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Seramik ve Transfer Baskı: 1750-1900

Yrd. Doç. Ersoy Yılmaz

Özet
Seramik üzerine transfer baskı, 1750 dolaylarında ngiltere’de icat edilir ve seri üretime
uyarlanır. Proses, zaman içinde, sır-üstü uygulamalardan daha kaliteli olan sır-altı
pratiine, bulanık imgelerden net ve canlı görünümlere doru evrilir. Böylelikle albenili
Çin porselenlerini süratle taklit etmenin yolu açılmı olur. Görünümleri nedeniyle “mavi-
beyaz” olarak adlandırılan transfer baskılı ürünlerde ilkin Çin tasarımları taklit edilmitir.
Bu grup mamuller içinde “söüt motifi” özellikle önemlidir. Zaman içinde konu
daarcıı geniler ve Neo-klasik temalardan, janr sahnelerine, politik figürlerden,
bitkisel tasarımlara uzanan bir zenginlik sergiler. 1820’lerde maviye ikame edilen farklı
renkler de devreye girer. Fakat çok renkli transfer baskı için 20.yy.’ı ve litografiyi
beklemek gerekecektir. 

CERAMICS AND TRANSFER PRINTING: 1750-1900 

Abstract
Transfer printing to ceramics was invented in England in circa 1750 and adopted to
mass production. From the over glaze applications and blurred images, the process
gradually developed into under glaze practices and clear and sharp appearances. Thus,
the way to imitate alluring Chinese porcelain has come open. Firstly Chinese designs
were imitated for decorating the “blue and white” wares which named because of their
appearances. In time, theme repertory was expanded and new colors which replaced to
blue were introduced. But for multicolor transfer printing operations, it would be
necessary to wait the 20th century and lithographic printing.
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Giri

Sanayi Devrimi olarak anılan dönemde seramik firmaları, dier pek
çok proseste olduu gibi, seramik emtianın dekorasyonu iinde de,
maliyetleri düürecek ve üretim süresini kısaltacak yöntemler ararlar.
mgelerin, metal plakaların hakkedilmesi ya da asitle indirilmesi suretiyle
hazırlanan ablonlar vasıtasıyla yeniden üretimi, fotorafın icadından
önceki temel baskı mecrasıdır ve söz konusu arayı, bu yöntemde
odaklanır. Proses, aynı yöntemin seramie uyarlanması eklinde
olacaktır. mgenin kâıt yerine seramik yüzeye aktarılmasındaki temel
farklılık, metal (çou zaman bakır) plakaya yedirilen boyanın niteliinde
ve nakil vasıtası olarak kullanılan malzemededir. Böylelikle transfer baskı
prosesi, 1750 dolaylarında, kuvvetle muhtemelen ngiltere’de icat edilir;
en azından bu prosesin seri üretime tam anlamıyla uyarlandıı yer,
ngiltere’dir.  Seramik sanayisi için kilometre taı niteliindeki bu
atılımda, ithal Çin porselenlerini taklit etme ve böylelikle onlarla rekabet
edebilme arzusu, son derece önemli bir amildir. Dönem, adeta bir
“porselen çılgınlıı” dönemidir ve bunda git gide yükselen çay
tutkusunun yadsınamaz bir payı vardır; öyle ki transfer baskı prosesinin
icadı ve çay tutkusu arasında dorudan bir ba kurmak dahi
mümkündür. Bu çerçevede transfer baskı, sır-üstü uygulamalardan daha
kaliteli olan sır-altı pratiine, bulanık imgelerden net ve canlı
görünümlere doru evrilir1. 

Josiah Spode ve “Mavi-Beyaz” Modası

Transfer baskının seri üretime uygun hale getirilmesiyle ngiliz
seramik endüstrisi, Çin’den ithal edilen el dekorlu ve elbette albenili
emtia ile giritii rekabette elini kuvvetlendirecek önemli bir hamle
yapmıtır. Fakat balangıçta Çin porselenleri hem bünye olarak daha
kalitelidir hem de sır altına el içiliiyle yapılmı motiflerindeki görsel etki,
ngiliz transfer baskılı ürünlerden açıkça üstündür. Bu, pazarın birinci sınıf
ürünler tüketen seçkin kesiminin hala Çinli emtiayı tercih etmesi
anlamındadır. 
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1. Transfer baskı tekniin ilk kez nerede, kim tarafından ve nasıl icat edildiinin tartımalı öyküsü, ki

hangi malzeme ve yordamların kullanılmı olduunu görece ayrıntılarıyla ele almayı gerektirir, balı

baına bir aratırma konusudur ve makalenin kapsamı gerei hariç tutulmutur. Bu süreci tek baına

ele alan bir yayına rastlanmamakla beraber, bilgi için u kaynaklara bakılabilir: Kane 1987: 266;

Richards 1999: 82; Scott 2002: 19-20.



Bu dönemeçte I. Josiah Spode (1733-1797) ismi öne çıkar.
Staffordshire’daki Spode Fabrikası’nın kurucusu olan I. Josiah Spode,
hem bir tür kaliteli porselen bünye olan kemik porselenin (bone chine)
takdimi hem de sır-altına mavi transfer baskı prosesinin gelitirilmesi
baarılarıyla ilikilendirilir2. 

