aslında izleyiciyi var olan değerler içinde, eleştirel ve kültürel bir tavırla düşün-
dürmek, sorgulatmak ve harekete geçirmek istemektedir. Uludağ, çalışma di-
siplinini ve tasarım sürecini ele alırken Schiller’in düşünce felsefesindeki yakla-
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şım tarzından yararlandığını belirtmekte sanat anlayışını ve üslubunu şu şe-
kilde açıklamaktadır.  

“Eserlerimi bu yaklaşımla gerçekleştirmeye çalışıyorum. İnsanın birey-
sel ve toplumsal yönünü sorgulayan, bu anlamda bazı sorgulamalar ve 
göndermeler yaparak alıcının biçim olarak duygularına, içerik olarak dü-
şünce yapısına ulaşmayı temel ilke olarak benimsiyorum. Seramiği gele-
neksel ve dekoratif yönüyle ele alan bir seramikçi olmaktan kaçarak ifade 
aracı olarak kullanmayı tercih ediyorum”. (Türk Seramik Sanatı, 2007) 
“Seramik ya işlevsel ya da dekoratif bir şey olarak görülüyor ve bekleni-
yor. Ben işlevsel ve dekoratif iki yönünden de sıyrılıp, seramiği hem mal-
zeme hem de teknik anlamda bir ifade aracı olarak kullanmaya çalışıyo-
rum” (Kemal Uludağ Röportajı, 2013). “Bir ressam boyayı, heykeltıraş 
taşı ya da mermeri nasıl kullanıyorsa, ben de duygumu, düşüncemi, pay-
laşmak istediğim şeyleri aktarmak için seramiği kullanıyorum. O ne-
denle işlevsellik ve dekoratiflikten uzak, daha çok kendi sözü olan sera-
mik heykeller yaratmaya çabalıyorum”. (Kırca, 2007) 

Sanatçının kendine has üslubu vardır. Sanatçı, eserlerindeki duygusal devinim 
ve duyarlılığı, geçmişten günümüze kadar gelen binlerce yıllık toplumsal kaosu, 
kargaşayı ironik bir perspektifte bize sunmaktadır. Kendi bakış açısıyla oluştur-
duğu kemikleşen biçimsel figürlerini, kilin kendi özel dilindeki sınırlar dahi-
linde, estetik bir ifade ile oluşturmaktadır. İfade dilindeki katmanlı anlatımı, 
özgünleştirdiği ve yetkinleştirdiği kimliğiyle biçim dilinin bütünlüğünü göster-
mektedir. Konuya yaklaşım tarzı, ritmik ve estetik blokları, katmanlı boyut ile 
verdiği figürlerin aynısını değil, onu deforme ederek değiştirerek yalın bir dil ile 
kendi üslubunu ve duygularını katarak olgunlaştırmaktadır.  

 İnsan formundaki seramik anlatılarında salt ağıta, ayine, bir grup etkin-
liğinin tanımsız içeriğine dayalı oluşumlar söz konusu değil tek boyutlu 
olarak; o bütün bir insanlık gerçekliğini, bütün bir insan olma durum ve 
olgusunu; yerel bir kimliğin çeperlerini de gözeterek evrensel kılmaya 
gayret etmiştir. Onun için bütün bu heykelleşerek, özgün bir seramik 
dilini ve görsel anlatımını oluşturan ifadeler; konuşan, kızan, tapınan, 
düşünen, eyleme geçen, dinleyen, başkaldıran vb. bütün insani anlatım, 
ifade, varoluş ve devinimin kulvarında, görsel-düşünsel anlatımında yer-
lerini alırlar. (Gezgin, t.y.) 

Kemal Uludağ eserlerinde insana dair sorguladığı, eleştirdiği konuları kendine 
has bir üslupla ortaya koymaktadır. Sanatçı, plastik dilin tüm imkanlarını ortak 
bir duygu ile yansıtmakta ve yeniden hayat verdiği hikayeleri birbirlerini ta-
mamlamaktadır. Sanatçının seramiklerine bakıldığında hikâye anlatımı tadında 
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eserler verdiği görülmektedir. İnsanları tek tek ele alan psikolojik öğeleri bir 
duruş, bir dokunuş ile vermeye çalışan sanatçı, figüratif biçimleri mistik bir 
duygu seli içinde vermektedir. Her bir eseri, bir önceki anlatıyı devam ettir-
mekte ve yeni anlatılar için alt zemini hazırlamaktadır. Her bir figür kendi dina-
mizmi içinde farklı duyguları temsil etmektedir, Coşkun, taşkın, kaotik gibi sez-
gisel duyumları eserin ruhunda görmek mümkündür.  

 
Görsel 2. Kemal Uludağ, Yönelim 2, 2008, 30x30x20 cm. Stoneware - 1200 °C 

Sanatçı, doğrudan ya da dolaylı olarak toplumu ilgilendiren konulara değinerek 
sürekliliği temsil eden tasarımlar ve uygulamalar yapmaktadır. Konularına uy-
gun biçimi bulmak için araştırma ve eskizlerden faydalanan sanatçı, geleneğe 
karşı çıkarak seramiğin anlatıcı yönünü dışa vurmaktadır. Uludağ, eserlerini or-
taya koyarken birçok gözlemden de yararlanmaktadır. Sanatçının üslubunu 
temsil eden uygulamaları ve tasarımları, evrensel düzeyde kendine ait bir kimlik 
kazanmış ve sanatsal içerik ile de zenginleşmiştir. İçerik biçimlerin değer ölçü-
südür. Öze ulaşmak için duygunun eserle olan temasına bakılmalıdır. Kemal 
Uludağ’ın eserlerinde biçim kadar içeriğin de önemli olduğu görülebilmektedir. 
Biçim, sanatçının eserlerinde duygu ve düşünceleri etkilerken, içerik de insanın 
bireysel ve toplumsal yönünü vurgulamakta ve sorgulamaktadır.  
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Görsel 3. Kemal Uludağ, Çark, 2000, Ø: 90 cm. Stoneware - 1200 °C 

Erkul’a göre sanatta soyutluk kavramı objektif olandan çok subjektif olan, yani 
görünmeyen soyutluğu sezip esere aktarmak, başkalarına da sezdirmek bir çeşit 
yücelmedir olarak belirtmiştir. (Erkul, 1996). Soyutlama, figürün dışlanması 
anlamına gelirken, Uludağ’ın soyutlanmış insan figürlerinde bu bir anlatım ara-
cına dönüşmüştür. Figüratif tarzda çalışan sanatçı blok kompozisyonlarında ge-
reksiz fazlalıkları bir kenara bırakarak detaylarından arındırdığı ve tüm yükler-
den kurtarmaya çalıştığı eserlerini, soyutlamacı bir tavırla ele almaktadır.  

Konuları çevresel etkenlerden alan Uludağ’ın eserlerindeki konu yönelimi in-
sanlar, toplum, düzen ve karmaşa olmuştur. Toplumun ve yaşamın şekillendir-
diği bireylerin, hüzünlerinin, kederlerinin, sevinçlerinin ve coşkularının bir 
arada olduğu eserlerine “İnsan Yapıları” adını vermiştir. Sanatçının eserlerin-
deki biçimsel ve görsel tema, kilin insanla özdeşleşen yapısı ve geçmişle kur-
duğu güçlü bağ arasında benzerlikler kurmaktadır. Sıtkı Erinç, Kemal Uludağ’ın 
eserlerini şöyle tanımlamaktadır: “‘İnsan Yapıları’ diye adlandırılan üç boyutlu 
dizide kimi insan tek başına, kimi insan adeta bir aile ortamında, kimi insan da 
insanlar, insancıklar arasında. Ama her insan tek başına ayakta durabilmekte; 
dik ve onurlu bir şekilde” (Erinç, 2001). 

Yaşadığı toplumsal olaylara duyarlı olan Seramik sanatçısı Uludağ, eserlerinde 
öznel duygularla bağ kurmayı sağladığı insan figürünü sanatsal ifade aracı ola-
rak kullanmakta ve eserlerin kavramsal içeriğine vurgu yapmaktadır. Uludağ, 
eserlerinde sade bir anlatım dili ile özgün formlar oluştururken kullandığı tek-
nik dil, beceri ve yetkinliğini sanatsal çalışmalarında kullanmak istediği anlatı 
diline göre belirlemektedir. “Sanatçının birçok tekniği var. Karışık teknik, ça-
mura baskı, elle şekillendirme, kalıba dökme, kalıpla şekillendirilmiş biçimleri 
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ıslak haldeyken elle şekillendirilerek son halini alma gibi neredeyse tüm sera-
mik teknikleri kullandığını görmek mümkün”dür (KaleCore, 2025). Genellikle 
döküm yöntemini kullanan sanatçı, kalıptan çıkardığı dökümlerini bilinçli bir 
şekilde deforme etmektedir. Kübik form biçimlerini yapmak istediği kompozis-
yona uygun biçimde bir araya getirmekte ve kütlesel bloklar hâlinde oluştur-
maktadır. Tasarıma uygun bir şekilde renkleri seçmektedir. Sanatçının renk ter-
cihleri, biçim ve içerik yönünden ifadeyi güçlendirici, anlam bakımından da et-
kililiği artırıcıdır. Eserlerine bakıldığında mat sır kullanımının yoğunlukta ol-
duğu görülmektedir. Kendi hazırladığı sırlarını da kullanan sanatçı, tasarım sü-
reçlerine uygun renklendirmeler yapmaktadır.  

Kurumsal Yapı 

 
Görsel 4. Kemal Uludağ, Kurumsal Yapı, 2008, 40x18x14 cm. Stoneware - 1200 °C 

Sanat eserleri üzerine hazırlanan eleştiri yazıları, inceleme ve analizler yüzyıl-
lardır yapılagelmektedir. Çalışmanın amacı, sanatçının “Kurumsal Yapı” adlı 
eser analizini teknik olarak incelemek ve sanat disiplini içerisinde açıklamak ve 
yorumlamaktır. Bu çalışma kapsamında, seramik sanatçısı Kemal Uludağ’ın 
“İnsan Yapıları” adlı seri eserlerinden biri olan “Kurumsal Yapı” adlı eseri, biçim 
ve içerik bağlamında değerlendirilerek eser çözümlemesi yapılmaya çalışılacak-
tır.  

Kemal Uludağ, “Kurumsal Yapı” adlı eserini 2008 yılında üretmiştir. Bu eserin 
ölçüleri 40x18x14 cm’dir. 1200 ºC’de elektrikli fırında pişen eser, “Siyah Altın” 
olarak adlandırdığı siyaha yakın koyu renk sır ile sırlanmıştır. Yüzeyinin tama-
mında aynı sır kullanılmasına rağmen eserin geneli farklı renk tonlarına sahip-
tir. Kalıpla çoğalttığı 20 adet birimi deformasyona uğratarak, eğip bükerek, üst 
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üste yerleştirerek her bir figüre bir kimlik kazandırmış ve onlara kendi hikâye-
lerini anlatma olanağı vermiştir. “Eser, çok sayıda soyutlanmış figürün bir araya 
getirilmesi ile oluşturulmuştur. Figürler farklı pozisyonlarda altlı üstlü bir insan 
yığınını anımsatmaktadır. Eserin adından yola çıkarak, sanatçının bu tasarı-
mıyla, kurumsal bir yapının oluşabilmesi için alt tabakadaki insanların omzuna 
ağır sorumluluklar yüklendiğine vurgu yaptığı düşünülmektedir” (Kürtoğlu, 
2022).  

Sanat eseri sadece kendi özgün yapısı ile değil, ismi ile de nitelik kazanır. Kemal 
Uludağ’ın “İnsan Yapıları” adlı seri eserlerinden biri olan “Kurumsal Yapı” eseri 
adından da anlaşılacağı gibi kurum içindeki yapılaşmayı göstermektedir. “Ku-
rumsal Yapı”, ismi ile bütünleşmiş bir eserdir. Sanatçı vermek istediği mesajı, 
doğrudan eserin isminde belirterek açık anlatım yapmaktadır. Uludağ, bu ese-
rinde hem kurumsallaşmayı hem de yapı kısmını ele almaktadır. “Kurumsal 
yapı” kavramı, bir kurum etrafında hiyerarşik düzene atıf yapmakta ve bir işle-
yişten söz etmektedir. Her toplumun kendi oluşturduğu normlar içinde kurum 
diye nitelendirdiği kalıplaşmış, standardize edilmiş, belli kural ve kaidelerle sı-
nırlandırılmış bir yapısı vardır. “Kurumsal yapı”nın sözlük tanımı, “Ekonomi-
nin ve piyasaların işleyişini düzenlemek amacıyla mülkiyet hakları, makroikti-
sadi istikrar, sosyal güvenlik ve anlaşmazlıkların çözümü için oluşturulmuş ku-
rumlar ile düzenleyici ve denetleyici kurumlardan oluşan organizasyonlar, ku-
rallar ve uygulamalar bütünü” (KelimelerGen, t.y.) dür. Kurumlar o toplumun 
omurgasını oluşturan ve belli oturmuş kurallara dayalı sınırları belirleyen siste-
matik örgütlenme yapısı gösteren bir oluşumdur. Zencirkıran’a göre ise “Ku-
rumlar herhangi bir alanda bir araya gelmiş insanların faaliyetlerini düzenleyen, 
bu düzenlemeyi yaparken de kurallar, cezalar ve yaptırımlar koyan unsurlardır. 
(Zencirkıran, 1996).  

Sanatçının “Kurumsal Yapı” eserinin sosyolojik anlamı bir tarafa bırakılarak 
eser adındaki kelimelerin anlamlarına bakıldığında, “yapı” kelimesinin hem bü-
tünün bir araya getirilmesiyle bir düzenleme yapılmasına hem de terimin mi-
mari alandaki “barınmak veya başka amaçlarla kullanılmak için yapılmış her 
türlü mimarlık eseri, bina” (Türk Dil Kurumu, t.y.) anlamına gönderme yap-
maktadır. Mimari açıdan “yapı”, “İnsanların kişisel, toplumsal, kültürel, ekono-
mik gereksinimlerine karşılık verecek nitelikteki yaşam ortamları ile çevrelerini 
fiziksel mekân ve düzenlemelerle ifade eden yapılarla çevreyi üretme sanatı ve 
tekniği” (Eczacıbaşı Sanat Ansiklopedisi, 2008) olarak tanımlanmıştır. “Yapının 
ve yapıyı oluşturan mekân dizilerinin dayandığı felsefi düşüncenin içerdiği ni-
telik ve anlamın iletilmesi, ‘mimari anlatım’ını oluşturmuştur. Bu, yapının yo-
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rumlanarak sanatsal bir anlatımla ortaya konması” (Eczacıbaşı Sanat Ansiklo-
pedisi, 2008) demektir.  

Kurumsal Yapı adlı eser, tabakalaşan toplumun yapılaşmış bir görünümüdür. 
Stresin, huzursuzluğun, sıkıntının şiddetle tahrik edildiği kurum içinde düş-
manlıkların yaşandığı yapılaşmanın arttığı toplumlarda, sürekli bir rekabet hırs 
ve güvensizlik inşa edilmektedir. Korku, endişe ön plana çıkmakta insanların 
hayat mücadelesi çetin ve amansız hâle gelmektedir. Toplum içinde çok çeşitli 
çatışmalar vardır. Bunun temel sebebi insanların her zaman üstün olma arzusu 
ve isteğidir. Bu istek ve arzular bazen yıkımlara neden olmakta ve zorbalığa dö-
nüşmektedir. Duygu ve düşünceleri engellenen istismara uğrayan, korkuyu, öf-
keyi, yıkımı yaşayan kişiler veya bastırılmış duygular sorunları çözmek için var 
gücüyle çabalar. Bunların hepsi bizi hayatta tutmak için itici bir güçtür.  

“İçinde yaşadığı toplum tarafından kabul görme gayesi ile kimi zaman 
kimliğinden vazgeçmeye zorlanan insanlar, zamanla toplumun kalıbına 
göre şekillenen, diğerlerinden bir farkı kalmayan ve sonuç olarak içinde 
bulunduğu toplumun bireylerden çok seri üretimi andıran kalabalıklara 
dönüşmesine neden olmaktadır. Sanatçı tarafından toplumdaki bu tip 
insanlar, duygusuzlaştırılmış, biçim olarak farklı da olsa içerik olarak 
standartlaşmış, birbirinin benzer tekrarı apartmanlara benzetilmekte-
dir”. (Alp, Kürtoğlu, 2023) 

Erdinç Bakla (2010) ise “Kurumsal Yapı” adlı eser için, “Sadeliği, ifade gücü, 
tekniği ve soyutlama becerisiyle başarılı bir çalışmadır. Kullanılan sır ifadeyi ol-
dukça güçlendirmektedir” demiştir (Bakla, 2010). Biçimsel ve teknik anlamda 
Uludağ’ın eserleri çözümlenmiştir. Sanatçı, kendine özgü olan üslubuyla birbi-
rinden farklı yapılar ve biçimler oluşturmuştur. Bu eserlerinden biri olan “Ku-
rumsal Yapı” eseri de, birçok anlatıyı ve devinimi içinde barındırmaktadır. “Ku-
rumsal Yapı” adlı eser kütlesel yapıda çalışılmasına rağmen eserin denge, ritim, 
ahengi oldukça dinamiktir. Kalıp yöntemiyle çalışan Kemal Uludağ, her bir fi-
gürü deforme ederek yapısal çözümlemelere gitmiş ve bu çözümlemelerde bir-
birine benzemeyen formlar ortaya koymuştur. Eserlerinde sıklıkla kullandığı 
endüstriyel üretim yöntemi olan alçı kalıpla oluşturduğu birim biçimleri, seri 
üretim olmaktan çıkarmış, sanatsal formlara dönüştürmüştür. Yeni biçimler 
üreten, estetik çözümlemeler yapan ve eserin ismiyle de açık bir anlatım yaka-
layan Kemal Uludağ, vermek istediği iletiyi tam anlamıyla aktarmaktadır.  

Dıştan içe doğru figürlerin alçaltılarak ve sıkıştırılarak yerleştirildiği, küp şek-
lindeki yapı, insanın sınırları ve sınırlandırılmışlığını, kurum içinde insan haya-
tını etkileyen faktörleri bu sınırlarla belli etmiştir. Eserde, kural ve kaidelerle 
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sınırlandırılmış olan yaşam biçimleri metafor şeklindeki göstergelerle anlatıl-
maya çalışılmıştır. Kenar çizgilerindeki keskin kenarlar yumuşatılarak bir biçim 
başka bir biçim içinde erimiş ve gölge kısımda kalarak kaybolmuştur. Eserin 
orta kısmına odaklandıkça figürler daha dik ve yüksek görünmekte ve figürlerde 
mağrur bir duruş sergilemektedir. Bazı figürlerin arasında geniş boşluklar var-
ken bazı figürlerin arasında hiç boşluk bırakılmamıştır. Bazı sütunlar birbiri 
içinde eriyerek yok olmuş ve köşedeki üçgen sütunlar küçülerek sınırları kay-
bolmuştur. Sınırsız bir boşluk içinde sınırlandırılmış olan eser, kuramsalı yan-
sıtacak şekilde oluşturulmuştur. Dış kenar çizgilerini oluşturan biçimler görün-
tüsel olarak figürlerin ön plana çıkmasını sağlamıştır. Eserde görülen büyük ve 
uzun heybetli figürler üst düzey yetkilileri temsil etmekte ve onların makam ve 
statüsünü ortaya koymaktadır. Kurumu oluşturan ve ayaklar üzerinde durma-
sını sağlayan nispeten küçük figürler alt düzey çalışanları göstermektedir. Bu 
figürlerin eserin kenarlarına mihenk taşı gibi yerleştirilmesi denge ve bütün-
lüğü sağlamıştır.  

