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Weimar Dönemi Kadýn Devrimci Ruhu
ile Käthe Kollwitz

Öðr. Gör. Dr. H. Müjde Ayan

Özet
Her ulusun tarihinde, çeþitlilik gösteren ideolojik yönelimler, 20.y.y. Almanya'sý
Weimar Cumhuriyeti döneminde de görülmektedir. Bu dönemin devrimci
ruhunu temsil eden Käthe Kollwitz, hem sanatçý hem de kadýn oluþu nedeniyle
yaþadýðý toplumun sosyo-kültürel sýkýntýlarýna çözüm getirmede sanatýný
kullanmýþtýr. I.Dünya savaþýnýn yarattýðý tahribatlar sonucu K.Kollwitz, feminist
hareketleri, barýþseverliði, iþçi sýnýfý mücadelelerini konu olarak eserlerine
yansýtmýþtýr. K.Kollwitz hem kendi dönemine hem de daha sonraki süreçlere ýþýk
tutarak, toplumsal aydýnlanmanýn önemli temsilcisi olmuþtur.

THE REVOLUTIONARY SPIRIT OF WOMEN IN THE WEIMAR ERA AND
KÄTHE KOLLWITZ

Abstract
The 20.th century German Weimar Republic experienced the ideological rifts
that shook her nations. A leading German activist of this period, Käthe Kollwitz
used her art for solving the social and cultural problems of her times, both as a
woman and as an artist. In her works, K.Kollwitz presented the struggles of the
feminist movements, support for pacifism and  the fight for labor rights in the
destructive wake left by World War One. K.Kollwitz was an important
representative for creating social awakening by illuminating the masses of her
era and future generations.  
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"Ýnsanlarýn zihinleri karýþýk olduðu ve yardýma ihtiyaç duyduklarý bu
dönemde yardýmcý olmak istiyorum" Käthe Kollwitz - 1922

19.yüzyýl sonlarý ve 20.yüzyýlýn baþlarýnda yoðun bir biçimde
yaþanan anarþizm, sosyalizm ve komünizm, Alman kültüründe bilimsel
ve sanatsal çalýþmalara önemli ölçüde yön vermiþtir. Dönemin
sanatçýlarýndan biri olan Käthe Kollwitz de kendi sanat hareketlerini sýnýf
sorunlarý üzerine yoðunlaþtýrmýþ ve belli konularda politik mücadelelerde
bulunmuþtur. Bu sayede insanlarýn sosyal ortamdaki sýkýntýlarýna ve
adaletsizliklerine karþý güçlü bir ses olmuþtur.

Käthe Kollwitz'in bir kadýn olarak verdiði mücadeleler aslýnda, içinde
bulunduðu sosyal patlamalarýn bir uzantýsý olarak deðerlendirilebilir.
Çünkü yaþamý boyunca tarihin en çalkantýlý yýllarýný bire bir yaþamýþ ve
olaylar onda derin izler býrakmýþtýr. Bu nedenle, özellikle Weimar
Cumhuriyeti döneminin ülke politikasý Kollwitz'i yakýndan ilgilendirmiþtir.

Sýnýfsal mücadelelerin toplumsal ve politik iliþkilerinde her dönem
için büyük çalkantýlar yaþandýðýný söylemek mümkündür. 20.yüzyýlýn baþý
Alman Weimar dönemi (1919-1933) de yönetim biçimi olarak sosyalist
düþünceye dayalý bir cumhuriyet anlayýþýný benimsemiþ ve radikal
deðiþimlere yol açmýþ bir süreçtir.

Weimar Cumhuriyeti, 1918'de Monarþinin yýkýlýp, 1919 yýlýnda
Alman Ulusal Meclisi seçimlerinde imparatorluðun yerine getirilmiþ bir
cumhuriyet dönemidir. Bu dönem, Alman tarihinin en demokratik
cumhuriyeti olarak, baþkanlýk ve parlamenter yönetim sistemlerinin
karýþýmý, bir "Federal Devlet" yapýsý içinde görülmektedir. Ancak I.Dünya
savaþý sonrasý yaþanan sosyo-ekonomik bunalýmlar, ülkenin merkez ve
sosyal demokratlarýný, sosyalistlerini ve komünistlerini birbirine
düþürerek, kýsa bir süre sonra (1933)  rejimin yýkýlmasýna ve Weimar
döneminin bir anda faþizmin ve ýrkçýlýðýn deðer kazandýðý Nazi
Almanya'sýna dönüþmesine neden olmuþtur.

Tarihte zaman zaman tanýk olduðumuz sosyal adaleti saðlama adýna
yapýlan olumlu ya da olumsuz tüm siyasi tavýrlar doðal olarak sanatý da
ilgilendirmektedir. Politik çalkantýlarýn yoðun olduðu dönemi yaþamýþ biri
olan Käthe Kollwitz de eserleriyle bu sýkýntýlarý fazlasýyla dile getirmiþ ve
gerçek bir devrimci olduðunu ortaya koymuþtur. Alman Dýþavurumcusu
olarak deðerlendirilen sanatçý, özellikle Baskýresim'de çok önemli eserler
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ortaya koymuþ ve ayrýca birçok desen, afiþ, bronz heykel çalýþmalarý da
yapmýþtýr. Bu çalýþmalarýnda ele aldýðý baþlýca konular arasýnda; Ýþçi sýnýfý
mücadelesi (Dokumacýlarýn Devrimi, Köylülerin Savaþý), Otoportre,
Kadýn portreleri, Nü, Annelik ve Çocuk iliþkisi, Çocuklar, Kadýn, Kürtaj
reformu, Sevgi, Savaþ, Barýþseverlik, Oðlunun ölümü, Kasým ihtilali, Açlýk
Yoksulluk ve Ölüm temalarý gelmektedir. 

"Sanatýn sosyal deðiþim için önemli bir araç olduðu" fikrini ortaya
koyan Käthe Kollwitz'in çalýþmalarý, Otto Dix, H.Daumier ve Willibald
Krain gibi dönemin diðer sanatçýlarýndan çok farklýdýr. Çünkü yaptýðý
eserlerin insanlara hitap etmesi ve belli bir amaca hizmet vermesi
gerektiðine inanýyordu. (PRELINGER, 1992 s: 56) Dolayýsýyla bu tavrý,
sanatýný üslupsal olarak belirgin bir þekilde öne çýkarmaktadýr.

Kollwitz, gençlik yýllarýndan itibaren yaþadýðý ortamda, birey
olmanýn özgürlüðünü tam olarak hissedememiþtir. Çünkü o dönem,
Almanya'da "cinsel ayrýmcýlýk" belirgin bir þekilde kendini hissettirmiþtir.
Eðitim sistemi, erkek ve kýz çocuklarýnýn eðitimlerini ayýrýrken, erkeklere
daha iyi þartlarda hizmet vermeyi hedeflemiþtir. Ancak babasýnýn ileri
görüþlü olmasý nedeniyle Kollwitz bu sorunu atlatabilmiþtir. Ancak buna
karþýn, küçük yaþtan beri cinselliði ve gelecekteki annelik rolü ile ilgili
ikilemi yaþayan sanatçý, anneliðin onun sanat hayatýna son vereceðini ya
da engel olacaðýný düþünmüþtür. Bu nedenle, ilk dönem çalýþmalarý,
idealist anne ve çocuk tasvirleri ile üzüntü içindeki anne tasvirleri
arasýnda gidip gelmektedir.

Evliliðinden sonra Berlin'e taþýnan Käthe Kollwitz, o yýllarda
etrafýndaki insanlarýn sorunlarýna karþý pek fazla ilgi duymayýp, daha çok
edebi çizgiler ve kiþisel portrelerle sanatýný geliþtirme kaygýsý içinde
olmuþtur. Ýþçi sýnýfýnýn zorluklarýný eþinin muayenesine gelip giden
hastalarý görmeye baþladýkça fark eden Kollwitz, artýk o tarihten itibaren
"sanat sanat içindir" misyonuna karþý gelerek, toplumsal içerikli resimler
yapmaya baþlamýþtýr. Ayrýca I.Dünya savaþýnýn baþlamasýndan hemen
sonra, oðlu Peter'i kaybetmesiyle de annelik gerçeði ve güçlü aktif kadýn
modelini resimleyerek sosyal bir duruþ sergilemeye baþlamýþtýr.

Käthe Kollwitz, anlatýmýný en iyi ve çarpýcý olarak ifade edebilmek
için eserlerinde çoðunlukla farklý teknikler uygulamýþtýr. Mesela iþçi sýnýfý
lideri olan Karl Liebknecht'in zalim bir þekilde öldürülüþünü daha iyi
anlatabilmek için aðaç baský tekniðini kullanmýþtýr. Afiþlerinde ise yazý
kullanmasý nedeniyle taþbaskýyý tercih etmiþtir. Daha detaya yönelik
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illüstratif çalýþmalarda ise (özellikle Gerhart Hauptmann'ýn "Dokumacýlar"
adlý oyunu, Emil Zola'nýn "Germinal" eseri ve "Madenciler" konusunda
yazdýðý romanlarý resimlemede) gravür tekniðini uygulamýþtýr.

Kadýn Hareketleri

20.yüzyýlýn baþlarýnda, yaþanan sosyal çalkantýlarla birlikte, kadýn
haklarý üzerine radikal mücadeleler sergilenmiþtir. Çünkü bu süreç
Avrupa ve Amerika'da politik çýkarlarýn yoðun olduðu bir süreçtir. Fransýz
devrimiyle oluþan insan haklarý düþüncesi, kadýnýn da toplumda eþit
haklara sahip olma isteðini ateþlemiþtir. Yoðun politik olaylarýn yaþandýðý
sancýlý yýllarda kadýnlar, oy kullanma hakký, çalýþma özgürlüðü ve eþit
eðitim hakký gibi birçok konunun üzerine giderek, tam özgürlük elde
etmeye çalýþmýþlardýr. Bu mücadelelerin bir kýsmý da sanatsal
performanslarla verilmiþtir. Týpký Alman sanatçýnýn gösterdiði tavýrda
olduðu gibi, Weimar dönemi kadýn hareketleri, aydýnlamada çok önemli
kazanýmlar saðlamýþtýr. Weimar dönemi kadýný olan K.Kollwitz, hem
kendi cinslerinin yaþadýðý sýkýntýlarý, hem de uðradýklarý cinsel ayrýmcýlýða
karþý duyarlý davranarak, sanatýný sosyal olaylarýn yarattýðý sýkýntýlara
yönelik bir silah olarak kullanmýþtýr. 

