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Öz 

Seramik sanatı, kültürel kimlik, estetik anlayış ve teknik becerilerin kesiştiği ontolojik bir düzlemdir. Bu 
bağlamda Alev Ebüzziya, hem gelenekseli koruyan hem de çağdaşı zorlayan yenilikçi yaklaşımlarıyla öne çıkar. 
Köklü geleneği modern dinamiklerle harmanlama ve uluslararası arenada kendine özgü bir yer edinme 
başarısını, sanatçının yenilikçi yaklaşımında görmek mümkündür. Alev Ebüzziya, seramiği malzemenin özü ile 
kültürel bellek arasında kurulan felsefi bir diyalog olarak ele alır. Sanatçı’nın pratiğinde seramik, toprağın 
tarihini, dokusunu ve ruhunu yansıtan canlı bir varlığa, yani malzemenin ontolojisine dönüşür. Heideggerci bir 
anlayışla, toprakla kurduğu ilişki, özne-nesne ikiliğini aşarak malzemeye özerk bir ses kazandırır. Bu çalışma, 
onun heykel disiplininden gelen form bilincini, Anadolu mirasına dair hafızasını ve toprakla kurduğu duyusal ve 
felsefi ilişkisini incelemektedir. Ebüzziya, geleneksel arketiplerini Batı modernizminin minimalist ve soyutlama 
olanaklarıyla sentezleyerek özgün bir dil geliştirmiştir. "Farkın tekrarı" olarak nitelenebilecek üretim pratiği, 
geleneği dinamik bir oluş haline dönüştürür. Çanak gibi evrensel bir form, işlevselliğinden arınarak saf plastik 
değerlere ve kültürel kimliğin çağdaş temsillerine dönüşür. Malzemenin doğal karakterini sanatsal özerklikle 
öne çıkaran sanatçı, "yeterince iyi olma" idealiyle kusursuzluk anlayışını sorgular ve yerel mirası evrensel bir 
sanat diline eklemlemiştir. Sonuç olarak Ebüzziya’nın seramikleri, malzeme ontolojisi ile kültürel katmanları 
buluşturan, Doğu ile Batı, gelenek ile modernite arasında inşa edilmiş estetik, kavramsal ve ontolojik bir 
köprüdür. 
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Abstract 
Ceramic art is an ontological plane where cultural identity, aesthetic understanding, and technical skills 
intersect. In this context, Alev Ebüzziya stands out with her innovative approaches that both preserve tradition 
and challenge the contemporary. Her success in blending deep-rooted tradition with modern dynamics and 
establishing a unique place for herself on the international stage is clearly evident in her innovative approach. 
Alev Ebüzziya considers ceramics as a philosophical dialogue established between the essence of the material 
and cultural memory. In her practice, ceramics transform into a living entity reflecting the history, texture, and 
spirit of the earth – that is, the ontology of the material. With a Heideggerian technical understanding, her 
relationship with the earth transcends the subject-object duality, giving the material an autonomous voice. 
This study examines Ebüzziya's awareness of form stemming from her architectural discipline, her memories 
of the Anatolian tile heritage, and her sensory and philosophical relationship with the earth. Ebüzziya has 
developed a unique language by synthesizing traditional tile archetypes with the minimalist and abstract 
possibilities of Western modernism. Her production practice, which can be described as "the repetition of 
difference," transforms tradition into a dynamic process. Universal forms such as vases and bowls are stripped 
of their functionality, transforming into pure plastic values and contemporary representations of cultural 
identity. Emphasizing the natural character of the material with artistic autonomy, the artist questions the 
concept of perfection with the ideal of "being good enough," and integrates local heritage into a universal 
artistic language. Consequently, Ebüzziya's ceramics are an aesthetic, conceptual, and ontological bridge built 
between East and West, tradition and modernity, bringing together material ontology and cultural layers. 

Keywords: Alev Ebüzziya, Material Ontology, Cultural Identity, Ceramic Art 

 
 

                                                           
1 Öğr. Gör., Ege Üniversitesi, beril.reis@ege.edu.tr, ORCID: 0009-0002-4334-6784 

 
 

DOI: 10.5281/zenodo.19147550 
 

DERLEME MAKALE 
 
 
 

 
Geliş Tarihi / Received 

18.01.2026 
 

Kabul Tarihi / Accepted 
21.03.2026 

 
Yayın Tarihi / Publication Date 

24.03.2026 
 

Sorumlu Yazar/Corresponding author 
E-mail: 

beril.reis@ege.edu.tr 
 
 
 
 

Cite this article: Reis, B. (2026). Alev 
Ebüzziya Seramiğinde Malzeme 

Ontolojisi ve Kültürel Kimliğin Sentezi, 
D-Sanat, 2(1), 158-174 

 

 
Content of this journal is licensed under 

a Creative Commons Attribution-
Noncommercial 4.0 International 

License. 
 
 



 

D-SANAT 
KDPÜ Güzel Sanatlar Fakültesi Sanat Dergisi 

 

Mart 2026 / Cilt: 2, Sayı: 1 
e-ISSN: 2757-8011 

 

 

159 
 

Giriş  

Seramik, kültürlerin estetik yaklaşımlarını, teknik kabiliyetlerini ve kimlik arayışlarını gösteren, insanlığın 
temel ifade vasıtalarından biridir. Küreselleşme ve modernleşme ile birlikte bu köklü sanat, farklı 
coğrafyalar ve gelenekler arasında bir diyalog ve birleşim alanı haline gelmiştir. Yirminci yüzyılın 
ortalarından itibaren, özellikle Amerika'da yükselen 'Stüdyo Seramiği' akımı, zanaat ile güzel sanatlar 
arasındaki çizgiyi silikleştirerek malzemenin anlatım kapasitesini ön plana çıkaran yeni bir bakış açısı 
oluşturmuştur. Türkiye'de ise bu evrensel dönüşüm, Alev Ebüzziya gibi sanatçılar aracılığıyla kendine özgü 
bir sentezle vücut bulmuştur. Cumhuriyet sonrası dönemde Türkiye'de, zengin bir geçmişe  ve seramik 
sanatı, Batılı modern akımlarla etkileşime girerek özgün ve hareketli bir gelişim süreci yaşamıştır. Bu 
süreçte, geleneksel biçim ve teknikleri kişisel ve güncel bir dille yorumlayan sanatçılar, Türk seramik 
sanatının dünya çapında tanınmasında kilit bir rol üstlenmişlerdir. Bu isimler arasında, elli yılı aşan sanat 
kariyeriyle Alev Ebüzziya dikkat çekici bir figür olarak öne çıkar. Seramiğe sadece bir el işi olarak değil, 
güçlü bir anlatım aracı olarak yaklaşan Ebüzziya, aynı zamanda malzemenin (pişmiş toprağın) varlıksal 
doğası ile kültürel kimliğin katmanları arasında özgün bir bileşim gerçekleştiren bir mimardır. Ebüzziya'nın 
sanatı, heykel eğitiminden edindiği mekân ve form algısı ile Anadolu'nun binlerce yıllık toprak birikimini, 
Batı modernizminin biçimsel sadeleştirme imkânlarıyla özgün bir şiirsellikte buluşturmuştur. Ona göre 
toprak, üzerine desen işlenen nötr bir yüzey değil; kendi geçmişini, dokusunu ve ruhunu barındıran canlı 
bir varlıktır. Bu bakış açısı, sanatçının eserlerini sırf estetik nesneler olmanın ötesine taşır ve onları bir 
kültürel hafızanın güncel yansıması, malzemenin ruhu ile sanatçının yaratıcı iradesi arasındaki varlıksal bir 
konuşmanın ürünü kılar. Fakat bu konuşma, modern düşüncenin dayattığı "özne-nesne ayrımı"nı aşar. 
”Alman Romantiklerinden Kierkegaard’a, Nietzsche’nin oluş felsefesinden Varoluşçuluğa, Eleştirel teorinin 
araçsal akıl eleştirisinden Heideggerci fenomenolojik ontolojiye, yapısalcığa, postyapısalcığa, 
postmodernizme kadar, felsefenin temel ilgisinin özne-nesne dikotomisi üzerine kurulan düşünme 
pratiğini aşma doğrultusunda serpilip geliştiği söylenebilir. Zararsız ve Küçükalp 2024: 689) bir çanağın, 
sanatçıdan bağımsız bir "kendinde varlık" olarak varlıksal bir özerklik kazandığını Heideggerci bir bakışla 
ortaya koymuştur. Ebüzziya'nın renk seçiminde bile "çanakların kendi varlıklarına danışarak" hareket ettiği 
bilinmektedir. Bu, malzeme ontolojisinin en ileri düzeydeki ifadesini temsil eder. Ebüzziya'nın sanatını bu 
kadar değerli kılan unsur, geleneksel ile modern, Doğu ile Batı, yerel ile evrensel gibi ikilemleri aşan ve 
onları yeni bir bütünlükte eriten tutumudur. Bu değişim, sadece bir biçim sorunu değil, aynı zamanda bir 
anlam ve bağlam meselesidir. Onun çanakları, artık işlevsel bir kap olmaktan çıkıp doğanın soyut bir 
yansıması, kültürel hafızanın çağdaş bir sureti ve izleyiciyle kurulacak iletişime açık bir boşluk halini 
almıştır. Ebuziyya bu hali şöyle ifade ediyor;  tasavvufta boşluk kavramı üzerinde çok duru luyor, 5. madde 
olarak tanımlanıyor. Çömleği tutan dışındaki biçim değil de içindeki boşluk. Çanaklarınızın formunu boşluk 
tutuyor gibi. Boşluk yani yokluk mu? Boşluk çanağın en önemli yeri! Ama boşluk yokluk değil (Seramik 
Türkiye 2013: 101). Bu noktada, Batılı modern ve çağdaş seramikte görülen, nesneyi işlevinden sıyırıp salt 
plastik bir değer olarak öne çıkarma eğilimi ile Doğulu geleneksel bir formun mirası, Ebüzziya'nın elinde 
tamamen yeni bir bileşime kavuşur. Bu sentez, aynı zamanda, 1950'lerde Amerika'da Peter Voulkos 
öncülüğünde gelişen, seramiği resim ve heykelin dışavurumcu diline yaklaştıran akımla tematik bir ortaklık 
taşır. Ancak Voulkos'un çoğunlukla ham, güçlü ve bazen sert müdahalesine karşılık, Ebüzziya'nın diyaloğu 
daha denetimli, derin düşünceli ve kültürel hafızanın süzgecinden geçmiş bir incelik taşır. Her ikisi de 
malzemenin 'özü'ne odaklansa da, Ebüzziya için bu 'öz' aynı zamanda toplumsal bir hatıradır. Bu 
çalışmanın amacı, Alev Ebüzziya'nın seramik sanatındaki çok katmanlı malzeme ontolojisi ve kültürel kimlik 
sentezini düzenli bir şekilde incelemektir. Makale, öncelikle sanatçının erken dönemlerinden başlayarak 
biçimsel ve kavramsal gelişimini, heykel geçmişi ve Türk seramik geleneği ile bağlantısı çerçevesinde ele 
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alacaktır. Sonrasında, eserlerindeki biçim, sır/renk kullanımı ve tematik içerik üzerinden, geleneksel 
göndermeler ile modern/çağdaş sanat stratejilerinin nasıl iç içe geçtiğini ve yerel bir mirasın nasıl evrensel 
bir sanat diline dönüştüğünü gösterecektir. Yeni felsefi okumalar ışığında, "tekerrür", "boşluk" ve 
"yeterince iyi olma" gibi kavramların bu sentezdeki işlevi sorgulanacaktır. Son olarak, Ebüzziya'nın 
uluslararası seramik sanatındaki yeri, küresel malzeme odaklı akımlar içinde değerlendirilerek, bu süreçte 
ortaya koyduğu özgün bileşim tartışmaya açılacaktır. Bu inceleme, sadece bir sanatçı monografisinin 
ötesinde, Türk çağdaş sanatında kimlik, gelenek ve modernlik sorununa, seramik özelinde somut ve felsefi 
bir yanıt arayışı olarak da okunabilir. 