“Kurumsal Yapı” adlı eser günlük hayatın sıradanlığındaki bir durumu ortaya 
koymaktadır. Sadece çalışma ortamında değil, aile içerisinde, özel hayatta, eği-
tim hayatında, kısaca sosyal hayatın ve kurumsallaşmanın söz konusu olduğu 
her alanda aynı sıkıntılar vardır ve var olacaktır. İnsan egosu, bu kurumsal yapı 
içerisinde hep var olmak isteyecektir. Bu nedenle, bu esere bakan her bir izleyi-
cinin kendi hayatlarında yaşadıkları deneyimlerin gözlerinde canlanacağı ve iz-
leyicilerin belleğinde farklı etkilere sahip olacağı düşünülebilir. Altında çok de-
rin anlamlar yatan bu eser, kurumsal yapıyı bize en iyi anlatan soyut aynı za-
manda gerçekçi bir anlatım oluşturmaktadır. 

Kurumsal Yapı eserinin temel öğesi yüzey, derinlik, hareket ve perspektiftir. Se-
yirciyi kendine çeken eser albenisiyle, rengiyle ve dokusundaki renk geçişleriyle 
dikkat çekmektedir. Işığıyla gölgesiyle, derinlik ve hareketiyle perspektif açısın-
dan oldukça güçlüdür. Yüzey deformasyonu ve kübik eğilimi ışık ve gölgeye 
bağlı olarak değişmektedir. “Kurumsal Yapı” eserinin üst kısmında soyutlanmış 
insan figürleri bulunurken, alt kısmında üst üste dizilen birimler binalara ben-
zetilmektedir. “Kurumsal Yapı” eseri insanların/insancıkların yaşam alanları 
olan bu binaları ve onların hikâyelerini metaforik olarak anlatmaktadır. Bazı bi-
nalar çok ihtişamlı bazıları ise yıkık dökük, viranedir. Eser üzerine vuran ışık, 
her bir binanın içinde kullanılan ışık ile de özdeşleştirilmiştir. 

Sanatçı, eserdeki figürleri bir bütünün hem parçası hem de aslında oraya ait 
olmayan parçalanmış, bireyselleştirilmiş, ayrıştırılmış olarak betimlemektedir. 
“Kurumsal Yapı” eserindeki yirmi figür geometrik bir düzende, sıkışık yapıdaki 
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pozisyonda var edilmiştir, hiçbiri bu sınırı aşamadığı için bazıları yükselmiş ba-
zıları ise sıkışarak yok olmuştur. Bu sınırlar dışına çıkamayan figürlerin bir 
kısmı yapı içindeki psikolojik baskılarla ve güç ilişkilerinin yıpratıcı etkisine ma-
ruz kalmışlardır. İçinde bulundukları bu sınırlı ve baskıcı yapı içerisinde varlık-
larını sürdürebilmek için bireyler, mücadele vermeye devam edeceklerdir. 

 
Görsel 5. Kurumsal Yapı, detay. 

Görsel 5 de yer alan sağ köşede duran figür kendini basamak olarak kullandır-
mış ve onun üstündeki figür ona basarak yükselmiş, kendini göstermek iste-
miştir. Bazıları yükselmek için, bazıları ise sadece bulunduğu pozisyonu kaybet-
memek için savaş vermektedir. Kurumlarda kişinin değeri elde ettikleri statüsü 
ile ölçülür; statü önemli bir etkendir. Statü kurum içerisindeki varlığı göster-
mektedir. Eserde, anlatılmaya çalışılan sosyal, statüsel duruşlar; güçlü olanın 
yanında, arkasında yer alan figürlerle verilmeye çalışılmıştır. 
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Görsel 6. Kurumsal Yapı, detay. 

Görsel 6 da yer alan eserinin orta köşe noktasında konumlanan figür, kurum 
içerisinde ve eserdeki destek noktasıdır. Kurumsallaşan / kurumsallaşamayan 
insanları açık bir şekilde göstermeye çalışan sanatçı, bireylerin kurum içi hiye-
rarşisini, bireyler arasındaki çıkar ilişkilerini, güç savaşını görünür kılmak iste-
miştir. Köşe noktası olarak duran ve bu misyonu üstlenen figür, üzerinde taşı-
dığı diğer figüre basamak olmuş ve destek olma girişiminde bulunmuştur. Bir 
üst kademede olan bu figür, stres baskı ve kurumsal yapının yarattığı sıkıntılara 
dayanamayarak çökmüş eriyip yok olmuş, benliğini yitirmiştir. Bu yıkıntı, ça-
lışma hayatının rekabetçi ve baskıcı etkisinin birey üzerinde yarattığı yıpratıcı 
etkiyi gözler önüne sermektedir. Profesyonel hayatın stresine dayanamayan fi-
ziksel ve ruhsal açıdan yorgun ve güçsüz düşen bireyler, üzerlerinde oluşan tah-
ribata dayanamayıp kendilerini bırakmakta ve ruhsal çöküntüye girip psikolojik 
sorunların onları yok etmesine izin vermektedirler.  
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Görsel 7. Kurumsal Yapı, detay. 

Görsel 7 de görüldüğü üzere eserin tam ortasında duran heybetli figür kompo-
zisyonun hiyerarşisini belirleyen odak noktası olarak dikkat çekicidir. Bu figü-
rün kurum ya da aile içerisindeki yönetici olan bir kişiyi temsil ettiği düşülmek-
tedir. Statüsel olarak üstün olan merkezdeki yönetici etrafında toplanmış birey-
ler, mecbur oldukları ya da onunla bir çıkar ilişkisi kurdukları için etrafında top-
lanmışlardır. Sol tarafta olan figürler ise bu otoriteden uzak durmaktadır. Bunu 
figürler arasındaki boşluklardan anlamaktayız. Bu durum, fikir ayrılığından ya 
da konum itibarı ile bu büyük figüre yakınlaşamamalarından kaynaklanmakta-
dır. Kurumun en yetkili kişisini temsil eden figür etrafında yer almayan kişiler, 
otoritenin baskısı altında ezilmek ve duruşlarından tavizler vermek zorunda 
kalmamışlardır. Bu durum, belki statü farkından, belki kişiliklerinden, belki de 
unvanlarının getirdiği güç ilişkilerinden kaynaklanmaktadır.  

Sonuç 
Kemal Uludağ’ın seramik çalışmaları, çağdaş seramik sanatının hem teknik 
hem de kavramsal sınırlarını genişleten bir özgünlüğe sahiptir. Sanatçının mal-
zemeye olan teknik ustalığı eserlerinde gözlemlenen çok katmanlı özgün anlatı, 
nitelikli bir plastik ifade diline dayanmaktadır. Kemal Uludağ, seramik dilini 
kullanarak aktardığı anlatılarında izleyiciyi derin bir okyanusa çekmek istemek-
tedir. Oluşturduğu derin ve düşünsel anlatım dili, yaşama, kültüre ve insanlara 
dair derin izler barındırmaktadır. Anlatımı güçlendirici detaylar sayesinde ak-
tarmak istediği duygu ve düşünceleriyle ifade gücü yüksek eserler vermektedir. 
Kemal Uludağ’ın eserlerini kurgularken ilham aldığı konular karmaşıklıktan 
uzaktır. Sanatçının eserlerindeki yalın ama etkileyici detaylar, bütüncül bir yak-
laşımla aktarılmaktadır. Bu yaklaşım, seramiğin hem teknik hem de estetik po-
tansiyellerinin disiplinli bir anlatı bütünlüğü içinde yeniden yorumlanmasına 
olanak tanımaktadır. 

Sanatçının eserleri bireyin toplumsal bir bağlam içinde üstlendiği rolleri ve bu 
rollerle bağlantılı olarak otoriteye olan ilişkileri kavramsal bir çerçevede sun-
maktadır. Uludağ, figürler aracılığıyla bireyin kimlik arayışını, otoriteyle olan 
ilişkisini ve modern yaşamın dayattığı hiyerarşik düzen içinde görünmez olan 
varoluş mücadelelerini anlatmaktadır. Sanatçının çalışmaları, izleyiciyi yalnızca 
estetik bir değerlendirmeye değil, aynı zamanda insanlık, toplum ve kimlik bağ-
lamlarına dair derinlemesine bir sorgulamaya da davet etmektedir. Kemal Ulu-
dağ’ın sanatında ele aldığı temalar, insanın benliğinin dönüşümünün yanı sıra 
bireyin varoluş biçimleri ve toplumsal ilişkilerine dair kapsamlı bir okuma sun-
maktadır.  

 Eserlerindeki yeni hikâyeler, olaylar, kimliklerini saklayan, hiyerarşik yapının 
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birer simgesi olan insancıkları anlatmaktadır. Eserlerinde eğilmiş, bükülmüş 
veya diz çökmüş figürler yalnızca biçimsel deformasyonların sonucu değildir; 
bireyin toplumsal, kültürel ve psikolojik alanlardaki konumunu sorgulayan me-
taforik bir anlatıyı da aktarmaktadır. Bu hikâyeler, aslında bizlere ait olan her 
bir duruşun/duramayışın anlatısıdır. Kalıpla yapılan tek bir formla bu kadar 
farklı anlam ve anlatıyı seriler halinde sunan sanatçı, tekrar olayına girmeden 
çok çeşitli kompozisyonlar oluşturmuştur. Her biri kendi içinde özgün eserleri 
ve teknik ve evrensel bir dil becerisi aracılığıyla seramiğin plastik anlatısını es-
tetik bir bakış açısıyla disipline etmiştir.  

Kemal Uludağ, özgün biçimsel tercihleri, çok katmanlı figüratif yaklaşımı, tek-
nik ustalığı ve eleştirel yaklaşımıyla çağdaş Türk seramik sanatının önemli tem-
silcilerindendir. Eserlerindeki her strateji, estetik keşiften çok daha fazlasını su-
narak toplumsal eleştiriyi, bireysel sorgulamayı ve kültürel hafızayı aynı düz-
lemde birleştirmiştir. Bu bağlamda, Uludağ’ın seramik eserleri hem döneminin 
standartlarını anlamak hem de seramiği sorgulamak, düşünsel yönelimlerini 
anlamak için önemli bir referans noktası oluşturmaktadır. Kemal Uludağ, ister 
soyut bir figür, heykel ya da duvar karosu yapsın ister figür kullanmadan son-
suzluğu simgeleyen eserler versin, hiç bitmeyecek bir ateşi ve şekillendirmek-
ten vazgeçmeyeceği kili ile sanatın ve seramiğin serüveninde ateşiyle ışık tut-
maya devam edecektir. Kendine özgü biçimleriyle insan benliğini öne çıkaran 
figürlerinin her bir katmanında estetik biçimi ve sanatıyla toplumsal eleştirile-
riyle anlatısını aktaran sorgulayan eleştiren bir sanatçı olmaya devam edecektir. 
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İŞLEVSELLİKTEN SANATSAL YORUMA: AHMET CÜNEYT ER’İN ESERLERİ 
ÜZERİNDEN STÜDYO ÇÖMLEKÇİLİĞİ 

Hülya AK* 

Giriş 
Seramik kaplarda kullanılan biçimlendirme ve pişirim teknikleri, bu ürünleri 
üreten toplumların bilgi birikimini ve teknik düzeyini yansıtmaktadır. İlk sera-
mik üreten topluluklarda kaplar elle şekillendirilmiş ve açık ateşte pişirilmiştir. 
Daha sonra, devrim niteliğindeki çömlekçi çarkının kullanılmaya başlanmasıyla 
üretim artmış; buna paralel olarak fırın teknolojileri de geliştirilmiştir. “Çark” 
ya da “torna” kile yuvarlak şekil vermek amacıyla kullanılan tezgâh anlamına 
gelmektedir. Yatay eksende dönen bir tabla üzerine yerleştirilen çamurun bir 
elin içten bir elin dıştan bastırılmasıyla biçimlendirilmektedir (Ökse, 2012: 32). 
Çömlekçi çarkının ilk örneklerinin Kalkolitik Dönem kültürleri olan Halaf, 
Obeyd ve Uruk dönemlerinde, ayrıca Çin’de kullanıldığı bilinmektedir. MÖ 
3500-4000’lerde Uruk Dönemi’nde çömlekçi çarkının yoğun biçimde kullanıl-
ması, seramik kap üretiminde seri ve standart imalatın yapılabilmesini sağla-
mıştır. Çarkla üretim artmasına rağmen, geleneksel yöntemler de kullanılmaya 
devam etmiştir (Yoleri, Öztürk, 2023:67; Çobanlı, Canpolat, 2014: 157; Ökse, 
2002: 2; Güner, 1988:10). Bu dönemde en büyük buluşlardan biri sayılan çöm-
lekçi çarkı, önemli bir toplumsal dönüşüme neden olmuştur. Çarkın icadından 
önce kadınlara özgü bir uğraş olan çömlek yapımı, bu buluşla birlikte erkek 
egemen bir üretim alanına dönüşmüştür. Bu gelişmenin ardından çark ile üre-
tim, ticaretin arttığı bir ortamda seri üretimin temel yöntemi hâline gelmiştir 
(Ünal, 2020: 937). Bu dönüşüm, günümüzde çömlekçiliğin geleneksel ve sa-
natsal boyutlarda yeniden yorumlanmasına zemin hazırlamıştır. 

Çalışmada, A. Cüneyt Er’in çömlekçi çarkında ürettiği sanat seramikleri ince-
lenmiştir. Seramik sanatı; form üretimi, yöntemleri ve teknolojisiyle bir bütün 
olarak ele alınması gereken sanat dallarından biridir. Bu yönleriyle çömlekçilik 
ve stüdyo çömlekçiliğiyle de yakın ilişki içindedir. Ahmet Cüneyt Er’in stüdyo 
pratiğini anlamak için öncelikle akademik ve sanatsal birikimine bakmak gere-
kir. Lisans eğitimini Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Seramik 
Bölümü’nde tamamlamıştır. Ergonomi, işlevsel seramik, sofra ve süs eşyası gibi 
alanlara duyduğu ilgi nedeniyle endüstriyel seramik tasarımına yönelmiş ve bu 
bölümden mezun olmuştur. Özellikle stüdyo çömlekçiliğine (studio pottery) 
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duyduğu ilgi sebebiyle çömlekçi çarkı ve alçı tornası uygulamalarına ağırlık ver-
miştir. Lisans tezi “Kandilden Çağdaş Aydınlatmaya Seramik Malzeme Kulla-
nımı” olan sanatçı, işlev ve form konularına odaklanmıştır. Antik dönem kan-
dillerinden esinlenerek çağdaş seramik tasarımında yer alan seramik aydın-
latma elemanları tez çalışmasının temelini oluşturmuştur. Lisans eğitiminin 
ikinci yılından itibaren çaydanlık formuna ilgi duymaya başlamış ve bu alanda 
uygulamalar yapmıştır. Çömlekçi çarkında uzmanlaştıkça çarkta üretilebilen 
kupa, çanak ve özellikle çaydanlık formlarının analizine, çözümlemelerine, tek-
nik ve estetik yorumlarına yönelmiştir. Özellikle çaydanlığın anatomisi ve kişi-
sel uygulamaları üzerine yazdığı metinler ve makaleler de bulunmaktadır. 

Yüksek lisansını Anadolu Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü’nde “Çay Kül-
türü ve Buna Bağlı Olarak Endüstriyel Üretim Çay Takımlarının İncelenmesi” 
başlıklı teziyle tamamlamıştır. Bu tez kapsamında özellikle endüstriyel olarak 
üretilmiş, ergonomi ve kullanıcı odaklı Türk seramik fabrikalarının geçmişten 
günümüze üretmiş oldukları çay takımı formları kataloglar taranarak incelen-
miştir. Aynı tezde Cüneyt Er kendi tasarımlarını da oluşturmuş ve uygulamıştır. 
Sanatta yeterlik çalışmasını ise simge biçimli seramikler üzerine yapmıştır. Yaz-
dığı üç tezin ortak özelliği, seramik sanatında işlevsellik ve formun birlikte sor-
gulanmasıdır. Çalışmalarının büyük bir çoğunluğunda seramik çaydanlıklar yer 
almakta, 1995 yılından günümüze değin çarkta şekillendirme yöntemini kul-
lanmaktadır. 

Bu çalışma, sanatçının üretim pratiğini, teknik yaklaşımını ve düşünsel altyapı-
sını belgeleyerek literatüre önemli bir katkı sunmayı amaçlamaktadır. Sanatçı-
nın çömlekçi çarkındaki uzmanlığı, stüdyo çömlekçiliği geleneğiyle kurduğu 
ilişki ve form–işlev analizleri, bu alanda araştırma yapanlar için değerli bir refe-
rans niteliği taşıyacaktır. Stüdyo çömlekçiliği, dünyada Türkiye’den daha önce 
uygulanmaya başlamış ve günümüzde küresel ölçekte tanınan bir tarz hâline 
gelmiştir. Daha geniş bir estetik ve üretim anlayışını kapsayan bu hareket, özel-
likle İngiltere’de gelişmiş; bu ülkede stüdyo çömlekçiliğinin öncüleri arasında 
yer alan pek çok çömlekçi bulunmaktadır. Modern stüdyo çömlekçiliğinin te-
melleri 19. yüzyıl Avrupa’sında atılmıştır. 20. yüzyılda tüm dünyayı etkilemiştir. 
Bu döneme kadar seramik, genel olarak basit çömlek zanaatı ve porselen en-
düstrisi çerçevesinde değerlendirilen bir alan iken, endüstrileşmeye karşı bir 
tepki olarak stüdyo çömlekçiliği hareketi ortaya çıkmaya başlamıştır. Fransa, İn-
giltere ve Almanya’da (özellikle Bauhaus’ta) yeni fikirler şekillenmiş; bu fikirler 
zamanla Amerika’ya taşınarak orada kendine yeni bir yön ve kimlik kazanmıştır. 
Stüdyo çömlekçileri hiçbir zaman sabit sınırları olan bir grup oluşturmamış, 
aksine farklı yaklaşımları ve bireysel üretim anlayışlarını bir arada barındıran 
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çeşitliliğiyle dikkat çekmişlerdir (Ölmezoğlu, Yardımcı, 2021: 484; (Aslıtürk, 
2009: 11).  Türkiye’de stüdyo çömlekçiliği tarzı üretiminin öncüleri, 1950–60’lı 
yıllarda bu alanda çağdaş yaklaşımlar geliştiren Berna Diren ve Sadi Diren ol-
muştur. Bu sanatçılar, özgün forma ve malzeme araştırmalarına dayalı bir üre-
tim modeli ortaya koyarak bu disiplinin gelişiminde belirleyici bir rol oynamış-
tır (Ölmezoğlu & Yardımcı, 2021: 488). Ahmet Cüneyt Er’in stüdyo çömlekçi-
liğine yöneldikten sonra form olarak genellikle çaydanlık üzerine yoğunlaşan 
üretimi, işlevsel bir objenin sanatsal bir yoruma dönüşme sürecine örnek teşkil 
etmekte olup, sanatçılar ve tasarımcılar için ilham verici bir nitelik taşımaktadır. 
Sanatçının hem endüstriyel seramik tasarımına hem de stüdyo pratiğine hâkim 
olması, bu iki alan arasındaki etkileşimin daha iyi anlaşılmasına katkıda bulun-
maktadır. Sanatçının üretimi ve akademik çalışmaları, Türkiye’deki modern dö-
nüşüm sürecini anlamak açısından önemli bir örneklem oluşturmaktadır. 

 
Görsel 1: Çarkta Üretim, 2024 (sanatçı arşivinden) 

Sanatçının Seramik Üretim Süreci, Teknik ve Sanatsal Yaklaşımları 
Cüneyt Er seramik çalışmalarında çoğunlukla çömlekçi çarkı kullanmaktadır. 
Çark kullanılarak form üretme merkeze konulan bir parça kil ile seramik form 
üretme gibi sade bir anlatım olarak düşünülmemelidir. Çarkta çalışma; çamu-
run merkezde tutulması, üretilen formun dengesinin korunması ve malzemeye 
hâkimiyet gerektirir. Karar-kontrol-disiplin-denge ve ustalık, bunlar sanatçının 
üretim felsefesinin merkez yapılarıdır (Rice, 2005: 128). Çamurun yoğurulma-
sından ürünün ortaya çıkmasına kadar olan sürede sanatçı bu dört unsura 
hâkim bir şekilde üretim yapmaktadır. Çömlekçi çarkı hızlı bir üretim imkânı 
sağlar gibi görünse de gerçek de var olan üretimin yüksek seviyede kontrol ve 
denge gerektirdiğidir (Gökbel, Kaya, 2020: 152). Çömlek üretiminde çamura 
uygulanan güç, aslında son derece hassas ve kontrol gerektirmektedir. Üretim 
boyunca çark ve sanatçı bütünleşmek zorundadırlar. Çarkta şekillendirirken 
canlı bir varlık olan insan ile cansız bir varlık olan makine dengeli bir şekilde 
ortak bir eylem içindedir.  
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Görsel 2: Boynuz Kulplu Çaydanlık, 22x16x12 cm, 2011 (Sanatçı arşivinden) 

İşlevsel olarak tasarlanmış (Görsel 2) çaydanlık çarkta şekillendirilmiştir. 
12000C’de kapalı sistem fırın içinde, bakır oksit ile redüksiyon yapılmıştır. Sa-
natçının pek çok eserinde boynuz formlarına rastlanmakta, bu da Anadolu uy-
garlıklarındaki gücü temsil eden boynuz ve boynuzlu hayvan figürlerinden et-
kilendiğini göstermektedir. 