Spode’un baarısı, daha önce Worcester fabrikasının 1757-58
yıllarında, hakkâk Robert Hancock eliyle ortaya koyduu sır altı transfer
baskı prosesini seri üretime tam anlamıyla uyarlanmaktır.  Böylelikle
Spode fabrikası, 1780 dolaylarında, çeitli türde seramik bünyeler
üzerinde, sır-altı transfer baskılı ürünlerini pazara sürmeye balar. Bu,
seramik sanayisi için önemli bir adımdır çünkü “sır üstüne yapılan
transfer baskı uygulamasında aınmaya karı hayli korunaksız olan motif
eer effaf bir sır ile kaplanırsa, en az süsledii parça kadar uzun ömürlü
olacaktır” (Lemmen 2000, 9). Böylelikle 1810’a kadar ngiltere’nin
gözde tercihi, mavi renkli sır-altı transfer baskılı emtia olur ve pazarın
öncüsü Spode fabrikasıdır (Hyland 2005, 114). 

Spode fabrikasının öncülüünde ngiliz seramik firmaları, mavi-
beyaz transfer baskılı mamullerini piyasaya sürerler ve Rice (201050)’ın
ifadesiyle “mavi—beyaz çılgınlıı” balar.   Bu ürünlerin, genel
görünümlerine dayalı bir yakıtırmayla “mavi” ya da “mavi-beyaz”
olarak adlandırılmasının ardında, sır altına el dekorlu ithal Çin
porselenlerini taklit etme istei kadar teknik zorunluluklar da rol oynar.
Lemmen (2000: 9) “Kobalt mavisi, sır altında oldukça iyi sonuç
veriyordu ki bu on sekizinci yüzyıl sonu ve on dokuzuncu yüzyıl baı
seramiklerinin birçounun mavi-beyaz renkli olularının sebebidir”
derken, Allen (2008: 75), “Seramiin seri üretiminin ilk döneminde
piirme kusurlarını asgariye indirmek hususunda en güvenilir madde
kobalt olduu için, bu oksitten elde edilen renk 1840’a kadar transfer
baskılı emtiada egemen olmutur” der. Bu, Çinlilerin ve Orta Doulu
seramikçilerin zaten bildikleri kimyasal bir gerçektir (Hyland 2005: 44).
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2. On sekizinci yüzyılın sonlarında I. Josiah Spode tarafından gelitirilerek üretimine balanan kemik

porseleni bünyesinin daha sonra on dokuzuncu yüzyılın ilk yarısında olu II. Josiah Spode tarafından

kusursuza yakın hale getirildii kabul edilir (Copeland 2004: 28; Bagdade ve Bagdade 2004: 282).  



Fakat, gerek basılan motifin gerekse bu motife fon oluturan
bünyenin rengi standart deildir. Yani tek bir mavi tonu ve buna fon
oluturan tek bir beyazdan söz edilemez. Transfer baskılı ilk ürünlerde
koyu bir mavi ton ve daha kirli (grimsi) bir bünye yaygınken (Con 1975:
9), zaman içinde kobalt okside ve hamur bünyesine ilikin bilginin
gelimesiyle, ton zenginliklerine ve daha temiz bir bünyeye –dolayısıyla
daha temiz bir “fon”a- doru yol alınır. 

Transfer Baskıda Chinoiserie Stili 

Mavi-beyaz emtiada Çin etkisi, renk tercihi kadar motif/desen
tercihinde de belirgin biçimde kendisini hissettirir. “Mavi-beyaz”ların
büyük kısmı, açıkça Chinoiserie stilindedir. Fransızca kökenli bu kelime,
stilin ardındaki Çin etkilerine gönderme yapar ve stil, 18.yy.da Fransa,
Almanya ve ngiltere’de gözde olan Rokoko stilinin bir parçası olarak
gelimitir. Elbette Çin motiflerini Avrupa kıtasına taıyan ve bu kıtada
Chinoiserie’i balatan, metal, ipek ya da fildii gibi dier ithal
nesnelerden çok daha fazla olarak,  Çin porselenleri olmutur. 

Chinoiserie stilindeki “mavi-beyaz”larda ya Çin porselenlerindeki
motifler aynen kopyalanmı ya da Çin betimleme geleneine sadık
Avrupalı tasarımlar üretilmitir. Bu tür motif grubu, kendi içinde,
Bungalov (tek katlı ev), Kelebek Çalısı, Ejder, Uçan Flama, Anka Kuu,
Pagoda (bir tür Budist tapınak), Tavus kuu, Orman Manzarası ve Çin
Manzarası gibi pek çok alt kategorilere ayrılır.
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Resim 1. Thomas Minton tarafından yaklaık 1790’da I.
Josiah Spode için hazırlandıı düünülen hakkedilmi

bakır plaka (sada), bu plakadan alınmı transfer kaıdı
(ortada) ve nihai ürün (solda), Spode Müzesi, Stoke.  

Resim 2. Spode Fabrikası “Sögüt
Motifli” tabaktan detay, y. 1800, 

sır-altı transfer baskı, özel koleksiyon.  