1. Biçimsel ve Kavramsal Temeller: Heykel,  Gelenek ve Malzeme Bilinci 

Alev Ebüzziya'nın sanatsal ifadesini ve seramik dilini inşa eden, onu yalnızca bir zanaatkâr değil, aynı 
zamanda derinlikli bir sentez sanatçısı konumuna yükselten üç ana eksen bulunmaktadır. Bu eksenler, 
sanatçının pratiğinin hem teknik hem de düşünsel omurgasını oluşturur. İlk olarak, heykel eğitiminden 
edindiği katı form bilgisi, mekân organizasyonu anlayışı ve yapısal denge disiplini gelir. İkinci eksen, 
Osmanlı ve öncesi Anadolu topraklarına özgü sanatı geleneğine dair derinlemesine ve içselleştirilmiş bir 
bilgi birikimidir. Üçüncü ve belki de en belirleyici eksen ise, toprak malzemeyle kurduğu, salt fizikselin 
ötesine geçen, felsefi ve duyusal yoğunluğa sahip ilişkidir. İşte bu birbirini tamamlayan üçlü sacayağı, 
Ebüzziya'nın sanatında, Batı modernizminin rasyonel ve soyut biçim anlayışı ile Doğu'nun köklü ve 
sembolik geleneksel hafızasını aynı yapıt içinde buluşturma, kaynaştırma ve onlardan üçüncü, özgün bir 
dil türetme kapasitesinin temelini ve zeminini oluşturur. Bu durumu kendisi şu şekilde ifade ediyor; Çok 
iyi bildiğimiz ama artık görmediğimiz, önemse mediğimiz bir form çanak. Sanırım benimkiler eski ile bugün 
arasında bir köprü oldu. Zamansızlıkları belki bundan hafızamızı zorluyor, sorguluyor. Yaptığım işi neden 
yaptığım sorulursa : “Unutmamak, gene ve gene hatırlamak için” derdim (Seramik Türkiye, 2013: 101). Bu 
çanaklar ilk bakışta saklama işlevini yerine getirmek üzere tasarlandığı düşünülse de sanatsal ve imgesel 
nitelik kazandırılmış dingin kütlesel duruşlarıyla bir heykeli. Aslında bu dinginliğin kaynağı, sanatçının 
Kopenhag‟a geldiği yıllarda, seramik sanatında o dönemde etkili olan İskandinav Modernizm'inin etkisinde 
kalması ve bütün çömlekçilerin denektaşı olarak kabul ettikleri Song dönemi seramiğini örnek almasıdır 
(Mutlu & Kanat, 2017: 2610). Her biri tek başına güçlü bir etken olan bu unsurların diyalektik birliği, onun 
sanatını benzersiz kılan özgünlüğün kaynağıdır. 

1.1. Heykel Disiplininden Plastik Dile Mekândan Forma 

Farklı disiplinlerde eğitim almış bir sanatçı, dünyayı tek bir pencereden değil, bir pencere dizisinden görür; 
her yeni disiplin, bakışına yeni bir çerçeve ve zihnine yeni bir dil kazandırır, böylece yaratımı, sınırların 
değil, sınırsız bağlantıların ürünü haline gelir. 1914’de İnas Sanayi-i Nefise Mektebi açılmış (Günüzmüdeki 
adı Mimar Sinan Güzel Sanatlar Üniversitesi), kız öğrencilere resim ve heykel dersleri verilmeye 
başlanmıştır. Esas olarak dünya ölçeğinde kadının sanatçı olarak konumunun gelişmesi Türkiye’dekinden 
çok farklı değildir. Bu ölçekte de kadının sanat eğitimi kurumları içinde yer alma süreci yavaş gelişmiştir. 
17. yüzyılda (sırasıyla Roma, Paris, Londra ve Nürnberg’de) sanat akademileri kurulmaya başlanmıştır. 
Ancak kadınların kabulü çabuk gerçekleşmemiştir. Paris Akademisi 17. yüzyıl sonlarında kadınlara açılacak, 
ancak hemen 1706’da bu uygulamaya son verilecektir. İngiliz Kraliyet Akademisi iki kurucu kadın üye ile 
1768’de açılmasına karşın kadınların bu okullara giriş hakkı yüzyıl boyunca kabul görmeyecektir…18. ve 
19. yüzyıl boyunca, çıplak model karşısında yapılan etütler neden gösterilerek kadınlar Akademilere 
alınmayacaklardır (Giray, 1993: 41). Ebüzziya’nın Mimar Sinan Üniversitesi’nde aldığı heykel eğitimi, 
sanatının en belirleyici unsurlarından biridir. Heykel, ona salt bir "yapma bilgisi"nden ziyade; yapısal 
bütünlük, oran, denge, boşluk-dolu ilişkisi ve hacim hissi gibi evrensel plastik değerleri kazandırmıştır. Bu 
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disiplin, sanatçının elinde, geleneksel seramiğin genellikle dekoratif yüzeyinden ziyade, üç boyutlu, 
heykelsi ve mekânla ilişki kuran bir forma yönelmesine olanak sağlamıştır. Örneğin, klasik bir vazo formunu 
ele aldığında, onu bir "iç mekân" ve "dış kabuk" olarak okumuş; bu ikiliği vurgulayan, yapıbozuma 
uğratılmış ya da soyutlanmış kompozisyonlara ulaşmıştır. Bu yaklaşım, temelde Batı modernizminin 
(özellikle Konstrüktivizm ve Minimalizm’in) form sorunsallarıyla yakınlık gösterir. Ancak Ebüzziya, bu 
modern biçim dilini, Doğu sanatına özgü bir zarafet ve organik akışla yumuşatmayı başarır.  

1.2. Geleneğin Hafızası  

Geleneğin hafızasını özgün eserlerine yansıtan bir sanatçı, geçmişin soluğunu bugünün malzemesiyle 
buluşturan bir çağdaş anlatıcıdır; ataların fısıltılarını modern formlarla yeniden seslendirerek, kültürel 
belleği sadece korumaz, ona yeni bir soluk ve anlam kazandırır. Anadolu topraklarında geçmişi insanlığın 
varoluşuna dayanan seramik sanatını, çağdaşlık olgusu ile harmanlayarak sanatsal yaratılarını meydana 
getiren Türk seramikçisi, günümüzde sanatıyla saygı değer bir konuma gelmeyi başarabilmiştir (Alp ve 
Alkan 2023: 246). Sanatçı geleneksel formlarımız ile ilgili kendisini şu şekilde ifade ediyor; sanıyorum hep 
mümkün olduğu kadar az gürünen şeyleri sevdim, yani Anadolu sanatlarından, mesela bizim o güzelim 
fayanslarımızı, çinilerimizi çok seviyorum, ama hiç bir zaman beni çalışma sürecimde etkilemedi. Ne onlar, 
ne Selçuk formları, belki o zaman da sade bulmuyordum. Çok tekrarladığım bir şey var, mesela bir Kuros 
heykeli, eskilerden kalma bir dibek, havan gibi, yolun ortasında kalmış bir taş, bunlar beni daha çok 
ilgilendirdi. Mesela ibrik bana müthiş süslü bir şey gelir. O da yapılabilirdi. Bugün mesela pek çok seramikçi 
çaydanlık filan yapıyor, tek parça olarak. Amerika’da çok moda, ama o çanağın boşluğu da çok önemli 
benim için. Belki içine kendimi saklayabileceğim bir şey (Rona 1997: 5).  Fakat sanatçı bu geleneği, yüzeysel 
motif taklidi seviyesinde ele almaz; bunun yerine, malzemenin (fırının, toprağın, sırın) özüne ve formların 
arketipik hafızasına nüfuz eder. Örneğin, geleneksel İznik paletindeki mercan kırmızısı, firuze ve lacivert 
gibi karakteristik renkleri olduğu gibi kopyalamak yerine, bu renk skalasının güncel yorumlarını keşfeder. 
Aynı şekilde, mat ve parlak sırları, geleneksel kompozisyon kalıplarını takip etmeden, yüzeyde ışık oyunları 
ve derinlik hissi yaratacak biçimde kullanır. Çalışmalarına Danimarka'da devam eden Alev Ebüzziya, yoğun 
deney aşamalarını izleyen yakın bir dönemde, Avrupa sanat çevrelerinin dikkatini çekecek ölçüde 
olgunlaşmış modern çanaklarıyla, çağdaş Türk seramik sanatında doruk denebilecek niteliklerden birini 
ortaya koymuştur (Erbay, 2005: 35). Bu, geleneği donmuş bir müze parçası değil, sürekli dönüşebilen canlı 
bir dil olarak gören bir yaklaşımdır.  