Fransýz yazar Simone de Beauvoir'in "The Second Sex" adlý kitabýnda
da nitelendiði gibi, ikinci cins olan kadýnlar, kimliklerini ortaya
koyabilmek için önceden belirlenmiþ ev kadýný rolünü reddederek,
erkeklerle eþit yaþama hakkýna sahip olmak istemiþlerdir. Çalýþma
hayatýndan uzaklaþtýrýlan kadýnlar, çalýþma olanaðý bulabilseler bile, en
azýndan I.Dünya savaþýndan dönen askerlere iþ alaný yaratýlabilsin diye
daha vasýfsýz ve düþük maaþlý iþlere yönlendirilmiþlerdir. Diðer yandan
sosyal haklarýný elde edebilmek için erkeklerden daha uzun süre bekler
ya da mahrum býrakýlýr veya iþten çýkarýlýrlardý. Oy verme hakkýný elde
ettikten sonra bile siyasette çok az bir güce sahip olan kadýnlar ne yazýk
ki þikâyetlerini dile getiremiyorlardý. Bu yaþanýlan durum Weimar
feminist hareketini doðurarak, kadýnlarý geleneksel yapýdan çýkarmaya
baþlamýþtýr. (Ute, 1997 s: 5) 

Weimar politik partileri bu feminist kadýn hareketinden çok rahatsýz
olduklarý için, bu tutum içinde davranan kadýnlara yönelik, gerçek Alman
kadýný olamayacaðýný dile getiren politikalar üretmeye baþlamýþlardýr.
Annelik haklarýnýn sadece tam gün çalýþanlara verilmesi, çalýþma ve ev
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hayatýnda cinsel hiyerarþinin yaratýlmasý gibi kadýna yönelik
müdahalelerin göz ardý edilmemesi gerektiðini düþünen Käthe Kollwitz,
hayatý boyunca kadýnlarýn kurban ediliþini vurgulamýþtýr.

1920 Almanya'sýnýn deðiþmeyen ataerkil tutumu, kadýnlarýn kendi
kaderlerini çizmelerine fýrsat tanýmýyordu. Fakat kendi aralarýnda birleþip
Alman Ev Hanýmlarý Derneðini (BDF) kurarak, ekonomik çýkarlarýný ve
annelik haklarýný koruma adýna sivil örgütlenmeye baþlamýþlardýr. Ancak
bu geliþen ev hanýmlarý dernekleri zamanla kendi aralarýnda sýnýfsal
bölünmelere baþlamýþtýr. Burjuva kadýnlarý sýnýfsal hiyerarþiyi savunurken,
sosyalist kadýnlar da eþitlikten yana olmuþlardýr. (Bridental, 1984 s:155) 

Ancak bu tartýþmalarýn sesi giderek yükseldiðinden, kadýnlarýn gücü
de artmaya baþlamýþtýr. Özellikle Sanayi devriminin etkisiyle gittikçe
güçlenen kadýn modeli, erkekleri rahatsýz etmeye baþlamýþ ve kadýný
ikinci sýnýfa itebilmek için yeni çareler aramaya zorlamýþtýr. Käthe
Kollwitz'in çalýþmalarýndaki Weimar Almanya'sý kadýnlarý, toplumdaki
erkek hâkimiyetini kabul etmeyip, kendilerine çýkar alanlarý yaratmakta
ve toplum hayatýnda yeni yollar açmaya çalýþmaktadýrlar. 

Açýlan doðum kontrolü klinikleri, her sýnýftan kadýný doðum kontrolü
konusunda bilgilendirerek kadýnlarýn daha da özgürleþmesini saðlamýþ,
ancak ekonomik ve siyasi çalkantýlar nedeniyle, kadýnlar (küçük
kazanýmlara raðmen) geleneksel rollerine baðlý kalmýþlardýr.

Fakat buna raðmen kadýn haklarý konusunda yeni reformlar
yapýlabilmiþtir. Almanya'daki cinsel reformlar ve de özellikle saðlýk
sektöründe etkisini gösteren bu oluþumlar sayesinde kadýn büyük
imkânlar saðlamýþtýr. Halk saðlýðý, anne saðlýðý ve doðum kontrol
merkezlerinde, kadýnlar yeni siyasi güçler kazanarak, halk saðlýðýnda ve
saðlýk bakanlýðýnda önemli yerlere gelmiþlerdir. Bunlar arasýnda yer alan
cinsel reformist Doktor Else Kienle de, fikirlerini özgürce söyleyerek,
kadýnlarýn kendi vücutlarý üzerinde kontrol hakký olduðunu savunmuþtur.
(Grossmann, 1995 s: 88)

Weimar döneminde kadýnlar için radyo programlarý da
düzenlenmeye baþlamýþtýr. Ancak kadýnlar birey olarak deðil, toplu
olarak deðerlendirildiðinden bu giriþimler de sonuçsuz kalmýþtýr. Çünkü
evli kadýnlara yönelik çaðdaþlaþma programlarýnýn uygulanmasý yerine,
mevcut durumun devamý ön görülmüþtür. 
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Käthe Kollwitz tüm bu kadýn mücadelelerini yakýndan takip ederek
çalýþmalarýnda onlara yer vermiþtir. Kadýnlarý asla pasif ya da seyirci deðil,
sosyal deðiþimin aktif oyuncularý olarak resmetmiþtir. Ýlk yaptýðý
çizimlerde, Hauptman'ýn oyununda olduðu gibi kadýnlarý, hareketsiz,
elleri kenetlenmiþ, üzgün ve pasif kiþiler olarak betimlemiþtir. Fakat daha
sonra küçük deðiþiklerle kadýnýn görünümü farklýlaþmýþtýr. Kadýn daha
öfkeli dudaklarý büzüþmüþ olarak, elleri de yumruk halinde
gözükmektedir. Bu görüntü, kadýnýn öfkesini ve her an eyleme
geçebileceðini anlatmaktadýr.

19.yüzyýl Alman politikasý, kadýnlara çifte standart uygulayarak
cinsel ayýrýmda bulunmaktaydý. Käthe Kollwitz'in kendi dönemi de dâhil,
kadýn sanatçýlarýn üretimlerine pek deðer verilmemekte ve genellikle de
erkek sanatçýlarýn eserleri deðer taþýmaktadýr. Kadýnlar eve baðýmlý, pasif
ve üretken olmayan iþlerde görev yaparken, erkekler dýþarýda, aktif ve
üretken bir konumdaydýlar. Bazý evli kadýnlarýn yarým gün olarak
çalýþmasýna izin verilirken, kazançlarý da erkeðine katký olarak
düþünülmüþtür. Hiçbir kadýn üniversiteye gönderilmezken, boþanmak
için baþvuruda bulunamaz ve siyasi olarak güç sahibi olamazlardý.. Ancak
bu düþünce kadýnlarýn gösterdikleri mücadele ile 20.yüzyýlýn baþlarýndan
itibaren giderek etkisini yitirmiþtir. Weimar dönemi kadýn sanatçýlarýn ele
aldýðý "anne" konusu, farklý þekillerde ve erkeklerin ele alýþ biçiminden
çok daha güçlü ve kapsamlý bir þekilde resmedilmiþtir.

Weimar döneminde bile kýsýtlamalarýn devam ettiði bir gerçektir.
Örneðin, 1918 Alman anayasasýnýn 218. maddesi, kürtaj ve hamileliði
önleyen aletlerin kullanýmýný yasaklamýþtýr. 1926'da getirilen
düzenlemede ise sadece týbbýn gerek gördüðü durumlar dýþýnda kürtaj
yasaðý devam etmiþtir. Ancak yasanýn bazý açýklarýný fýrsat bilen zengin
kadýnlar sorunlarýný giderebilirken, hijyen ortamlarda kürtaj
olabiliyorlardý. Bu dönemde, Alman komünist partisi Weimar politikasýna
raðmen, 218. maddenin kaldýrýlmasýný istemiþtir. Çünkü kadýnlarýn anne
olmalarý için öncelikle sosyal haklarýn iyileþtirilmesi gerektiði
savunuluyordu. Sosyal protestocular, feministler ve sosyalistler bu
yasanýn kaldýrýlarak, boþanmada ve evlilik dýþý doðumlarda, kadýnlara eþit
haklar saðlanmasýný ve cinselliðin bir "biyolojik kader" olmadýðýný ortaya
koymak istemiþlerdir. (Grosmann, 1995 s:78)

Verilen mücadeleler sonucu düþen doðum oraný ile artýk yeni kadýn
modeli yaratýlmaya baþlamýþtýr. Fakat annelik rolünden uzak ve çalýþma
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hayatýnda hýzla yukarýlara yükselen kadýnlar, aile kavramýný sarstýðý
gerekçesi ile devlet tarafýndan sürekli baský altýnda tutulmuþlardýr. Tüm
bu olumsuz þartlar, kadýnlarýn birey olma özgürlüðünü kýsýtlarken, önemli
iþlerde söz sahibi olmalarýný da engellemiþtir. Bu nedenle Käthe Kollwitz
ve onun gibi düþünen ilerici kadýnlar, cinsel ayrýmla ilgili çatýþmalar,
politika ve annelik rolü konusunda ciddi mücadeleler vererek, devlet
politikalarýnýn kadýna olan yaklaþýmýnda önemli geliþmeler saðlamýþlardýr.
Bunun et tipik örneði olarak, Kollwitz'in 1919 yýlýnda Prusya Sanat
Akademisinin ilk kadýn üyesi ve ilerleyen yýllarda ilk kadýn profesörü
olmasý gösterilebilir.