Halfpenny (2006: 190), bu grup transfer-baskılı mamuller için,
“…sahnenin alt bölümü ön planda, ortası yarı-uzaklıktaki merkezde ve
bize en uzak yer de en üstte olacak ekildedir ki bu,  çou zaman,
pagodaların ve aaçların, ana tasarımın üzerinde, sanki bulutlar içinde
yüzmekte olduu izlenimini verir” der. Bu izlenim, oblik yansıtma3 ve
hava perspektifinden baka ve onlardan çok daha önce, barındırdıı
çoklu bakı açılarıyla tanımlanan Çin perspektifinden kaynaklanır:
“Çizgisel perspektifin tersine, bu tarz bir yansıtmanın kaçı/kaçma
noktası yoktur ve bu nedenle izleyicinin sabit bir noktadan baktıı
varsayılmaz. Sanat tarihçileri, Çin resimlerindeki bu perspektif için,
“hareketli” ya da “deiken” perspektif, yakıtırması yaparlar” (Pipes
2003: 94). Geczy (2008: 50), “Çin perspektifinde matematiksel olan
hiçbir ey yoktur; mekân, kurgusal ve sezgisel olarak sunulmutur” der
ve bu resmin “… dı dünya (doa) ve sanatçının ruhu arasında bir
buluma noktası” olduunu ekler. Bu tinsel bir deneyimdir çünkü “Çinli
sanatçının kaydettii, tek bir görsel yüzleme deil, muhtemelen,
doanın güzelliinin idrakinden önceki tek anın vecdiyle atelenmi bir
deneyimler yıılmasıdır. Deneyim, sadece genelletirilmekle kalmayıp
zengin bir sembolik dile dönütürülen formlara aktarılır” (Sullivan 1984:
156).  Böylelikle Halfpenny’nin sözünü ettii “yüzme” durumu ortaya
çıkar:  “Çin manzara resimlerinin çoklu görme noktaları/bakı açıları,
izleyiciye, tipik olarak, aynı anda manzaranın hem içinde, hem önünde
hem de üzerinde olmaktan kaynaklanan –havada- süzülme duygusu
verir” (Geczy 2008: 50). 

Resim 3 ve Resim 4’teki imgelerin her ikisi de, Chinoiserie stilinde
bezenmi birer tabaktır. Resim 3’teki tabaın kompozisyonun,  Batı
görsel daarcıına ait hiçbir öe içermedii için, Çinli bir örnekten aynen
kopyalanmı olduu güvenle varsayılabilir. Dolayısıyla eser, Çin
betimleme gelenei için tipik uygulamalarla örülüdür; örnein
membaından doarak aaıya doru akmakta olduunu gördüümüz
nehrin, yanındaki birkaç kulübeyle birlikte, manzaranın en üstünde yer
almasında olduu gibi. 

97

3. Tek, iki ya da üç kaçma noktalı çizgisel/bilimsel perspektifte nesnenin görünümü, bakı noktasının

konumuna (izleyicinin nesneye baktıı varsayılan yere) göre deiiklik gösterir. Bu deiiklik,  insan

gözünün algısını taklit ederek, doala yakın görünümler ortaya çıkarır. Oysa bir teknik çizim yöntemi

olarak oblik perspektifte/yansıtmada amaç doal bir görünüm deil, nesnenin eskizsiz bir

tanıtımıdır/sunumudur. Bu dorultuda nesne, üç temel yüzeyi açıkça incelenebilecek ekilde, üstelik

kaçma noktası/noktaları olmaksızın resmedilir. Oblik perspektif, bir bütün olarak “Çin perspektifi”

denilen betimleme yaklaımının öelerinden sadece birisidir. 



Resim 4’teki tabaı süsleyen Gotik kale ise, ürünün, söz konusu
betimleme geleneine sadık kalarak –ya da kalmaya çalıarak- yapılmı
Avrupalı bir tasarım olduunu gösterir; üphesiz Gotik katedraller kadar
Gotik kaleler de Avrupa’ya özgü yapılardır. Ayrıca Resim 3’tekiyle
karılatırıldıında, oldukça flu haldeki birkaç da motifi hariç,
gökyüzünün (üst bölgenin) bo bırakılması, Çin perspektifinin, Batılı
gözün daha az yadırgayacaı biçimde, kısmen ehliletirilmesi olarak
deerlendirilebilir4. 

Chinoiserie stilindeki transfer baskılı mamullerin en ünlü kolunu da,
aslında Avrupalı bir tasarım olan “Söüt Motifi” (Willow Pattern)
oluturur. Bu, Batı, özellikle ngiliz görsel daarcıı içinde belirgin
biçimde kök salmı hayli önemli bir motiftir5. 
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Resim 3.  Spode Fabrikası, Chinoiserie
stilinde orman manzaralı tabak, 
y. 1810,  sır-altı transfer baskı, 

özel koleksiyon.    

Resim 4.  Spode Fabrikası, Chinoiserie
stilinde ‘Gotik Kale’ manzaralı tabak,

1810-20, sır-altı transfer baskı, 
18,6 cm. çapında, özel koleksiyon.  

4. Seramik (Ceramics) adlı kapsamlı kitabında Rawson (1984: 186), Çin betimleme tarzını taklit ya da

adapte etmeye çalıan Avrupalıların tümünün, onların iddetli ve görülebilir algılama deiimlerinden

muzdarip olduunu söyler ve  “Daha az akıcı olan Avrupalı resimsel tasarımlar, uzamsal imgeler

olmaktan çok yüzeysel amblemler olmak eilimindedirler” der.  Böylelikle, yazara göre, Avrupalı

tasarımlar, asıl amacı, yani ruh ve doanın bilgelik dolu bulumasını vurgulamaktan yoksundurlar.

5. Örnein Michaelson ve Portal (2006: 6) “Batılıların çou için, herhalde, ‘Çin sanatı’ ifadesi,

porselen tabaklar, demlikler ve duvar kâıtları üzerindeki söüt motifli manzaraları çarıtırır” derken,

Laurence (2003: 298) söüt motifli mavi-beyaz porselenin, ngilizlerin Asya kültürüyle karılamasının

en iyi bilinen örneklerinden biri olduunu dile getirir. Daha vurgulu bir cümle de öyledir:

“Yeryüzünde bir yer bulun ki orada bir ngiliz yaamı ve söüt-motifli tabaın bazı izlerini bırakmı

olmasın; bu güç bir i olacaktır” (Balcker 1912: 342, zikreden Chang 2010: 88).