Çarkta form üretiminde, üreten ile izleyen ortak bir duygu paylaşmaktadır; bu 
duygu akışkanlıktır. Merkez etrafında dönen çamur, seramikçinin avuçları 
içinde akar, parmaklarının arasında yükselir, alçalır, daralır ve genişler. Bu akış-
kan süreçte, sanatçı, çamur üzerinde odağını ve kontrolünü kaybetmeden eser 
üretmektedir. Çarkın sunduğu olanaklar arasında yuvarlak ve keskin hatların 
yaratılması, simetrinin en mükemmel hali ve üretimin klasik güzelliği öne çık-
maktadır. Çömlekçi çarkında üretilen her eser, sanatçının el izini sonsuza dek 
taşıdığı için eşsiz ve zamansızdır. Sanatçı, çark aracılığıyla çamurla sürekli bir 
diyalog içindedir. 

Çarkta üretilen Cüneyt Er’in çaydanlık formları, bir ritüelin araçları olarak işlev 
görebilmektedir. Çay kültürü ve çay içme ritüellerinin merkezinde çaydanlıklar 
ve çay seramikleri yer almaktadır. Meditatif ve estetik bir deneyim olan çay içme 
ritüellerinde, çaydanlıklar etkinliğin merkezinde konumlanmakta, bu ritüel-
lerde kullanılan çaydanlıkların yalnızca estetik yapısı değil, aynı zamanda işlev-
sel özelliklerinin de kusursuz olması beklenmektedir. Mükemmel akıtan bir 
emzik, sağlam tutulan bir kulp ve düzgün oturan bir kapak, ritüelin deneyimini 
derinleştirmektedir. Bu nedenle seremonide kullanılan çay seramikleri, ritüelin 
getirdiği kurallar gereği özel bir özenle değerlendirilir. Bu noktada stüdyo çöm-
lekçiliği ile geleneksel çömlekçilik arasındaki farkları ve detayları sorgulamak 
faydalı olacaktır. Her iki alan da genel olarak aynı malzemeyi (kil) ve aynı aracı 
(çark) kullanmasına rağmen, özelde oldukça farklı üretim sistemlerine sahiptir. 
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Çömlekçilik ve stüdyo çömlekçiliği arasındaki temel farklardan biri üretim ama-
cıdır. Geleneksel çömlekçilikte amaç, günlük hayatta mutfakta kullanılabilecek 
kap-kacak, servis kapları, pişirme kapları ve depolama kapları gibi ihtiyaca yö-
nelik ürünler üretmektir. Bu bağlamda çömlekçi, ürününde estetik kaygı güt-
meyebilir; işlevi yerine getirecek bir form yaratımını yeterli bulabilir. Stüdyo se-
ramikçisi ise ürünü işlevsel olsa bile, aynı zamanda sanatsal bir ifade amacı gü-
der. Form üretirken, eser üzerinde sosyal kaygılar, estetik arayış ve güncel veya 
genel sosyal eleştiriler gibi kavramlar yer alabilir (Er, Çizer, 2013: 76). 

Çömlekçilikle ilgili değerlendirmeler yapılırken, çömlekçiliğin zanaatla olan iliş-
kisi ve çömlek atölyeleriyle kurduğu bağlar ön plana çıkar. Buna karşın stüdyo 
çömlekçiliğinde bağlam daha çok akademiktir. Seramik sanatıyla ilgili tezler, 
üniversitelerin seramik stüdyoları ve atölyeleri ile müze ve galeriler üzerinden 
değerlendirilir. Geleneksel çömlekçilik eğitiminde odak, usta-çırak ilişkisine da-
yanır ve ustanın çırak yetiştirmesi ön plandadır. Akademik seramik eğitiminde 
ise sanat tarihi, sanat eleştirisi, sanat felsefesi ve sanat sosyolojisi gibi bilgiler 
ışığında, öğrenciler akademik düzeyde yetiştirilir. Mezun olan öğrenci, bu bilgi-
ler doğrultusunda kendini stüdyo seramikçisi olarak konumlandırabilir. Gele-
neksel çömlekçilikte ustalık, üretimde tekrar ve ürünün sağlamlığı ön planda-
dır; genel olarak seramiğin tekrar tekrar üretiminden söz edilebilir. Stüdyo çöm-
lekçiliğinde ise özgünlük ve biriciklik, yeni form arayışları, kullanılan malzeme-
nin teknolojik özellikleri ve düşünsel ile modern ifadelerin seramikler üzerinde 
yer alması öncelikli hedeflerdir. 

Geleneksel çömlekçilikte kâseler, bardaklar, testiler, güveçler ve küpler şekillen-
dirilir. Stüdyo çömlekçiliğinde ise, plastik değeri yüksek heykeller, yerleştirme 
sanatı çalışmaları ve soyut veya somut figürler, sanatçının süzgecinden geçirile-
rek üretilir. Çömlek ustası, ürettiği seramik ürünün işlevsel olarak en iyi şekilde 
hizmet etmesini amaçlar. Örneğin bir bardakta kulpun iyi çalışması, bir kâseye 
konan sıvı veya yemeğin düzgün şekilde taşınması esastır. Stüdyo çömlekçisi 
için amaç, işlevsel olduğu kadar estetik açıdan da güzel bir ürün elde etmektir. 

Akademik eğitim almış bir stüdyo seramikçisi için ise kil, sadece bir malzeme-
dir; bir amacı, kavramı veya duyguyu ifade etmek için kullanılan bir araçtır. Üre-
tilen bir çaydanlık, gelenekten beslenmiş bir form olmasına rağmen, üzerinde 
estetik kaygılar taşıyan bir sanat objesi hâline gelebilir. Geleneksel çömlekçilik 
ile stüdyo seramikçiliği arasındaki bu fark, 20. yüzyıldan itibaren belirginleşmiş 
bir kavramdır. Bir çömlekçi için kil neredeyse bir amaçtır ve onunla en iyi ürün-
leri elde etmeyi hedefler (Ölmezoğlu, Yardımcı, 2021: 486-488). Buna karşın 
seramikçi, kili yalnızca bir araç olarak kullanmakla kalmaz; ürettiği işlevsel kap 
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ve objelere sosyolojik ve felsefi değerler de yüklemeyi amaçlar. Üretim süre-
cinde bu kaynaklardan beslenerek çağdaş, yenilikçi ve işlevsel ürün tasarımına 
yönelir (Er, 1998: 101). 

Seramik sanatçısı için seramik teknolojisi büyük bir öneme sahiptir. Sanatçı, kil 
ve diğer malzemeleri birleştirip ayrıştırabilir; birlikte veya ayrı ayrı kullanabilir. 
Bunun yanı sıra farklı pişirme olanakları, seramik sanatçısına deneysel fırsatlar 
sunar. Seramik teknolojisi bilgisiyle sanatçı, yeni sırlar ve yeni çamurlar ürete-
rek geleneksel kil kullanımından uzaklaşabilir veya geleneksel kili yine bir araç 
olarak kullanmaya devam edebilir. Çömlekçilikte ise usta, geleneksel olarak 
usta-çırak ilişkisiyle öğrendiği klasik kil türleri ve sırları kullanmaya eğilimlidir. 
Geleneksel zanaat ürünü olan pişmiş toprak ürünlerinde daha çok işlevsellik ön 
planda iken, akademik eğitim almış seramik sanatçısı, ürününde anlam ve an-
latıma yönelik sorgulamalar yapar. Bu sorgulamalar, estetik kaygılarla yakından 
ilişkilidir. 

Cüneyt Er kendisini “stüdyo seramikçisi” veya “çömlekçi” olarak tanımlamak-
tadır. Bu tanımlamayı yaparken, özellikle form ve teknik ustalık açısından, mal-
zeme yani geleneksel kil ve çark üzerinde uzun süreli pratiklerin önemini vur-
gulamaktadır. Çarkta şekillendirme aşamalarında, merkezleme, simetri, kabın 
et kalınlığı ve hassasiyeti gibi teknik detaylar büyük önem taşır. Üretilen sera-
mik ürün aynı zamanda bir zanaat disiplinini de yansıtmalıdır; oran-orantı ve 
kusursuz, tekrarlanabilir üretim önemli kriterlerdir (Ölmezoğlu, Yardımcı, 
2021: 484,485).  

Bunun yanı sıra, stüdyo çömlekçiliğinde modern seramikçi, geleneksel formla-
rın sınırlarını zorlayarak yeni form üretimi ve yeni şekiller arama yönünde bir 
çaba göstermektedir. Bu süreç, gelenek ile modern tasarım anlayışının birleştiği 
özgün bir üretim pratiği ortaya koymaktadır. 

 
Görsel 3: Çaydanlık (24x14x10 cm), Vazo (12x9 cm), 2017 (Sanatçı arşivinden) 

Çarkta kalın bir cidarla şekillendirilen formlar (Görsel 3), deri sertliğine ulaş-
tıklarında kesilerek düzenli olmayan geometrik şekiller ortaya çıkarılmıştır. Bu 
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çalışmalar sanatçının form arayışı denemeleri içinde yer almaktadır. Stoneware 
çamurla şekillendirilmiş ve 12000C’de pişirilmiştir. 

Özellikle elektrikli fırın dışındaki pişirme yöntemleri, Cüneyt Er tarafından 
sıkça kullanılmaktadır. Yüksek derece lüster pişirimi, tuz pişirimi ve odun ya-
kıtlı fırınlarda yapılan yüksek derece pişirimler indirgenmiş ortam pişirimleri 
gibi yöntemlere yönelik araştırmalar, sanatçı için önemli uygulama alanlarıdır. 
Yüksek derece pişirimler sayesinde çamurun sinterleşmesi sağlanmakta, kulla-
nım ömrü ve dayanıklılığı artırılmaktadır. Ayrıca bir akademisyen olarak Cüneyt 
Er, bu tekniklerin sınırlarını zorlayarak ürettiği ürünlerle seramik literatürüne 
katkıda bulunmayı hedeflemektedir. Bu pişirim yöntemlerinin dışında Raku pi-
şirim tekniği de düşük derecelerde uygulanan bir yöntem olması nedeniyle kul-
lanan Cüneyt Er, daha çok dekoratif ve heykelsi ürünlerinde bu pişirim tekniğini 
kullandığı görülmektedir. 

 
Görsel 4: Tuz pişirimi çanaklar, 12400C, çap: 22-16 cm, 2015 (Sanatçı arşivinden) 

Çömlekçi çarkında yapılan bu çanakların üzerinde tuz pişirimi denemesi yapıl-
mıştır. Üst kısımlarında sır oluşumunu daha belirgin ve etkili izlemek için, yü-
zeyde yivler oluşturulmuştur. Çanaklar çarkta şekillendirilerek en son ağız kı-
sımları düzensiz bırakılmıştır. Her iki çanakta da ilkel bir form arayışı hedeflen-
miştir.  

Sanatçı, seramik formlarını aynı zamanda bir tuval olarak kullanma yönünde 
araştırmalar ve çalışmalar yapmakta öğrencilerini de bu konuda cesaretlendir-
mektedir. Binlerce yıllık tarihe sahip seramik sanatı, bu yolla resim sanatıyla 
seramik yüzeylerinde birleşebilmektedir. Seramiğin dairesel, iç veya dış bükey 
yüzeyleri, resimsel bir kompozisyon için uygun alanlar sunarken; aynı zamanda 
seramiğin geleneksel dokuları ve biçim tekrarları için de elverişli alanlar oluş-
turmaktadır. Seramik sanatındaki form anlayışı ile resim sanatındaki geleneksel 
ve teorik yapılar, sanatçının resimsel anlatımı kullandığı seramik formlarda bir 
araya gelerek birbirleriyle kaynaşmaktadır. Seramiğin temel dekorlama malze-
meleri olan astarlar, sır altı ve sır üstü boyalar ile pigmentler, resim sanatının 
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kullandığı boya ve tekniklerle seramik yüzeyinde birleşerek benzerlikleri ve 
farklılıkları ortaya koymaktadır. Cüneyt Er’in seramiklerinde özellikle bakır ok-
sit kullanarak elde ettiği kırmızı ve yeşil tonlardaki lüster, Çin Kırmızısı olu-
şumlar, seramik yüzeyinde rastlantısal, tekrarlanamaz görsel efektler yaratır-
ken, aynı zamanda dokusal zenginlik de sağlamaktadır. 

  

 
Görsel 5: Çay takımı, Çin Kırmızısı dekorlu, 20x23x21 cm, Bardaklar: 6x9 cm, 2015 

(Sanatçı arşivinden) 

Görsel 5’teki çalışmada, şekillendirme sırasında formların yüzeyinde derin çat-
laklar oluşturulmuştur. Çay takımı 12000C’de pişirilerek, bakır oksit ile redük-
siyon yapılmıştır. Çaydanlığın kulpu serbest olarak şekillendirilmiş olup diğer 
tüm parçaları çarkta şekillendirdiğini belirtmektedir.  

Sanatçının, Raku tekniğinde kullandığı sırlı ve sırsız yüzeylerdeki çatlaklar da 
rastlantısal ancak kontrollü izler taşımaktadır. Özellikle odun yakıtlı fırınlarda, 
sınırsız alanlar bırakarak külün ve alevin izlerini seramiğin yüzeyine taşımakta-
dır. Bu yöntemle seramik yüzeyinde resimsel ifadeler ortaya çıkmaktadır. Sa-
natçı, şekillendirdiği formlarda ve yüzeylerinde Anadolu seramik geleneğinin 
motiflerini kendi üslubuyla stilize ederek yansıtmaktadır. İzleyici, üç boyutlu 
seramiğin yüzeyini her yönüyle inceleyerek formun tüm detaylarını gözlemle-
meye yönlendirilir. Bir eğitimci olarak Cüneyt Er, öğrencilerini üç boyutlu, iş-
levsel kapların yüzeylerine dekorlar uygulamaya cesaretlendirir ve bu süreçte 
elde edilen kap üzerinde işlevselliğin ikinci plana itilip, görsel ifadenin ön 
planda olabileceğini vurgulamaktadır. 

Seramikte bünyeler üzerine yapılan resimsel uygulamalarda ise sanatçı, serami-
ğin yüzeyinin iki ya da üç boyutlu olmasına bakmaksızın çalışabilmektedir. Bu 
süreçte sanatçı adeta bir ressam gibi hareket etmektedir. Sanatçılar, seramik 
bünye üzerine uyguladıkları sırlar, oksitler, boyalar ve dokusal müdahaleler ara-
cılığıyla resimsel efektler oluşturarak yeni, özgün sanatsal ifade arayışları geliş-
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tirmektedir. Bu yönelim doğrultusunda sanatçı, yüzey üzerinde uyguladığı de-
kor teknikleriyle biçimi vurgulama ve plastik anlamda bir etki yaratmayı amaç-
lamaktadır (Çevik, 2010: 38,39). 

 
Görsel 6: Ahşap Kulplu Raku Pişirimli Çaydanlık, 24x14x13 cm, 10500C, 2017 

(Sanatçı arşivinden) 

Döküm yöntemi ile elde edilmiş olan çaydanlığa (Görsel 6) Raku pişirim tekniği 
uygulanmıştır. Çaydanlığın yüzeyinde gölgeleme denilen teknikle çizgiler bıra-
kılmış, şablon kesilerek elde edilen keçi formu da isleme sonrası belirginleşmiş-
tir. Keçi ve geyik figürleri sanatçının seramiklerinde sıklıkla izlenebilmektedir.  

Sanatçı, stüdyo çömlekçiliğinde form araştırmaları ve formların geliştirilmesine 
yönelik çalışmalar yapılırken, üretilmesi planlanan formların tarihsel gelişimleri 
üzerine ciddi araştırmalar ve analizler yapılması gerektiğini vurgulamaktadır. 
Kendi ifadesiyle: 

“Bu formlar detaylı şekilde incelenmeli ve işlevsel ile ergonomik açıdan formun 
güçlü ve zayıf yönleri kayıt altına alınmalıdır. Bu değerlendirmeler sırasında, 
kullanıcının seramik kaptan beklentileri doğru şekilde tespit edilmelidir. Üreti-
lecek form seri üretim için planlanıyorsa, ergonomi, depolama ve temizleme 
gibi kriterler de göz önünde bulundurulmalıdır.” 

Sanatçı ayrıca şunları ifade etmektedir: 

“Bir tasarımcı ürün geliştirirken, ürünün ergonomik özelliklerini öncelikli ola-
rak değerlendirmelidir. Örneğin bir çaydanlık veya kupa tasarlanıyorsa, tutma 
ve taşıma kolaylığı, kabın ağırlık merkezi ve yüzeyin tutulabilirliği gibi özellik-
lere dikkat edilmelidir. İçinde sıvı taşınan kaplarda, taşınma sırasında dökülme-
nin önlenmesi de kritik bir kuraldır. Tasarımda gereksiz detaylara yer verilme-
den, formun kullanım amacına uygun estetik bir düzey yakalanmalıdır.” 

Cüneyt Er, özellikle çaydanlıklarında sürekli bir arayış içinde olduğunu belirt-
mekte; çaydanlığın ağzı, kapağı ve kulp detaylarında ergonomiye önem verir-
ken, estetik hazdan da ödün vermemeyi hedeflemektedir. 
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Görsel 7: Anagama Çaydanlık, 28x24x16 cm, 2016 (Sanatçı arşivinden) 

Çarkta şekillendirilmiş çaydanlık (Görsel 7) 12400C’de odun yakıtlı anagama 
fırında pişirilmiştir. İşlevsel kaygı ile üretilmiş çaydanlık, kulpun abartılması se-
bebiyle işlevden uzaklaşmış görünse de çay servisine uygundur. Sırsız yüzey-
lerde alev ve dumanın etkisi görünebilmektedir. Sanatçı sır olarak demir oksitli 
bir sır kullanıldığını belirtmektedir. 

Sanatçı eserlerini üretirken, çaydanlığın ağırlık merkezi, içindeki sıvının dökül-
meden taşınabilmesi ve kullanıcıyı yormaması gibi detaylara özellikle özen gös-
terdiğini belirtmektedir. Benzer şekilde, çömlekçi çarkında üretilmiş çanak ve 
tabak gibi formlarda da ürünün işlevselliğinin yanı sıra, doku ve yüzey üzerin-
deki detaylarla işlevsel ve estetik anlatımı aynı formda birleştirmeyi hedefle-
mektedir. Bu noktada Cüneyt Er, ürettiği kullanım kaplarında yenilikçi tüm 
araştırmalara yer vermekte ve sürekli olarak yeni form denemelerine açık oldu-
ğunu belirtmektedir. 

    
Görsel 8: Stoneware Çanak, Çin Kırmızısı, Çap: 17 cm.  