Käthe Kollwitz'in toplumsal içerikli çalýþmalarýnýn ilk örneklerinden
olan "Ölmüþ Çocukla Kadýn"   adlý eseri, dönemin annelik ve kürtaj
sorunlarýna dair en iyi dile getirilmiþ bir çalýþmasýdýr. (Resim 1) Eserde
çocuðunu kaybeden kadýnýn, her þeye raðmen vahþi görünümüyle güçlü
olduðu vurgulanmaktadýr. Elleri yaþlý ve buruþuk, ama kollarý ve bacaklarý
adaleli olarak tasvir edilen eserde ýþýk oyunuyla ifade daha da çarpýcý hâle
getirilmiþtir. Gölgede kalan kadýnýn elindeki çocuðun yüzü yukarý doðru
ve ýþýða yönlendirilerek, masumiyeti öne çýkarýlmýþtýr.

Käthe Kollwitz, artýk bu çalýþmalarýyla sosyal deðiþimlere yön
vermeyi hedeflerken, güçlü aktif kadýn imajýyla da kürtaj yasasýný
deðiþtirebileceðini düþünmektedir. "Hatta bu dönem kürtaj yasasýna karþý
duran Komünist gazetesi "Die International" ve "Volk in Not" adlý
oyundan uyarlanmýþ bir roman için resimler yapmaya baþlamýþtýr."
(Dortch, 2006 s: 36)

Resim 1:  "Ölmüþ Çocukla Kadýn"  - Desen 1903



Sanatçýnýn bu tutumunu hükümet de dâhil büyük bir kesim,
toplumun deðer yargýlarýný çökerttiðini düþünüyordu. "Bir Dokumacýlar
Ayaklanmasý" adlý eseriyle altýn madalya kazanmasýna raðmen Alman
imparatoru Kaiser Wilhelm tarafýndan önlenerek, bu ödülün Käthe
Kollwitz'e verilmesi uygun görülmemiþtir. Çünkü böyle bir madalyanýn
kadýna verilmesinin doðru olmayýp, ancak erkeklerin göðsünde anlam
taþýyabileceði düþünülüyordu.  (Prelinger, 1992 s: 96)

Kadýnlýðýn gücünü vurgulayarak, yeni roller üstlenmelerine katký
saðlayan Käthe Kollwitz'in feminist duruþu, onun güçlü sosyalist geçmiþi
ve kadýnlarýn eþit haklara inanýþýndan kaynaklanmaktadýr. Weimar
dönemi, yeni yeni ortaya çýkan feminist hareketlerle birlikte, çalýþan
kadýnlarýn ve anneliðin önemini vurgulayan bir düþünce olarak "annelik
bir kader olmaktan çok, ancak tercih edilebilir bir doðal yaþamdýr" fikri
de giderek yaygýnlaþmaya baþlamýþtýr. Buna paralel olarak, Kollwitz'in
"Ýsyan" "Bir Dokumacýlar Ayaklanmasý" ve "Köylüler Savaþý" adlý
eserlerinde de kadýnýn sosyal deðiþim içindeki rolü vurgulanmýþtýr.

Bir grup iþçinin kapý önünde ayaklanýþýný konu alan "Saldýrý" adlý
eserde, erkekler kapýya taþ atarken, kadýnlar da atýlacak taþlarý
toplamaktadýrlar. (Resim 2)  Kadýnlardan bir tanesi ise çocuðun elini
tutarak anneliði vurgulamaktadýr. Käthe Kollwitz bu resimde kadýnlarýn
sosyal deðiþimde önemli rol oynadýklarýný ve haksýzlýklar karþýsýnda
erkeklerine yardýmcý olduklarýný anlatmaya çalýþmýþtýr.
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Resim 2:  "Saldýrý", "Bir Dokumacýlar Ayaklanmasý"nýn 5.yapraðý Gravür 1893-1897
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Käthe Kollwitz kadýn kimliði konusunda ortaya atýlan birçok fikri
resimlerinde tartýþmaktaydý. Bu nedenle kadýnýn sadece cinsel bir obje
olmadýðýný ve birey olarak eþit haklara sahip olduðunu belirtmek için
çizimlerinde cinselliðe hiç yer vermemiþtir. "Ýsyan" "Bir Dokumacýlarýn
Ayaklanmasý" gibi eserlerinin birçoðunda kadýnlar, Weimar döneminin
ekonomik ve siyasi zorluklarýný yaþayan ve iþçi sýnýfýnýn bir parçasý olarak
gösterilmiþlerdir.

Barýþsever Hareket

Käthe Kollwitz bir savaþ aleyhtarý olarak barýþseverliðin de en güçlü
savunucusu olmuþtur. Özellikle oðlu Peter'in I.Dünya savaþýnda ölmesi
onu derinden etkilemiþ ve bir barýþsever sanatçý olarak hayatý boyunca
direnmiþtir. 

Alman hükümeti, bu barýþsever hareketlere karþý tepki olarak, savaþ
aleyhtarý olan tüm giriþimlere çok ciddi sansürler ve soruþturmalar
getirmiþtir. Ancak bu kadar sýký önlemlere karþýn, hükümet Käthe
Kollwitz'in kadýn olmasý nedeniyle onu pek ciddiye almamýþtýr. Çünkü bir
kadýnýn siyasi görüþü olsa bile pek etkili olamayacaðý düþünülüyordu. Bu
nedenle serbest kalan sanatçý diðer sanatçýlara göre daha þanslý ve tek
baþýna mücadele edebilmiþtir.

I.Dünya savaþý öncesi ve sonrasýnda yaþanan olaylar, barýþsever
hareketin etkisini artýrmaya baþlamýþtýr. Savaþ öncesi, Weimar Alman
kadýnlarý erkeklerini savaþa göndermekten büyük gurur duyuyorlardý.
Oðullarýný ya da kocalarýný ölüme gönderecek kadar güçlü olan bu
kadýnlar, gerekirse savaþmaya hatta ölmeye bile hazýrdýlar. Fakat bu
dönemde savaþ etkisini giderek hissettirmeye baþlamýþtýr. Savaþýn
uzamasý ve ölü sayýsýnýn artmasý nedeniyle milliyetçi duygularýn yerini
barýþsever hareket alýnca, artýk kadýnlar yurtsever düþüncelere karþý
direnerek, oðullarýnýn ve kocalarýnýn feda edilmesine karþý koymuþlardýr.
Çünkü savaþ, kadýnlarý ve çocuklarý çaresizliðe iterken, erkekleri
duygusuz, birer silah haline getirmekteydi. 

Bu insanlýk ayýbý, yaþanan olaylar sonucu yeni yetiþen genç kuþaklar,
savaþý yaþamadan ve zorunlu askere gitmeden de ülkenin geleceðini
hazýrlayabileceklerini düþünmeye baþlamýþlardýr. Bu da "yeni kadýn" ve
"yeni erkek" modellerini yaratarak, barýþsever hareketi tetiklemiþtir.
(Dortch, 2006 s: 47) 



Käthe Kollwitz, savaþ öncesi, kadýnlarý, doðasý gereði "ihtilalci" ve
vatan için savaþmaya hazýr "milliyetçi" ruha sahip kiþiler olarak
resmediyordu. Ancak bu tartýþmalarýn içinde aktif olarak yer almasýyla
"Ýhtilal" "Milliyetçilik" ve "Barýþ" konusundaki görüþleri ve ürettiði eserler,
barýþsever hareketle tamamen deðiþime uðramýþtýr.. Ayrýca Gerhart
Hauptmann'ýn "Dokumacýlar" adlý oyunu, Käthe Kollwitz'in sanatýnda
sosyal konularýn yer almasý bakýmýndan önemli rol oynamýþtýr. Bu oyun
1844 isyanýný anlatýrken, kadýnlar da isyana aktif olarak katýlan kiþiler
olarak gösterilmiþtir. Sanatçýnýn bu döneme ait eserleri arasýnda, "devrim
ve þiddetli protesto" konularýný içeren "Köylülerin Ýsyaný", "Carmagnole",
"Bir Dokumacýlar Ayaklanmasý" gibi eserler yer almaktadýr.

Kollwitz, I Dünya savaþý öncesi idealist ruhla dolu olan, onur ve
ülkeleri için savaþmaya can atan genç insanlar gibi yapýlan tüm
mücadeleleri ve gösterilen fedakârlýðý bir kuvvet simgesi olarak
düþünüyordu. Ateþli gençler arasýnda yer alan isimler arasýnda Käthe
Kollwitz'in oðlu Hans ve Peter'de bulunmaktadýr. Käthe, endiþelerine
raðmen, oðullarýnýn askere çaðrýlmalarýný vatan için gerekli bir fedakârlýk
olarak görüyordu. Ancak milliyetçi duygularýn aðýr bastýðý bu körü
körüne inanç, oðlu Peter'in ölümüyle sona ermiþtir. Bu duygularý ifade
eden "Savaþ" serisi çalýþmalarý, daha sonra savaþ aleyhtarý barýþsever
hareketin de geliþmesine öncülük etmiþtir. 

Giderek büyüyen bu hareket sayesinde, Kollwitz Almanya'ya karþý
yeni hisler beslemeye baþlamýþtýr. Çünkü oðlu Peter'in ölümü ve diðer
askerlerin savaþta bir bir yok oluþu onu derinden etkilemiþtir. Bu nedenle
onlarýn anýsýna ve hislerini dile getiren bir anýt yapmaya karar vermiþtir.
Bu çalýþma, savaþ öncesi taþýdýðý milliyetçi duygulardan uzak ve ihanete
uðradýðýný gösteren bir anýt olacaktýr.