“Söüt motifi” tabiriyle kastedilen, tek baına belirli bir aacın
(söüt) görece özgün bir sunumu deil, içinde bu aacı barındıran belirli
bir dekordur/sahnedir. Dekor, “… merkezindeki söüt aacı, üzerinde üç
figür bulunan bir yaya köprüsü, yanında bir çayevi bulunan çiçek açmı
portakal aacı, bir pagoda, bir kayık, güvercinler ve ön düzlemdeki
çitle…” (Laurence 2003: 298) karakterize edilir.

Bu dekorun, yani ünlü “söüt-motifi”nin ortaya çıkıı, 1780’de,
kendi adını taıyan fabrikasında kullanılmak üzere, motifi özgün Çin
örneklerinden alarak bakır plaka üzerine hakkeden tanınmı ngiliz
seramikçi Thomas Minton’a atfedilir (Williams 1974: 428; Camehl 1916:
287).  Minton, Çin porselenlerinden aldıı çok sayıda farklı öeyi tek bir
tasarımda birletirerek, ilk ‘söüt-motifi’ni ortaya koymu ve tasarımını
dönemin önemli seramik üreticilerinden birine satmıtır. 1780’e
tarihlenen bu tasarım, söüt-motifi için bir prototiptir ve ünü günümüze
kadar taınan standart motif, belirgin farklılıkların zaman içinde
elenmesiyle, on dokuzuncu yüzyıl baında ortaya çıkacaktır6.

Bu motif, elbette, Çine özgü çeitli formal öelerin rastgele
yerletirildii bir kolaj deildir ve ilk örnein tasarımcısı Thomas Minton’ı
yönlendiren, “…Viktorya dönemi popüler basınına, teatral
elencelerine, kurgusal romanlarına ve iirlerine pek çok defalar konu
olan…” (Laurence 2003: 300)    kadim bir Çin öyküsü olmutur.
Öykünün kahramanları, zengin bir Mandarin7, onun güzel kızı ve
kâtibidir. Sosyal statüleri nedeniyle birliktelikleri uygun görülmeyen kız
ve kâtip, kaçmaya karar verirler fakat köprü üzerinde yakalanıp
hapsedilirler. Kâtip, göle atlayarak uzaklaır; amacı, bir kayıkla geri
dönüp sevgilisini kurtarmaktır. Fakat bu giriim ölümle sonuçlanır. Yine
de genç âıklar ayrı dümezler; tanrıların bir çift güvercine dönütürdüü
ruhları, gökyüzünde yan yana süzülür8.    
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6. Standart motif tabiriyle kastedilen, farklı firmalar tarafından üretilen ve tümü “söüt motifi” olarak

adlandırılan çeitli tasarımların, zaman içinde, görsel bir teklie ulamasıdır. Fakat standart söüt

motifi için dahi, çeitlilik ve farklılıklar devam etmitir. Artık hayli küçük olan bu farklılıkları görebilmek

için, ön düzlemdeki çitin ekli, köprü üzerindeki figür sayısı ya da söüt yapraının modele edilme

tarzı gibi detaylara dikkat etmek gerekir. 

7. Çin’de yüksek bürokrat. 

8. “Söüt motifi”nin yaklaık iki yüz yıldır Batı (özellikle ngiliz) kültürünün yadsınamaz bir parçası

olduuna ve motifin popülerliinin günümüze dein ulatıına dair çarpıcı bir örnek olarak Allan

Drummond’un 1992 tarihli Söüt Motifi Öyküsü (Willow Pattern Story) adlı kitabıdır.  Yazarın,

çocukluunda iittii söz konusu öyküden hareketle kaleme aldıı kitap, öyküyü tüm detaylarıyla

okumak isteyenler için önemli bir kaynaktır. Bkz.: Drummond 1992.  



Chang (2010: 87), ‘söüt motifli’ bir tabaı ‘okumak’ için, ie, kızın,
babasının kendisi için yaptıı e seçimine karı geldii sa alt bölümden
balanması gerektiini söyler. Sonra “…  köprü ve göl üzerinden saat
yönünde ilerlenmelidir. Ta ki, âıkların, ölümün bile ayıramadıı ruhlarını
temsil eden iki güvercine varıncaya dein” (2010: 87). 

Genç âıkların birer güvercine dönümesi olayında görüldüü üzere,
metafizik, dolayısıyla akla aykırı öeler barındıran böylesine bir öykü –ve
o öyküye dayalı tasarım-, üstelik aklın yegâne rehber edinildii bir
çada, niçin bu denli gözde olmutur?  Tasarımın ardındaki öykü,
Laurence (2003: 298)’a göre, “…  Çin toplumunun ilkelliine dair ngiliz
algısına, ki dönemin etnografik raporları ve corafi keifleriyle evrilmitir,
albenili gelmitir. Bu motifin ve ardındaki hikâyenin bu denli tutulması,
ilerlemeci ngiliz toplumunun basit ve duraan Çin toplumuna bakıını
temsil eder”. Chang (2010: 87)’e göre ise motifin bu denli gözde
oluunun ardında, Britanya’ya zıt iki unsurun, hem uzak Çin diyarının
hem de Batı normlarıyla ilgisiz görsel mantıın, aynı anda çarıtırılması
yatar.

Bu bahiste Welch (2008: 43)’in ilginç bir deerlendirmesine de
deinmek gerekir. Yazar, ngilizcede, hepsi fahielikle ilgili olmak üzere,
“söüt” (willow) kelimesini içeren pek çok sözel ifade olduunu söyler.
Örnein, “söüt hisleri” cinsel arzular, “söüt satın almak”, bir fahieyi
ziyaret etmek anlamındadır. Benzeri ekilde elit fahielerin ikamet yeri de
“söüt meskeni”dir. Yazar, “Çinliler, söüt-motifinin Batıdaki
popülerliini kimi zaman merak etmi olmalıdırlar” diyerek, motifin,
Anglo-sakson imgelemi balamında, üzerinde pek durulmayan erotik
içeriine vurgu yapar.  