Görsel 9: Stoneware Çanak, Çin Kırmızısı, çap: 18 cm, 2014 (Sanatçı arşivinden) 

(Görsel 8, Görsel 9) Astar dekorlu çanaklarda her iki çanak da çarkta şekillen-
dirilip üzerlerine renkli astarlar uygulanmıştır. Astarlar kuruduğunda form çark 
üzerinde içten dışa itilerek yüzeyinde derin çatlaklar oluşturulmuştur.  
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Er, “Seramik form üretiminde, özellikle Anadolu’daki seramiğin kültürel mi-
rası, beslendiğim alanlardan biridir. Hitit, Frig, Selçuklu ve Osmanlı gibi sera-
mik tarihinde iz bırakmış uygarlıkların müze koleksiyonlarındaki eserleri, bana 
ilham kaynağı olabilmektedir” şeklinde bahseder. Bu kapların biçimleri ve üzer-
lerindeki dekorlar, sınırsız bir anlatım ve kullanım imkânı sunmaktadır. Ana-
dolu seramiğindeki motifler de bu çeşitliliği destekler niteliktedir. Birim tekrar-
larına dayanan bitkisel motifler ile dönem içinde yorumlanmış dekoratif insan 
ve hayvan figürleri, tasarımda ve yüzey uygulamalarında kullanılabilecek değerli 
öğelerdir. Sanatçı, bu motifleri kendi süzgecinden geçirerek yeniden yorumla-
yabilir ve onları özgün bir anlatım aracı olarak kullanabilmektedir. 

    
Görsel 10: Vazo, kırmızı stoneware, fırça dekorlu (22x14 cm). 

Görsel 11: Vazo, kırmızı stoneware, fırça dekorlu ( 22x16 cm), 2022 (Sanatçı arşivinden) 

Yukarıdaki her iki form (Görsel 10, 11) çarkta şekillendirilmiş ve 1000 derecede 
bisküvi pişirimi yapılmıştır. Dekor olarak endüstriyel dekor boyaları kullanıl-
mıştır. Yüzeyde keçi ve geyik formları izlenmektedir. Dekor sonrası 12000C’de 
pişirim yapılmış, sır kullanılmadığı belirtilmiştir.  

 
Görsel 12: Lale motifli porselen çaydanlık, 12000C, fırça dekorlu altın bezeme, 15x13x8 cm, 

2014 (Sanatçı arşivinden) 
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Porselen bünye (Görsel 12) ile çarkta şekillendirilmiş çaydanlığın gövdesinde 
altın lale motifi yer almaktadır. Kaide olarak demir döküm cürufu kullanılmıştır. 
Porselenin kırılganlığı, demirin sağlamlığı aynı eserde izlenmektedir.  

Cüneyt Er için özellikle Riton formları, seramik çalışmalarında vazgeçemediği 
biçimlerden biri olmuştur. İşlevsellikle yakından ilişkili olan ancak aynı za-
manda plastik birer heykel niteliği taşıyan Ritonlar, sanatçının işlevselliğe gön-
dermede bulunduğu formlarda yeniden hayat bulmaktadır. Ayrıca Uzak Doğu 
seramikleri ve onların form ile pişirme özellikleri de Cüneyt Er’in seramiklerine 
önemli ölçüde rehberlik ettiği görülmektedir. 

    
Görsel 13-14: Boğa Formunda Vazo, sol (16x18 cm), sağ (19x18 cm), 12000C, 2011 

(Sanatçı arşivinden) 

13 ve 14. Görsellerde Anadolu ve İran ritonlarına göndermeler yapan vazolar 
çarkta şekillendirilmiş ve plastik eklemeler yapılmıştır. Bünye kırmızı pişme 
rengine sahip şamotlu çamurdur. Sırlı yüzeylerde farklı renklerde pişen sırlar 
üst üste kullanılmıştır.  

Çay seramiklerinde kullanılan çaydanlıklar, çay kâseleri ve bunların biçimsel 
özellikleri; sanatçının hem yurt dışındaki araştırmalarında hem de kendi atöl-
yesindeki çalışmalarında önemli bir yer tutmaktadır. Uzakdoğu seramikleri ile 
Anadolu uygarlıklarından esinlendiği formlar, sanatçının süzgecinden geçerek 
tercih ettiği pişirme yöntemleriyle birleşir ve yeni, özgün eserlere dönüşerek, 
kültürler arası bir köprü ya da sentez olarak değerlendirilebilir. 

 
Görsel 15: Çaydanlık Orkestrası, porselen, sırsız, 25x15 cm, 2015 (Sanatçı arşivinden) 
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Görsel 15’teki figürlerin kafaları çömlekçi tornasında, gövdeler serbest olarak 
şekillendirilmiştir. Eser Bulgaristan’ın Gabrova şehrindeki Museum House of 
Humour and Satire koleksiyonunda yer almaktadır. 12000C’de pişirim yapıl-
mıştır.  

Bu yönde, sanatçının çömlekçilik geleneğini çağdaş bir yorumla ele alarak üret-
tiği eserler, üretim tekniklerinin evrimini görünür kılmakta ve seramik sanatı-
nın günümüzdeki ifade olanaklarını zenginleştirmektedir. 

Sonuç 
Bu bölüm kapsamında Ahmet Cüneyt Er’in çömlekçi çarkında ürettiği sanat 
seramikleri incelenmiş, sanatçının form, işlev ve teknik bütünlüğünü esas alan 
üretim anlayışı değerlendirilmiştir. Er’in akademik eğitimi, endüstriyel tasarım 
deneyimi ve stüdyo çömlekçiliğine duyduğu ilgi; onun özgün bir form dili ge-
liştirmesinde belirleyici olmuştur. Özellikle çaydanlık formu üzerine yoğunlaş-
ması hem geleneksel çark tekniklerini hem de çağdaş seramik estetiğini buluş-
turan bir yaklaşım ortaya koymuştur. Antik dönem form ve işlev anlayışını gü-
nümüz tasarım diliyle ilişkilendirmesi, sanatçının üretim pratiğinin karakteris-
tik yönlerinden biridir. Tüm bu veriler, Er’in hem teknik ustalığa hem de estetik 
araştırmaya dayanan bütüncül bir seramik anlayışı benimsediğini göstermekte-
dir. 

Er’in özellikle çaydanlık ve aydınlatma elemanları üzerinde geliştirdiği form 
yaklaşımlarına yönelik daha kapsamlı teknik ve ergonomik analizler yapılabilir. 
Bu tür çalışmalar, çömlekçi çarkında form üretimine ilişkin literatüre önemli 
katkılar sağlayacaktır. Sanatçının alçı tornası ve çark uygulamalarına dair yön-
temlerinin stüdyo ortamında deneysel olarak yeniden üretilmesi ise bu teknik-
lerin pedagojik açıdan daha görünür olmasına yardımcı olacaktır. Ayrıca Cüneyt 
Er’in çalışmalarının Türkiye’de ve dünyada studio pottery geleneği içindeki ko-
numu, diğer sanatçıların üretimleriyle karşılaştırmalı olarak değerlendirilmeli-
dir. Sanatçının çaydanlık anatomisi üzerine yazdığı metinlerin ve kişisel uygu-
lamalarına ilişkin teknik notların akademik arşivlere kazandırılması da gele-
cekte yapılacak araştırmalar için değerli bir kaynak oluşturacaktır. Tüm bu öne-
riler doğrultusunda, çalışma Ahmet Cüneyt Er’in üretim pratiğinin daha kap-
samlı biçimde incelenmesine ve Türkiye’de studio pottery alanındaki akademik 
boşluğun doldurulmasına katkı sunmayı amaçlamaktadır. 
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YÜKSEK SICAKLIKTA SERAMİK YÜZEYE EMAYE UYGULAMASI 
Pınar ÇETİNKAYA1, H. Serdar MUTLU2, Soner ŞANLI3 

Giriş  
Emayenin metal yüzeylerde kaplama malzemesi olarak kullanılması çok eski 
tarihlere dayanmaktadır. Tarihte ilk gelişmiş emaye örnekleri Miken döneminde 
Kıbrıs Altın Çağı’nda görülen Kouklia altın yüzükleri (M.Ö. 1400) ve Kourion 
altın kraliyet asası(M.Ö. 1200) olarak bilinmektedir (Maryon, 1971:186-187).  

Emaye, metalin ısıl genleşme katsayısına eşdeğerde düşük sıcaklıklarda eriye-
bilen camsı bir kaplama türüdür. Bu kaplamalar metalik yüzeyi dış etkenlerden 
koruması, doğal ve kimyasallara dirençli olması ve dekoratif özellikleri saye-
sinde endüstride ve sanatsal çalışmalarda kullanılmaktadır (Çavuşoğlu, 
2014:10-11). Emaye kaplamaların bazı üstün özellikleri vardır. Bunlar; metalik 
yüzeye pürüzsüz bir görünüm kazandırılması, aşınmaya karşı direnç oluştur-
ması, koku ve tat vermeyen sağlıklı bir yüzey oluşturma, metalik parçanın tok-
sik ve bakteri oluşumunun engellenmesi, ısı değişikliklerine, asit ve alkali gibi 
kimyasallara karşı dirençli olması ve renk değişimlerini engellemesi olarak sı-
ralanabilir (Vatandaş, 2016:23). Bunların yanında sıcak uygulanan camsı bir 
kaplama türü olması nedeniyle uygulama sonrası şekillendirilmesinin diğer 
kaplama yöntemlerine göre daha kısıtlı olması dezavantaj olarak söylenebilir 
(Evcimen, 2007:4).  

Bu çalışmada emayenin tarihsel gelişimi, içeriği, hazırlanması ve uygulama yön-
temleri incelenmiş ve seramik yüzeye uygulama yöntemi araştırılmıştır. Çalış-
mada, emaye üretim tekniği olan kuyumcuların kullandığı şalama tekniği dı-
şında seramik yüzeye emaye kaplama uygulaması yapılmış, ısı kontrollü elekt-
rikli kamara fırında 1050℃ de pişirilmiş ve yeni bir yöntem biçimi denenmiştir.  

 Elde edilen olumlu sonuçlar seramik endüstrisinde ve amatör atölyelerde ema-
yenin daha kolay üretebilmesine katkı sağlayacağı düşünülmektedir.  

Emaye ve Özellikleri  
Emaye, frit denilen renksiz camsı bir bileşik olup renk veren metal oksitlerle 
renklendirilmesi elde edilmektedir (Üstündağ, 2019:3). Başka bir deyişle 
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emaye karışımları metal yüzey üzerine bir veya birkaç kat uygulanarak 500-
850°C pişirme sıcaklıklarında ergitilerek metal taban üzerine yapışması sağla-
nan camsı görünüme sahip bir kaplama malzemesidir (Çavuşoğlu, 2011).  

Emayeyi diğer kaplamalardan üstün kılan nitelikleri; mat ve parlak yüzeyli ola-
bilmesi, pürüzsüz, estetik, kolay temizlenebilir, yüksek sıcaklıklara ve şoklara, 
kimyasallara, korozyona ve iklim koşullarına dirençli olması, renk ve yapısının 
sabit kalabilmesi (Kartal, 1998) ve alkali çözeltilere dayanıklı olması (Karasu, 
2020:924) sıralanabilir. Bunların dışında günümüzde emaye yüzeylere, çeşitli 
anti bakteriyel ajan bileşenleri de kaplanarak üst düzey hijyen özellikler de ka-
zandırılmıştır (Gençer, 2006:36).  

Emaye bu üstün özelliklerinden dolayı endüstriyel makine ve kimya sanayiinde 
de tercih edilse de bazı dezavantajları yüzünden endüstriyel kullanımının yay-
gınlaşmasını engellemiştir. Bunlardan ilki emaye kaplamalarının pişirildiği fırın 
boyutlarının sınırlı olması nedeniyle büyük ebatlı parçaların üretilememesidir. 
İkincisi, endüstriyel kullanımda yüksek sıcaklıklara uzun süre maruz kaldığında 
ısıl şoklara ve darbeli çalışmalara dayanıklı olmamasıdır. Son olarak da emaye, 
alttaki metalin sivri kenarlarını yeterince kaplamaması ve saf nikel-pirinç me-
taller üzerine emaye kaplamasının yapılamamasıdır (Çavuşoğlu, 2014:22). 

Emaye üretimi, elektrostatik toz emayeler ve yaş emayeler olmak üzere iki yön-
temle üretilmektedir. Her iki yöntemde de emaye kaplama kalınlığına dikkat 
edilmelidir. İnce katmanlar yanmalara, çok kalın katmanlar ise emaye atmala-
rına yol açabilir. Günümüzde daha çok yaş uygulama, püskürtme, daldırma ve 
eleme yöntemleri kullanılmaktadır (Yılmaz, 2014:26). 

Emayenin Gelişimi  
Emayenin ilk ortaya çıkışı tam olarak bilinmese de tüm uygar uluslar emaye 
kaplamasının kendilerine ait olduğunu iddia etmektedirler. Büyük olasılıkla bu 
uluslar gelişimlerini sürdürürken tesadüfen keşfettikleri camla ve bu materyale 
aşina oldukları tecrübenin doğal sonucu olarak (Dawson, 1908: 15-16) böyle 
düşünmeleri normal kabul edilebilir. Ancak ilk emaye örneğinin M.Ö. V. binyıl-
dan beri kullanılan camlaşmış kuvars seramik olarak bilinen Mısır fayansı veri-
lebilir (Rossi, 2020:1). Daha sonra Miken Dönemi M.Ö. 1425’e tarihlenen Kıb-
rıs Altın Çağı’nda Kouklia altın yüzükleri (M.Ö. 1400) ve Kourion altın kraliyet 
asası gelmektedir (Maryon, 1971: 186-187). Her iki örnek Kıbrıs’ta emayenin 
üretildiğini kanıtlasa da M.Ö. 1300’lerde Mısır’da emayenin yapıldığı tartışma-
lıdır. Zira Tutankamon’un mezarındaki bir kaç mücevher emayelenmiş gibi gö-
rünse de henüz bilimsel olarak kanıtlanmamıştır.  

Gelişmiş emayenin ilk arkeolojik bulguları Asur İmparatorluğu döneminde 
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Nimrud mezarlarında bulunan çok renkli bileziklerdir. Asur’un M.Ö. 650 civa-
rında, emaye üretimi yapılan Kıbrıs ve Mısır bölgelerini kontrol ettiği bilin-
mekte ve Asurlular tarafından emaye ürettikleri bilinmektedir. Bu dönemden 
itibaren emaye kakma tekniği İpek Yolu boyunca Doğu’ya ve Batı Akdeniz’e 
doğru yayılmıştır. M.Ö. 600- 300 yılları arasında İran, Sibirya ve Kafkasya böl-
gesine emaye sanatını getiren İskitlerdir. Emaye kakma tekniğinin batıya doğru 
yayılmasını Fenikeliler sağlamıştır. Fenike kenti kısa bir süre Asurluların kont-
rolünde kalsa da İspanya ve Magna Grecia’daki kolonilerle de yakın ticari ilişki-
lerini sürdürmüş ve böylelikle emaye üretimi İspanya ve İtalya’da yaygınlaşmış-
tır (Rossi, 2020:2).  

6. yüzyılda İran ile ilişki halinde olan Bizanslıların İstanbul’da emaye ürettiği de 
bilinmektedir. Avrupa’da 12. yüzyılın başlarına kadar Ren ve Meuse bölgelerin-
deki kiliseler emaye resimleriyle süslenmiştir. Çin’e Moğol istilasından önce 
Müslümanlar tarafından getirilen emaye, 16. Yüzyılda Japonya’ya ulaşmıştır. 
Yeniçağın başlamasıyla emaye tekniklerinde önemli gelişmeler de yaşanmıştır 
(Arcasoy ve Başkırkan,2020:347). 

Emayenin keşfedilmesinden 19. yüzyıla kadar geçen süreçte öncelikle altın ve 
gümüş daha sonra da bakır ve tombak üzerine emayeler uygulanmıştır. Demir 
yüzeye ilk emaye uygulaması ise 19. yüzyılın ilk yarısında gerçekleştirilmiştir 
(Köksal, 2014:27-28). 20. yüzyılda, Amerika ve Kanada’da emaye kullanımı 
yaygınlaşmış çok sayıda fabrika açılmıştır. Avrupa’da ise bu fabrikalarının ku-
rulması I. Dünya Savaşı’ndan sonra başlamıştır (Çavuşoğlu, 2011). Bu araş-
tırma kullanılan ham madde ve oksitlerle ilgili kısa bilgiler aşağıda verilmiştir. 

Frit (Sırça) 
İşlev türüne göre reçetesinde kuvars, bor, çeşitli toprak alkali ve renk veren me-
tal oksitler kullanılmaktadır. Seramik frit, yüksek sıcaklıkta ergitilip homojen 
camsı bir yapıya dönüşür ve soğuk suda termal şoka uğratılarak içerisinde bin-
lerce mikro çatlaklar oluşan bu yapıya frit denir (Köksal, 2014: 29). Frit ince 
tane boyutuna kadar sulu veya kuru öğütülerek hem seramik hem de emaye 
üretiminde kullanılmaktadır. 

Sır reçetelerinde büyük oranlarda seramik friti kullanılır. Bunun nedeni sır pişi-
riminde kuvarsın modifikasyonlarını aza indirgemek, camlaşma sıcaklığını dü-
şürmek, homojen renk ve sır karışımı, ergitici ve zehirli kurşun oksidi etkisiz 
hale getirmek, suda çözünen bor ve üleksit gibi maddeleri fritleme yoluyla suda 
çözünmez hale getirmektir. Seramik fritleri; tek ve çift hızlı pişirim, süs ve sofra 
eşyası, stonware, yüksek genleşmeli ve özel fritler olmak üzere yedi gruba ay-
rılmaktadır. 
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Emaye friti, düşük sıcaklıklar için geliştirilmiş sır reçeteleridir. İçerisinde bor 
oksit ve türevleri yanında sodyum, potasyum, lityum, baryum, kalsiyum, çinko, 
alüminyum, titan ve zirkon gibi oksitler ilave edilerek bor silikat camı oluştu-
rulur. Bu oksitlerin biri veya bir kaçı frit reçetesine katılarak opak, yarı opak 
veya parlak emaye friti elde edilir. Emaye fritlerini; astar katmanı, üst katman, 
renkli, asite dayanıklı astar ve üst kat fritler, termosifon ve özel kullanım fritleri, 
pirolitik ve katalitik fritler, elektrostatik ve konvensiyonel fritler olarak gruplan-
dırılabilir (Kara,2014:31). 

Emayenin Kullanım Alanları ve Amaçları  
Emaye, kimya ve gıda endüstrisinde, madencilikte, makine endüstrisinde, in-
şaat sektöründe, hediyelik eşya sektöründe, el sanatlarında, altın ve gümüş iş-
lemeciliğinde ve bazı özel üretimlerde kullanılmaktadır. (Durmuşoğlu, 2005:3-
19). Emaye kullanılmasının avantajlarını; düzgün, çizilme ve aşınmaya karşı di-
rençli bir yüzey oluşturma, koku ve tat vermeyen, bakteri oluşturmayan, deko-
ratif ve estetik, ısı değişimine, asit-alkali ve korozyona dirençli, sabit renkli bir 
yüzey oluşturma ve kimya endüstrisinde cihazların reaktif olmaması için ema-
yeli yüzeyler elde edilmesi olarak sıralanabilir (Köksal, 2014: 33).  

Emaye Hammaddeleri 
Emayede ergime derecesi yüksek olan kuvars, kaolin-kil ve alüminyum oksit 
gibi hammaddeler kullanılmaktadır (Durmuşoğlu, 2005:3-19). Emaye reçete-
sinde, sodyum-potasyum feldspat ve bentonit gibi ham maddeler homojen süs-
pansiyon ve yüzdürücü rol oynamaktadır. Ayrıca, baryum oksit yüzeye parlak-
lık, baryum klorür ve borik asit ise aside direnci, kılcal çizgileri azaltmak ve üst 
kat emayede köpürmeyi önlemenin yanında iki çeşit emayenin zemine tutun-
masını sağlamak için, boraks camlaşmayı ve akışkanlığı artırmak için kullanıl-
maktadır. Kalsiyum karbonat, emayenin ergime derecesini düşürür ve kimya-
sallara karşı direncini arttırır. Kurşun oksit, emayenin düşük sıcaklıkta akıcılı-
ğını sağlar, camlaşmayı artırır, zehirli özelliğinden dolayı gıda koruyucu üre-
timde kullanılmaz. Lityum karbonat, düşük dereceli emaye reçetelerinde sert, 
pürüzsüz ve daha dirençli yüzeyler için (Erayvaz, 2019: 19), soda ise astar ema-
yelerde paslanmayı önleyici ve üst kat emayelerde metale tutunma ve akışkan-
lığı ayarlayıcı olarak kullanılır. Emayede yapışmayı kobalt oksit, nikel oksit ve 
molibden oksit kolaylaştırmaktadır. Ekstra akışkanlık için de yapay V26 ve Tisil 
maddeleri ile tortu ayarlayıcı malzemeler olan zirkon dioksit, florit, kriyolit, an-
timon oksit ve sodyum meta antimonat kullanılmaktadır (Durmuşoğlu, 2005: 
3-19).Tablo 1’ de friti oluşturan yaygın oksitlerin bazıları gösterilmiştir.  
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Tablo 1: Fritleri oluşturan yaygın oksitler (Russo, 2021:394) 

Emaye Frit Reçetelerinin Hazırlanması  
Kullanım özelliklerine göre oluşturulan emaye frit reçeteleri, porselen bilyeli ve 
porselen değirmende kuru veya sulu olarak öğütülür. İlk öğütmede hızlı bir gra-
nülometrik kontrol sağlanmalıdır. İkinci öğütmede ise frit su ile karıştırılarak 
“slip” adı verilen sulu bir süspansiyon elde edilir (Rossi, 2019:21). Sulu öğüt-
mede homojen süspansiyon için yüzdürücü kil veya kimyasal katkı maddeleri 
kullanılır. Değirmenin dakikada devir sayısı ve öğütmede kullanılan suyun kali-
tesi de önemlidir (Kara, 2014:37).  