1.3. Toprakla Diyalog: Malzemenin Ontolojik Belleği  

Seramik sanatının temelinde yatan ontolojik sorgulama, malzemenin yalnızca fiziksel bir hamur değil, bir 
bilinç, bellek ve diyalog ortağı olduğu gerçeğine dayanır. Bu bağlamda Lucie Rie (1902–1995), 20. yüzyıl 
modern seramik sanatını hem teknik hem de estetik açıdan dönüştüren, Avusturya doğumlu ve 
İngiltere’de üretim yapan bir çömlekçi ve tasarımcıdır. Viyana Secession hareketi ve Wiener 
Werkstätte’nin yalın, işlevsel ve insan ölçeğindeki tasarım felsefesinden derinlemesine etkilenen Rie, 
seramiği salt bir zanaat pratiği olmaktan çıkararak, malzeme bilgisi, form arılığı ve yüzey duyarlılığının 
eşzamanlı olarak var olduğu bir sanatsal ifade alanına taşımıştır. Nazi zulmünden kaçarak 1938’de 
İngiltere’ye yerleşmesi, onun sanatında bir dönüm noktası oluşturmuş; bu göç, malzeme ve mekânla 
kurduğu ilişkiyi yeniden tanımlarken, aynı zamanda onun disiplinlerarası ve kültürlerarası bir dil 
geliştirmesine zemin hazırlamıştır. Rie’nin pratiğinin merkezinde, işlevsellik ile estetik arasında kurduğu 
kusursuz denge, çark başındaki teknik hâkimiyeti ve sır kimyasına dair deneysel araştırmacılığı yer alır. , 
Rie’nin bu dönüştürücü rolünü vurgulayarak onu “20. yüzyıl modern seramik sanatına yön veren kadın 
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çömlekçi” olarak tanımlamakta ve sanatçının yaklaşımını şu şekilde özetlemektedir:“Lucie Rie'nin 
sanatında öne çıkan temel yaklaşım, işlevsellik ile estetik arasında kurduğu dengedir. Yalın formal, dikkatle 
geliştirilmiş sır yüzeyleri ve hassas teknik detaylar, onun çark başındaki titizliğini ve sır kimyasına duyduğu 
ilgiyi açıkça yansıtmaktadır.” (Yılmaz Demir, 2025: 7). Aynı çalışmada Rie’nin malzeme bilgisi ve teknik 
disiplini, özellikle sır formüllerindeki deneysel yaklaşımı üzerinden şu ifadeyle desteklenir: “Tek pişirim 
tekniğini istikrarlı biçimde benimsemiş olması, onun malzemeye dair bilinçli ve deneyime dayalı 
yaklaşımını da gözler önüne sermektedir.” (Yılmaz Demir, 2025: 7). Rie’nin “tek pişirim” (single firing) 
tekniğindeki ısrarı ve sır formüllerinde mangan oksit, kalay oksit gibi malzemelerle yaptığı sistematik 
deneyler, malzemenin kimyasal ve fiziksel davranışlarını kontrol altına alma iradesini yansıtır. Bu, bir nevi 
malzemeyle kurulan bilimsel bir diyalogdur; sırın akışkanlığı, renk değişimi, yüzey gerilimi gibi özellikler 
önceden hesaplanır ve disiplinli bir şekilde yönetilir. Rie’nin sırları, yalnızca bir yüzey kaplaması değil, 
formun doğal bir uzantısı, hatta onu tamamlayan bir deri gibidir. Bu titizlik, malzemenin “dilini” öğrenme 
ve onu özgün bir estetik ifadeye dönüştürme çabası olarak okunabilir. Alev Ebüzziya’nın “çamurun belleği 
var” ifadesi ise, malzemeyle kurduğu ilişkinin daha sezgisel, duyusal ve zamanla gelişen bir boyutunu 
ortaya koyar. Onun için çamur, üzerinde çalışılan edilgen bir madde değil; geçmiş deneyimleri, dokunuşları 
ve pişirme süreçlerini kaydeden, adeta canlı bir organizma gibi tepki veren bir ortaktır. Bu fiziksel bellek, 
onun form anlayışında 'boşluğun belleği'ne evrilir. Savaş'ın (2009: 6) vurguladığı gibi, Ebüzziya'nın yaratımı 
özünde 'boşluğu şekillendirmek' üzerine kuruludur. Sanatçı, çamurun taşıdığı fiziksel ve kimyasal geçmişi, 
çanağın içinde yarattığı mekânsal ve imgesel bir varlığa dönüştürür. Bu nedenle, onun çanaklarındaki iç 
boşluk, yalnızca fiziksel bir hacim değil, aynı zamanda malzemenin ve sanatçının niyetinin kaydını tutan 
fenomenolojik bir bellektir. Ebüzzya’nın atölyesinde her bir çanağın tek tek elle şekillendirilmesi, sırın renk 
ve dokusunun formla bütünleşmesi için gösterdiği sabır, bu diyaloğun somut tezahürüdür. Örneğin sarı sır 
üzerine yıllar süren denemeleri, rengin mekânla ve formla uyumunu arayışının bir parçasıdır; bu arayışta 
hata, tesadüf ve beklenmedik sonuçlar da sürece dahildir. Her iki sanatçı da malzemeyi pasif bir nesne 
olarak görmekten uzaktır; fakat diyalog kurma biçimleri farklılaşır. Ebüzziya’da bu diyalog daha sezgisel ve 
duyusal bir süreçken; Rie’de daha analitik, teknik ve öngörülebilir bir kontrol mekanizması içerir. Bu iki 
sanatçıyı aynı ontolojik zeminde birlikte ele almak, malzeme ile kurulan sanatsal ilişkinin tek bir yönteme 
indirgenemeyecek çoğul doğasını anlamamıza yardımcı olur. Rie'nin sistematik bilimsel titizliği ile 
Ebüzziya'nın sezgisel poetik arayışı, aynı malzemenin nasıl farklı epistemolojik yaklaşımlarla 
"okunabildiğini" ve dönüştürülebildiğini gösterir. Bu karşılaştırmalı perspektif, seramik sanatında "teknik" 
ile "ifade", "kontrol" ile "tesadüf", "zanaat disiplini" ile "sanatsal özgürlük" arasındaki diyalektik gerilimi 
somut örnekler üzerinden düşünmemizi sağlar. Daha da önemlisi, bu birlikte okuma bize şunu gösterir: 
Malzemenin ontolojik statüsü, onun yalnızca fiziksel nitelikleriyle değil, sanatçının onunla kurduğu ilişki 
biçimiyle şekillenir. Sanatçı malzeme ile kurduğu ilişkiyi şu şekilde ifade ediyor; sırın, formun, rengin ve 
dekorun birbirinden kesinlikle ayrılmaması gerektiğine inanıyorum. Gene renge dönersek, mesela bir form 
yaptığım zaman, rengin ancak o renk olacağını hissediyorum ve hemen o rengi yapıyorum. Ama elimde 
eğer yeni bir sır denemesi varsa, ona göre bir form da yapabiliyorum. Bu titreşimle ilgili. Benim kullandığım 
sırlarda, yaptığım sırlarda, bu sırların parçayı, toprağı boğmamasını istiyorum. Mesela selen (selenium) 
sırından daha iğrenç bir şey düşünemiyorum. O selenium rot (selen kırmızısı) denilen katranımsı sır. Katran 
aslında çok daha iyi, hiç olmazsa katran. Bazı sırlar toprağı rezil ediyor, öldürüyor, bütün yaşantısını alıyor. 
Ben toprağın altından biraz kendisini belirtmesini istiyorum. Sırların, bir elin derisi gibi olmasını istiyorum. 
Onun için bu tip sırlarla çalışıyorum, çok parlak sırlarla çalışmıyorum, ama o çok parlak sırlarla da elde 
edilebilir. O tamamen sanatsal bir kuşku (Rona, 1997: 15). Rie'de toprak, kimyasal formüllerle "konuşulan" 
ve davranışı optimize edilen bir partnerken; Ebüzziya'da geçmiş deneyimleri kaydeden ve yeni olasılıklara 
sessizce davet çıkaran bir hafıza taşıyıcısıdır. Bu iki yaklaşım, malzemenin ontolojik niteliğine dair iki ayrı 
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ancak tamamlayıcı perspektif sunar: biri malzemenin fiziksel ve kimyasal belleğini disipline ederken, diğeri 
onun sembolik ve duyusal belleğine odaklanır. Her ikisi de seramiği, sanatçının iradesi ile malzemenin 
kendi doğası arasındaki gerilimli ama verimli bir müzakere alanına dönüştürür. Bu müzakerede çamur, 
yalnızca şekil alan bir madde değil; geçmişin birikimini, ateşin izini, göçün yükünü ve sanatçının niyetini 
taşıyan bir "kültürel ve fenomenolojik belge" haline gelir. Nihayetinde Rie ve Ebüzziya, toprakla kurulan 
bu diyaloğun, seramiği basit bir el işçiliğinden öte, ontolojik bir araştırma alanına dönüştürdüğünü 
gösterir. Onların pratiği, malzemenin sanatçıya ne söylediğinden çok, sanatçının malzemeye nasıl kulak 
verdiğinin ve bu sessiz dili nasıl kendi estetik söylemine dönüştürdüğünün bir kanıtıdır. Bu nedenle her bir 
çanak, yalnızca bir form değil; bu diyaloğun sessiz bir tanığı, bir bilgi nesnesi ve bir varoluş belgesidir. 