Käthe Kollwitz sürekli yazdýðý günlüðünde savaþýn ihaneti ile ilgili þu
satýrlarý not düþmüþtür: "Hepimiz ihanete uðradýk. Milyonlarca genç ve
Peter'de ihanete uðradý. Bu nedenle sâkin olamam. Ýçim karmakarýþýk ve
fýrtýnalý." (Winston, 1995 s: 88) Bu ihanet duygusu ve yaþadýðý kayýplar
onun tüm savaþlara karþý durmasýna neden olmuþtur. Öylesine ki, hayatý
boyunca sadýk kaldýðý sosyalist düþüncenin þiddet dolu devrimlerine bile
karþý gelerek, barýþçýl tutumu yeðlemiþtir.

Belçika Dixmuiden cephesinde 1914'te ölen oðlu Peter, sanatý
seven, yetenekli ve annesine düþkün bir çocuktu. Oðlunun erken
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ölümüyle çok derin üzüntülere boðulan Käthe Kollwitz, üzüntüsünü bir
nebze de olsa rahatlatacak bir þey yapmak istiyordu. Bu yüzden
tasarladýðý Anýt proje fikri birçok yönden duygularýný dile getirmektedir. 

Roggevelde'de bulunan oðlunun mezarý baþýndaki ilk anýt, vatan için
þehit oluþunu vurgularken, ikinci çalýþma da, onun cansýz bedeni ailesinin
üstünde, avuçlarý açýlmýþ bir þekilde, fedakârlýðý anlatmaktadýr.
Günlüðünde belirttiðine göre annenin fedakârlýðýný anlatan bu
çalýþmada, anne öne eðilmiþ, çocuðunu içtenlikle ve nazik bir þekilde
tutar pozisyondadýr.

"Fakat daha sonra Kollwitz bu tasarýmý deðiþtirip, daha farklý fikirleri
dile getiren yeni bir anýt yapmaya karar vermiþtir. Ýkinci tasarýmdan 10 yýl
sonra fedakârlýk konusundaki düþünceleri deðiþtiði için artýk ölümü
idealize etmek istemiyordu. Bu nedenle  "hiç uðruna ölen evlatlarý için
yas tutan kederli aileleri" göstermeyi daha uygun bulmuþtur. Bu
düþünceyi anlatan son heykel tasarýmýnda, bir anne ve baba, anýtýn
giriþinde saðlý-sollu, karþýlýklý olarak yer almakta ve ikisinin arasýnda
yerde duran. 'Burada Almanya'nýn En Ýyi Gençleri Yatýyor'." yazýsý
bulunmaktadýr. (Dortch, 2006 s:53)

Käthe Kollwitz'in duygularýný en yoðun olarak ifade eden ve Alman
gençlerinin geride býraktýðý boþluðu dile getiren "Anne ve Baba" adlý anýt
heykel 17 yýlda tamamlanabilmiþtir. Bu anýt, dönemin diðer
çalýþmalarýndan çok farklý olarak tasarlanmýþ ve kahramanlýk yerine,
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Resim 3:  "Anne ve Baba" Granit Heykel -1932- Belçika Askeri Mezarlýðý  
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savaþta hayatlarýný yitirmiþ askerlerin kederli ailelerini anlatmaktadýr.
(Resim 3)

Kollwitz'in bu alanda yaptýðý önemli çalýþmalardan biri de rölyef
mezar taþýdýr. Rölyefin biçimlendirilmesine yön veren kaynaðýn,
Goethe'nin Muganni Name'sindeki mýsra olduðu ileri sürülmektedir.
"Doðu - Batý Divaný"ndaki (Ýlk yayýmý 1819) "Týlsým"ýn (Talismane) ilk
kýtasýnda yer alan bu mýsranýn sözleri þöyledir; "Tanrýnýndýr Þark!
Tanrýnýndýr Garb! Kuzeyin ve Güneyin topraðý onun ellerinde huzur
içindedir!"(FRITSCH, 2004 s: 242) Sanatçýnýn ruhani bir yaklaþýmda olan
bu çalýþmasýnda, doðu ve batý sentezi oldukça baþarýlý bir þekilde
anlatýlmýþtýr.

Dönemin bazý eleþtirmenleri, Käthe Kollwitz'i Sosyal Demokrat
Partinin bir piyonu olarak görürken, aslýnda o, hayatý boyunca
"Barýþseverlik", "Savaþ", "Kürtaj ve Refah Reformu", "Milliyetçilik" ve
"Eþcinsellere Hak" gibi konularda baðýmsýz bir sosyalist sanatçý olarak
sanatýyla destek vermeye çalýþmýþtýr. Eserlerinin bir kýsmýný Sosyal
Demokrat Parti (SPD) için üretirken, bir kýsmýný da Almanya'nýn dýþýndaki
ülke ve partiler için tasarlamýþtýr. Sanatçýnýn yaptýðý afiþ çalýþmalarý,
özellikle toplum sorunlarýna yönelik çarpýcý mesajlar içermektedir.
Örneðin bu yaklaþýmla, Amsterdam'da Uluslararasý Ticaret Kongresi için
savaþ aleyhtarý bir afiþ yapmýþtýr. (1923)

Ýþçilere yönelik uluslararasý yardým teþkilatý için tasarlanmýþ
"Almanya'nýn Çocuklarý Açlýk Çekiyor" ve yardým amaçlý hayýrsever bir
grup için yapýlmýþ olan "Ekmek" adlý çalýþmasý Kollwitz'in önemli afiþleri
arasýnda yer almaktadýr. (Resim 4, 5)

Resim 4: “Almanya'nýn Çocuklarý Açlýk Çekiyor”- Litografi 1923  Resim 5: “Ekmek” - Litografi 1933 



Bunun yanýnda, ev iþleri sergisi için yaptýðý ilk afiþ gibi, "Büyük Berlin
Ýçin" (1912) çalýþmasý da çok ses getirmiþtir. Ýçerik bakýmýndan, her bir
odasýnda 5 kiþinin yaþam sürdüðü ve yüz binlerce çocuðun oyun
alanlarýnýn olmadýðý 600.000 nüfuslu Berlin vurgulanmaktadýr. Afiþte yer
alan ciddi yüzlü kýz, bir apartman bahçesinin önünde kýz kardeþi ile
beraber durmaktadýr. Baþlangýçta, o günlerin her yerde konuþulan sözü
olan; "Bahçelerde ve hollerde oyun oynamak yasaktýr" ifadesi, bu afiþin
sloganý olarak kullanýlmýþ, ancak bu sýnýflararasý nefreti uyandýrdýðý
gerekçesi ile Berlin komiseri tarafýndan kaldýrýlmýþtýr. ( Resim 6 )  "Asla
Tekrar Savaþ" adlý afiþte ise; Ulusal tiyatro oyunundan bir alýntý olarak,
Almanya'nýn sosyalist, genç sýnýfýnýn lideri Max Westphal'ýn sað eli
havada ve yemin ederek sloganýný atarken ki coþkusu ile gösterilmiþtir.
Burada Westphal'ýn duruþuyla ve sloganýyla I.Dünya savaþý protesto
edilmektedir. (Resim 7)

Sanatçý, hapisten çýkan kadýnlarýn problemleri ile ilgilenmek ve
onlara destek vermek amacýyla yardým kampanyalarý düzenleyen kadýn
tiyatro sanatçýsý Hedwig Wangel'i de afiþ çalýþmalarýyla desteklemiþtir.
Ancak bu giriþimlerin saðlanmasý için parasal kaynaðýn da yaratýlmasý
gerekiyordu. Bu nedenle düzenlenen tiyatro, müzik dinletileri, film
gösterileri ve konferanslar için gerekli olan tüm afiþler Käthe Kollwitz
tarafýndan hazýrlanmýþtýr. 
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Resim 6: “Büyük Berlin Ýçin” - Litografi 1912   Resim 7: “Asla Tekrar Savaþ”
Litografi 1924



Sonuç

Weimar döneminin ünlü bir sanatçýsý olan Käthe Kollwitz
"Barýþsever" hareket de halkýn sesi olabilmek için anneliðin doðal yapýsýný
sanatýnda politik bir güç olarak kullanmýþtýr. Dönemin en büyük
çatýþmasý olan I.Dünya savaþýna Almanya'nýn da katýlýmýný eleþtiren
sanatçý, sosyal politik devrim içinde yer alan Weimar kadýnlarý ve
annelerini sivil mücadelelerle örgütlemiþ ve mevcut zihniyetlere karþý
direnç gösterebilmiþ güçlü bir kadýn sanatçýydý. Bu nedenle gerek
feminist hareket içinde, gerekse sosyalist devrimci faaliyetlerde Käthe
Kollwitz hep ön saflarda görülür.   

Öncelikle kadýn oluþu nedeniyle, kadýnýn sorunlarý üzerine tüm
sosyal haklarýn kazanýmýna yönelik ciddi mücadeleler vermiþtir. Bu
nedenle resimlerinde kadýný, yoksullukla ve sosyal düzenlemelere karþý
direnip savaþan bir biçimde tasvir etmiþtir. Çünkü sanatçýya göre annelik
bir zayýflýk deðil, tam tersine ataerkil toplumun negatif etkilerini yok
etmeye çalýþan bir güç simgesidir. Bu yüzden kadýnlarýn barýþseverlik ve
sosyal deðiþimler konusunda daha fazla seslerini yükseltmeleri
gerektiðini düþünerek, sanatýnýn büyük bir bölümünü bu iþlere adamýþtýr.  

Sanatçý, yaþadýðý I. Dünya Savaþý korkusundan sonra, genelde
"çalýþan sýnýf üzerinde etki býrakan savaþ" temasýný ele almýþtýr. Böylelikle
kötü þartlar altýnda çalýþmak zorunda kalan sýnýfýn yaþam mücadelesinde
ihtiyaç duyduðu birlik sesini daha da yükseltebilmelerine olanak
saðlamýþtýr. 