Emaye Friti Üretimi  
Kullanım amaçlarına göre tasarlanana emaye frit reçetesi tartılır ve harmanlanır. 
Daha sonra 580-1500℃’lerde ergitilir ve soğukla aniden şoklanır. Heterojen 
granül ya da pul şeklinde camsı yapılar oluşur. Fritlerin şoklanması ya doğrudan 
soğuk suya dökülür veya içinden soğuk su geçirilen çelik silindirler arasından 
akıtılarak iki türde yapılır (Russo, 2021:394).  

Emaye Üretimi  
Emayenin ilk keşfinden günümüze kadar üretim teknolojisinde hızlı gelişmeler 
olmuştur. İstenilen özelliklere göre tasarlanan emaye reçeteleri öncelikle frit-
leme işlemi yapılır. Renkli veya renksiz hazırlanan emaye friterin yapımı, for-
mülasyonu ve uygulama aşamaları aşağıda Görsel 1’de gösterilmiştir. 
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Görsel 1: Emaye üretim sürecinin şematik gösterimi (Russo, 2021:393) 

Emaye Uygulama Yöntemleri  
Emaye uygulama yöntemleri sulu ve kuru toz şeklinde yapılmaktadır. Sulu uy-
gulamada daldırma ve püskürtme yöntemi kullanılmaktadır. Daldırmada, sulu 
karışımın kıvamına göre metalin yüzeyine bir miktar heterojen haldeki sıvı ka-
rışımı yapışır. Daha sonra kurutulan ürün fırınlanır (Karasu, 2020:927). Püs-
kürtmede ise, sulu emaye friti basınçlı hava tabancası ile ürün üzerine ince bir 
tabaka halinde püskürtülür. Toz (Elektrostatik) emayelemede ürün toz astarla 
20-30 mikron kalınlığında kaplanır. İkinci kat toz emaye ise 90-100 mikron ara-
sında bir kalınlıkta uygulanır ve 750- 830ºC’ de pişirilir (Durmuşoğlu, 
2009:39).  

Emayelerin Uygulama Alanları  
Günümüz yüksek teknolojisindeki gelişmeler sayesinde emaye hem çelik üre-
timinde hem de tüm sanayi alanlarında yaygın olarak kullanılmaktadır. Emaye 
kaplanmış çelikler hava limanları, metro istasyonları, kamusal yapıların iç ve dış 
duvar kaplamalarında, ısıya dayanıklı ve kolay temizlenebilir olması nedeniyle 
sağlık kuruluşlarında kullanımı yaygınlaşmaktadır. Ayrıca, anti-bakteriyel, 
neme dayanıklı, renklerin kalıcılığı nedeniyle mutfak eşyalarında, yemek pi-
şirme aletlerinde, sağlık gereçlerinde, su ısıtıcıları gibi ev gereçlerinde, kuyum-
culuk, tıp, beyaz eşya, dekoratif ürünler ve aksesuar üretimi gibi uygulama alan-
larında da kullanılmaktadır. 

Seramik Yüzeye Emaye Uygulamasında Kullanılan Frit ve Hammaddeler  
Bu çalışmanın uygulama aşamasında emaye reçetelerini oluşturan ham madde-
ler seramik endüstrisinde kullanılan ve ticari olarak da satın alınabilen malze-
meler olarak belirlenmiştir. Bunun tercih edilmesindeki amaç, malzemelere ko-
layca ulaşılabilmesi ve ekonomik olmasıdır. Aşağıda seramik yüzeye uygulanan 
emaye reçetesinde kullanılan ham maddelere kısaca değinilmiştir. 

Vetroza Friti: Seramik karolarda bordür, dekor ve çini üretiminde rölyef amaçlı 
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katman oluşturmak için kullanılmaktadır. İstenilen ergime sıcaklık derecesine 
göre vetroza frit reçetesi elde edilebilmektedir. 

Nefelin Siyenit: Frit reçetelerinde feldspatın yerine kullanılır. Pişme sıcaklığını 
düşürür ve camsı fazda alkali düzeyini artırır. Nefelin siyenit albit, nefelin ve 
mikroklin minerallerini içerir. Kalsiyum içermeyen albit, potasyum feldspatla 
birlikte bulunur.  

Boraks: Camlaşmayı sağlar, akışkanlığı artırır ve ergime derecesini düşürür.  

Borik asit: Boraks etkisi yanında emaye yüzeylerin direncini ve aside dayanımını 
artırır. 

Bentonit: Montmorillonit grubu killerden olup, değişebilen iyonların ve deği-
şik empüritelerin varlığı ile kilin değişik karakteristik özelliklerini belirler (Ma-
layoğlu ve Akar, 1995: 125-133). Emaye reçetesinde homojen süspansiyon ve 
yüzdürücü rol oynar.  

Kemik Külü: Genelde sığır kemiğinden elde edilir. Kemik külü bünyesinde; 
Kalsiyum 34.8, Fosfor 15.2, Sodyum 0.9, Magnezyum 0.72, Potasyum 0.03, 
Karbonat 27.4, Flor 0.03, Klor 0.13, Pirofosfat 4 0.07 ve toplamda inorganikler 
65.0, organikler 25.0 ve su 10,0 bulunmaktadır (Suchanek ve Yoshimura, 
1998). Kemik porselen çamuruna az da olsa plastiklik verir ve bu da ince tane 
boyutunda öğütülmesi ile gerçekleşir (Rado, 1981). Kemik külü porselen bün-
yelere beyazlık kazandırmak için kullanılır. 

Seramik Yüzeye Emaye Uygulamaları  
Bu araştırmada seramik yüzeye emaye uygulaması; laboratuvar koşullarına uy-
gunluğu, metal yüzeylerin çeşitli kimyasallarla hazırlanmasına ve alt astara ih-
tiyaç duyulmadan, yüksek sıcaklıkta tavlanmamasına, ürün kenarlarına tel 
çekme gibi işlemlere gerek kalmadan yapılması ve daha ucuz maliyetli olması 
nedeniyle tercih edilmiştir.  

Farklı oranlardan tasarlanan ve 10500C’de eriyen emaye reçeteleri; vetroza frit, 
boraks ve borik asit gibi eriticiler yanında kemik külü, nefelin siyenit ve bento-
nit kullanılarak hazırlanmıştır. 10 adet reçete tasarlanıp Bu karışımlara çeşitli 
oranlarda renk veren metal oksit ve pigmentler artan oranlarda ilave edilmiştir. 
Her bir reçete kodlanmış, daha sonra sulu karışım ve toz şeklinde porselen ha-
vanda öğütülmüş; akıtma, fırça yöntemi ve toz şeklinde seramik yüzeye ince, 
orta ve kalın katman şeklinde uygulanmıştır.  

Emayenin uygulanacağı gözenekli seramik yüzey önceden 9200C’de pişirilerek 
elde edilmiştir. Bu gözenekler sayesinde pişirilen emaye reçeteleri seramik yü-
zeye tutunması, metal yüzeye oranla daha güçlü bir ara tabaka oluşumuyla sağ-
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lanmıştır. Bunun için tasarlanan emaye reçetelerindeki eriticiler seramik bün-
yedeki kuvars, feldspat, kaolen ve alüminyum gibi oksitlerle yüksek sıcaklıkta 
tepkimeye girerek mullit kristallerinin oluşumu sayesinde güçlü bir ara tabaka 
ile emaye yüzeye bağlanmıştır. 

Deneme plakaları 10500C’de ısıtma, pişirme ve soğutma programlı elektrikli 
kamara fırınında pişirilmiştir. Elde edilen emaye deneme sonuçları istenilen ni-
telikte canlı renklerde, parlak-mat ve dokulu yüzey halinde seramik yüzeye ta-
mamen uyumlu olarak üretilmiştir (Tablo 2). Bu çalışmada tasarlanan emaye 
reçeteleri aşağıdaki Tablo 2’de değerlendirilmiştir. 

 
1.Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 2 Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 
3gr Vetroza Frit 
1gr Boraks 
1 gr yeşil pigment 
 Camlaşma tam ve beyaz 

6 gr frit  
5 gr boraks 
3 gr bor oksit 
1 gr Bentonit 
3 gr Turkuaz pigment 
Camlaşma iyi ve yarı mat turkuvaz renk  

Yüzey Görüntüsü Yüzey Görüntüsü 

  
3. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 4. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 
5gr Vetroza Frit  
1gr borax 
2gr Krom oksit 
Parlak çimen yeşili camlaşma iyi 

5 gr frit  
3 gr boraks 
32gr bor oksit 
2 gr Nefelin siyenit 
3 gr Kırmızı demir oksit 
Camlaşma iyi ve hareli domates kırmızısı 

Yüzey Görüntüsü Yüzey Görüntüsü 
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5. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 6. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 
5 gr frit  
3 gr boraks 
4 gr bor oksit 
4 gr Bentonit 
3 gr Turkuaz pigment 
Camlaşma iyi ve petrol yeşili 

5gr Vetroza Frit  
5gr borax 
4gr Nefelin siyenit 
3 gr kırmızı demir oksit 
Yarı mat dokulu ve koyu kahverengi 

Yüzey Görüntüsü Yüzey Görüntüsü 

  
 

7. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 8. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 
3gr Vetroza Frit  
4gr borax 
3gr bor oksit 
2 gr Mangan oksit 
Camlaşma iyi, koyu kahverengi ,siyah benekli 

4gr Vetroza Frit  
4gr borax 
3gr bor oksit 
4 gr kemik külü 
5 gr Nefelin siyenit 
2 gr Bakır sülfat 
Yarı mat, metalik-dokulu  

Yüzey Görüntüsü Yüzey Görüntüsü 

  
9. Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 10 Formül (10500C) Elektrikli Pişirim 
5 gr Vetroza Frit  
6 gr borax 
5 gr bor oksit 
2 gr Bakır oksit 
Camlaşma iyi, metalik-dokulu 

 5 gr Vetroza Frit  
4 gr borax 
2 gr bor oksit 
2 gr kemik külü 
2 gr Mavi pigment  
Mat, parlement mavi –dokulu 
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Tablo 2: Emaye reçete formüllerinin pişirim sonrası özellikleri 

Sonuç  
Emaye, değerli ve değersiz metal yüzeyler üzerine uygulanan ve yüksek sıcak-
lıkta eriyebilen renkli ve renksiz camla kaplama işlemidir. Emaye keşfedildiği 
günden bu güne öncellikle mücevher işçiliğinde değerli taşları taklit etmek için 
ve daha sonra süs eşyalarında kullanılmıştır. Her iki alanda da emaye eşyaların 
taşınabilir olması nedeniyle emayenin ilk nerede, nasıl yapıldığı ve yayıldığı coğ-
rafya soruları yanıtsız kalmaktadır. Ancak, aynı dönemde farklı coğrafyalarda 
benzer tekniklerle üretilmiş emaye ürünlerle karşılaşılması ancak bu nedenle 
açıklanabilir olmaktadır.  

Bu çalışma, emaye üretiminde çeşitli kimyasallarla metalin temizlenmesi, alt 
astar ve üst katmanının hazırlanması gibi işlemlerin uzun zaman alması ve ma-
liyetli olması nedeniyle daha doğal ve ucuz bir malzeme olan seramik yüzeye 
uygulanması esasına dayandırılmıştır. Uygulamada tasarlanan emaye reçetele-
rinin basit laboratuvar koşullarında üretilebilir olması ve düşük maliyetli olması 
nedeniyle tercih edilmiştir.  

Beyaz bünyeli seramik yüzeye uygulanan emaye reçetelerinde ticari olarak satı-
lan vetroza frit, boraks, borik asit, nefelin siyenit, kemik külü, bentonit, renk 
verici metal oksitler ve pigmentler kullanılmıştır. Tüm reçetelere artan oran-
larda eriticiler, frit ve renk vericiler ilave edilerek sulu ve toz olarak porselen 
havanda öğütülmüş akıtma ve fırça yöntemi ile toz şeklinde seramik plaka üze-
rine ince, orta ve kalın katman olarak uygulanmıştır. Toplamda 11 adet farklı 
oranlarda tasarlanan reçeteler hazırlanmış, seramik yüzeyde oluşan camlaşma, 
yarı mat, mat, dokulu yüzey ve renk özelliklerine göre değerlendirilerek sonuç-
lar tablo şeklinde verilmiştir.  

Bu çalışma bulguları değerlendirildiğinde; emaye reçeteleri yatay ve dikey sera-
mik yüzeylerde istenilen şekilde uygulanabileceği ortaya çıkarılmıştır. Ayrıca bu 
araştırmada, seramik atölyelerinde laboratuvar koşullarına ihtiyaç duyulmadan 

Yüzey Görüntüsü Yüzey Görüntüsü 

  



PLASTİK SANATLAR ALANINDA CAM VE SERAMİK ÜZERİNE AKADEMİK YORUMLAR - 5 | 109 

elektrikli deneme fırınında kolayca emaye üretiminin nasıl yapılabileceği soru-
suna yanıt verilmeye çalışılmıştır.  
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ÇAMURUN SESSİZ BİLGELİĞİ: SERAMİK PRATİĞİNDE 
BEDEN, FARKINDALIK VE DÖNÜŞÜM 

Setenay SİPAHİ* 

Giriş 
Doğu ve Batı’nın kadim bilgileriyle zenginleşen ve yıllar içerisinde birçok farklı 
uzman tarafından araştırılan farkındalık, en temel düzeyde dikkatin şimdiki ana 
getirilmesidir. Son yıllarda artan tartışmalar, esenlik odaklı bilinçli farkındalık 
uygulamalarının Budist köklerinden, yani özgün bağlamından koparılarak su-
nulduğunu ileri sürer (Van Gordon vd., 2015). Buna rağmen, farkındalık; kimi 
zaman bir nefes döngüsüyle, kimi zaman çamurun avuçta bıraktığı soğuk ve 
nemli hisle günlük yaşamın tam ortasında karşılık bulmaya devam eder. Kav-
ram bağlamından ayrışmış hâliyle bile sağlık hizmetleri ve eğitim gibi pek çok 
uygulamalı alanda etkili biçimde kullanılır. Orijinal Budist bağlamda farkındalık 
ise, kişisel dönüşümü hedefleyen, düşünsel ve pratik boyutlarıyla tüm yaşamı 
kapsayan geniş bir varoluş anlayışının parçasıdır (Lomas, 2017). 

Bu varoluş anlayışı, Zen estetiğinin sadelik, doğallık, kusuru kabul etme ve anda 
köklenme gibi ilkelerinde de karşılık bulur. Zen, dikkatin yalnızca zihinsel bir 
yoğunlaşma biçimi olmadığını; beden, çevre ve nesnelerle kurulan ilişki içinde 
deneyimlenen bir bütünlük olduğunu vurgular. Tam da bu nedenle, seramik ça-
muruyla kurulan temas yalnızca teknik bir uğraş değil, bedensel bir dikkat pra-
tiği olarak belirir. Değişken, dirençli ve öngörülemez yapısıyla seramik çamur-
ları, beden-malzeme karşılaşmasının hem somut hem de felsefi düzeyde sınan-
masına alan açar. Çamurun dokusu, ağırlığı, hacmi ve sertliği gibi fiziksel du-
yumsamalar; dikkat, sabır, kabulleniş ve anda kalma gibi farkındalık süreçlerini 
harekete geçiren güçlü uyarıcılardır. Vücut ısımıza ve hareketlerimize tepki ve-
ren çamur, biz ona dokunurken bize dokunur (Sipahi, 2024, s. 76) ve tıpkı ya-
şamın dönüştürücü deneyimleri gibi karşılıklı bir etkileşim alanı yaratır. Böylece 
çamurla gerçekleştirilen her çalışma, Zen’in “şimdi ve burada”ya köklenen far-
kındalık anlayışının bedensel düzeyde somutlaşmasını mümkün kılar. 

Söz konusu düşünsel çerçeve, sanat alanında dikkate değer bir boşluğu görünür 
kılar. Çamurla çalışmanın farkındalık ve dönüşümle kurduğu ilişki, terapötik, 
estetik ve bedensel yönleriyle hâlâ bütüncül biçimde ele alınmamıştır. Mevcut 
çalışmalar genellikle sonuca odaklanırken, çamurun öğreten ve direnç gösteren 
doğasıyla, öznenin içsel süreçleri arasındaki ince gerilimi çoğu zaman gözden 
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kaçırır. Bu çalışma, farkındalık literatüründe çoğunlukla bilişsel ve meditasyon 
temelli pratiklerle ele alınan mevcudiyet kavramına, malzemeyle bedensel kar-
şılaşma üzerinden alternatif bir okuma önerir. Geçici ve değişken yapısıyla ça-
mur, Budist düşüncenin merkezindeki kavrayışları bedensel deneyimle kesişti-
rir. Böylece çamurla çalışma, yaratım sürecinden ibaret olmayıp, farkındalık ve 
dönüşümün izini sürebileceğimiz bir pratiğe dönüşür. 

Bu noktada şu temel soru belirir: Seramik çamuruyla kurulan bedensel ve mal-
zemeye dayalı etkileşim, mevcudiyet ve farkındalık deneyimini nasıl şekillendi-
rir, bu deneyimin içerdiği dönüşüm süreçleri, seramik sanatının düşünsel çer-
çevesine ne katar? Yanıtın peşine düşmek, Budist farkındalık ilkeleriyle malze-
menin davranışı arasındaki bağı açığa çıkarır ve seramik pratiğini duyusal-zi-
hinsel bir bütünlükle yeniden düşünmeyi sağlar. 

Araştırma, çamurla deneyimlenen yaratıcı sürecin; anda kalma, kabullenme ve 
dönüşüm deneyimlerini nasıl harekete geçirdiğini inceler. Çalışmanın amacı 
doğrultusunda, yazarın atölye pratiği ve öğrencilerle yürüttüğü derslerdeki göz-
lemler nitel bir yaklaşımla değerlendirilir. Odağını çamurla temas eden öznenin 
deneyimine yönelten araştırma, süreci nicel yerine gözlemsel ve betimleyici 
yöntemlerle inceler. Buna rağmen elde edilen bulgular, seramik pratiğinin pe-
dagojik ve kavramsal açılardan yeniden düşünülmesi için güçlü bir zemin sunar.  

Araştırmanın devamında Budist düşüncenin ve Zen estetiğinin temel kavram-
ları ele alınacak; ardından çamurun doğası ve bedenle kurduğu ilişki tartışıla-
caktır. Atölye gözlemlerine dayanan çözümlemelerle, çamur-beden-mevcudiyet 
etkileşiminin seramik sanatına sunduğu kavramsal imkânlar görünür kılınarak 
tartışma derinleştirilecektir.  