1.4. Zamanın ve Belleğin Katmanlaşması Boşluk ve Tekerrür 

Her bir pişmiş toprak form, hem Anadolu'nun bin yıllık topraksal katmanlarına bir gönderme, hem de bu 
katmanları aşarak evrensel bir sanat nesnesine dönüşme çabasının somut kanıtıdır. Ebüzziya'nın sanat 
pratiğinde malzeme ontolojisi, yalnızca fiziksel bir mevcudiyeti değil, aynı zamanda dikey bir zaman 
okumasını ve şiirsel bir hafıza mekânını da kapsar. Sanatçı zaman ile ilgili fikrini şu şekilde ifade ediyor; 
yıllar boyunca çanaklarım değişti. Bugün daha güçlü ol duklarını sanıyorum. Hala da bıkmadan, hala 
“başka” bir çanak yapabilir miyim kuşkusunu taşıyorum. Mavi çanak larla dostane ayrıldık şimdilik. Zaman, 
çalışmanın kontrol edemeyeceğimiz unsuru! Önemli olan, geçirdiğimiz zamanda ne yaptığımız. Bazı işler 
kısa sürede çıkabilir elbette. Zamanı zoraki uzatmak ya da kısaltmak, çok iyi bir usta değilseniz işin bir 
yerinden mutlaka sırıtır.”Marifet” göstermeye vakit harcamak o kadar gereksiz ki. İş, bittiğini bilir! 
(Seramik Türkiye, 2013: 104)  Toprak, sanatçının elinde binlerce yıllık Anadolu uygarlıklarının birikimini 
taşıyan bir hatıra deposudur. Sanatçı, yüzeyde bıraktığı dokular ve bilinçli renk geçişleriyle eseri, anlık bir 
nesne olmaktan çıkarıp geçmiş ile gelecek arasında asılı duran bir "bellek katmanı"na dönüştürür. Bu 
yaklaşım toprağın ruhu ile mekânın belleğini bir araya getirir. Bu katmanlaşmış hafızanın en çarpıcı ifadesi, 
Ebüzziya'nın formlarındaki "boşluk" kavramıdır. Bu boşluk sadece fiziksel bir hacim değil, "varlık ve yokluk 
arasındaki ilişkiyi sorgulayan", anlamın ve hafızanın yerleştiği varlıksal bir alandır. Sanatçının "çanakların 
içi boşlukla doludur" ve içine konulacak şeyin "bir bakış" olduğu yönündeki ifadeleri, onun eserlerini 
işlevsel bir kaptan çıkarıp izleyicinin katılımıyla tamamlanan bir düşünme ve hatırlama mekânına 
dönüştürür. Bu boşluk, Anadolu'nun kültürel belleğinin sessizce barındığı, izleyicinin kendi deneyimiyle 
dolduracağı şiirsel bir arşiv işlevi görür. Hafızanın bir diğer boyutu ise sanatçının onlarca yıldır sürdürdüğü 
"çanak" formuna olan ısrarıdır. Bu ısrar basit bir tekrar değil, Kierkegaard, Deleuze ve Derrida'nın 
felsefeleri ışığında "tekerrür" ve "fark" kavramlarıyla anlaşılabilir. Ebüzziya'nın her tekrarı, aynı olanın 
kopyası değil, geleneksel formun (çanak arketipinin) her seferinde yeni bir bağlamda, yeni bir malzeme 
bilinciyle ve yeni bir fark yaratılarak yeniden üretilmesidir. Bu pratik, geleneğin katı ve değişmez bir 
taklidini değil, canlı, dinamik ve sürekli kendini yenileyen bir diyalog içinde sürdürülmesini temsil eder.  

2. Malzeme Ontolojisinin Küresel Bağlamı Doğu-Batı Ekseninde Bir Karşılaştırma 

Alev Ebüzziya'nın toprağa ve malzemeye yönelik ontolojik yaklaşımını derinlemesine kavrayabilmek için, 
onun sanatsal duruşunu, 20. yüzyılın ikinci yarısında şekillenmiş olan uluslararası seramik sanatı sahnesinin 
geniş ve karmaşık bağlamı içerisine yerleştirmek elzemdir. Bu tarihsel ve coğrafi bağlam, özellikle Batı 
dünyasında, seramiğin geleneksel bir el zanaatı olmanın ötesine geçerek, bağımsız, kavramsal ve son 
derece kişisel bir çağdaş sanat ifade aracına dönüşümüne şahitlik etmiştir. Bu dönüşüm, yalnızca teknik ve 
biçimsel bir evrimi değil, aynı zamanda malzemenin kendi doğası, sanatçıyla olan diyalektik ilişkisi ve 
nesnenin sanat dünyasındaki statüsüne dair köklü bir felsefi sorgulamayı da beraberinde getirmiştir. 
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Dolayısıyla Ebüzziya'nın pratiğini, bu küresel hareketin içindeki konumu, benzerlikleri ve özgün ayrışmaları 
üzerinden okumak, onun yarattığı sentezin değerini ve özgünlüğünü daha net bir şekilde ortaya koyacaktır. 

2.1. Batı’da Malzeme ve Sürecin Yükselişi: "Studio Pottery" ve "Process Art" 

Yirminci yüzyılın ortalarına gelindiğinde, özellikle Amerika Birleşik Devletleri ve İngiltere'de, seramik 
sanatının geleneksel sınırlarını kökten değiştiren iki önemli ve birbiriyle ilişkili hareket belirgin bir şekilde 
güç kazanmaya başladı. Bunlardan ilki olan "Studio Pottery" (Stüdyo Seramiği) hareketi, seramik 
üretiminin merkezini endüstriyel ve anonim atölyelerden, bireysel sanatçının kişisel ifade alanı olan özel 
stüdyolara taşıdı. Bu radikal kayış, sanatçıyı bir zanaatkârdan ziyade, malzemeyle doğrudan ve otantik bir 
diyalog kuran, özgün bir yaratıcı konumuna yerleştirdi. Sanatçının elinin dokunuşu, niyeti ve kişisel estetiği, 
seri üretimin standartlaştırılmış formlarının önüne geçerek eserin merkezine yerleşti. Bu dönemde, Peter 
Voulkos ve John Mason gibi Amerikalı sanatçılar, seramiği artık işlevsel bir kap olmanın çok ötesinde, güçlü 
ve heykelsi bir ifade aracı olarak ele almaya başladılar. Onların çalışmalarında, kil hamurunun fiziksel ve 
plastik özellikleri, sanatçının bedensel jestleri ve pişirme sürecinin kontrollü olmayan, rastlantısal sonuçları 
bilinçli bir şekilde ön plana çıkarıldı. Bu yaklaşım, seramiğin kırılgan ve dekoratif olma yönündeki 
geleneksel algısını parçalayarak, onu güç, hareket ve ham ifade gücüyle ilişkilendirdi. Cooper (2009) 
Contemporary Ceramics adlı kitabının ikinci bölümü olan Deffining Space başlığı altında kap biçimli 
formların sadece nesne değil mekânın içinde onunla bütünleşik birer yapı olduğunu, bu durumun 
kavramsal olarak farklı açılar yarattığından bahseder. Aynı tarihsel dilime denk gelen ve daha geniş bir 
çağdaş sanat eğilimi olan "Process Art" (Süreç Sanatı) ise, sanat yapıtına nihai, statik bir ürün olarak değil, 
dinamik bir oluşum sürecinin sonucu olarak baktı. Bu akım, sanatın üretim aşamalarının, malzemenin 
dönüşümünün ve zaman içindeki evriminin belgelenmesine ve bu sürecin kendisinin estetik bir değer 
olarak sunulmasına odaklandı. Seramik, doğası gereği ham maddenin (kilin) ateşle kesin ve geri dönülemez 
bir şekilde dönüşümünü içerdiği için, bu akım için ideal bir alan haline geldi. İşte bu iki güçlü akım bir yanda 
sanatçı öznenin ifadesini vurgulayan Studio Pottery, diğer yanda malzeme ve sürecin nesnelliğini öne 
çıkaran Process Art bir arada, seramiğin dekoratif ve salt işlevsel olma sınırlarını aşmasında ve malzemenin 
kendi ontolojik doğasının bir keşif alanına dönüşmesinde belirleyici bir rol oynadı. Bu dönüşüm, seramiği 
çağdaş sanatın merkezi tartışmalarına taşıyarak, onun materyal varlığı ve yapım süreci üzerine kavramsal 
bir sorgulamanın odağı haline getirdi. 

2.2. Ebüzziya’nın Özgün Sentezi: Ontolojiyi Kültürel Bellekle Buluşturmak 

Alev Ebüzziya'nın sanatsal pratiği, söz konusu Batı merkezli akımla hem teknik hem de düşünsel düzeyde 
anlamlı bir etkileşim ve sessiz bir diyalog içinde olsa da, onunla tam bir örtüşme içinde değildir. Örneğin, 
Peter Voulkos'un seramik hamuruna yönelik güçlü, dışavurumcu ve zaman zaman şiddet içeren 
müdahaleci tavrı ile Ebüzziya'nın kontrollü, dingin, derin düşünceli ve son derece zarif yaklaşımı arasında, 
yalnızca biçimsel değil, aynı zamanda temel bir duyarlılık ve niyet farklılığı bulunur. Bu fark, sanatçıların 
malzemeyle kurdukları ilişkinin niteliğinden kaynaklanır. Ebüzziya için malzemenin ontolojik varlığı, salt 
fiziksel veya duyusal bir deneyim alanı ya da üretim sürecinin nesnel bir kaydı olmanın çok ötesine uzanır. 
Onun perspektifinde toprak, sadece şekil verilebilir bir hamur değil, aynı zamanda üzerinde Hititlerden 
Bizans'a, Selçuklu'dan Osmanlı'ya uzanan bin yıllık Anadolu uygarlıklarının izlerini, birikimini ve kolektif 
hafızasını fiziksel olarak içinde barındıran, bu tarihsel katmanları taşıyan bir bellek taşıyıcısıdır. Dolayısıyla, 
Ebüzziya'nın çamurla kurduğu diyalog, basit bir biçim ve doku arayışı ya da malzemenin saf potansiyelini 
keşfetme çabası değildir; bu diyalog, aynı zamanda, adeta bir kültürel arkeolog titizliğiyle toprağın 
derinliklerine inerek, onun içine gizlenmiş tarihsel hikâyeleri, kaybolmuş renkleri ve unutulmuş form 
ruhlarını gün yüzüne çıkarma çabasıdır. Bu noktada Ebüzziya, Batı'nın "malzeme odaklılık" (materiality) 
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vurgusu ile Doğu geleneğinin karakteristik "form ve motif odaklılığı" arasında benzersiz bir konumda 
durur. Her iki kutbun da ötesine geçerek, her ikisini aşan ve onları yeni bir bütünsellikte eriten üçüncü bir 
yol, özgün bir sentez sunar. Sanatçı, geleneğin hafızasında yer etmiş evrensel arketipler olan çanak ve vazo 
formunu temel alır; ancak bu formu, Batı modernizminin ayırt edici dili olan soyutlama ve minimalizmin 
estetik gramerine tercüme eder. Bu tercüme faaliyetinde asıl ustalık, yalnızca biçimsel bir dönüşümde 
değil, aynı zamanda kullanılan malzemenin—yani Anadolu toprağının—kendine has tarihsel ruhunu, 
rengini ve karakterini bu soyut dilin içine sızdırmayı başarmasındadır. Levin'in (1988) aktardığı gibi, 
Amerikan seramik tarihinde işlevsel nesneden bağımsız sanat eserine doğru yaşanan evrimsel süreç, 
Ebüzziya'nın kendi sanatsal gelişim çizgisinde de benzer bir rota izler. Ancak kritik bir farkla: Amerikalı veya 
Avrupalı meslektaşlarının aksine, Ebüzziya'nın bu dönüşümü, Batı modernizminin hazır soyut form dilini 
benimsemekten ziyade, doğrudan kendi kültürel coğrafyasının, yani Anadolu'nun, bin yıllık görsel, teknik 
ve zanaatsal birikimiyle doğrudan ve samimi bir hesaplaşmaya dayanır. Bu nedenle Alev Ebüzziya, küresel 
çağdaş seramik söyleminin edilgen bir alıcısı veya takipçisi değildir; tam tersine, bu evrensel dile kendi 
kadim kültürel sözlüğünden, kendi toprağının poetikasından zengin ve benzersiz kelimeler, anlamlar 
ekleyerek onu dönüştüren ve zenginleştiren aktif, yaratıcı bir öznedir. 