Dier Motifler ve Dier Renkler

ngiltere seramikçiliinin merkezi Staffordshire’ın motif daarcıı,
yaklaık 1810’lara kadar,  belirgin bir aırlıkla, “Söüt motifi”nin
içlerinde en mehurları olduu Chinoiserie stilindeki tasarımlardan
oluur. Bu, üphesiz, dönemin egzotik olana dönük ilgisinin transfer-
baskılı emtiaya yansımasıdır. Fakat Avrupalının insana dönük ilgisi, sözde
egzotik olanlar kadar kendisine de dönüktür ve köken aratırmasının
iaret ettii yer, antik Yunan medeniyetidir. Bu dorultuda “klasik”
olarak imlenen antik Yunan kültürünü yücelten yeni-klasikçi bir anlayı
da, egzotizim tutkusunun yanındaki yerini alır. Bu durum, transfer baskılı

100



emtia üzerinden de okunacaktır zira “Hem Avrupa hem de Amerika, on
sekizinci yüzyıldan beri egemen olan Chinoiseries stilinden usanmı gibi
görünmektedir” (Lambert 2001: 45).  talyan manzaralarından baka,
antik Yunan ve antik Roma harabelerinin görünümleri de gözde olur.
“Böylesi görünümler, imdi hayli tanıdık olan Anglo-Oryantal
temalardan bir uzaklama olanaı sunmakta ve ngiltere’de yeniden
gözde olan klasik ve romantik tasavvurları yansıtmaktadır” (Con 1975:
6). Spode fabrikası, söüt motifinde olduu gibi, klasik antikiteden
beslenen tasarımların üretiminde de öncüdür.  Roma’nın ve çevresinin
basılmı ya da resmedilmi görünümlerinden türetilen motifler içinde,
‘Roma’ 1811’de, ‘Kule’ 1814’te, ‘Lucano’ 1819’da piyasaya sürülür.
Lambert (2001: 45), on sekizinci yüzyıl sonu ve on dokuzuncu yüzyıl
baında moda olan ‘büyük turlar’ın (grand tours) katılımcıları tarafından
resmedilen ve çeitli dergilerde basılan imgelerin, oymabaskıcılar ve
seramikçiler tarafından özgürce kopyalanabildiini söyler ki, az önce
deinilen motifler için önemli bir kaynak da, üphesiz böylesi resimler
olmutur.

1816 ise en az söüt motifi kadar ünlü olan ‘Mavi talyan’ın takdim
edildii yıldır (Copeland 2004:  20). Kimi yazarlarca mavi-beyaz transfer
baskı prosesinin teknik açıdan en üstün icrasını temsil eden ‘Mavi talyan’
(Rice 2010: 49), “… günlük kullanım ve elenceye dönük bir tasarımda
olması gerek tüm özellikleri taır: ilgi çekici bir manzara, gizemli binalar,
aaçlar, hayvanlar ve en önemlisi, izleyicide hep birlikte ne yapmakta
oldukları merakını kıkırtan insanlar” (Copeland 2004: 20).  Resim 5’te
böylesi bir tabak görülmektedir ve bezemesi Fransız ressam Claude
Lorraine’in 1638 tarihli pastoral manzarasına dayanan bu parçada,
Spode Müzesi’nin çevrimiçi tanıtımına göre, kenar süslemeleri bir Çin
örneinden dorudan aktarılmıtır (Anonim Italian).
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Resim 5. Spode Fabrikası, “Mavi
talyan” motifli tabak,  19.yy,  sır-altı

transfer baskı, Spode Müzesi. 

Resim 6. Enoch Wood & Sons Fabrikası,
Wahington’ın Anıt Mezarı Baında Lafayette
konulu tabak,  y. 1825-30,  sır-altı transfer
baskı, 18,7 cm. çapında, Brooklyn Müzesi.   



Temalar çeitlenmeye devam eder ve üreticiler, belirli müteri
kitlelerine yönelik tasarlanmı ürünler gelitirirler. ç pazar (ngiltere) için,
“….tanıdık ve ünlü kaleler, katedraller, kamusal binalar ve önemli politik
figürler tercih edilir” (Con 1975: 6). Dönemin topografik görünümleri,
bu paralelde, önemli bir motif kaynaıdır. Örnein,  Hyland (2005: 124),
tasarımın, üzerine uygulanacaı parçanın ekline göre bakır plaka
üzerine hakkedildiini söyledikten sonra, tabakların/kaselerin, ebatlarına
göre,  Lancester, Canterbury, Cambridge ve Greenwich gibi kentlerin
topgrafik görünümleriyle süslendiini anlatır ve çarpıcı bir örnek olarak
Oxford temalı 52 cm. geniliindeki oval bir tabaa deinir. Yazarın, bu
bilgileri izleyen cümlesi de hayli önemlidir: “Hiç üphesiz bu ürünler,
gerçekten kullanıldıkları zamanlar hariç, bir sergileme amacı
taıyorlardı”. Bir dier yazar da,  aikâr politik propagandalardan
portrelere, oradan manzaralar ve doal tarihe kadar uzanan devasa bir
konu zenginliine ulaıldıını söyledikten sonra,  aynı noktayı
vurgulamak gerei duyar: “Transfer-baskılı ürünler, sadece servis için ya
da gıda/içecek tüketimi için deil,  kendi baına dekoratif bir nesne
olarak da kullanılır. Gözde bir tabak, duvara asılarak sergilenebilirken, bir
yemek/kahvaltı takımı, tümü görülebilecek biçimde bir büfe ya da
ifonyere dizilebiliyordu” (Tarlow 2007: 179). 