1890'dan 1914'e kadar olan sürede ve özellikle Weimar döneminde
politik, cinsellik ve annelik konularýna karþý sürekli duyarlý olmuþtur.
Dönemin kadýnlarýný pasif ve seks objesi olarak görülmesine tahammül
edemeyip karþý duran ilk kadýn sanatçýsý olmasý, Käthe Kollwitz'in ününü
daha da artýrmýþ ve onu 20.yüzyýlýn Ekspresyonist (Dýþavurumcu)
sanatçýsý olarak tarihe yazdýrmýþtýr.

46



Kaynakça

BRIDENTAL, Renate "When Biology Became Destiny: Women in
Weimar and Nazi Germany NewYork / 1984

CLARK, Toby, ( Çev: Esin HOÞSUCU ) Sanat ve Propaganda Kitle
Kültürü Çaðýnda Politik Ýmge, Ayrýntý Yayýnlarý,  Ýstanbul / 2004 

DORTCH, Jamie, Käthe Kollwitz: Women's Art, Working-Class
Agitation and  Maternal Feminizm,  Georgia State University / 2006

ENGELS, Friedrich ( Çev: Kenan SOMER ) Almanya'da Devrim ve
Karþý Devrim, Sol Yayýnlarý Ankara / 1992

FRITSCH, Martin, Käthe Kollwitz Zeichnung.Grafik.Plastik -
E.A.Seemann - Germany / 2004

GROSSMANN, Atina, Reforming Sex: The German Movement for
Birth Control and Abortion Reform - 1920-1950,  Oxfort University
Press / 1995

HIRSCH Ernst E., Anýlarým-Kayzer Dönemi Weimar Cumhuriyeti
Atatürk Ülkesi TÜBÝTAK 1997

PRELINGER, Elizabeth, Käthe Kollwitz,  New Haven, Yale University
Pres / 1992 

UTE, Frevert, Women in German History : From Bourgeois
Emancipation To Sexual Liberation: Berg Publishers Oxford  / 1997 

BEAUVOIR, Simone de, The Second Sex, Vintage Boks Edition /
NewYork 1989

www.kollwitz.de

www.tr.wikipedia.org/wiki/Weimar_Cumhuriyeti

47



48

Türk Seramik Sanatýnda Ýnsan Figürü
Kullanýmýnýn Geliþim Süreci

Arþ. Gör. Deniz Onur Erman

Özet
Anadolu'da binlerce yýla yayýlan bir geleneðe sahip olan figüratif anlatým, gerek
piþmiþ toprak kaplar üzerindeki iki boyutlu bezemeler, gerekse insan ve hayvan
merkezli üç boyutlu heykelcikler þeklinde ele alýnan figürlerle, zaman içinde
büyük bir olgunluða ulaþmýþtýr. Türk'lerin hakimiyeti sonrasýnda, özellikle Ýslam
dininin insan figürünün kullanýmýna getirdiði kýsýtlamalarýn da bir sonucu olarak,
çiçek, bitki ve bezemelerden oluþan süslemeci bir yaklaþým aðýrlýk kazanmýþtýr.
Selçuklu ve Osmanlý döneminde geleneksel Türk seramik sanatýnýn görkemli
örnekleri ortaya konulmuþsa da, figüratif anlatým varlýk gösterememiþtir.
Cumhuriyet döneminde, gerek sanayileþme, gerekse batýlýlaþma açýsýndan büyük
aþama kaydedilmiþ, eðitimde batýya yöneliþ ve sanat eðitimi veren kurumlarýn
açýlmasý, yeni eðitim sistemlerinin benimsenmesi, baþarýlý öðrencilerin devlet
desteðiyle Avrupa'ya eðitime gönderilmeleri, seramik fabrikalarýnýn bünyelerinde
sanat atölyelerinin kurulmasý ve son olarak da bireysel anlayýþta özel seramik
atölyelerinin kurulmaya baþlanmasýyla ortaya çýkan çaðdaþlaþma süreci
1950'lerden sonra, Çaðdaþ Türk Seramik Sanatý diye adlandýrýlabilecek bir
dönemin baþlangýcýný hazýrlayan öncüller olmuþtur. Bu makalede Türk seramik
sanatýnda insan figürünün iki ve üç boyutlu olarak kullanýmýnýn tarih boyunca
çeþitli dönemlerde ne þekilde gerçekleþtiði incelenerek Anadolu'da figüratif
seramiðin geliþimi özetlendikten sonra, bu yaklaþýmýn Çaðdaþ Türk Seramik
Sanatý'ndaki yeri incelenecek ve çeþitli sanatçýlarýn çalýþmalarýndan örneklerle
desteklenecektir.
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DEVOLOPMENT PROCESS OF THE USE OF  HUMAN FIGURE IN TURKISH
CERAMIC ART

Abstract
Figurative expressionhas a tradition in Anatolia that spans across thousands of
years and has reached great maturity in time, through two-dimensional
decorative figures on terracotta containers as well as three-dimensional statuetts
based on human and animal forms. After Anatolia has been taken over by the
Turks, a decorative approach that contained flowers, various plants and
ornaments has prevailed, mainly due to restrictions of the Islamic religion on the
use of human figure in art. Though magnificent examples of the traditional
Turkish ceramic art have been produced during the Selchukian and Ottoman
period, figurative approach has practically disappeared. During the Republic
period, great progress has been achieved in industrialization and integration into
the Western word. Organization of art education to comply with the western
standards, foundation of new educational institutions, application of new
educational methods, government grants to send successful students to study in
Europe, establishment of art ateliers within the setting of industrial ceramic
plants and finally the creation of private ceramic ateliers have been the
milestones of the progressive movement that has ultimately lead to what can be
named the Contemporary Turkish Ceramic Art. In this article, the development
of figurative ceramic art in Anatolia will be briefly overviewed and the role of
this approach in the Contemporary Turkish Ceramic Art will be discussed with
examples of the works of various artists.

Keywords
ceramics

figure

figurative ceramics

Turkish Ceramics

figurative expression

in Ceramic Art



Tarih öncesi çaðlardan baþlayarak günümüze dek sanatýn en önemli
konusu insan biçimi olmuþtur. Ýnsan, dünyaya geldiði andan itibaren
çevresini ve kendisini gözlemler ve yaþantýsý boyunca kendisine
benzeyene yakýnlýk duyar. Çevresini ve kendi görselliði dýþýndakileri
anlamlandýrmada her zaman kendi varlýðýný ölçüt olarak kullanýr. Ýnsan
figürü betimlemeleri farklý zamanlarda, farklý toplumlarýn sanatlarýnda,
farklý anlayýþlarla iþlenegelmiþtir. Günümüze kadar geliþen ve büyük
deðiþiklikler gösteren figüratif anlayýþ geleneði hala insanýn sýklýkla
iþlediði bir sanatsal dýþavurum ögesi durumundadýr. 

Figüratif anlayýþýn tarihsel geliþimine bakýldýðýnda; insan
betimlemelerinin görülmeye baþlandýðý çaðýn Paleolitik Çað olduðu ve
günümüze kadar sanatýn pek çok dalýnda, çeþitli anlayýþlarla kullanýlan
insan figürünün temellerinin o dönemlere kadar uzandýðý görülmektedir.
Bu dönemde genellikle malzeme olarak yontmataþ, fildiþi ve kemiðin
seçilmiþ olduðu bilinmektedir. Seramik çamurunun hayata girmesi,
çamurun piþirilmesi ve insan figürünün seramik malzeme ile kullanýmýnýn
ilk örneklerinin görülmeye baþlanmasý Neolitik Çað'a rastlamaktadýr. Kilin
ateþte piþirildiðinde mukavemet kazanma özelliði ilkel insaný bu
malzemeyle kullaným eþyalarý yapmaya iterken, þekillendirmedeki
kolaylýðý da çamurdan heykeller yapmaya yöneltmiþtir. Paleolitik Çað,
çamurun bu anlamda hayata geçiriliþinin zamaný olmuþtur. Bu dönemde
küçük kadýn figürleri, tanrýça betimlemeleri çamur malzemeyle ele alýnan
konular olarak büyük bir olgunluða ve güçlü bir biçim duygusuna
ulaþmýþtýr.

Antik Anadolu medeniyetleri, sanatýn her alanýnda çok önemli bir
geçmiþe ve zengin bir kültür birikimine sahiptir. Anadolu'da yapýlan
arkeolojik kazýlarda Hitit (M.Ö. 1750-700), Urartu (M.Ö. 900-600), Frig
(M.Ö. 750-350) ve Lidya (M.Ö. 700-300) uygarlýklarýndan kalma çok
sayýda seramik formlara rastlanmasý, bu sanatýn Anadolu'da yerleþmiþ en
eski halklarýn günlük hayatlarýna kadar girebildiðini açýkça
göstermektedir. Bu buluntular arasýnda  piþmiþ topraktan yapýlmýþ
hayvan biçimli törensel içki kaplarý, boya bezemeli üzeri çeþitli hayvan
motifleriyle dekorlanmýþ piþmiþ toprak çömlekler, gaga aðýzlý terrakota
testiler ve ritonlar gibi hayvan figürü merkezli seramikler olduðu gibi,
üzeri kutsal evlilik töreni tasvirleriyle betimlenmiþ kabartma ve boya
bezemeli büyük kült vazolarý ve stilize kadýn heykelcikleri gibi insan
figürü merkezli seramikler de yer almaktadýr.  (Görüntü 1-4) 
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Türk'lerin hakimiyeti ele geçirmesiyle, Anadolu seramik sanatý
tamamen farklý bir yöne çevrilmiþtir. 10. yüzyýlda Türklerin müslümanlýðý
kabul etmeleriyle birlikte etkisini gösteren islam kültürü ve soyut Ýslam
düþüncesi, zaman içerisinde kendi kültürel oluþumu doðrultusunda,
diðer alanlarda olduðu gibi geleneksel Türk seramiðinin de
biçimlenmesinde etkili olmuþtur. 
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Görüntü 1: Kaz biçimli törensel içki kabý
Piþmiþ toprak. Ý.Ö.8.y.y sonu.