3. Sentezin Görünür Alanları Form, Renk ve Doku Stratejileri 

Alev Ebüzziya'nın sanat pratiğinde gerçekleştirdiği, Doğu ile Batı, geleneksel ile modern arasındaki köklü 
ve anlamlı diyaloğun en dolaysız ve elle tutulur kanıtları, onun eserlerinin biçimsel yapısında ve yüzeysel 
karakterinde somutlaşır. Sanatçı renk ile ilgili düşüncelerini şu şekilde ifade ediyor; Sevdiğim renkleri değil, 
ama sevmediğim renkleri biliyorum. Mesela beni çok irkilten renkler vardır, çok sevdiğim renkler var. 
Sevdiğim renkler içinde zümrüt yeşilinden, fıstık yeşiline, mavinin çeşitli tonları. Mesela pembe sevmem, 
sarı da sevmem, ama bu sergi için yaptıklarımı seviyorum. Renk sanıyorum insanın duyguları ile çok ilgili 
bir şey. Niçin bir dönem maviyi seviyorum? Niçin sonra siyaha geçiliyor pek bilmiyorum, ama insanın 
duygusal durumu ile sıkı sıkıya ilişkili sanıyorum bu renk meselesi. Mesela mavilere hiç unutmam çok zor 
bir dönemimde başlamıştım, nitekim mavi antiseptik bir renktir, insanı rahatlatan bir renktir ve bunu hiç 
bilinçli olarak yapmadım. Ama bir mavi çıkınca, arkasından başka maviler geldi. Sır araştırmaları yaptıkça 
değişik maviler çıktı, bazıları çok koyu oldu bu sefer onları kullanmaya başladım, siyaha geçmeyi denedim, 
geçemedim. Siyah da çok zor, aslında bütün renkler zor yüksek pişirimde, ama siyah, beyaz, sarı, kırmızı 
çok zor renkler. Mesela şimdi bir parlak siyah yapmak istiyorum, ama bilmiyorum kullanabilecek miyim. 
Siyahın çok boğucu olmasından da korkuyorum, ama böyle güzel bir siyah da düşünmüyor değilim. Aklım 
ona gidiyor. Mavilerden de vaz geçemiyorum. Yeşil toprakta çok ters bir renk, yani o pişirimlerde, çok az 
yaptım (Rona, 1997: 14). Sanatçının, bu kavramsal ve felsefi sentezi plastik dile dönüştürürken izlediği üç 
ana yol, onun özgün dilinin anahtarını oluşturur. İlk olarak, binlerce yıllık bir geçmişe sahip, evrensel bir 
arketip olan çanak formlarına getirdiği radikal ve yorumlayıcı müdahale dikkat çeker. İkinci olarak, katı 
geometrik minimalizm ile akışkan organik ritimler arasında kurduğu hassas ve dinamik denge, form diline 
özgün bir karakter kazandırır. Üçüncü ve son olarak ise, geleneksel sır bilgisini, çağdaş bir anlayışla 
buluşturarak yüzeyde yarattığı renk, ışık ve doku katmanları, bu sentezin en zengin ve duyusal boyutunu 
temsil eder. İşte bu üç stratejik alan, dönüştürülmüş arketipler, dengeli formlar ve çağdaş yüzey işçiliği, 
Ebüzziya'nın kuramsal diyaloğunu gözle görünür, dokunulabilir bir estetik gerçekliğe dönüştüren temel 
görünür alanları oluşturur. 

3.1. Arketipten Soyuta Çanak Formunun Dönüşümü 

Alev Ebüzziya'nın sanatsal müdahalesinin en açık ve dönüştürücü izleri, seramiğin belki de en kadim ve 
evrensel iki formu olan "vazo" ve "çanak" üzerinde görülür. Geleneksel kullanımda işlevsel bir kap ve süslü 
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bir nesne olarak tanımlanan bu biçimler, sanatçının yaratıcı elinde köklü bir değişim sürecine tabi olur. Bu 
süreç, onları basit bir işlevsellik ve dekorasyon düzleminden çıkararak, salt plastik bir değer, üç boyutlu bir 
heykel niteliği ve soyut bir mekân deneyimi sunan özerk varlıklara dönüştürür. Bu radikal dönüşümün 
altında yatan mantık, temelde 20. yüzyılın başlarındaki Kübist parçalama ve sonrasındaki Soyut 
Dışavurumcu sadeleştirme eğilimleriyle benzerlik taşır; Batı modern sanatının nesneyi gündelik 
bağlamından özgürleştirip, saf biçim, hacim ve mekân ilişkilerine odaklanan yaklaşımı burada da hissedilir. 
Sanatçı çanak formlarının yapım teknikleri ile ilgili düşüncelerini şu şekilde aktarıyor; En primitif 
seramikleri ele aldığınız zaman, mesela Afrika’da bir topağı ezmeye başladıkları zaman onun altında bir 
destek vardır, puki [en ilkel sarmal teknikle yapılan çanakların diplerinin oturtulduğu, pişmiş çamurdan 
yapılmış çukur destek], pukinin içindeki sertleştikçe bir kat daha daha çıkıyor, ama o puki hep kalıyor, 
çünkü çamur ıslak olduğu için, onu biraz tutuyor, sonra gittikçe kap yükseliyor, benim yaptığım onun tam 
tersi diyebilirm, çünkü ben ayak tornasıyla çalışıyorum, ama pukiyle çalışırsam bambaşka bir çanak ortaya 
çıkar, bunu biliyorum. Onun için kullanılan alet de önemli, mesela primitif çanaklarda kullanılan aletler de 
başka, tel gibi bir şeyden çekiyor. Ben kendim yaptığım şablonlardan çalışıyorum, onun için çamurun 
belleği var. Hakikaten var, yaptığınız her şeyi hatırlıyor çamur (Rona, 1997: 14). Ancak Ebüzziya, bu Batı 
kökenli soyutlama dilini olduğu gibi benimsemez. Onun en özgün hamlesi, bu modern dili, Doğu sanatına 
özgü bir form hafızası ve duyarlılığıyla harmanlayarak yumuşatmasıdır. Eserlerinde, bir vazonun veya 
çanağın temel hatları, silüeti belirsizleştirilmeden, sezgiye dayalı bir şekilde korunur. Biçimde, yükselen bir 
hareket, genişleyen bir hacim ya da iç-dış, dolu-boş, açık-kapalı gibi ikilikler üzerine kurulu gerilimli bir 
denge duygusu muhafaza edilir. Örneğin, geleneksel bir sürahi ya da yağdanlık formu, ekseninin 
kaydırılması, yüzeyinin yarılması, parçalara ayrılması veya organik uzantılarla yeniden şekillendirilmesi 
yoluyla değişime uğrar. Bu işlem sonucunda ortaya çıkan nesne, aşina olunan bir izi sürdürürken aynı 
zamanda yabancı ve sıra dışı bir karaktere bürünür; geçmişin belleğini taşırken geleceğe uzanan bir 
heykelsi ifade kazanır. Bu yaklaşım, Batılılaşma döneminde sıklıkla görülen yüzeysel taklitçi yenilik 
anlayışından temel bir farklılık gösterir. Ebüzziya, geleneğin özünü, onun DNA'sını anlamaya ve bu genetik 
kodu alarak tamamen yeni, çağdaş ve canlı bir sanatsal organizma yaratmaya odaklanır. Bu dönüşüm 
sadece estetik bir hamle değil, aynı zamanda felsefi bir derinliğe sahiptir. Heideggerci bir tekhne pratiği 
olarak değerlendirildiğinde, bu süreç, çanağı yalnızca bir "kap" olmanın özsel niteliğinden (ousia) kurtarıp, 
onun bir "açıklık", bir "barınak", bir "mekân" ve nihayetinde kendi başına bir "varoluş" olarak içkin 
hakikatini (aletheia) ortaya çıkarmayı amaçlayan bir uğraş olarak okunabilir. Böylece, binlerce yıllık bir 
arketip, hem tarihsel katmanlarını koruyan hem de çağdaş bir sanat nesnesi olarak evrenselliğe ulaşan 
yeni bir varoluş katına yükselir. 