Lewis ve Lewis (1993: 4) ise ürünlerin görece elitist olmayan bir
pazar için üretildiini söyleyerek,  kale, katedral vb. betimlemeler içeren
anı niteliindeki parçalardan baka,  köy yaamı sahneleri, kular,
hayvanlar ve avcılık, atıcılık, okçuluk, at yarıı ve tazı ile av kovalama gibi
her türde kırsal spor sahneleriyle süslenen emtianın da rabet
gördüünü,  içki içme temasının da hayli gözde olduunu söyler. Aynı
yazarlara göre, dekorasyonda kullanılan konular, günün gözde
dergilerindeki resimler gibi güncel imgelerden, Wedgwood’un
jasperware tasarımlarından ya da James ve William Tassie gibi
sanatçılarca cam üzerine yapılan portrelerden kopyalanmaktadır. Bu
noktada Walter Scott’ın, Old Mortality ve Legend of Montrose,
Servantes’in Don Quixote ve Thomson’ın Seasons’ı gibi nesirlerinden
türetilen imgelerin de, elbette önce güncel basında belirerek, transfer
baskılı seramik emtianın dekorasyon daarcıına dâhil olduu
eklenmelidir (Tarlow 2007: 180).

Bunlardan baka “…çok kısa bir süre içinde, okyanus ötesindeki
yeni-sömürgelemi ülkenin görünümleri de daarcıa dâhil olur” (Con
1975: 6). Napolyon Savaları ve gümrük tarifeleri nedeniyle Avrupa
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pazarlarına eriim kısıtlanınca, Birleik Devletler pazarı, üreticiler ve
aracılar için git gide daha önemli hale gelmeye balar ve 1812 Savaı’nın
sona ermesinden on dokuzuncu yüzyılın ortasına kadar Amerikan pazarı,
ngiltere’nin seramik ihracatının neredeyse yarısının gerçekletii yer olur
(Wall 1994: 133).  Amerikan pazarı için tasarlanan ilk ihraç mamulleri,
bu pazarı açtıı ve genilettii düünülen Burslem’deki Enoch Wood &
Sons firması tarafından üretilmitir (Anonim 1998: 260).  Bu çerçevede,
söz konusu pazar için, Amerikan tarihinden olaylar, kent/belde
görünümleri, anıt mezarlar, kahramanlar ya da dier ünlü kiiler ve
ulusalcı sembollerle süslü emtia tasarlanır. Wahington’ın Anıt Mezarı
Baında Lafayette, (Resim 6) böylesi bir üründür. Bu balamda, ngiliz
firmalarının, transfer baskılı ürünlerini, kalitesi ve zarafetine yüzyıllardır
öykünülen Çin porselenlerinin diyarına dahi satar hale geldiine ve
pazarlar arasında slam corafyasının da bulunduuna deinilmelidir.
Müslümanlara satılmak üzere tasarlandıı aikâr olan Resim 8’deki
tabak, slam sanatına özgü kaligrafik bezemesinden baka, spiral dallar
üzerindeki küçük çiçek ve yaprak örgelerinden oluan ve ‘Haliç ii’ tabir
edilen Osmanlı seramiklerindeki süsleme anlayıını andıran bordürüyle
de dikkat çeker.  

Mavi-beyaz transfer baskılı mamuller içinde üzerinde özel olarak
durulması gereken bir dier grup da “Akıcı Mavi” (Flow Blue)’dir (Resim
7). ‘Akıcı Mavi’, görünümü bulanık ve akıcı kılmak için temiz sıra çeitli
maddelerin eklenmesiyle elde edilen bir transfer-baskı türüdür. Doası
gerei akıkan olan mavinin (kobalt oksidin) oluturduu bulanık etki,
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Resim 7. Cotton ve Barlow Fabrikası,
’Akıcı Mavi’ tarzında tabak,  y.1860, sır-

altı transfer baskı, 23,5 cm. çapında,
özel koleksiyon.    

Resim 8  Copeland & Co. Fabrikası,
Arapça yazıtlı tabak,  1853, sır-altı
transfer baskı, 26,2 cm. çapında,

Victoria ve Albert Müzesi.   



Çin porselenlerindeki desenlerin net hatlarına öykünen ngiliz
imalatçılarca, önceleri ho karılanmaz. Fakat bulanıklama, baskı ve
fırınlama kusurlarını gizledii için, böylesi mamuller gözde olmaya balar.
Bu durum, üreticileri, söz konusu etkiyi gelitirecek/çeitlendirecek
denemelere yöneltir.   Örnein Lambert, kobalt oksidin tepkisine dayalı
bu uygulamanın ilk kez on altıncı yüzyıl ortasında Almanya’da
kefedildii bilgisini verdikten sonra unları söyler: “Gözenekli bir tabaa
uygulandıında, kobalt oksit, derin, zengin bir mavi tasarım oluturacak
biçimde, sırlama süreci esnasında kendiliinden daılır ve
bulanıklaır.(…) ngiliz Wedgwood firması, on dokuzuncu yüzyıl
balarında, ‘Akıcı Mavi’yi daha da gelitirmi; güherçile, beyaz kurun ve
boraks ilavesi, maviyi, bir hale etkisi verecek ekilde,  kendisini kuatan
sır içinde yaymıtır” (Lambert 2001: 47). Campbell (2006: 117) ise,
‘Akıcı Mavi’yi, pigmentlerin sır içinde difüzyonuyla sonuçlanan, sodyum
klorür (tuz) içeren bir piirim atmosferiyle açıklar. Özellikle 1830larda ve
1840larda gözde olan ‘Akıcı Mavi’, on dokuzuncu yüzyılın sonuna kadar
pazardaki yerini korumutur (Lawrence 2006: 367).    