Farkındalık ve Zen Estetiği: Çamurla Karşılaşmanın Kavramsal Zemini  
Farkındalık kavramı, son yıllarda akademik tartışmalardan popüler kültüre, kli-
nik uygulamalardan eğitim pratiklerine kadar uzanan geniş bir alanın parçası 
hâline gelmiştir. Shonin vd. (2015)’nin aktardığı üzere, 2014 yılında farkındalık 
üzerine yayımlanan makale sayısının, 2004’e kıyasla neredeyse on kat artmış 
olması, konuya ilginin boyutunu açıkça gözler önüne serer. Bu yoğun ilgi, yal-
nızca sayısal bir artış değil; insanın kendi varoluşunu tekrar tekrar yokladığı 
yeni bir dikkat biçiminin habercisidir. Kavramın popülaritesine, Budist bağla-
mından koparılarak Batı’nın beklentilerine göre inceltilip dönüştürüldüğü yö-
nündeki eleştiriler de eşlik eder. Farkındalığın sıklıkla laik ve teknik bir dikkat 
becerisine indirgenmesi, onun tarihsel ve düşünsel köklerine, özellikle de Bu-
dist ve Zen geleneğine atıf yapılmadan kullanılmasına yol açar (Bishop vd., 
2004; Shonin vd., 2015). Bu nedenle, bazı araştırmacılar farkındalığı yeniden 
Budist teori ve pratikle ilişki içinde düşünme çağrısı yapar (Fortney ve Taylor, 
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2010). Zen Budizm’inin estetik ilkeleri, söz konusu çağrıya yanıt verebilecek 
önemli araçlardan biri olarak değerlendirilebilir.  

Zen düşüncesi, farkındalığı yalnızca zihinsel bir odaklanma hâli olarak değil, 
doğrudan deneyime yaslanan bir varoluş biçimi olarak tanımlar. Zen, kavramsal 
düşüncenin sınırlamalarından kaçınmaya ve gerçekliğin böyleliğini/doğasını 
işaret etmeye çalışır. Kavramsal açıklamalara kıyasla sanat, deneyimin doğrudan 
duyumsanmasına imkân verdiği için etkili bir aktarım biçimi olarak değerlen-
dirilir. Bu nedenle sanat, zihnin söylediğini parmak ucuna taşıyan; başka bir 
ifade ile, soyut kavrayışı elle tutulur kılabilen bir geçit gibidir. Sanatın bu yönü, 
estetik duyarlılıkların Zen’in deneyimsel yaklaşımını somutlaştıran ilkeler 
hâline gelmesine zemin hazırlar. Nitekim Hisamatsu’nun, (1971) Zen ve güzel 
sanatlar hakkındaki metninde tanımladığı yedi estetik ilke: kanso (sadelik), fu-
kinsei (asimetri), koko (yalın yücelik), shizen (doğal oluş), datsuzoku (alışkan-
lıklardan özgürleşme), sei-jaku (dinginlik) ve yugen (derin lütuf) yalnızca sa-
natsal bir üslup değil, aynı zamanda bir “var olma biçimi”dir (Purser, 2013). 
Aşağıda detaylandırılacak ilkeler, hem Zen’in sezgisel deneyim anlayışını görü-
nür kılar, hem de seramik çamuruyla kurulan ilişkinin duyusal ve düşünsel bo-
yutunu kavramak için zengin bir çerçeve sunar. 

Hisamatsu’nun estetik ilkelerinden ilki kanso, yaşamda ve sanatsal üretimde 
gereksiz olanı ayıklamayı, sadeliğe yönelmeyi ifade eder (Purser 2013, s. 40). 
Budist öğretideki aşırı arzu ve bağlanmayı azaltma çağrısıyla da uyumlu olan 
ilke, biçimsel yalınlığın yanı sıra, tüketim ve gösterişten uzak, farkındalığa da-
yalı bir yaşam tutumunu ifade eder. Araştırmalar, (Brown ve Kasser, 2005; 
Alexander ve Ussher, 2012) yaşamlarını sadeleştiren bireylerin daha yüksek 
esenlik ve yaşam doyumu bildirdiklerini gösterir. Seramik atölyelerinde 
kanso’nun karşılığı nettir. Örneğin, çamur tornada biçimlendirilen bir ürüne ya-
pılan her ek müdahale çoğu kez formu bozar. Benzer biçimde, bir işe aşırı değer 
atfetmek de kırılganlık yaratır. Nitekim “sakınan göze çöp batar” sözünün doğ-
ruladığı gibi, fazla özenilen parçaların kuruma ya da pişirim aşamasında çatla-
ması veya patlamasıyla sıkça karşılaşılır. Bahse konu deneyimler, sadeliğin hem 
biçimsel hem de zihinsel düzeyde müdahaleyi sınırlamak gerektirdiğini hatırla-
tır. 

Bir diğer estetik ilke fukinsei, yani asimetri ve düzensizlik, Zen estetiğinin si-
metri ve mükemmeliyetçilikten bilinçli olarak kopuşunu temsil eder. Düzensiz-
liği kabul etmek, bir yaklaşım olmanın ötesinde; kusuru ve eksikliği yaşamın 
değişmez parçası olarak benimsemektir. Fukinsei, çağdaş farkındalık yöntemle-
rindeki “yargılamadan tanıklık” anlayışıyla da örtüşür (Kabat-Zinn, 2003). Se-
ramik pişirim teknikleri, fukinsei’nin en somut karşılıklarından birini sunar. 
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Raku, obvara veya sagar gibi alternatif pişirim tekniklerinde sonuçları tahmin 
etmek mümkün değildir. Yüzeyde oluşan lekeler veya beklenmedik renk geçiş-
leri, kusur değil sürecin doğal parçasıdır. Biçimde ya da yüzeyde düzensizlikleri 
ve kusurları kabul eden göz, zamanla hem kendi işine hem de başkasına yönelt-
tiği katı beklentileri de esnetebilir. Bu yönelim, mükemmeliyetçilikle ilişkili dü-
şük benlik saygısı ve beden imajı sorunlarını da olumlu yönde etkileyebilir 
(Downey ve Chang, 2007; Albertson vd., 2015). 

Eskimiş, olgunlaşmış, kusurlu fenomenlerdeki derinliğin algılanması ve kabu-
lüyle ilişkilendirilen üçüncü ilke, yalın yücelik olarak tercüme edilebilecek 
koko’dur (Walker, 2011). Kırılganlık ve geçiciliği hatırlatan ve çoğu zaman içsel 
bir boşluk duygusunu açığa çıkaran kayıp deneyimleri düşünüldüğünde, kabu-
lün, nesneden yaşama taşınmasının önemi de görülür. Helgeson vd. (2006)’nin 
belirttiği gibi, zorlayıcı deneyimlerde “yarar bulma” süreçleri ruhsal esenlikle 
ilişkilidir ve bu boşluk, travma sonrası oluşan kırıkları olgunlukla yeniden ya-
pılandırmak için bir alan açabilir (Tedeschi ve Calhoun, 2004). Kintsugi tekni-
ğinde kırık seramik çanakların altınla onarılması, hem travmanın bıraktığı izle-
rin değer kazanması hem de eksilmenin açtığı boşluktan yeni bir biçimin doğ-
ması gibidir. Biçim yalnızca malzemeyle değil, fiziksel ve varoluşsal boşluğun 
sunduğu imkânla ortaya çıkar. İşte yalın yücelik kavramı tam da bu boşluğun 
yarattığı derinlikte kendini gösterir. 

Hisamatsu’nun (1971) sözünü ettiği bir diğer ilke shizen, doğal oluşu ifade 
eder. Söz konusu doğallık, “zihni olmayan” ya da niyetsiz bir dağınıklık değil; 
uzun süreli alıştırma ve içselleştirme sonrasında, eylem ile özne arasındaki me-
safenin azaldığı bir kendiliğindenliktir. Kişinin, çamur tornada çalışmak gibi bir 
etkinliğe bütünüyle dalmışken kendilik bilincini ve zaman algısını yitirebildiği 
(de Manzano vd., 2010) yoğun dikkat ve hazzın eşzamanlı yaşandığı “akış” de-
neyimi, (Csikszentmihalyi, 1990) shizen ilkesine örnek teşkil eder. Seramik 
pratiğinde bu ilke, çamur üzerinde aşırı kontrol çabasının süreci zorlaştırdığı 
anlarda belirginleşir. Çamur, tıpkı istenmeyen her düşüncenin daha gürültülü 
bir biçimde geri dönmesi gibi, zorlandıkça direnç gösterir. Buna karşılık, mutlak 
kontrol beklentisinin gevşetilmesi, çamurla karşılıklı bir ilişkinin kurulmasına 
ve otantikliğe olanak tanır. Biçim, böylece zorlama müdahaleyle değil, bedenin 
ritmi ile malzemenin eğilimleri arasındaki kendiliğindenlikten doğar. 

Başka bir ilke Datsuzoku, alışkanlıklardan, yerleşik kalıplardan ve beklentiden 
özgürleşmeyi; deneyimi “acemi zihinle” karşılamayı ifade eder. Dünyayı hazır 
kategorilerle etiketlemek yerine, her durumu tazelikle ve merakla görmek 
amaçlanır (Brown vd., 2007). Datsuzoku, farkındalığın temel niteliklerinden 
biri olarak yeni deneyimlere açık olmayı teşvik eder. Kişi yerleşik yargıları askıya 
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aldığında, farklı anlam ve eylem yolları görünür hâle gelir. İlke, sanat özelinde: 
“öğrenilmiş teknikleri içselleştirip, sonra onları unutmak” şeklinde yorumlana-
bilir. Çamurla çalışan eller, bazen tornanın kusursuz simetrisini terk edip kırıl-
gan bir köşe ya da beklenmedik bir çizgi yaratmayı seçtiğinde datsuzoku görü-
nür olur. Bazı sanatçıların çamur tornada biçimlendikleri simetrik formları, son-
rasında köşeli, keskin yapılara dönüştürmesi, datsuzoku’nun seramik sanatında 
nasıl somutlaştığını çarpıcı biçimde ortaya koyar. 

Altıncı ilke sei-jaku, hareketin ortasında bile korunabilen; dinginlik, huzur ve 
sükûnet hâlini tanımlar. Güncel farkındalık uygulamalarının; yürüyüş, yemek 
hazırlamak, temizlik gibi gündelik etkinlikleri çalışmanın içine alması, bu din-
ginliğin tüm yaşama yayılabileceği fikrini destekler (Lomas vd., 2016; Tacon ve 
McComb, 2009). Nitekim, Tai chi ve yoga gibi kadim uygulamalar da hareket 
içinde dikkati, dengeyi ve sükûneti geliştirmeye yöneliktir. Sei-jaku, yalnızca bir 
ruh hâli değil, farkındalık pratiğinin yaşamın akışına nüfuz etmiş bir niteliği 
olarak düşünülebilir. Çamur torna pratiği, bu ilkenin somutlaştığı güçlü bir ör-
nektir. Başlangıçta çamura aşırı güç uygulayan kişinin sürece direnç gösteren 
yaklaşımı, deneyimle birlikte yerini çabasız bir çabaya ve uyuma bırakır. Ritmi 
zorlayan baskı geri çekildiğinde, biçim adeta kendiliğinden yükselir. Bu aşa-
mada ortaya çıkan bedensel sakinlik, sei-jaku’nun üretim sürecindeki karşılığı-
dır. 

Sözle tarif edilmesi oldukça güç olan son ilke yugen, “her şeyin altındaki gizemli 
sükûnet”, “ifade edilemez derinlik” ve zarafetle ilişkili bir duyguya işaret eder 
(Kaula, 1960; Hisamatsu, 1971). Yugen, biçimlendirdiğiniz bir form çökerken 
duyulan hafif sızı ya da fırını açarken yüzünüze vuran sıcak sessizlik gibi açık-
lanması gerekmeyen ama hissedildiğinde bilinen şeydir. Olağanüstü deneyim-
lerde olduğu kadar; gündelik, sıradan bir anın beklenmedik sonuçlar doğurma-
sında da ortaya çıkar. Dolayısıyla ilke, varoluşun derinliklerine yönelik bir du-
yarlılık geliştirilmesine ve kişinin özüne yöneliş deneyimine kapı aralar. 

Zen estetiğinin etkisi öylesine yaygınlaşmıştır ki, söz konusu ilkeler zaman 
içinde Japon kültürünün gündelik yaşamına nüfuz etmiş ve bazı araştırmacılar 
tarafından “Japon estetiği” ile özdeşleştirilmiştir (Keene, 1969). Kökeni ne 
olursa olsun ilkeler, insan deneyiminin nabzına dokunan ortak bir sezgiye da-
yanır: kusuru kabullenmek, sadeliğe yüzünüzü dönmek, dinginlikte derinleş-
mek ve bilinmeyenin karanlık güzelliğine yaklaşmak. Bu ilkeler, seramik prati-
ğinde bedensel deneyimin nasıl okunacağına dair kavramsal bir mercek sunar. 
Dolayısıyla Zen estetiği, yalnızca belirli bir kültürel bağlamın ürünü olarak de-
ğil, Batı estetiğinin rasyonel ve biçimsel ağırlığına karşı alternatif bir algı ve va-
roluş biçimi olarak da okunabilir. 
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Sonuç olarak farkındalık kavramı, Budist düşünce ve Zen estetiği bağlamında 
ele alındığında, yalnızca zihinsel bir teknik değil; sadelik, kusur, doğallık, alış-
kanlıklardan özgürleşme, dinginlik ve derinlik ilkeleriyle örülen geniş bir varo-
luş alanı olarak belirir. Bu alan, bedensel duyumsama ve mevcudiyet anları üze-
rinden malzemeyle, özellikle de seramik çamuruyla kurulan ilişkide somutlaşır. 
Şimdi, bahsedilen kavramsal zemin, çamura dokunan bedenin deneyimsel dö-
nüşümüne taşınacaktır. 

Çamur, Beden ve Mevcudiyet: Deneyimsel ve Dönüştürücü Süreçler  
Çamur, kendisine temas edildiğinde varoluşu duyumsal bir biçim alan; dene-
yimle kendini açığa çıkaran, esnek bir aynadır. Elle tutulduğunda, yoğruldu-
ğunda, direnç gösterdiğinde ya da yumuşadığında artık sadece nesne değildir. 
Kişinin, beden ve duyuyla kurduğu ilişki içinde yaşayan, karşılık veren, başka 
bir varlık gibi davranır. Bu karşılaşmada özne-nesne arasındaki ayrım silikleşir. 
Beden hem yapan hem yapılan hem biçim veren hem de biçimlenen bir hâl alır. 
Malzemeyle temas eden eller, yalnızca dış yüzeyde iz bırakmaz; aynı anda içte 
de bir izlenim yaratır. Böylece çamur, farkındalığı bedensel ve zihinsel düzeyde 
somutlaştıran güçlü bir aracıya dönüşür. Çamurla temas sırasında ortaya çıkan 
bütünsel deneyim, farkındalığın zihinsel bir odaklanma olmanın ötesinde, doğ-
rudan yaşantıda karşılık bulan bir varoluş biçimi olduğunu ortaya koyar.  

Nitekim farkındalık literatürü, dikkatin mevcut ana getirilmesini, bedensel ve 
duyusal süreçlere yönelen bir bilinç hâli olarak tanımlar (Kabat-Zinn, 1994; 
Thera, 1996; Lomas, 2017; Purser, 2013). Benzer bir yaklaşım, günlük aktivite-
lerin iyileştirici ve düzenleyici etkisi üzerine çalışan ergoterapi alanında da kar-
şılık bulur. Ergoterapi alanındaki araştırmalar, “mevcudiyet anı”nı kişinin bir 
işle meşgul olurken, kısa bir süre için beden-duygu-zihin süreçleriyle birlikte 
andaki varoluşuna tanık olması olarak tarif eder (Reid, 2005, 2008; Stern, 
2004). Çamurla ilişkilenen beden için söz konusu anlar; yoğurma, merkezleme, 
yükseltme, inceltme veya yüzeye doku aktarma sırasında ortaya çıkar. Otomatik 
pilottan çıkıp, dikkat dokunma duyusuna getirildiğinde; çamurun ısısı, nemi, 
ağırlığı ve yoğunluğu belirginleşir. Böylece kişi, Langer’ın da (1989, 1997) vur-
guladığı biçimde, tanıdık kategorilerle hareket etmek yerine her teması yeniden 
ve farklı bir biçimde okumaya başlar. 

Aynı şekilde, çamurla çalışmak, kontrol etme ve bırakma ekseninde ilerleyen 
bir öğrenme sürecidir. Atölye deneyimleri, malzemeye aşırı müdahale edildi-
ğinde çamurla boğuşulduğunu; kontrol fikri gevşetildiğinde ise onunla daha 
otantik bir ilişki kurulduğunu gösterir. Yoğun güç uygulandığında çamurun di-
renci artar; beden kasıldıkça malzeme sertleşir, çatlar ya da çöker. Buna karşılık 
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baskı bırakılıp beden gevşediğinde çamurdan daha yumuşak ve uyumlu bir kar-
şılık gelir. Bahsedilen iletişim şekli, farkındalığın temel ilkelerinden biri olan 
doğal oluş ve kendiliğindenlikle örtüşür. Süreçte, müdahale ile teslimiyet ara-
sında bir denge kurulur. Zaman algısı genişler, benlik geri çekilir ve üretim bir 
eylem olmaktan çıkarak deneyime dönüşür. Bu noktada rahatlamak, yapılan işle 
mücadele etmeksizin ona eşlik etmektir. Bu dönüşüm, kontrolün yerini eşlik 
etmeye bıraktığı o ince eşikte gerçekleşir. Kişi, çalışırken nefes alışverişinin işle 
uyumlandığı anlarda bedeniyle sürece dahil olur; nefes yumuşar ve akışkanlaşır. 
Dışarıdan bakan biri yoğun konsantrasyon nedeniyle nefesin tutulduğunu dü-
şünebilir. Oysa beden kontrolü bıraktıkça üretim güç kullanımıyla değil, farkın-
dalık ve mevcudiyetle ilerler. Böylece nefes eylemin sessiz yoldaşı hâline gelir. 

Ne var ki, yaratıcı sürecin dönüştürücü yönlerinden biri; kusur, kırılganlık ve 
süreksizlikle karşılaşma anlarındadır. Budist düşünce geçicilik ile süreksizliği 
varoluşun temel nitelikleri arasında görür. Nesnelerden bedenlere, duygulardan 
düşüncelere kadar hiçbir şeyin kalıcı olmadığı vurgulanır. Atölye deneyimle-
rinde biçimlendirilen bir formun taşınırken kırılması, kururken çatlaması ya da 
fırında patlayarak diğer işleri etkilemesi geçiciliği somutlaştırır. Sanatçı 
Osamu’nun aktardığı üzere: “hiçbir şey uzun sürmez, hiçbir şey bitmez ve hiç-
bir şey mükemmel değildir” (Dearing, 2014, s. 58). Bu bakış, çamurla çalışırken 
karşılaşılan kayıp ve kırılmalarla da güçlü bir biçimde örtüşür. Her kırılma, yal-
nızca nesnenin değil, ona eşlik eden beklenti ve arzunun da dağılmasıdır. Ka-
yıpla yüzleşmek içsel dayanıklılığı derinleştirir ve dönüşüm kapasitesini artırır. 
Çamur tam da bu yüzden öğreticidir. Her başarısızlık yeni bir başlangıca alan 
açar, her kırık başka bir biçimin doğabileceği bir boşluk yaratır. Cantekin ve 
Atalay’ın (2020) ifadesiyle: “sanatçı travmatik anılar ile sanatsal üretim prati-
ğini kendini yeniden kurgulama-aşma aracı ve amacı olarak kullanabilir”. Söy-
lem, çamurla çalışmanın dönüştürücü boyutunu destekler niteliktedir. Zira, kı-
rılmalar bir son değil, biçimin yeniden düşünülmesine çağrı yapan beklenmedik 
bir başlangıçtır. 