Görüntü 2: Gaga aðýzlý testiler. Ý.Ö.18.y.y.
Kültepe.

Görüntü 3: Kutsal evlilik töreni betimlenmiþ
piþmiþ toprak vazo. M.Ö 17.y.y ortalarý.

Görüntü 4: Ýki Yanýnda Kutsal Hayvanlarýyla
Oturan Ana Tanrýça heykelciði. 
Piþmiþ Toprak. Çatalhöyük. Ý.Ö.5750. 



Resimsel ifade biçiminin yanýsýra insan figürünün üç boyutlu olarak
ele alýnmasý islamiyet öncesi dönemdeki put ve putperestlik kavramlarýný
çaðrýþtýrdýðý için dýþlanmaktadýr. Ýslam dininde insan figürünün sanatsal
öðe olarak kullanýmýna getirilen bu tarz kýsýtlamalar, süslemeci, bezemeci
ve dekoratif bir anlayýþýn ön plana çýkmasýna yol açmýþtýr. 

Dinin bu denli önemli olduðu bir dönemde en görkemli mimari
yapýlarý da dini yapýlar oluþturmakta, en detaylý süslemelerde yine dini
yapýlarýn iç ve dýþ süslemelerinde bulunmaktadýr. 13. yüzyýlda Anadolu
Selçuklu Devleti dönemiyle baþlayan geleneksel Türk seramik sanatý,
temelleri inanca dayanan ve uygulanýþ yerleri çoðunlukla dini yapýlar
olan süslemeci anlayýþ dahilinde geliþmiþtir. Bu haliyle seramik, tek baþýna
kullaným alaný bulamamýþ, destekleyici bir yan öðe olarak mimariye
katýlmýþtýr. Dönemin anlayýþýnýn gerektirdiði þekilde seramikte figüratif
anlatým sadece çiçek ve hayvan figürleri ve onlarýn soyutlamalarýndan
oluþturulan dekoratif motiflerle sýnýrlý kalmýþtýr. Bezemelerde geometrik
þekiller, bitkisel motifler, rozetler kullanýlmakta, genellikle Ýslam el
sanatlarýnda görülen figürlerin mimariye yansýdýðý gözlenmektedir. Bu
anlayýþ 14. yüzyýl Beylikler Devrinde de etkisini sürdürmüþtür.

Geleneksel Türk Seramiði, Osmanlý Dönemi'nde, üretim tarzý ve
süsleme yönünden parlak bir devir yaþamýþtýr. O dönemde Osmanlý'nýn
zenginliði ve merkezi otoritenin güçlü yapýsý sayesinde camilerde, çeþitli
dini yapýlarda, saraylarda bu varlýðýn ve zenginliðin bir göstergesi olarak
abartýlý süslemeci bir anlayýþ hakim olmuþtur. 14. yüzyýl ortalarý ve 15.
yüzyýlda Ýznik önemli bir seramik merkezi olarak önem kazanmaya
baþlar. Öney'in (Öney 1976:42) açýklamalarýna göre, 'Milet Ýþi' olarak
adlandýrýlan ilk devir Osmanlý seramikleri özellikle önem taþýmaktadýr. Bu
seramikler, üzeri stilize çiçek, yaprak veya geometrik þekillerle bezenmiþ
ürünlerdir. Yine ayný kaynaktan alýnan bilgiler doðrultusunda; 15. yüzyýl
ve 16. yüzyýl baþlarýnda Ýznik'te porselene benzeyen beyaz sert hamurlu
ve sýraltý tekniðinde iþlenmiþ, Çin Ming porselenleri etkisinde mavi-beyaz
renkli seramiklerin ün yaptýðýndan ve bu seramiklerin Çin etkili arabesk,
þakayýk, bulut, üzüm salkýmý, naturalist çiçekler, bazen de balýk, tavþan
gibi çeþitli hayvanlarla bezenmiþ olduðu bilinmektedir. (Görüntü 5)  Ýznik
seramikleri en gösteriþli dönemini 16. yüzyýl ortalarýndan 17. yüzyýlýn
baþlarýna  kadar yaþamýþtýr. Bu dönemde beyaz zemin üzerine kabartmalý
kýrmýzý sýrlý seramiklerin yaygýnlaþmaya, mimaride  ve kullanýma yönelik
üretimde özenli, incelikli, kaliteli bir iþçilikle üretilen seramiklerin öne
çýkmaya baþladýðý görülür. (Görüntü 6).  
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Örneklerde de deðinildiði üzere; geleneksel Türk seramik sanatý
anlayýþý içerisinde  figüratif anlayýþla yapýlmýþ seramik formlara, yüzey
kaplamalarýna veya figüratif düzenlemelere rastlamak zordur. Fakat
Anadolu Selçuklularý'nda süsleme elemaný olarak kullanýlan çini
mozaikler üzerine iþlenen çeþitli motiflerde, Osmanlý'nýn yükselme
döneminde özellikle Ýznik seramikleri üzerinde uygulanan bezemelerde
figüratif anlam taþýyan öðeler görülmektedir. Þam Ýþi, Rodos Ýþi, Milet Ýþi
gibi isimlerle adlandýrýlan seramik tabak, vazo, fincan gibi ürünlerin
üzerinde yer alan balýk, kuþ, tavþan, çeþitli bitki motifleri ve figür
tasvirleri de figüratif bir anlayýþýn örneklerini oluþturmaktadýr. Ýslam
sanatýnýn önemli bir unsuru olan minyatür resim anlayýþýnýn düz seramik
yüzeyler üzerine çizgisel boyutta uygulamalarý da olmuþtur. 13. yüzyýl
Konya Kubadabat Saray'ý çinilerinde, çeþitli hayvan figürlerine ve Sultan'ý
betimleyen figürlerin bulunduðu çinilere rastlanmaktadýr. Bu örnekleri de
figüratif seramik anlayýþýnýn Osmanlý zamanýndaki önemli aktarýmlarý
olarak nitelendirmek mümkündür. (Görüntü 7-8).

17. yüzyýl ortalarýndan itibaren, Osmanlý Devletinde kendini
göstermeye baþlayan hýzlý  iniþ, geleneksel Türk seramik sanatýný da
olumsuz yönde etkiler. Bu dönemde Ýznik seramiklerinin kalitesi hýzla
düþmeye baþlar. Kütahya iniþli-çýkýþlý bir biçimde varlýðýný devam ettirme
çabasý gösterir.  Çanakkale'de ise kendine özgü bir üretim, devamlýlýðýný
korumaya çalýþýr (Görüntü 9). 19. yüzyýl sonu 20. yüzyýl baþlarýnda
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Görüntü 5: 16. y.y. baþý, Geometrik þekiller
ve çiçek soyutlamalarýyla süslenmiþ mavi-
beyaz Ýznik cami kandili.

Görüntü 6: 16. y.y'ýn ikinci yarýsý. Ýznik Seramiði.
Geometrik þekiller ve çiçek-yaprak
soyutlamalarýnýn yapýldýðý çok renkli dönem.



Çanakkale'de çeþitli hayvan biçimli, sýrlý, küçük kaplar yapýldýðý
bilinmektedir (Görüntü 10).

Batý'da Sanayi Devrimi ile baþlayan büyük deðiþim ve geliþim süreci,
19. yüzyýldan itibaren Osmanlý Devleti'ni siyasal, kültürel ve ekonomik
açýlardan büyük oranda etkilemeye baþlar. Ayný dönemde sanatta Batý
anlayýþýna yönelme eðilimleri ortaya çýkmýþtýr. Özellikle mimari ve müzik
alanlarýnda batýlýlaþma baþlar. Resim alanýnda yalnýzca minyatürü tanýyan
kültür, matbaanýn geliþiyle birlikte kitaplar aracýlýðýyla batý tarzý resim
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Görüntü 7: 13. y.y. Konya Kubadabat Saray'ý
hayvan figürlü çinilerinden bir örnek.

Görüntü 8: 18. y.y  figürlü Tekfur Sarayý
Çinilerinden bir örnek.

Görüntü 9: 19. y.y. gemi figürlü Çanakkale
seramik tabaklarýndan bir örnek.

Görüntü 10: 19. y.y sonu, 20. y.y baþý
Çanakkale, Aslan biçimli sýrlý seramik kap.



anlayýþýný tanýma fýrsatý bulur. Osmanlý döneminde bazý padiþahlarýn
sanata önem verdikleri ve kendilerini geliþtirmek için sarayda çeþitli
dersler aldýklarý bilinmektedir. Fakat Cumhuriyet öncesi dönemde resim
sanatý ve resim eðitimi saray dýþýna çýkamamýþtýr. Bu nedenle o dönemde
halk tarafýndan bilinmeyen ve tanýnmayan bir sanat dalý olmuþtur.
Batý'daki hýzlý sanayileþme dönemine giriþ, Avrupa ülkelerinin sanat
anlayýþlarýnýn da deðiþmesine neden olmaktadýr. Özellikle dinin ve
kilisenin sanat dallarý üzerindeki etkisinin yoðunluðunun daðýlmaya
baþladýðý bir süreç yaþanmaktadýr. Osmanlý'da da sanat ve din arasýnda
benzer bir iliþki vardýr. Fakat Batý ülkelerinin 18. yüzyýl ortalarý ve 19.
yüzyýlda aþmaya çalýþtýðý bu dönemlerde Osmanlý'nýn gerileme dönemi
yaþanmaktadýr ve Osmanlý bu hýzlý sanayileþme dönemini ve
beraberindeki sanatsal açýlýmlarý ancak Cumhuriyetin ilanýndan sonra
yaþamaya baþlayacaktýr. 