Yüzyıl, sayısız firmanın sayısız denemeleri eliinde akıp giderken,
konular ya da motifler kadar, renkler de çeitlenmektedir. Mavi her
zaman en gözde renk olarak kalmakla birlikte yeil, pembe, mor ve gri
gibi farklı renkler de, 1820lerde takdim edilir (Orser 2002: 466;
Lawrence 2006: 367).     Burada söz konusu olan, seramik yüzeyin çok
renkli dekorasyonu deil,   yine tek renkli görünümler oluturmak üzere,
maviye ikame edilen yeni renklerdir (Resim 9). Kobalt oksit türevli mavi
rengin Uzak Dou, slam corafyası ve Avrupa’daki yaygınlıının, esasen
bu oksidin yüksek piirime mukavemetinden kaynaklandıı düünülecek
olursa, sunulan yeni renkler, ngiliz firmalarının farklı oksitlerle yaptıkları
baarılı denemelere iaret eder. “Kobalt oksit-mavi” elemesinde
görüldüü üzere, durum, baka bir oksidin ya da oksit karıımının
kimyevi doasının, transfer baskı prosesine uygun hale getirilecek
biçimde tanınmasıdır.  Lewis ve Lewis (1993: 4),  sır-altı bezemeli
mamullerin çekiciliinin, büyük ölçüde, sadece oksit renklerini içeren
sınırlı renk paletinde yattıını belirterek u bilgileri verir: “… sarı için
kurun, kalay ve antimon kullanılıyor, daha koyu bir sarı ya da turuncu
için de karııma demir oksit ekleniyordu; mavi için kobalt, yeil için
kurun ve bakır kullanılıyordu; kahverengi için kurun ve bakır karıımına
manganez ekleniyordu. Manganez oksidin kendisi de, eflatuna çalan bir
kahverengi için kullanılıyordu”.
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Seramik yüzey üzerine birden fazla rengin uygulanması ise daha
güç bir prosestir. Çok renklilik için, o dönemin koullarında, seri üretime
tam anlamıyla uygun olmayan ve bugünün yargılamasıyla “zorlama”
olarak nitelendirilebilecek yöntemler denenmitir. Bunlardan biri, olaan
transfer baskı yöntemiyle üretilen parçanın, effaf sırla örtülerek
fırınlanmasının ardından, belirli yerlerinin bu kez sır-üstü boyalarla, elle
(fırçayla) renklendirilmesi eklindedir. Resim 9’daki demliin boyun
kısmında ve tutamaının üstünde görülen altın yaldız eritler, böylesi bir
uygulamanın sonucudur. Bu yöntem, parçanın, görece düük bir sıcaklık
olan 600-800 0C aralıında –bazen çeitli defalar- yeniden fırınlanmasını
gerektirdiinden, üretim maliyetini ve süresini yükseltmektedir. Bir dier
yöntem de, artık geleneksellemi olan metal-baskı prosesiyle tasarımın
sadece dı hatlarını (konturlarını) seramik yüzeye aktarmak ve bu
konturların içini uygun renklerle ve yine elle doldurmak eklindedir. Bu,
tasarımın tamamının elle boyanarak tamamlanmasına nazaran kısa bir
süreç olsa da, tam anlamıyla bir seri üretim anlayıından söz etmek
elbette mümkün deildir. Resim 10’daki ekerliin dekorasyonunda ise
her iki yöntem de kullanılmıtır; altın yaldız eritler ikinci bir piirimin
sonucuyken, konturları transfer baskıyla elde edilen çiçek/yaprak
motifleri, elle boyanarak tamamlanmıtır.  
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Resim 9.  Jindezhen (Çin), Pastoral
konulu demlik,  y.1750, sır-altı transfer

baskı, 13,5 x 21 cm., 
Victoria ve Albert Müzesi9.     

Resim 10.  Wedgwood Fabrikası
(Etrurya), Kapaklı ekerlik, y.1781-1900,
sır-altı transfer baskı, sır-altı elle boyama

ve sır-üstü yaldız, yüks.: 9,8 cm., 
Victoria ve Albert Müzesi. 

9. Transfer baskı yapılmak üzere Çin’den süssüz olarak ithal edilen porselen bir demliin üretim tarihi

1750 olmakla beraber, parçanın ithalat ve dekorasyon tarihi bilinmemektedir. Ancak, on sekizinci

yüzyılın ünlü Fransız ressamı Antoine Watteau’nun bir baskı-resminden aktarılan imgenin yeil

tonlarını içeren renk paleti, transfer baskı süslemenin 1820’lerden sonra yapıldıına iaret eder.  