Bu deneyim, yalnızca üretim sürecine değil, öğrenmeye de taşar. Başka bir ifa-
deyle, çamurla çalışırken deneyimlenen bedensel ve duyusal süreç, üretim ey-
lemi kadar pedagojik düzlemde de değerlidir. Atölye gözlemlerinde, çamurla ilk 
kez karşılaşan öğrencilerin beden duruşları, nefes ritimleri ve zihinsel yoğun-
luklarının yüzeye nasıl kaydedildiği açıkça izlenebilir. Aşırı kontrol çabası, ger-
gin ve hatasız olma kaygısı, formu çoğu zaman kırılgan ve katı kılar. Buna kar-
şılık jestlerin yalınlaştığı, nefesin düzenlendiği ve dikkatin parmak ucuna yer-
leştiği anlarda biçim, daha doğal ve esnek bir yapı kazanır. Malzeme burada 
eğitmen, kusur ise derstir. Bu gözlem, mükemmeliyetçilikle ilişkili düşük benlik 
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saygısı ve beden imajı sorunlarını tartışan araştırmalarla da örtüşür. Kusuru ka-
bul eden bakış açısının öz-şefkati ve iyilik hâlini güçlendirebileceği ileri sürülür 
(Albertson vd., 2015; Downey ve Chang, 2007; Hayes, 2004). 

Tüm bu bulgular, seramik çamuruyla kurulan ilişkinin farkındalık bileşenlerini 
bedende somutlaştıran dönüştürücü süreçler olduğunu ortaya koyar. Dolayı-
sıyla bu deneyimsel süreçler, başlıkta vurgulanan “beden, mevcudiyet ve dönü-
şüm” ekseninde seramik pratiğini teknik bir üretimden çok, farkındalık temelli 
bir öz-dönüşüm alanına taşır. Çamurun dokusu, ağırlığı, direnci ve kırılganlığı, 
kişiyi hem malzemenin hem de kendi içsel dinamiklerinin değişken doğasıyla 
yüzleştirir. Böylelikle seramik pratiği, teknik ve estetik üretimin ötesine geçe-
rek; bedeni, duyuları ve zihni aynı anda harekete geçiren, mevcudiyet odaklı bir 
farkındalık pratiğine dönüşür. Gözlemler seramik eğitiminin yalnızca teknik be-
ceri değil, benlik algısı, kusurla ilişki ve öz-şefkati de dönüştürebilecek bir alan 
sunduğunu gösterir. Bu dönüşüm, seramik sanatının düşünsel çerçevesine, ça-
murun “sessiz bilgeliği”nden beslenen derin bir varoluş boyutu ekler. 

Sonuç 
Bu çalışma, çamurun yalnızca plastik bir malzeme olmadığını; temas edildi-
ğinde duyumsal, zihinsel ve bedensel süreçleri harekete geçiren bir varoluş alanı 
olduğunu gösterir. Zen estetiğinin sadelik, kusur, doğallık ve dinginlik ilkele-
riyle kesişen seramik pratiği; mevcudiyet anlarını görünür kılar, kontrol ile bı-
rakma arasındaki dengeyi öğretir ve kusurla karşılaşmayı bir dönüşüm 
imkânına çevirir. 

Bulgular, farkındalık literatüründe çoğunlukla bilişsel ve meditasyon temelli 
pratiklerle ele alınan mevcudiyet kavramına, malzemeyle bedensel karşılaşma 
üzerinden alternatif bir okuma önerir. Çamurla çalışan beden, düşünceyi soyut 
bir uğraş olmaktan çıkarır; nefesi ritme, ritmi dokunuşa çevirir. Atölye dene-
yimleri ve beden-çevre etkileşimine dair gözlemler, çamurun harekete geçirici 
doğasının, farkındalığı zihinsel süreç olmaktan çıkararak bedene yerleştirdiğini 
ortaya koyar. Yoğurma, merkezleme ve biçimlendirme sırasında nefesin, ritmin 
ve dokunma duyusunun belirginleşmesi; üretimi içsel bir tanıklık hâline getirir. 
Çatlama, çökme ve kırılma gibi süreçler ise kaçınılmazlık ve geçicilik üzerine 
sessiz bir ders sunar. Kayıpla karşılaşmak, kusuru kabullenmek ve yeniden baş-
lamayı mümkün kılar. 

Sonuç olarak seramik çamuru, teknik bir üretim malzemesi olmanın ötesine 
geçerek; sabır, teslimiyet, esneklik ve kabullenişin öğreticisine dönüşür. Beden, 
nefes ve malzeme arasında kurulan karşılıklı ilişki; farkındalığı soyut bir kavram 
olmaktan çıkarıp bedende yaşanan somut bir deneyime dönüştürür. Çamurun 
“sessiz bilgeliği” yalnız biçimlendirilen nesnenin değil, öznenin de kendi içsel 
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hamlığını pişirmesine ve dönüştürmesine aracılık eder. Başka bir deyişle, sa-
natçı çamurla çalışırken hem biçim üretir hem kendini biçimlendirir. 

Bu bağlamda çamurla çalışmak, içsel alanı yoğuran bir süreç, bakışı ve benliği 
yeniden şekillendiren bir deneyim olarak değerlendirilmelidir. Zira çamur, tıpkı 
insanın yeniden doğurmaya açık deneyimi gibi, her dokunuşta yeniden başlaya-
bilme olasılığına imkân sunar.  
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MARIA RUBINKE VE JESSICA HARRISON’UN YAPITLARINDA KADININ 
TOPLUMSAL ROLÜNE İLİŞKİN PSİKANALİTİK BİR OKUMA1 

Beyza USTA2, Murat ATEŞLIǚ3 

 
Giriş 
Bu kitap bölümünde, çağdaş seramik sanatçıları Maria Rubinke’nin “Açık Gö-
rüşlü” ‘Open-Minded’ ve “Çalışan Büfe” ‘Working Buffet’ adlı yapıtları ile Jessica 
Harrison’ın “Alice” ve “Mairi” adlı yapıtları arasında karşılaştırmalı bir okuma 
yapılarak, söz konusu yapıtların benzer ve farklı yönleri vurgulanmıştır. Her iki 
sanatçının biçimsel ve içeriksel yaklaşımında kan, şiddet ve dehşet unsurlarının 
belirgin şekilde yer alması, çalışmanın kuramsal çerçevesinin psikanalitik eleş-
tiri yaklaşımı üzerine kurulmasını gerekli kılmıştır. Bu bağlamda inceleme met-
ninde, psikanalitik eleştirinin yanı sıra Sigmund Freud’un kişilik gelişimini ve 
bu gelişimin aşamalarını ele alan psikanalitik kuramından yararlanılmıştır. 
Freud’un ruhsal yapıyı bilinç, ön bilinç ve bilinçdışı olarak üç düzeyde ele alan 
yaklaşımı ile kişiliğin yapısını oluşturan id, ego ve süperego kavramları açıklan-
mış; ayrıca kişilik gelişim sürecinde önemli bir yer tutan “Oedipus” ve “Elektra” 
kompleksleri çalışmanın kuramsal çerçevesini oluşturacak şekilde değerlendi-
rilmiştir. Nitel bir araştırma olan bu çalışmanın amacı, Maria Rubinke ve Jessica 
Harrison’ın yapıtlarının üzerinde psikanalitik eleştiri yaklaşımı çerçevesinde 
okuma denemesi yaparak, çağdaş seramik sanatında kadın temsiline ve toplum-
sal cinsiyet rollerine ilişkin bilinçdışı dinamikleri ortaya çıkarmaktır. 
Psikanaliz ve temel kavramları 
“Michael Hatt ve Charlotte Klonk tüm psikanalitik kuramların temelini oluştu-
ran iki fikri tanımlar: Öncelikle psikanaliz ruhsal yapımızın bilinçliliğimizden ibaret 
olmadığını beyan eder. Ruhsal yapımız içinde mantık ve hayal gücü yetilerinin bulunduğu 
bilinç bölümünün yanı sıra bilinçdışı bir bölüm de bulunur” (Barrett, 2012, s. 64). Psi-
kanaliz kavramı ilk kez nörolog Sigmund Freud tarafından ortaya atılmıştır. Te-
rim zamanla iki temel anlamda kullanılmaya başlanmıştır: ilki, sinirsel kökenli 
ruhsal hastalıkların tedavisinde uygulanan özgül bir yöntem; ikincisi ise, daha 
yerinde bir ifadeyle “derinlik psikolojisi” olarak adlandırılan, bilinçdışı zihinsel sü-
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reçleri inceleyen bir bilim dalıdır (Freud 2006, s. 60). Freud, ruhsal yapıyı to-
pografik bir yaklaşımla ele almış ve zihni üç düzeyde tanımlamıştır: bilinç, ön-
bilinç ve bilinçdışı. 
“Bilinç”, zihnin hem dış dünyayı hem de bedenin içsel durumlarını algılayabil-
diği düzeydir. Bu düzeye, beden algıları, düşünce süreçleri ve duygusal durum-
lar da dâhildir. “Ön-bilinç”, dikkati zorlayarak bilinç düzeyinde algılanabilen 
olayları ve zihinsel süreçleri içerir. Bu içerik, hem hayal kurma gibi ilkel süreçleri 
hem de gerçeklerle problem çözmeye çalışmak gibi ileri düzey düşünme yön-
temlerini içerir. “Bilinçdışı”, bilinçli algının dışındaki tüm zihinsel olayları ve do-
layısıyla ön bilinci kapsar. Dinamik açıdan bilinçdışı, denetleme mekanizması 
tarafından engellendiği için bilince ulaşamayan zihinsel süreçleri kapsar. Bu içe-
rikler, gerçeklik ve mantık ilkeleriyle örtüşmeyen, bireyin bastırılmış ancak ya-şama geçirilmek istenen dürtülerinden oluşur. Bu dürtüler, kişinin bilinç dün-
yasında hâkim olan etik inançlarla çelişen arzulardan kaynaklanır ve ancak psi-
kanalitik tedavide kişinin dirençlerinin kırılması durumunda ortaya çıkabilir 
(Tuzcuoğlu, 1995, s. 275). 
Psikanalizde topografik yaklaşım, ruhsal aygıtı karmaşık bir yapı olarak ele alır 
ve zihinsel süreçlerin bu yapı içinde hangi düzeylerde gerçekleştiğini açıklamayı 
amaçlar. Psikanalitik kuram kapsamında geliştirilen üçlü ruhsal aygıt modeli; 
içgüdüsel dürtülerin kaynağı olan “id” (alt benlik), dış gerçekliğin etkisiyle bi-
çimlenen ve yapının daha yüzeysel katmanını oluşturan “ego” (benlik) ile egoyu 
denetleyen, bireyi sınırlandıran ve id’den türeyen içselleştirilmiş dürtü ve ya-
sakları temsil eden “süperego” (üstbenlik) olmak üzere üç temel bileşenden oluş-
maktadır. Ayrıca, bilincin genel yapısı da topografiktir; çünkü kimliğin süreçleri 
tamamen bilinçsizken, bilinç, dış dünyanın algılanmasıyla bağlantılı, egonun en 
dış katmanının bir işlevidir (Freud, 2006, s. 61-62). Iǚd bireyin kişiliğini oluşturan temel sistemdir. Ego ve süperego id’den farklıla-şarak gelişir. Iǚd, ırsi içgüdüler de dâhil olmak üzere tüm gizli doğuştan gelen 
psikolojik güçlerden oluşur. Bilinçdışında tamamen bilinçdışı süreçlerin kural-
ları geçerlidir. Zaman ve mekân kavramını tanımaz. Karşıt dürtüler ve eğilimler 
bilinçdışı düzeyde yan yana bulunabilir ve dış dünya ile doğrudan bağlantılı de-ğildir. Egonun temel görevi, bireyin uyum sağlamasını temin etmektir. Bu 
uyumu sağlarken ego, bir yandan organizma içindeki ilkel dürtüsel güçlerle 
ilişki kurar; diğer yandan çevresel koşullar ve süperegonun taleplerini dikkate 
alarak bu unsurlar arasında uzlaşmayı sağlamaktadır. Kişiliğin son gelişen sis-
temi süperegodur. Süperego id’den gelen dürtüleri bastırır ve engeller, çünkü 
bunlar ifade edilirse toplumun hoş karşılamayacağı cinsel veya saldırgan dürtü-
lerdir. Egoyu daha gerçekçi hedefler yerine ahlaki hedefler peşinde koşmaya 
ikna etmeye ve mükemmel olmaya çabalar (Toraman, 2016). 
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Yapısal kişilik modelini oluşturan üç temel yapı olan id, ego ve süperego ara-
sında ortaya çıkan arzu çatışmalarının kişi üzerinde içsel gerilime yol açtığı gö-
rülür. Freud’a göre savunma mekanizmaları, bu çatışmaların neden olduğu kay-
gıyla başa çıkmada bireyin başvurduğu temel psikolojik araçlar arasında yer al-
maktadır ( Mermerkaya, t.y).  
Ahlak duygusu, ego ile süper ego arasındaki gerilimin bir ifadesidir. Iǚnsan yaşa-
mında ilk altı yılının çok önemli olduğunu ve bu altı yılın kişilik gelişiminde 
önemli bir rol oynadığını savunur. Ayrıca cinsel gelişimin kişilik gelişimi üze-
rinde önemli bir etkisi vardır. Bu gelişme beş aşamaya ayrılmıştır. Iǚlk aşama oral 
dönemdir ve 0-1/1.5 yaş aralığını kapsar. Bu dönemde emme hareketi başlıca 
haz kaynağıdır. Bebeğin bu evresindeki (geç veya erken sütten kesme) problem-
ler, oral evrede saplanma yaşamasına yol açabilmektedir. Yetişkinlikte bu sorun 
kendini aşırı sakız çiğneme, sigara içme ve aşırı yemek yeme olarak gösterebilir. Iǚkinci aşama olan anal dönem ise 1/1.5-3 yaş aralığını kapsamaktadır. Bu evrede 
ise sıkı bir tuvalet eğitimi almış bir çocuk, büyüdüğünde titiz, huysuz, cimri, 
inatçı, sürekli kontrollü bir birey olabilmektedir. Tuvalet eğitiminde son derece 
gevşek olan bir çocuk ise büyüdüğünde dikkatsiz, duyarsız, düzensiz ve dağınık 
bir birey olabilir. Gelişimin üçüncü aşaması olan fallik dönem 3-6 yaş aralığını 
kapsamaktadır. Bu dönemde çocuklar cinsel organlarını ve cinselliği keşfeder. 
Davranışlarının engellenmesi, çocuğun utanç ve suçluluk hissetmesine ve cin-
selliğe karşı olumsuz tutumlar geliştirmesine sebep olabilmektedir. Bu süre zar-
fında cinsel kimlikler oluşmaya başlar. Dördüncü aşama latent yani gizil dönem-
dir ve 6-12 yaş aralığını kapsamaktadır. Çocukların fallik evresinden farklı olarak 
cinsel dürtüler bu evrede gizlidir. Çocuklar bu dönemde oyunlarla daha çok il-
gilenirler ve gizil dönemde kendi cinsleriyle oynama eğilimindedir. Gelişimin 
son aşaması olan genital dönem ise 12-18 yaş aralığını kapsamaktadır. Hızlı bü-
yüme dürtülerde bir artışa yol açar. Iǚlk dört aşamayı başarıyla tamamlayan her 
birey bu evreyi de sorunsuz bir şekilde atlatmaktadır. Bu dönemin en önemli 
özelliği ise bireyin çocukluktan yetişkinliğe kadar olan gelişimidir (Künüçen ve 
Köksal, 2021, s.424).  Iǚnsan zihninde ortaya çıkan temel çatışmaların başlıca nedeni, bilinçdışında bas-
tırılmış arzular ile bu arzulara karşı geliştirilen savunma mekanizmaları arasın-
daki gerilimdir. Bu sebeple savunma mekanizmaları, ruhsal işleyişte belirleyici 
bir role sahiptir. Bu savunma mekanizmaları; inkâr etme, baskı altına alma, ne-
den bulma, dışlaştırma, yansıtma, özleştirme, yön değiştirme, dışa vurma, de-
netleme, ketlenme, duygusal yalıtım, düşünceleştirme, tepki oluşturma, hipo-
kondrik, çözülme, cinselleştirme, saplanma, gerileme, organlaştırma, parça-
lanma, yüceltme, özgecilik, hiciv-şaka ve bastırma olarak görülmektedir (Tuz-
cuoğlu, 1995, s.276-279).  
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Elektra ve Oedipus Kompleksi 
Çocuklukta bastırılan cinsel dürtülerin yetişkinlikte saldırganlık ve içe dönük-
lük şeklinde dışavurumları, Sigmund Freud’un psikanaliz yaklaşımının temelini 
oluşturmaktadır. Elektra ve Oedipus kompleksleri ile tanımlanan bu durum, 
çocuğun karşı cins ebeveynine aşırı hayranlık duyması olarak ifade edilebilir. 
Çocuğun bir kız olması ve babasıyla çatışıyor olması kurgunun Elektra komp-
leksi bağlamında incelenmesine olanak tanımaktadır. Sigmund Freud tarafından 
ortaya koyulup sistemleştirilen bu kompleks, kız çocuğunun annesinde irade-
sini sınırlayan ve onu cinsel özgürlüğünden vazgeçmeye zorlayan bir otorite al-
gılamasıyla ortaya çıkmaya başlar. Bu kompleksin yansımaları olarak rüyalarda 
anneden kurtulma arzusunun belirmesi, bu arzunun zamanla gündelik hayata 
yansıması, babaya karşı duyulan acıma ve sempati duygusu netleşir. Küçük kızın 
babasına olan sevgisine engel olduğuna ve istediği yerde olduğuna inandığı an-
nesine karşı beslediği düşmanlık zamanla bir tür komplekse dönüşür. Freud’un 
başlangıçta hem kızlar hem erkekler için ortak bir kavram olarak tanımladığı 
“Oedipus kompleksi”, 1913 yılında Carl Gustav Jung tarafından Oedipus komp-
leksinden ayrılarak kızlar için “Elektra kompleksi” olarak yeniden adlandırılmıştır 
(Polater, 2022, s. 164). 
Maria Rubinke 
1985 yılında Danimarka’da doğan Maria Rubinke, Danimarka Kraliyet Güzel 
Sanatlar Akademisi’nde Cam ve Seramik eğitimi almıştır. Sanat dünyasında por-
selen figüratif heykelleriyle bilinen sanatçı, sanat üretimlerini Danimarka’nın 
Kopenhag kentinde devam etmektedir. Çalışmaları genellikle, uzuvları kopmuş, 
kafataslarında delikler olan veya çürüyen, şekli bozulmuş çocukları içeren ürkü-
tücü sahneleri tasvir etmektedir. Sanatçının çalışmaları ağırlıklı olarak beyaz 
porselenden üretilmekledir. Iǚşlerinde geleneksel porselen bebekler idealize edil-
miş dünyasından çıkarılarak çeşitli felaketlerin parçalanma ve deformasyonla 
sonuçlandığı bilinçaltının savaş alanına yerleştirilir. Burada şiddet ve saldırgan-
lık, malzemenin dekoratif inceliğiyle keskin bir tezat oluşturan kanlı biblolarla 
canlandırılmaktadır (Artnet, 2023). Rubinke çalışmalarını bilinçaltının tezahür-
leri olarak şu şekilde açıklamaktadır: “Yaptığım şey özportrelerdir. Buna ‘zihin du-
rumu’ sanatı diyorum […] Sorunların olduğu yerlere giderim. Eğer her şey yolunda ve 
kusursuz olsaydı, bunun bir önemi olmazdı.” (“Fragile Porcelain and Scenes of Hor-
ror”, t.y.). “Hepsi benim içimde bastırılmış, söylenmeyen, kötü davranış ya da düşünceler. 
Ama bunların gün ışığına çıkması gerekiyor – iyiler kadar kötü olanların bile” (IHJ, 
2012). Böylelikle sanatçı yapıtlarında bilinçaltının tezahürlerini yansımaktadır. 
Bu bağlamda Rubinke’nin üretimi, bireysel deneyimlerin ötesine geçerek bastı-
rılmış dürtülerin, suçluluk duygularının ve içsel çatışmaların görsel bir dışavu-
rumu hâline gelmektedir. Sanatçının estetik ile dehşeti aynı yüzeyde bir araya 
getirmesi, bilinçdışında yer alan karanlık düşünce ve eğilimlerin görünür kılın-
masına yönelik bilinçli bir strateji olarak değerlendirilebilir. Böylece Ru-
binke’nin yapıtları, yalnızca öznel bir içsel çözümleme alanı sunmakla kalmayıp, 
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izleyiciyi de kendi bastırılmış duyguları ve toplumsal olarak bastırılan davranış 
kalıplarıyla yüzleşmeye davet eden psikanalitik bir temsil düzlemine taşımakta-
dır. 