3.2. Minimalist Şiir ve Organik Ritimler 

Alev Ebüzziya'nın form anlayışını karakterize eden en temel özelliklerden biri, ilk bakışta birbirine zıt gibi 
görünen iki güçlü estetik eğilimi aynı potada eritebilme becerisidir. Bu ikilik, bir yanda Batı modernizminin 
akıl ve ölçüye dayalı, katı geometrik dili olan Minimalizm, diğer yanda ise Doğu sanatının ve doğanın 
kendisinin sonsuz çeşitlilikteki akışkan, büyüyen ve kıvrılan organik ritimleridir. Sanatçı, bu iki görünüşte 
karşıt olan dünyayı bir çatışma alanı değil, birbirini tamamlayan ve zenginleştiren bir diyalog zemini olarak 
görür ve onları eserlerinde ustaca uzlaştırır. Bazı çalışmalarında, saf geometrik hacimler ön plana çıkar. 
Küp, silindir veya kesik koni gibi temel formlar, heykel eğitiminden gelen bir saflaştırma ve soyutlama 
anlayışının izlerini taşır. Ancak Ebüzziya'nın geometrisi, endüstriyel veya teorik bir soğukluk taşımaz. 
Aksine, bu katı hacimler, sanatçının müdahalesiyle yumuşak bir dönüşüme uğrar. Keskin kenarlar 
yuvarlatılır, yüzeyler elle şekillendirilmenin canlı ve hafif pürüzlü dokusunu korur. Formun bütünü, kilin 
doğal büzülme eğilimine ve toprağın ham karakterine derin bir saygı duyularak inşa edilir. Bu, rasyonel bir 
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tasarım disiplini ile organik bir malzeme bilincinin zarif bir buluşmasıdır. Diğer eserlerinde ise, sanatçının 
ilham kaynağı doğrudan doğanın kendisidir. Bu çalışmalar, dallanan, filizlenen, tomurcuklanan veya 
yumuşak kıvrımlarla göğe doğru yükselen biçimleriyle organik soyutlamalar olarak karşımıza çıkar. Bu 
formlar, geleneksel Türk ve İslam sanatının bezeme dağarcığında merkezi bir yer tutan "hayat ağacı", "nar" 
ya da "sarmaşık" gibi sembolik motiflerin, üç boyutlu bir mekânda ve çağdaş bir soyutlama dilinde yeniden 
yorumlanmış hallerini andırır. Doğanın yaşam döngüsüne ve büyüme enerjisine yapılan bu göndermeler, 
eserlere organik bir canlılık katar. İşte bu iki farklı eğilimin—katı geometri ile akışkan organiklik—
Ebüzziya'nın elinde bir araya gelmesi, onun eserlerine son derece özgün bir karakter kazandırır. Bu sentez, 
yalın ve sakin bir şiirsellik ile dingin ama hissedilir bir dinamizm yaratır. Batılı minimalizmin köktenci 
sadeleştirme eylemi, Doğulu bir lirizmin ve doğaya dair bir duyarlılığın besleyici damarıyla buluşur. 
Sanatçının "basitlik, sanıldığı kadar basit bir şey değildir" şeklindeki düşüncesi, tam da bu noktada anlam 
kazanır. Görünüşte sade olan geometrik bir kabuğun içine, el yapımı dokunun sıcaklığı ve organik formun 
ruhu yerleştirilerek, tanımlanması güç bir içsel karmaşıklık (duende) ve derin bir anlam katmanı 
gizlenmiştir. Bu, formun hem akla hem de duyguya aynı anda hitap eden, çok katmanlı bir dilidir. 

3.3. Geleneksel Sırın Çağdaş Yorumu Işık, Renk ve Katman 

Renk ve yüzey işçiliği, Ebüzziya’nın Doğu-Batı sentezinde en belirleyici unsurlardan bir diğeridir. Geleneksel 
formlar ile olan ilişkisini şu şekilde ifade ediyor; bana sorarsanız en eski Anadolu kültürlerinden 
kaynaklanan bir şey. Hakikaten bir havana baktığınız zaman, işlevinden önce ben onun güzelliğini 
düşünebilirim. Onun havan olduğunu sonra görüyorum. Çanakların ayaklarını da isteyerek küçültmedim. 
Ayakları küçülttüğüm için o kadar azar yedim ki hayatımda. Mesela Royal Copenhagen’de -Güngör Güner 
bilir- böyle küçük ayaklı işler yapmaya başladığım zaman, incecik ve değişik renklerde, çok azar yedim. 
Seramik böyle olmazmış, yüksek pişirimli seramiğin dibi geniş olurmuş, oturaklı olmalıymış, kalın 
olmalıymış, gri olmalıymış, yani her yenilik bir fabrikada itiliyor. Belki daha sonra fabrika ile dizaynerın 
arasındaki ilişkileri de konuşuruz. Onun için ben böyle ayrımlar koymaya karşıyım. Özgürlükçülükten 
yanayım ve sanırım bir hocanın yapabileceği en iyi şey öğrenciye o mesleği sevdirmek. Füreya Hanım 
burada çok başarılı idi. Benim en büyük sevincim Füreya Hanım’ın bana bu sevgiyi aşılamış olması, yani 
seramik bilgisinden çok, sevgiyi aşılamış olması, bu çok önemli (Rona, 1997: 7). Batılı Soyut Dışavurumcu 
ressamların (Jackson Pollock, Helen Frankenthaler) tuval üzerindeki lekesel ve jestsel yaklaşımlarını 
anımsatır. Ancak Ebüzziya’nın "resmi", ısı ve zamanın dönüştürücü gücüne tabi pişme sürecinden geçer; 
bu da ona rastlantısallık ve kontrol arasında benzersiz bir denge sağlar. Sonuçta ortaya çıkan yüzey, parlak 
ve mat bölgelerin, saydam ve opak katmanların, yoğun ve soluk renklerin bir arada var olduğu zengin bir 
topoğrafyadır. Bu sır stratejisi aynı zamanda sanatçının "yeterince iyi olma" felsefesinin bir uzantısıdır. 
Kusursuz, homojen bir kaplama yerine, sırın akışına, katmanlaşmasına ve pişirim sırasındaki dönüşümüne 
izin verir. Bu, geleneksel idealin reddinden çok, onun yerine malzemenin ve sürecin doğal, otantik ve şiirsel 
karakterini koyma tercihidir. Renk seçiminde dahi çanağın "kendisine danışıldığı" (Zararsız & Küçükalp, 
2024: 688) bu yaklaşım, sırı da nesnenin bütünleyici ve ifade edici bir uzvu haline getirir. Böylece, 
Doğu’nun geleneksel sır bilgisi, Batı’nın soyut resim geleneği ve çağdaş süreç odaklı sanat anlayışı ile 
buluşarak, seramik yüzeyi hem dokunsal hem de görsel bir deneyim alanına dönüştürür. 

4. Teknik ve Teknolojik Boyut: Geleneksel Bilginin Çağdaş Atölyede Yeniden İnşası 

Alev Ebüzziya'nın sanatını şekillendiren kavramsal çerçeve ve felsefi derinlik, salt teorik bir zeminde 
kalmaz; aksine, bu düşünsel altyapı, onun atölye pratiğinin her aşamasında somutlaşan ileri düzeyde bir 
teknik bilgi birikimi ve teknolojik hâkimiyetle desteklenir. Sanatçının malzemeyle kurduğu ontolojik 
diyalog, yalnızca bir düşünce veya niyet olarak kalmayıp, pişirme sıcaklıklarından sır reçetelerine, hamur 
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hazırlığından form mühendisliğine uzanan somut ve titiz bir laboratuvar sürecinde hayat bulur. Bu 
nedenle, onun "malzeme bilinci" kavramını tam anlamıyla kavrayabilmek için, bu bilincin atölye duvarları 
içindeki, ateş ve kille temas halindeki pratik ve teknik boyutunu incelemek elzemdir. Bu bölüm, 
Ebüzziya'nın felsefi yaklaşımının, geleneksel zanaat bilgisiyle çağdaş teknolojik olanakları birleştirerek nasıl 
somut bir üretim metodolojisine dönüştüğünü ve bu metodolojinin eserlerinin nihai karakterini 
belirlemedeki hayati rolünü ortaya koymayı amaçlamaktadır. Sanatçı çamur ve sır geliştirme çalışmaları 
ile ilgili şu bilgiyi paylaşıyor; her çamurun bir dili var, yüksek pişirim çamurunun bile kendi dili var. Yüksek 
pişirimin ne olduğunu yıllar süren bir çaba ile Danimarka’da öğrendim. Sonra işin içine sırlar girdi, dekor 
girdi, dekoru hiç severek yapmıyordum, fakat yapmak mecburiyetindeydim bir ara, hiç olmazsa elimine 
etmek için, yani ayıklamak için. Ondan sonra 1970’e doğru kendi atölyemi kurdum Kopenhag’da ve asıl 
ondan sonra bir gelişme başladı. Fabrikada kullanılan sırlar, fabrikanın büyük bir sır gibi sakladığı bir şeydi. 
Ama tabii çok şey de öğreniyorsunuz, sıra bakmasını, toprağa bakmasını, onları fabrikada çok büyük 
ustaların yanında öğrendim. Kendi atölyemi açtıktan sonra da kendi sır deneylerimi yapmaya başladım, iki 
yıl sadece toprak deneyi yaptım, sonra sırlar girdi işin içine, bu arada fırınıma alıştım ve ilk sergimi açtım 
Kopenhag’da (Rona, 1997: 2). 