Çok renkli transfer-baskı denemeleri balamında, Fenton’da
yaklaık 1774’te kurulan F. & R. Pratt adlı firmanın üretimleri için özel bir
parantez açmak gerekir. Firma, 1840 dolaylarında Felix Edwards Pratt
(1813-1894) ve oymabaskıcı Jesse Austin (1806-1879)’in ibirliiyle, sır-
altı çok renkli transfer baskı için bir yöntem gelitirir. Bu yöntemde
uygulanan dört ya da be farklı rengin her biri için ayrı bir bakır plaka
kullanılmakta ve en son konturları ve gölgeli kısımları içeren desen,
bisküvi yüzeyine aktarılmaktadır. Elliot (2007: 89), günümüze kadar
gelen en eski çok renkli transfer baskı parçanın, bu firma tarafından
üretilen 1847 tarihli bir kavanoz kapaı olduu bilgisini verirken, Perry
(2010), oymabaskı pratiinin yanı sıra usta bir suluboya ressamı da olan
Jesse Austin’in, kırk yıl müddetince ürettii 550’nin üzerindeki
çalımasında, kavanoz kapakları üzerinde, Victoria çaı ngiltere’sinin
genel bir görünümünü sunduunu söyler. Resim 11’deki parça, bununla
birlikte, bir kavanoz kapaı deil, fabrikanın ikincil üretim kalemi olan
sofra eyası (diner ware) grubundandır. Victoria ve Albert Müzesi
çevrimiçi alanı, “Ekmek tabaı olarak tanımlanmakla birlikte pek de
ilevsel bir amacı olmayan bu gösterili tabak, Pratt’in çok renkli baskı
tekniini gözler önüne sermek üzere, 1851 tarihli Büyük Fuar için özel
olarak hazırlanmıtır” der (Anonim Bread).   
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Resim 11. F & R Pratt fabrikası (sanatçı
Jesse Austin), Mısır tarlasında Hz. sa
konulu ekmek tabaı, , 1851, sır-altı
çok renkli transfer baskı ve sır-üstü

yaldız, 33,7 cm. çapında, 
Victoria ve Albert Müzesi.    

Resim 12. Minton Fabrikası, Japon esinli
tabak, y.1877, sır-altı transfer baskı ve
sır-altı elle boyama, 27,5 cm. çapında,

Metropolitan Sanat Müzesi.



Resim 12’deki tabaın tasarımı ise,  ngiltere’de Victoria dönemi
dekorasyonunun aırılıklarına ve eklektizmine tepki olarak ortaya çıkan
ve zirve yıllarını 1870’ler ve 80’lerde yaayan Estetik hareketle
ilikilidir10. Tarihsel stillerin sanatkârca bir yaklaımla özgür bir icrasını
savunan ve görece sade bir tasarım anlayıını yeleyen hareket, en çok
Japon estetiinden beslenmitir. Resim 12’de bir yelpaze, dairesel
amblemler ve bambularla oluturulan motif kümesinin asimetrik
yerleimi, açık bir Japon etkisidir. Tabaın, görece solgun tonların
kullanıldıı çok renkli tasarımının icrası, transfer baskıyla oluturulmu
konturlara ve elle boyamaya dayanır. Parça, dönemin en önemli
firmalarından Minton fabrikasında üretilmitir ve fabrikanın, tıpkı dier
büyük üreticiler Spode, Wedgwood, Worcester ya da Fransız Sevres gibi,
böylesi bir yöntemi tercih etmesi, yüzyıl kapanırken, çok renkli transfer
baskı prosesinin henüz seri üretime uygulanacak kadar
gelitirilemediinin bir göstergesidir. Pratt fabrikasının Resim 11 ile
örneklenen yönteminden baka, 19.yy.ın ikinci yarısında, çok renklilik
talebine yönelik, tabaskı (litografi) denemeleri de görülür. Fakat bu
suretle üretilen tasarımların geneli, Farr (1955: 99)’ın ifadesiyle
“acınacak durumdadır”. Tabaskı ile elde edilen çok renkli çıkartmalar,
1900’ler dolaylarında metal baskının yerini alacak ve ancak 1950’lerde
sofra eyaları için kullanılan en yaygın dekorasyon teknii olacaktır
(Majewski ve Schiffer 2009: 200). 

Sonuç

Metal baskı, tek renkli bir yeniden üretim, tempera, fresko ya da
yalı boya bir resmi ancak andırabilir ve onun bir kopyası olması, elbette
teknik olarak taklit edemedii renk yelpazesi nedeniyle, mümkün
deildir. Oysa seramik sanatının bayapıtı niteliindeki Çin porseleni,
esasen,  tek (mavi) renklidir ve transfer baskı tekniiyle kusursuza yakın
biçimde kopyalanması mümkün olmutur. O halde, seramiin, Walter
Benjamin’in ikonik ifadesiyle, “teknik olarak yeniden üretilebildii ça”,
tabaskı vasıtasıyla resim sanatı için aynı eyin geçerli olduu çadan
yaklaık yüz yıl önce balamıtır. 
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10. 1860larda, birkaç mimar ve tasarımcının Viktorya dönemi dekorasyonunun aırılıına ve

eklektizmine tepki olarak ortaya çıkan hareket, sanat-zanaat ayrımına karı çıkmı ve seramik dâhil

dekoratif dallarda sanatsal ilkeleri vurgulamıtır. “Sanat, sanat içindir” görüünü sloganlatıran

hareket, yaklaık aynı döneme denk gelen Sanatlar ve Zanaatlar hareketinden farklı olarak, kapitalist

sistemin ve onun cisimlemi yüzü olan seri üretimin karısında yer almaz. 



Dolayısıyla, söz konusu olan, endüstriyel olduu kadar sanatsal bir
kırılmadır da. Diyalektik yasası, bize her eyin karıtını yarattıını ve
beslediini öretir. Modern dünyanın, sır-üstüne ya da sır-altına salt el
içiliiyle yapılan bezemelere, elbette biriciklii nedeniyle, ayrıcalıklı bir
konum atfediinin balangıcı, transfer baskının icadıyla çakıır. Yine de
son cümle için ideal olan udur: Porselen ve seramik üzerine transfer
baskının icadı, hiç üphesiz, seramik endüstrisinin geliimindeki en
önemli adımlardan biridir. 
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