 
Görsel 1. (a) Maria Rubinke, Açık Görüşlü ‘Open-Minded’, porselen heykel, 2011 (Kaynak: 

Lynch, 2014). 
(b)  Açık Görüşlü adlı yapıtın ayrıntısı, (Campo, 2018). 

Sanatçı’nın “Açık Görüşlü” adlı yapıtında (bkz. Görsel1. a-b) bilinçdışının karma-şık ve çoğu zaman anlamlandırılamayan yapısı görsel düzlemde açığa çıktığı gö-
rülür. Porselen bebek figürünün sergilediği davranış, bastırılmış travmatik de-
neyimlerin bilinçdışı düzeyden yüzeye taşınma çabasının bir yansıması olarak 
değerlendirilebilir. Figürün bembeyaz porselen malzemeden üretilmiş olması 
masumiyet ve saflık çağrışımları yaratırken; bedensel bütünlüğünün bozulması 
ve kan imgesinin kullanımı, bilinçdışında biriken çatışmaların yarattığı ürpertici 
gerilimi görünür kılmaktadır. Bu karşıtlık, psikanalitik bağlamda bastırılmış 
dürtüler ile idealize edilmiş benlik imgesi arasındaki çatışmayı simgelemekte-
dir. Psikanalitik kuram çerçevesinde, yetişkin bireylerde gözlemlenen ani öfke 
patlamaları ve dürtü kontrolündeki zayıflıklar, çoğu zaman çocukluk dönemine 
uzanan bilinçdışı yaşantılarla ilişkilendirilmektedir. Çocukluk sürecinde aile ve 
çevrede deneyimlenen duygusal durumlar ve davranış örüntüleri, bilinçdışına 
kaydedilerek bireyin yetişkinlik dönemindeki tepkilerini belirleyici hâle getir-
mektedir. Bu bağlamda erken dönem travmaları, kişilik gelişiminde derin izler 
bırakarak benlik yapısının sağlıklı biçimde bütünleşmesini engelleyebilir. Trav-
matik yaşantıların etkisi, bilinçdışı süreçler aracılığıyla gizil biçimde varlığını 
sürdürmekte; bu durum, uzun vadede stres bozuklukları ve kişilik yapılanma-
larında bozulmalarla sonuçlanabilmektedir. Özellikle çocukluk döneminde ya-şanan travmaların, yetişkinlikteki temel kişilik dinamiklerini olumsuz yönde et-
kilediği ve patolojik davranış örüntülerinin zeminini oluşturduğu bilinmektedir. 
Bu doğrultuda yapıt içerisinde betimlenen bebeğin öfke yüklü eylemi, çocuk-
lukta bilinçdışına yerleşmiş ve yeterince işlenmemiş duyguların yetişkinlikte 
tekrar eden bir davranış modeli olarak dışavurumunu temsil etmektedir. 
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Görsel 2.  Maria Rubinke, Çalışan Büfe, ‘Working Buffet’, porselen heykel, 2011 (Erhan, 2013). 

Sanatçının “Çalışan Büfe” adlı yapıtı, (bkz. Görsel 2) bireylerin cinsiyet temelli 
toplumsal sorumluluklarını bilinçdışı düzeyde nasıl içselleştirdiklerini gösteren 
bir çalışma olması bakımından ilginçtir. Özellikle çocukluk döneminden itiba-
ren kız çocuklarına erken yaşlardan itibaren oyun aracılığıyla aktarılan bakım, 
hizmet ve ev içi emeğe yönelik roller, psikanalitik açıdan değerlendirildiğinde, 
toplumsal beklentilerin bilinçdışına yerleşmesini sağlayan ilk mekanizmalar 
arasında yer aldığı görülür. “Evcilik” gibi oyun pratikleri, başlangıçta masum bir 
oyun alanı gibi görünmesine karşın aslında, yetişkinlikte sürdürülen sorumlu-
lukların öncül temsilleri olarak işlev göstermektedir. Bu bağlamda “Çalışan 
Büfe”, kadın kimliğinin çocukluktan itibaren sorumluluk ve fedakârlık ekse-
ninde yapılandırılmasına işaret etmektedir. Toplumsal ve ailevi normların etki-
siyle şekillenen bu süreçte, birey söz hakkına sahip olmadığına inandığı rolleri 
zorunlu olarak üstlenmekte; bu durum, psikanalitik açıdan benlik “ego” gücü-
nün zayıflığıyla ilişkilendirilebilmektedir. Ego id’in dürtüleri ile süperegonun 
talepleri arasında denge kurmakta zorlandığında, birey dışsal beklentilere boyun 
eğme eğiliminde olur. “Çalışan Büfe”, Carl G. Jung tarafından geliştirilen “Elektra 
kompleksi” bağlamında da okunabilir. Elektra kompleksine göre kız çocukları, 
gelişimin erken evrelerinde anneyle kurdukları özdeşim ilişkisini, baba figürüne 
yönelen bilinçdışı bir bağlanma süreciyle dönüştürür. Babanın sevgisini yitirme 
kaygısı, kız çocuğunu anneyle özdeşleşmeye yönlendirir; bu özdeşleşme süreci, 
annelik ve kadınlık rollerinin bilinçdışına erken yaşta yerleşmesine neden olur. 
Böylece annelerin yaşam pratikleri, fedakârlıkları ve özverili tutumları, çocuklar 
tarafından içselleştirilerek kuşaktan kuşağa aktarılır. Yapıtta figürün bacağının 
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dilimlere ayrılmış biçimde betimlenmesi, kadının çoklu roller ve sorumluluklar 
karşısında kendini bölmek, parçalamak ve sürekli ödün vermek zorunda kalışı-
nın simgesel bir anlatımı olarak değerlendirilebilir. Dilimlerin çokluğu, kadının 
üstlendiği sorumlulukların ağırlığını ve sürekliliğini vurgularken; bedensel bü-
tünlüğün bozulması, benliğin parçalanmasına işaret etmektedir. Bu yönüyle 
“Çalışan Büfe”, izleyici için toplum tarafından kadına dayatılan bu rollerden 
çıkma arzusunu ima eden eleştirel bir söylem sunmakta ve psikanalitik düz-
lemde toplumsal cinsiyet temelli kimlik inşasını sorgulatmaktadır. 
Jessica Harrison  
Edinburgh’da 1982 yılında doğan sanatçı, Iǚskoçya’da sanat çalışmalarını sürdür-
mektedir. 2013 yılında Edinburgh Üniversitesi Heykel Bölümü’nden uygula-
maya dayalı doktora derecesi alarak mezun olmuş ve 2015 yılında ise Iǚskoç Kra-
liyet Akademisi’nde (Royal Scottish Academy) akademisyen olarak çalışmakta-
dır. Avrupa, Kuzey Amerika ve Asya’da kapsamlı sergiler gerçekleştiren sanatçı-
nın yapıtları; Cenevre’deki Ariana Müzesi, Leeuwarden Princesshof Seramik 
Müzesi, Edinburgh Üniversitesi Sanat Koleksiyonu ve Pallant House Gallery 
başta olmak üzere çeşitli uluslararası koleksiyonlarda yer almaktadır. Ayrıca ça-
lışmaları Iǚskoç Kraliyet Akademisi (Edinburgh) ve New Art Gallery Walsall 
(Walsall) gibi önemli kurumların koleksiyonlarında da bulunmaktadır (Harri-
son, 2023). 
Jessica Harrison’un son dönem çalışmalarında, buluntu nesneleri dönüştürerek 
ve yeniden oluşturarak seramik heykellere odaklandığı görülmektedir. Bu yak-
laşım, görünürde tanıdık olan heykelsi nesnelerin ve heykelciklerin hem tarihsel 
hem de malzeme özelliklerine yönelik kapsamlı araştırmaları içeren ve sanatsal 
oluşum olanaklarını keşfederek bu aşinalığa meydan okuyan bir özelliğe sahip-
tir. Sanatçının son dönem yapıtlarında kullandığı kültürel nesnelerin yeniden 
tasavvur edildiği versiyonları, paradoksal bir şekilde tanınabilir olmakla birlikte 
belirgin bir şekilde yeni bir plastik kaliteyi ortaya koymaktadır. Bu yapıtlar ge-
nellikle grotesk ve merak uyandırıcı kusurlarıyla mükemmelleştirilmiş formlara 
sahiptir. Bu bağlamda Jessica Harrison yapıtları ile ilgili söylemini şu şekilde 
tanımlamaktadır: “Benim için beden; ilgili cinsiyet, cinsellik ve bedensel sınırlar fikirle-
riyle birlikte neredeyse sınırsız bir araştırma alanı sağlıyor. Ek olarak, anatomi ve anato-
mik tarihe her zaman büyük bir ilgim olmuştur, ancak bu, kadın bedenlerinin tarihsel 
olarak yeterince temsil edilmediği bir alandır, belki de bunun nedeni, kadın bedeninin iç 
işleyişini ifşa etmenin ya da ortaya çıkarmanın daha tabu olmasıdır. Nasıl yapılıyor […] 
İşte bu işlerle kadınların nasıl bir araya getirildiğini, porselenin avuçlarımın arasında 
ezilmesiyle, çamura bulanmasıyla nasıl şekillendiklerini düşünüyorum. Figürleri daha ra-
fine olmayan bir şekilde yeniden yaparken, onları daha inandırıcı ve fiziksel bir alana 
getirmeyi, orijinallerdeki pasif ve hareketsiz duruşları harekete geçirmeyi umuyorum” 
(Ingleby Gallery, 2023). Aynı şekilde Harrisson yapıtlarındaki biçimsel bir başka 
açıklamasında: “Porselenden boyaya, mermerden dijital kolaja kadar çok çeşitli malze-
melerle çalışan pratiğim, vücut ile etrafındaki şeyler arasındaki dalgalı ilişkiyi araştırıyor. 
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Dünyaya nasıl baktığımız, dokunduğumuz, algıladığımız ve gezindiğimiz vücudun şek-
lini tanımlar ve buna karşılık vücudun şekli etrafımızdaki şeylere ilişkin yorumumuzu 
tanımlar. Teknoloji, yaşamlarımızı, yeteneklerimizi ve düşünme biçimlerimizi giderek 
daha fazla şekillendirirken, davranma, dünyaya bakma ve dünyayı müzakere etme şekli-
miz de değişiyor. Bedenin tanımları gelişiyor, ancak görünüşe göre hâlâ geleneksel sınırlar, 
toplumsal cinsiyet ve cinsellik fikirlerine amansız bir şekilde bağlı” olduğunu söylemiş-
tir (The Royal Scottish Academy, 2023).  

 
Görsel 3.  Jessica Harrison, “Alice”, buluntu seramik, epoksi reçine, emaye boya, akrilik vernik, 

12,5x12,5x20,5cm. 2014 (Harrison, 2023) 

Jessica Harrison, yapıtlarında seramik biblo bebekleri alışılmışın dışına çıkara-
rak kadın bedenlerine farklı anlamlar yüklemektedir (bkz. Görsel3). Dış görü-
nümü itibarıyla bir masal kahramanı prensesini andıran estetik bir biblo for-
munda betimlenen figür, aynı zamanda izleyici üzerinde rahatsız edici ve ürkü-
tücü bir etki yaratmakta; kendi yüzünü inceleyen bu figür aracılığıyla kadının 
görünen kimliği ile içsel dünyası arasındaki derin ayrışma görünür kılınmakta-
dır. Bu temsil, kadın bedenine ve kimliğine toplumsal olarak dayatılan idealize 
edilmiş kalıpların, bireyin benlik bütünlüğü üzerinde yarattığı yıkıcı etkiye işaret 
etmektedir. Toplumsal normlar ve aile içinde aktarılan geleneksel tutumlar, bi-
reyin çocukluktan yetişkinliğe uzanan gelişim sürecinde içselleştirilerek güçlü 
bir denetim mekanizması oluşturur. Psikanalitik açıdan bu durum, süperego-
nun baskınlığıyla açıklanabilir; zira süperego, toplumsal yasakları ve beklentileri 
temsil ederek benlik üzerinde yoğun bir kontrol kurmakta, bu da kadının öznel 
kimliğine yabancılaşmasına ve kendi benliğini tanıyamaz hâle gelmesine neden 
olmaktadır. Süperego, zihnin olayları ve durumları ahlaki olarak değerlendiren 
kısmıdır. Bu kısımdaki ahlaki değerlendirmeler; toplum kurallarını, aileden ge-
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len değerleri ve gelenekleri önemser ve kişinin vicdani yönünü yansıtır. Süpe-
rego bilinç düzeyinde ve bilinçdışındaki gelişimini yirmili yaşlarda tamamla-
maktadır. Iǚd, ego ve süperegonun arzuları arasında çatışma olması halinde bi-
reyler içsel bir çatışma yaşamaktadır. Süperego, egoyu daha gerçekçi hedefler 
yerine ahlaki hedefler peşinde koşmaya ikna etmeye ve mükemmel olmaya ça-
lışır. Sanatçı biblonun bu ifadesi ile kadının aslında bir kişilik karmaşası yaşadı-ğına ve isyanda olduğuna vurgu yapmaktadır.  

 
Görsel 4.  Jessica Harrison, “Mairi”, buluntu seramik, epoksi reçine, emaye boya, akrilik vernik, 

13x13x19 cm. 2011 (Harrison, 2023). 

Sanatçının “Mairi” (bkz. Görsel4) adlı yapıtında yine kadına karşı şiddete bir 
vurgu yapıldığı görülmektedir. Biblolar, estetik ve soyluluk imgelerini çağrıştır-
masına karşın, kadın figürünün sınıfsal konumundan bağımsız olarak değersiz-
leştirildiğine işaret etmektedir. Kadın ister alt ister üst sınıfa ait olsun, bireysel 
varlığıyla değil, toplum tarafından kendisine yüklenen görevler ve roller üzerin-
den tanımlanmakta; bu durum, kadının öznel kimliğinin geri planda bırakılma-
sına yol açmaktadır. Bu durumu kabul etmeyip ses çıkaran kadınların sesinin en 
acı şekilde kesildiği boynundaki kesik ile vurgulanmaktadır. Kadın bu konuda 
her ne kadar çabalasa da toplum tarafından bazı kalıplar içine sığdırılmaktadır. 
Kadınların bu kalıpları yıkmak için ses çıkarma çabaları ise psikanalitik femi-
nizm ile özetlenebilir.  Psikanalitik feministler, kadınların ezilmesinin çocukluk-
taki ilişkisel dinamiklerden kaynaklandığına ve erken çocukluk döneminde olu-şan erkeklik ve kadınlığı üreten ve güçlendiren deneyimleri, aile ilişkilerini ve 
dil yapılarını değiştirmek olduğuna inanırlar. 
 
Sonuç 
Bu çalışmada, Maria Rubinke ve Jessica Harrison’ın yapıtları psikanalitik eleştiri 
yaklaşımı ile incelenmiştir. Maria Rubinke’nin porselen bebeklerinin değerlen-
dirilmesinde Elektra kompleksinden ve Jessica Harrison’ın farklı malzeme ve 
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tekniklerle yeniden oluşturulmuş buluntu seramik biblolarında ise ego-süpe-
rego kavramından yararlanılmıştır. Yapıtlar üzerinde yapılan psikanalitik oku-
manın sonucunda her iki sanatçının da çalışmalarında kadınların bilinçaltına 
yüklenen sorumlulukların ve üzerlerindeki toplum baskısının yetişkinlikte or-
taya çıkardığı sonuçlara dikkat çekmeye çalıştıkları görülmektedir. Maria Ru-
binke’nin porselen figürleri Elektra kompleksi bağlamında; Jessica Harrison’ın 
porselen heykelleri ise süperego kavramı üzerinden değerlendirilmiştir. Yapılan 
çözümlemeler, her iki sanatçının da kadın kimliğinin oluşum sürecinde çocuk-
luktan itibaren bilinçdışına yerleştirilen sorumluluklar, toplumsal beklentiler ve 
ahlaki baskıların yetişkinlik döneminde travmatik sonuçlar doğurduğunu eleş-
tirel bir bakışla ele aldığını göstermektedir. Elde edilen bulgular, Rubinke’nin 
yapıtlarında çocukluk dönemine ait bastırılmış duyguların ve çözülmemiş çatış-
maların, Elektra kompleksi kapsamında anneyle kurulan özdeşim ve kadınlık 
rolünün erken yaşta içselleştirilmesiyle ilişkilendirildiğini ortaya koymaktadır. 
“Çalışan Büfe” adlı yapıtta, kız çocuklarına küçük yaşlardan itibaren yüklenen 
bakım, hizmet ve fedakârlık temelli rollerin yetişkinlikte süreklilik kazanarak 
benlik bütünlüğünü zedelediği vurgulanmaktadır. “Açık Görüşlü” adlı yapıt ise, 
çocuklukta bilinçdışına yerleşen travmaların bastırılarak çözümlenmeden bıra-
kılması hâlinde, yetişkinlikte farklı biçimlerde yeniden ortaya çıktığını görsel 
olarak ifade etmektedir. 
Jessica Harrison’ın “Alice” adlı yapıtında ise, toplumsal normların ve ahlaki bek-
lentilerin içselleştirilmesiyle oluşan süperego baskısının, benlik üzerinde yıkıcı 
ve denetleyici bir güç hâline geldiği görülmektedir. Harrison’ın porselen figür-
lerinde idealize edilmiş estetik görünüm ile bedensel deformasyon ve şiddet 
imgesi arasındaki karşıtlık, bireyin iç dünyasında süperegonun talepleri karşı-
sında yaşadığı suçluluk, bastırma ve kendine yönelen saldırganlık duygularını 
açığa çıkarmaktadır. Bu yönüyle sanatçının çalışmaları, süperegonun aşırı baskın 
hâle gelmesinin bireysel ruh sağlığı üzerindeki olumsuz etkilerini görünür kıl-
maktadır. 
Her iki sanatçının da yapıtlarında kan imgesine yer vermesi, bireysel travmala-
rın ötesinde, kadınların maruz kaldığı toplumsal baskıların derinliğine ve sürek-
liliğine dikkat çekmektedir. Kan, burada yalnızca fiziksel bir yaralanmanın gös-
tergesi değil; aynı zamanda bastırılmış acının, suskunluğun ve tarihsel olarak 
aktarılan travmaların simgesel bir ifadesi olarak işlev görmektedir. Bu bağlamda 
yapıtlar, izleyiciyi yalnızca estetik bir deneyime değil, kadın kimliğinin toplum-
sal ve psikolojik inşasına dair eleştirel bir düşünme sürecine davet etmektedir. 
Ayrıca, kadının varlığı tarih boyunca pek çok toplumda ikincil konumda değer-
lendirilmiş, çeşitli dönemlerde temel haklarından mahrum bırakılmış ve top-
lumsal rollerle sınırlandırılmış olduklarını ortaya koyan akademik literatürle ör-
tüşmektedir (Gülaçtı, 2012, s. 78).  
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Rubinke ve Harrison, sanatsal üretimleri aracılığıyla bu tarihsel sürekliliğe eleş-
tirel bir tutum geliştirmekte; kadın bedenini ve kimliğini, bastırılmış bilinçdışı 
süreçler ve toplumsal yapılar arasındaki ilişkiyi açığa çıkaran bir anlatım alanına 
dönüştürmektedir. Sonuç olarak bu çalışma, psikanalitik eleştiri yaklaşımının 
çağdaş seramik sanatı bağlamında kadın temsillerini çözümlemede etkili ve 
güçlü bir yöntem sunduğunu ortaya koymaktadır. Rubinke ve Harrison’ın yapıt-
ları, bireysel ruhsal süreçler ile toplumsal normlar arasındaki etkileşimi görü-
nür kılarak, kadın kimliğine dair yerleşik kalıpları sorgulayan ve bu kalıpların 
dönüştürülmesine yönelik eleştirel bir farkındalık oluşturan önemli sanatsal ör-
nekler olarak değerlendirilmektedir. 
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son: https://jessicaharrison.studio/mairi adresinden alındı. 
  