Osmanlý Ýmparatorluðu dönemi boyunca geleneksel Türk seramik
sanatý süslemenin ve iþlevselliðin ön planda olduðu bir anlayýþla ürünler
ortaya koymuþtur. Dolayýsýyla da insan figürü süslemeci öðeler veya iki
boyutlu minyatür görüntülerle sýnýrlý kalmýþtýr. Ýslam inancý
doðrultusunda reddedilen insan figürünü sanatsal dýþavurum objesi
olarak kullanabilme özgürlüðü ancak Cumhuriyetin ilaný ile kazanýlmýþtýr.
Cumhuriyet, laik düþünce yapýsýný beraberinde getirmiþ, bunun sanata
yansýmalarý da Türk sanatýnýn geliþmesine olanak tanýmýþtýr.

Sanayileþme süreci þüphesiz toplumun genel yapýsýnda da bir takým
deðiþiklikleri beraberinde getirmiþtir. 800 yýlý aþkýn bir süre boyunca
Anadolu Türk toplumunda sosyal hayata egemen olan islam düþüncesi
ve islam anlayýþý yerini din ve vicdan özgürlüðüne dayalý laik bir anlayýþa
ve bu görüþün egemenliðine býrakmýþtýr. Bu farklýlýk toplumun
yaþayýþýnda ve sanatta da büyük deðiþiklikleri beraberinde getirmiþtir.
Laik düþünce yapýsý ile Batý düþüncesinin egemen olduðu yaklaþýmlar
aðýrlýk kazanmaya ve bireysel tavýr ön plana çýkmaya baþlamýþtýr. Böylesi
deðiþimlerin yaþandýðý bir dönemde sanat dallarýnýn geliþiminin
saðlanmasý için hýzlý bir modernleþme sürecinin içerisinde olan Batý
ülkelerinin sanat anlayýþlarýnýn takip edilmesi gerekmektedir.
Cumhuriyetin ilk yýllarýnda diðer sanat dallarýnda olduðu gibi, seramik
sanatý alanýnda da kimi sanatçýlar eðitim görmek üzere yurtdýþýna
gönderilmiþlerdir. Bu sanatçýlar yurda döndüklerinde, 1. Dünya Savaþý'
ndan sonra çeþitlenen sanat akýmlarýnýn Türkiye'deki öncüleri olmuþlardýr. 
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Cumhuriyetin ilanýnýn sonrasýnda Türk eðitim sisteminde
yeni bir yapýlanmaya ihtiyaç duyulmuþ, bu yüzden eðitim
sistemleri ve ders programlarý konusunda da Avrupa'daki
okullar ve eðitim sistemleri  örnek alýnarak, aynen
uygulanmaya çalýþýlmýþtýr. Sanatsal alandaki yeniliklerin
takip edilmesi benzer eðitim metodlarýnýn uygulanmasýyla
mümkün olmuþtur. Seramik sanatý da bu yeni eðitim
anlayýþýndan büyük ölçüde etkilenmiþtir. Cumhuriyetin
ilanýndan sonra yaþanan seramik sanatý ve endüstrisiyle
ilgili geliþmeler Aðatekin'in tezinden þu alýntýlarla
aktarýlabilir:

"Cumhuriyet'in ilanýndan sonra, 1929 yýlýna kadar, seramik sanatý
ve endüstrisi alanlarýnda kaydedilen önemli bir geliþme ve etkinliðe
rastlanmamýþtýr. 1929 yýlýnda Çaðdaþ Türk Seramik Sanatý'nýn
oluþumunu baþlatan ilk önemli adým, Sanayii Nefise Mektebi'nden
Namýk Ýsmail'in Akademiye Dekoratif Sanatlar Bölümü'nü katmasýyla
gerçekleþir. 1929'un kasým ayýnda  çinicilik atölyesi açýlýr ve atölyenin
baþýna Ýsmail Hakký Oygar getirilir. Daha sonra 1931 yýlýnda, Paris'ten
dönen Vedat Ar ve Hakký Ýzzet'in de katýlýmlarýyla  atölye çalýþmalarýna
bu harcamalarýmýzýn önderliðinde eðitim vermeye baþlar
(Aðatekin:1993:15)."

Cumhuriyet sonrasý hýzla geliþen sanayi ile, fabrikalar açýlmaya
baþlar ve bunu küçük üretim yerlerinin ve atölyelerin kurulmasý takip
eder. Böylelikle geleneksel seramik üretim atölyelerinden, büyük boyutlu
endüstriyel üretim merkezlerine geçilmiþtir. Ýstanbul'da Sanayii
Nefise'deki sanat eðitiminin bir benzeri Ankara'da Gazi Eðitim
Enstitüsü'nde kurulan bir seramik atölyesi ile baþkente taþýnmýþ olur.
Sanat eðitimine önem verilmesi, Batý'lý anlamdaki sanat anlayýþýnýn
benimsenmeye çalýþýlmasý bireysel düþüncelerin ve bireyselliðin önem
kazandýðý bir dönemi de beraberinde getirmektedir. Bu geliþmelerin
seramik sanatýna yansýmasý da özel seramik atölyelerinin kurulmaya
baþlamasýyla olmuþtur. 

Yukarýda açýklandýðý þekilde eðitimde batýya yöneliþ ve sanat eðitimi
veren kurumlarýn açýlmasý, yeni eðitim sistemlerinin benimsenmeye
baþlanmasý, baþarýlý öðrencilerin devlet desteðiyle Avrupa'ya eðitime
gönderilmeleri ve geri dönüþlerinde sanat eðitimi veren yüksek eðitim
kurumlarýnda hoca olarak öðrendikleri yenilikleri sanat öðrencilerine
aktarmalarý, seramik fabrikalarýnýn bünyelerinde sanat atölyeleri
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kurmalarý ve son olarak da bireysel anlayýþta özel seramik atölyelerinin
kurulmaya baþlanmasýyla ortaya çýkan çaðdaþlaþma süreci 1950'lerden
sonra, Çaðdaþ Türk Seramik Sanatý diye adlandýrýlabilecek bir dönemin
baþlangýcýný hazýrlayan öncüller olmuþtur. 

Bireysel anlamda ilk özel seramik atölyesini 1951 senesinde Füreyya
Koral kurar. Füreyya Koral akademik bir eðitim görmemesine raðmen
kýrk yaþýnda tedavi amaçlý olarak bulunduðu Ýsviçre'deki bir hastanede kil
ile tanýþýr ve o günden itibaren seramikle profesyonel olarak ilgilenmeye
baþlar. Tedavisini tamamladýktan sonra Ýstanbul'a dönen sanatçý burada
kendine özel bir seramik atölyesi kurarak çalýþmalarýna burada devam
eder. Sonraki dönemlerde seramikle uðraþan  pek çok kiþi ve seramik
bölümü öðrencileri  Füreyya Koral'ýn atölyesinde kýsa süreli çalýþmalar
yaparak kendilerini geliþtirme olanaðý bulmuþlardýr. Koral'ýn yaþamýnýn ve
sanatýnýn anlatýldýðý (Türe:1997:31)'ye ait bir kaynaktan edinilen bilgiler
doðrultusunda; Füreyya Koral'ýn, 1950'lerden 1970'lerin ortalarýna kadar
seramik duvar panolarý çalýþmýþ olduðu, 1980'lerde sýrsýz piþmiþ
topraktan (terra cotta) evler ve bu evlerin içindeki insanlarý konu almaya
baþladýðý görülmektedir. Figür aðýrlýklý olarak sýklýkla kullandýðý balýk ve
kuþ soyutlamalarýnýn da seçtiði konular arasýnda yer aldýðý
anlatýlmaktadýr. Ayný kaynakta yer aldýðý üzere; sanatçý 1980'lerde
yapmaya baþladýðý evlerini sonraki yýllarda evlerden oluþturduðu
kompozisyonlara dönüþtürür. Sanat hayatýnýn son senelerinde kadýn
figürünü çok kullanýr. 1990 senesinde 'Ýçi Boþ Ýnsanlar' çalýþmasýný yapar.
Bu çalýþmasý sanatçýnýn felsefi yaklaþýmýyla birlikte güçlü bir anlatýmcý
ifadeyi de ortaya koymuþtur. Birimlerin bir araya gelmesi ile oluþan bu
tarz çalýþmalarý sanatçýya farklý düzenleme ve deðiþkenlik olanaðý
saðlamýþtýr.   (Görüntü 11) 

Hem eðitmen yönüyle hem de sanatçý kimliðiyle Cumhuriyet sonrasý
Türk Seramik Sanatý'nýn çaðdaþlaþma sürecinde öncülük eden bir diðer
önemli isim Sadi Diren'dir. 1953'de Devlet Güzel Sanatlar Akademisi'ni
bitirir. (Görüntü 12)

"1955'de yurt dýþýna çýkan Sadi Diren, Almanya'da kaldýðý
dokuz yýl boyunca sanat seramiðinin deðil, endüstri
seramiðinin de gizlerini çözme ve çeþitli þekillerde
uygulama fýrsatý buldu. Yurt dýþýnda geçen bu süre içinde,
1955-1959 arasý Diren'in 'biçimlerde sadelik, yüzeylerde
süslemenin ön planda uygulandýðý' yapýtlarýnýn, 1960-1963
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arasý ise seramikte 'ilk duvar resimleri' dönemi olarak
adlandýrýlabilir. Özgün, çeþitli sýr tekniklerine ait buluþlarý,
onun bu dönemlerinin yapýtlarýnda görülür (Esin:1984:6)." 