4.1. Hamur, Sır ve Ateş: Geleneksel Reçetelerin Kişiselleştirilmesi 

Alev Ebüzziya'nın eserlerine hayat veren ve onların nihai karakterini şekillendiren en temel teknik özellik, 
sanatçının kendi geliştirdiği özel kil hamuru karışımlarına ve oldukça kişiselleştirilmiş sır formüllerine 
dayanır. Sanatçı yüksek pişirimli çamur ve sır reçeteleri ile tanışmasını şu şekilde anlatıyor; Almanya’da bir 
fabrikada çalışmaya gittim, iki yıl işçi olarak çalıştım. O zaman çok gençtim tabii ve zannediyordum ki o 
fabrikada kalarak, belki vazo dizaynlarına filan geçip, onların, vazolarının üstüne kendi dekorlarımı koyup, 
bir şeyler yapabilirim, fabrikanın dekorcusu olabilirim diye düşünüyordum. Günde 200 vazoyu boyaya 
boyaya ancak iki sene geçirdim orada ve oradan hemen ayrılıp İstanbul’a döndüm, ama İstanbul’da çok az 
kaldım, sonra Danimarka’ya gittim. Orada ilk defa yüksek pişirimli çamurla karşılaşıyordum ve eski 
yaptıklarımı hemen o çamura adapte edip, çalışmaya başladım ve bugün baktığım zaman onların çok 
komik işler olduğunu düşünüyorum, çünkü her çamurun bir dili var, yüksek pişirim çamurunun bile kendi 
dili var. Yüksek pişirimin ne olduğunu yıllar süren bir çaba ile Danimarka’da öğrendim (Rona, 1997: 2). Belli 
bir kaolinim var, belli bir kum katıyorum çamurun içine, zaten çamurumun karışımını Kopenhag’da 
yaptırıyorum. Çünkü oradaki kum gerekli. Yapıyorlar, karıyorlar benim formülümü, sonra bana kamyonla 
yolluyorlar. Ama zor, yani biraz tedirgin hammaddeleri, krom oksit gibi, onları hep aynı firmadan almaya 
gayret ediyorum. Mesela kaolini değiştirmiyorum. bulabildiğimi, alüminyum oksit, baryum karbonat gibi 
şeyleri Alman firmalarından alıyorum. Oksitler zaten belli Alman firmalarından geliyor. Yani onların 
standardı oldukça kesin (Rona, 1997: 9).  Ebüzziya, eserin taşıyıcı iskeleti olan kil karışımını, yalnızca şekil 
alabilirlik temelinde değil, nihai formun sağlamlığını, yüzeyinin gözenekli veya pürüzsüz dokusunu ve 
pişirim sonrasında ortaya çıkacak olan doğal, topraksı rengini titizlikle kontrol etmek amacıyla özel olarak 
formüle eder. Her hamur, taşıyacağı formun ihtiyacına ve sanatçının poetik niyetine göre özelleştirilmiş 
bir "reçete" halini alır. Bu teknik tercihlerin tümü, Ebüzziya'nın geleneksel malzeme bilgisini ve zanaat 
birikimini reddettiği anlamına gelmez. Tam tersine, bu yaklaşım, onun geleneğin sunduğu hazır reçetelere 
edilgen bir şekilde bağlı kalmadığını, bu köklü bilgiyi tamamen içselleştirerek, kendi sanatsal poetikasının, 
duyarlılığının ve çağdaş ifade arayışının gerektirdiği şekilde dönüştürdüğünü, kişiselleştirdiğini ve yeniden 
yarattığını gösterir. Bu, geleneğin canlı ve gelişen bir dil olarak sürdürülmesinin en somut örneğidir. 
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4.2. Heykel Bilgisinin Tekniğe Yansımaları: Form İnşası ve Mühendislik 

Heykel eğitiminin kazandırdığı, yapısal bütünlüğe, orana, dengeye ve mekân organizasyonuna dair 
sistematik bilgi, Alev Ebüzziya'nın teknik pratiğinin ayrılmaz bir parçasıdır ve bu etki, özellikle büyük ölçekli, 
cesur ve karmaşık heykelsi formların tasarım ve inşa sürecinde belirgin şekilde kendini gösterir. Seramik, 
doğası gereği pişirim esnasında büzülme, deformasyon ve kontrol edilmesi zor çatlamalar gibi önemli 
teknik riskler barındıran bir malzemedir. İşte tam da bu noktada, sanatçının heykel disiplininden gelen 
araçları devreye girer. Ebüzziya, bir formu sadece estetik bir tasarım olarak değil, aynı zamanda fiziksel 
kuvvetlere ve termal strese dayanacak bir yapı olarak da ele alır. Heykel üretip prensipleriyle uyumlu bir 
şekilde ağırlık merkezlerini, taşıyıcı hatları ve yük dağılımını gözeterek tasarım yapar. Ateşle buluşma anı 
olan pişirim sürecini ise, bir inşaat mühendisinin titizliğiyle, sıcaklık artış hızını ve soğuma sürecini kontrollü 
bir şekilde yöneterek, malzemedeki gerilimi minimize edecek şekilde programlar. Bu yaklaşım, farklı 
disiplinlere ait bilgi alanlarının – sanat, zanaat sanat eserinin üretim sürecinde nasıl başarılı bir şekilde 
bütünleşebileceğinin pratikteki parlak bir örneğini teşkil eder. Sanatçı zanat ile olan ilişkisini şu şekilde 
ifade ediyor; Zanaatı bilmeden iyi bir iş yapılabileceğine inanmıyorum. Ham madde gibidir, olduğu gibi 
kalabilir de. Zanaatı bol, gerisi çok eksik o kadar iş var ki. Günümüzün asıl sorunu, çabucak meşhur olmayı 
istemek. Başarı yılların çabasını gerektiriyor. Okulu bitirir bitirmez galerilere koşanı yadırgıyorum. Nasıl bu 
kadar emin olabiliyorlar kendilerin den? Meşhur olmak için çalışmayı çok ayıplıyorum (Seramik Türkiye, 
2013: 101). Örneğin, alabildiğine ince bir kenara sahip, geniş ve açık bir ağzı olan devasa bir çanağın veya 
yerçekimine meydan okuyan, asimetrik ve dengeli bir heykel-formun başarıyla hayata geçirilmesi ve 
pişirilmesi, yalnızca geleneksel seramik becerilerini değil, aynı zamanda ileri düzeyde bir mekânsal strüktür 
analizi, malzeme davranışı bilgisi ve inşai bir kurgulama yeteneğini de gerektirir. Ebüzziya'nın bu karmaşık 
eserleri, bu disiplinlerarası bilginin sessiz ve görünmez bir zaferidir. 

5. Kültürel Bellek ve Evrensel Dil: Kavramsal Boyut ve Uluslararası Konum 

Alev Ebüzziya'nın seramiklerinde somutlaşan biçimsel yenilikler ve teknik ustalık, sanatçının daha 
derinlerde yer alan kavramsal bir temel üzerine inşa ettiği bütünsel bir yapının görünür tezahürleridir. Bu 
temel, esasında, Anadolu coğrafyasının bin yıllar boyunca biriktirdiği kültürel, tarihsel ve topraksal 
hafızayı, güncel ve kişisel bir bakışla ele alıp, onu evrensel düzeyde anlaşılabilir, soyutlamaya dayalı ve saf 
plastik bir sanat diline tercüme etme çabasından beslenir. Bu çaba, onu salt bir malzeme uzmanı veya 
form yaratıcısı olmanın ötesine taşır; aynı zamanda, bir kültürün kolektif belleğini yorumlayan ve onu 
geleceğe taşıyan bir aktarımcı ve bu özgün senteziyle küresel sanat diyaloğuna katılan tam teşekküllü bir 
çağdaş sanatçı kimliği kazandırır. Bu kimlik, onun yalnızca yerel bir değer olarak değil, uluslararası sanat 
ortamında saygın ve özgün bir ses olarak konumlanmasını belirleyen en temel unsurdur. Sanatçı 
uluslararası çalışmaları ile ilgi şu şekilde değerlendirmelerde bulunuyor; Paris’i çok sevdiğim için. 
Kopenhag küçük bir şehir, kendimi öyle bir lastik hücre içinde hissetmeye başlamıştım, Paris’te bunun tam 
tersi, büyük şehirleri çok sevdiğim için Paris’e gittim. Sevdiğim bir şehirde yaşadığım zaman mesleğimle 
ilişkisi ne olursa olsun o şehrin, bir denge kurulabiliyor. Çanağa gelince, bunu daha yeni düşündüm, mesela 
mükemmelliğe gitmek benim en kuvvetli tarafım, en kuvvetli tarafım aynı zamanda da en zayıf tarafım. 
Sonra birden aklıma geldi, ben niçin en kuvvetli tarafımı daha da kuvvetli yapmayayım? Ama bunu ben 
kendim düşünmedim sanki, Kopenhag’da son açtığım sergide (geçen hafta) çok farklı işler var. Formlar 
değişik, anlamları değişik, renkler değişik, baktım çanak bitmiyor, çanağın ne olduğunu hâlâ anladığımı 
zannetmiyorum, yani bunun için hâlâ çanak yapmayı sürdürebiliyorum. Kaldı ki büyük değişimleri 
geçebilen bir sanatçı değilim, bir işçiyim, çanak aynı olsun, ama daha iyisi olsun istiyorum. Daha iyisi öyle 
olabilir, böyle olabilir. Daha iyisi olabilir mi sorusu beni doyuruyor (Rona, 1997: 4). 
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5.1. Anadolu Toprağının Hafızası ve Evrensel Soyutlama 

Ebüzziya’nın sanatının merkezinde, kullandığı temel malzeme olan toprakla kurduğu ontolojik bir ilişki 
yatar. Onun için toprak, sadece biçim verilebilir bir hamur değil, bin yıllık uygarlıkların, göçlerin ve 
yaşanmışlıkların izlerini taşıyan bir "hafıza deposu"dur. Bu yaklaşım, sanatçıyı, geleneksel çini sanatının 
genellikle pürüzsüz ve kusursuz yüzey ideallerinden ayırır ve onu, malzemenin tarihselliğini vurgulayan 
daha çağdaş ve dünyevi bir ifade alanına taşır. Ancak Ebüzziya, bu yerel ve tarihsel referansı, soyutlamanın 
evrensel dilini kullanarak aktarır. Eserlerinde betimlemeye veya anlatıma yer yoktur; bunun yerine, 
toprağın rengi, sırın akışı veya formun ritmi gibi temel plastik öğelerle, izleyicide bir "yer duygusu" veya 
"zaman hissi" uyandırmayı hedefler. 