1957-1958'de Ýstanbul'da Devlet Tatbiki Güzel Sanatlar Yüksek
Okulu eðitim ve öðretime baþlar. Türk seramik sanat anlayýþý çaðýn
gereksinmelerine yanýt arayan ve yaþamla iç içe olmasý hedeflenen bir
süreci de beraberinde baþlatacaktýr. Bu döneme kadar geleneksel Türk
seramik sanatýnda duvar süsleme anlayýþý; yalnýzca duvar çinisi olarak
anlamlandýrýlýrken, Füreyya Koral ve Sadi Diren ile birlikte sanatsal plastik
kaygýlarla oluþturulmuþ duvar panosu kavramý Çaðdaþ Türk Seramik
Sanatýna ilk örneklerini kazandýrmýþ olur. Kentlerin eski görünümlerinden
yavaþ yavaþ sýyrýlarak daha modern yapýlara dönüþmeleri beraberinde iç
ve dýþ cephelerde seramik duvar panolarýnýn kullanýlmasýna ortam
hazýrlamýþtýr. Bu yüzey çalýþmalarýnda insan figürü de sýklýkla kullanýlan
unsurlardandýr. 

Akademisyen seramik sanatçýlarýmýzdan olan ve Türk seramik
sanatýna büyük katkýlarý olan bir diðer isim de Hamiye Çolakoðlu'dur.
1933'de doðan, seramik eðitimini Ýtalya'da tamamladýktan sonra
Türkiye'ye dönerek Ankara'da Hacettepe Üniversitesi Güzel Sanatlar
Fakültesi'nde Seramik Bölümü'nün kuruculuðunu yapan Hamiye
Çolakoðlu, daha çok yüksek piþirim tekniði ile yaptýðý soyut
kompozisyonlarý ve heykelleri ile dikkati çeker. Sanatçý yüzey ve form
uygulamalarýnda zaman zaman figüratif çalýþmalar da yapmaktadýr.
Çolakoðlu; Sýtký Erinç'in Topraðýn Erki isimli kitabýnda, sanat anlayýþýný
anlatýrken insana tutkun olduðundan, hemen hemen bütün
çalýþmalarýnda insan figürüne yer verdiðinden, ama insaný anlayabilmek
için önce doðayý anlayabilmek gerektiðinden bahseder. Sanatçýnýn 1978
senesinde Sevgi Soysal için yaptýðý porselen form çalýþmasý, figüratif
seramik anlayýþý ile ilgili görüþlerine bir örnek olarak gösterilebilir
(Görüntü 13 ).  

Asýl mesleði seramik olmayan ve seramik sanatýyla sonradan tanýþan
sanatçýlarýmýzdan biri de 1936 senesinde Bursa'da doðan Ýlgi Adalan'dýr.
1959'da Devlet Güzel Sanatlar Akademisi Cemal Tollu atölyesinden
mezun olur. Aslýnda ressam olan sanatçýnýn, eleþtirmen Aykut Köksal'ýn
ifadesi ile, 'geometrik biçimlerle doðal soyutlamalarý birleþtiren
seramiklerinde, disiplinli ve özgün bir biçim kaygýsý egemendir.' Sanatçý
figüratif anlayýþta çalýþmalar yapmaya 1990'dan sonra baþlamýþtýr.
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Deforme edilmiþ seramik birimlerin arasýna sýkýþmýþ insan yüzleri,
maskeler, eller gibi öðeleri çalýþmalarýnda kullanmasýyla Türkiye'de
figüratif anlayýþla seramik çalýþmalar yapan sanatçýlar arasýnda yer
almaktadýr. (Görüntü 14).

Seramik çalýþmalarýný kendi özel atölyesinde sürdüren ve
akademisyen olmayan seramik sanatçýlarýmýzdan biri de Candeðer
Furtun'dur. Sanatçý özellikle son dönemlerde yaptýðý figüratif seramik
çalýþmalarýnda, seçtiði insan bedeni parçalarýnýn tekrarlarýna ve o
tekrarlarla oluþan kompozisyonlara yer vermektedir (Görüntü 15).
Furtun, insan vücudunun aldýðý belli pozlarý sabitleyerek o vücut
pozisyonunun tekrarlarýndan düzenlemeler oluþturur (Görüntü 16). 

Sanat yaþamýna bale, seramik ve resim gibi pek çok farklý sanat
dalýný sýðdýrmayý baþarmýþ akademisyen seramik sanatçýlarýmýzdan biri
de, figüratif ?eram?ðe kattýðý farklý yorumlarýyla Jale Yýlmabaþar'dýr.
Sanatçýnýn çalýþmalarý arasýnda figüratif anlayýþýn hakim olduðu seramik
formlarý ve yüzey çalýþmalarý bulunur. Sanatçýnýn resim ve seramik
çalýþmalarýnda kullandýðý benzer bir sanat anlayýþý ve figürsel ortak bir dil
vardýr. Sanatçý çeþitli yerlerin iç ve dýþ mekanlarýnda uyguladýðý
metrekarelerce seramik panolarý sayesinde seramik sanatýný daha geniþ
kitlelere duyurma imkaný bulabilmiþtir. Sanatçýnýn figüratif çalýþmalarýnda
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Görüntü 13: Hamiye Çolakoðlu'nun
1978'de yaptýðý porselen figür çalýþmasý.

Görüntü 14: Ýlgi Adalan'ýn figüratif anlayýþta
yaptýðý bir seramik çalýþmasý. 



ilgi çeken bir nokta da insan figürleriyle birlikte kullandýðý özgün hayvan
figürleridir. (Görüntü 17-18)

Akademisyen seramik sanatçýlarýmýzdan bir diðer önemli isim de
Erdinç Bakla'dýr. Bakla'nýn çalýþmalarýnýn ana temasý her çeþit insan
portreleridir. Özellikle birine benzetme kaygýsýnda olmadýðýný ve böyle
bir kaygý duymaksýzýn portre yapmanýn sanatçýyý daha özgür ve özgün
kýldýðýný savunmaktadýr. Sanatçý, Anadolu medeniyetlerinden etkilendiði
idol ve tanrýçalarý yorumlayarak çalýþmalarýna aktarýr. Bakla, yaptýðý
büstlerinde ve figüratif çalýþmalarýnda, binlerce yýllýk geçmiþi olan
Anadolu medeniyetlerinden çok etkilendiðini ve ilham aldýðýný söyler.
(Görüntü 19)
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Görüntü 15:  Furtun'a ait bir figüratif seramik çalýþma.  

Görüntü 16: Furtun'a ait bir figüratif seramik kompozisyon.



Çaðdaþ Türk seramik sanatýnda, figüratif seramikten bahsederken
üzerinde durulmasý gereken bir diðer isim de karikatürist yazar Semih
Balcýoðlu'dur. Mizah dolu sanat yaþamýnýn bir bölümünde karikatürlerini
kaðýt üzerine kalemle yapmak yerine kille üç boyutlu olarak ifade etmek
yolunu dener ve Türkiye'de hem karikatür, hem de seramik sanatý adýna
bir ilki gerçekleþtirerek kille karikatürler yapmaya baþlar. 1965 senesinde
ilk seramik-karikatür sergisini açar. (görüntü 20-21)
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Görüntü 17-18: Jale Yýlmabaþar'a ait figüratif seramik form çalýþmalarý.

Görüntü 19: Erdinç Bakla'ya ait ikili figüratif seramik form çalýþmasý.    



Sonuç

Seramik sanatýnda anlatýmýný figürle gerçekleþtirmek isteyen
sanatçýlar, günümüzün çok yönlü anlayýþ ve yöntem zenginliði ile
seçenekli bakýþ açýlarý içerisinde çalýþmalarýný diledikleri gibi çeþitlendirme
ve geliþtirme özgürlüðü bulabilmektedirler. Tek baþýna figür kullanýmýnýn
yanýnda, toplu figüratif kompozisyonlarýn da oluþturulduðu çalýþmalar,
farklý malzemelerin birarada kullanýmýyla gerçekleþtirilen figüratif eserler,
mizahi bir üslupla kurulmuþ figür içerikli kompozisyonlar, büyük boyutlu
figür düzenlemeleri, figür parçalanmalarý ve tekrarlarýyla kurulan
oluþumlar gibi çalýþmalar ortaya konulmaktadýr. Seramikte figür çalýþan
kimi sanatçý, insan soyutlamalarýyla figür kullanýmýný gerçekleþtirirken,
kimisi hayvan figürlerini konu almaktadýr. Pek çok sanatçý duygu ve
düþüncelerini en iyi þekilde ifade edebilmek için araç olarak kendi görsel
biçimini yani figüratif ifade biçimini seçebilmektedir. Kimi sanatçý
figüratif kompozisyonlar kurarken, kimisi de düzenlemelerde birim biçim
olarak insan figürünü kullanýr. Kimi sanatçý insan vücudunun belli
bölümlerini konu alýp iþlerken, kimisi karikatürize edilmiþ figürsel
ifadelere yer vermektedir. 

Ýþleniþ biçimleri deðiþse bile insan figürü sanatýn her dalýnda olduðu
gibi seramik sanatýnda da sanatçýlara zengin bir kaynak oluþturmuþtur.
Tarihsel süreç boyunca sanatta insan figürünün pek çok farklý biçimde
iþlenmesine raðmen, bu konunun tüketilmiþ ve kendini sürekli
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Görüntü 20: Semih Balcýoðlu'na ait
'Ýskemle' adlý çalýþma.

Görüntü 21: Semih Balcýoðlu'na ait 'Ýlerici Politikacý'
isimli çalýþma.



tekrarlayan bir konu olmamasý, her dönemde yeniden þekillenerek
geliþen ve yeni yöntemlerinde ortaya çýkýþý ile zenginleþen bir konu
olmasý, sanatta figüratif anlatýmýn yerini daima koruyacaðýnýn bir
göstergesidir. Çaðdaþ Türk seramik sanatçýlarý da Anadolu'nun zengin ve
köklü figür geleneðinden faydalanarak bu alanda çalýþmalarýný ve
araþtýrmalarýný arttýrarak sürdürmektedirler. 
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