5.2. Uluslararası Seramik Sanatı İçindeki Yeri: Yerellikten Evrenselliğe 

Alev Ebüzziya, Türkiye’de olduğu kadar uluslararası sergi ve koleksiyonlarda da temsil edilen bir sanatçıdır. 
Bu uluslararası tanınırlık, onun sadece teknik ustalığından değil, yukarıda tarif edilen kavramsal 
sentezinden kaynaklanır. Onun işleri, 20. yüzyılın ikinci yarısında Batı’da yükselen ve seramiği geleneksel 
zanaatten kopararak bağımsız bir çağdaş sanat ifadesi haline getiren "Studio Pottery" ve "Contemporary 
Ceramic Art" akımları içinde değerlendirilebilir (Cooper, 2009). Örneğin, İngiliz seramik sanatçısı Lucie 
Rie’nin sade formları veya Amerikalı Peter Voulkos’un hamurla ifadeci ve heykelsi ilişkisi, Ebüzziya’nın 
sanatsal sorunsallarıyla belirgin paralellikler taşır. Ancak Ebüzziya’yı bu akımın yalnızca bir takipçisi olarak 
görmek eksik olur. O, bu uluslararası dili, kendi kültürel köklerinin eşsiz sözvarlığıyla zenginleştirir. Batılı 
meslektaşlarından farklı olarak, onun form ve renk hafızası  Anadolu’nun doğal dokusundan beslenir. 
Ayrıca, eserlerinin Walter Benjamin’in "teknik çoğaltım çağında" dahi bir "aura"yı, yani özgün ve tekilliğin 
büyüsünü koruduğu iddiası (Zararsız & Küçükalp, 2024: 701), onun küresel standartlaşmaya karşı yerel ve 
elle tutulur olanın temsilcisi konumunu pekiştirir. Bu nedenle, uluslararası izleyici onun eserlerinde hem 
tanıdık gelen modern/evrensel bir plastik dili, hem de kendine has, otantik bir ruhu aynı anda görür. Bu 
ikilik, onu "egzotik" bir Doğu temsilcisi olmanın ötesine taşıyarak, küresel çağdaş sanat diyaloğuna özgün 
bir sesle katılan bir sanatçı konumuna getirir. 

5.3. Koleksiyonerlik, Müzecilik ve Uluslararası Pazardaki Temsil 

Alev Ebüzziya'nın sanatının ulaştığı evrensellik ve kabul görme düzeyinin en somut ve nesnel kanıtlarından 
biri, onun eserlerinin dünyanın en seçkin ve prestijli müze koleksiyonları ile önemli özel koleksiyonlarda 
yer almasıdır. Londra'daki Victoria & Albert Müzesi, New York'taki Metropolitan Sanat Müzesi gibi sanat 
dünyasının köklü ve referans kurumlarının yanı sıra, uluslararası alanda saygınlığı olan özel koleksiyonerler 
de Ebüzziya'nın seramiklerini değerli birer sanat varlığı olarak bünyelerine katmışlardır. Bu durum, yalnızca 
eserlerinin estetik mükemmellik veya teknik virtüözlüğünün bir takdiri değildir. Daha da önemlisi, bu 
kabul, sanatçının kültürel kimlik, bellek ve malzeme ontolojisi üzerine inşa ettiği düşünsel ve felsefi 
söyleminin, yerel bir bağlamın ötesine geçerek küresel bir izleyici kitlesi ve sanat kurumu tarafından 
anlaşıldığının, değer gördüğünün ve paylaşıldığının açık bir göstergesidir. Levin'in (2005) ortaya koyduğu 
gibi, Amerikan seramik pazarının ve koleksiyoner profillerinin tarihsel evrimi düşünüldüğünde, 
Ebüzziya'nın bu uluslararası başarısı, onun özgün dilinin sadece yerel bir fenomen olarak kalmadığını, 
aksine yerelin derinliklerinden beslenerek evrensel bir sanat değerine ve anlam katmanına dönüşebildiğini 
kanıtlar niteliktedir. Ayrıca, Ebüzziya'nın eserlerini bu denli değerli kılan bir diğer unsur, onların taşıdığı 
teknik olarak çoğaltılamaz "aura"dır. Her bir parça, sanatçının elinin birebir dokunuşunu, pişirim sürecinin 
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bir kerelik ve rastlantısal sonuçlarını, dolayısıyla benzersiz bir orijinalliği barındırır. Endüstriyel seri üretim 
ve dijital çoğaltmanın hâkim olduğu çağımızda, bu nitelikler, onları sanatın en temel ve kadim 
değerlerinden biri olan özgünlüğün ve tekilliğin somut temsilcileri haline getirir. Bu nedenle, Ebüzziya'nın 
seramikleri, yalnızca görsel nesneler olarak değil, aynı zamanda kültürel bir mirasın, elle işlenmiş bir 
bilgeliğin ve sanatsal hakikatin maddi taşıyıcıları olarak, uluslararası sanat piyasasında ve entelektüel 
hafızada özel ve korunaklı bir yer edinmişlerdir. 

6. Sembolizm ve Poetika: "Sırlı Bahçe"nin Metaforik Katmanları 

Alev Ebüzziya'nın seramikleri, yalnızca biçimsel mükemmellikleri ve malzemsel varlıkları ile değil, aynı 
zamanda taşıdıkları derin ve çok katmanlı sembolik anlam yükü ve şiirsel alt metin ile de dikkat çeker. Bu 
anlam katmanları, sanatçının eserlerini salt estetik ve görsel bir nesne olmanın ötesine taşıyarak, izleyiciyi 
hem duyusal hem de entelektüel düzeyde harekete geçiren, metaforlarla örülü bir düşünsel keşif alanına 
dönüştürür. Her bir çanak veya vazo, formunun ve yüzeyinin ötesinde, kişisel ve kolektif belleğe, doğanın 
döngüselliğine, varoluşun geçiciliğine ve kültürel kimliğin poetikasına dair sessiz bir dil konuşur. Bu bölüm, 
Ebüzziya'nın "Sırlı Bahçe" metaforu etrafında ördüğü bu zengin sembolik evreni ve eserlerine sinen lirik, 
hatta bazen melankolik tonu mercek altına alarak, onun sanatının görünür olanın ötesine uzanan anlam 
boyutlarını açığa çıkarmayı hedefler. 

6.1. Kapalı Formdan Açık Mekâna: "Vazo"nun ve "Çanağın" Metaforik Evrimi 

Geleneksel anlamda vazo ve çanak formları, içine bir şeylerin saklandığı, korunduğu ve muhafaza edildiği 
kapalı bir hacim olarak anlaşılır. Bu anlayış, formu bir rahim, bir mezar ya da bir hazine sandığı gibi 
koruyucu ve içe dönük bir metafor olarak sembolize eder. Ancak Alev Ebüzziya, bu kadim ve köklü 
sembolizmi radikal bir biçimde dönüştürür. Bu fiziksel müdahale, derin bir sembolik evrimin de 
habercisidir. Ebüzziya'nın çanakları, artık kapanmış bir hazne değil, tam tersine "açılan bir mekân" haline 
gelir. Bu formlar, bir bahçenin gizemine veya gökyüzünün sonsuzluğuna açılan bir pencere yahut 
hatıraların, düşüncelerin ve izleyicinin bakışlarının özgürce dolaşıp buluşabileceği bir kamusal meydan 
metaforuna dönüşür. Her sanat eseri, biçimi ve biçimin arkasındaki içeriği ile bütünleşmiş bir yapıdadır. 
Biçimin her parçası, her öğesi kendi içinde bir içeriği taşımak için bütünleştirilmiştir, parçalanamaz, öğeler 
eksiltilemez. ‘Boşluk’ ta bu öğelerden bir tanesidir ve dolayısıyla inşa edilen biçim ile beraber 
şekillendirilmelidir, plastik bir öğe olarak düşünülmelidir. Sanatçı boşluğu kullanım biçimini şu şekilde ifade 
ediyor; çok bilinçsizce seçtim çanağı, ama Güner’in dediğinde doğru olan bir şey var. Elimize çamur 
aldığımız ve oynamaya başladığınız zaman, ortaya çıkan bir çanak değildi, belki bir çukurdu. Galiba. O bir 
boşluk, onun için belki boşluk çanaklarımı biçimlendiriyor (Rona, 1997: 12). Seramik çanaklar için de bunun 
dışında bir durum söz konusu olamaz çünkü boşluk çanak için önemli bir biçim öğesidir. Bu boşluk sanatsal-
imgesel bir bakış açısıyla ele alınmalı ve biçimlendirilmelidir. Bu yöntemle sıradan bir çanak tasarımı 
sanatsal bir nesneye dönüşecektir (Savaş, U. T., 2009: 105). Bu dönüşüm, sadece biçimsel bir değişiklikten 
ibaret değildir; aynı zamanda, içe kapanık ve korumacı bir kültürel kimlik anlayışından, dışa dönük, 
diyaloğa açık ve dönüşümü kabullenmiş bir kimlik anlayışına geçişin poetik bir ifadesidir. Bu bağlamda, 
çanağın içindeki "boşluk" kavramı da tamamen yeni bir anlam kazanır. Bu boşluk, saklanacak, gizlenecek 
veya doldurulacak pasif bir boşluk olmaktan çıkar. Aktif ve davetkâr bir potansiyel alana, paylaşılacak bir 
deneyim mekânına dönüşür. İzleyicinin bir bakışı, bir düşüncesi veya bir duygusal karşılığı ile doldurulmayı 
bekleyen, diyaloğa açık bir boşluktur bu. Sanatçının "içlerine bakış konulur" ifadesi, tam da bu metaforik 
evrimin özünü yakalar: nesne artık bir saklama kabı değil, bakışın ve düşüncenin konulduğu, bir karşılaşma 
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ve temas platformudur. Böylece, binlerce yıllık bir form, kapalılığın sembolünden, açıklığın ve ilişkiselliğin 
çağdaş bir metaforuna doğru evrilir. 

6.2. Doğa, Bellek ve "Duende"  Melankoli ve Coşkunun Estetiği 

Alev Ebüzziya'nın seramiklerini izleyen veya dokunan kişide uyandırdığı derin ve kalıcı duygusal iz, sıradan 
bir estetik hazdan çok daha karmaşık bir ruh haline işaret eder. Bu benzersiz ton, İspanyol kültür ve 
flamenko geleneğinde merkezi bir yere sahip olan "duende" kavramıyla anlamlı bir şekilde 
ilişkilendirilebilir. Duende, söze veya net bir tanıma dökülemeyen, tutkulu, içten ve neredeyse mistik bir 
çekicilik olarak tanımlanır; sanat eserinin içine sinmiş, görünmeyen ama hissedilen, ruhani ve esrarengiz 
bir boyutu ifade eder (Zararsız & Küçükalp, 2024: 702). Ebüzziya'nın eserlerinde, bu duende hissi, toprağın 
doğal tonlarından, sırın yüzeydeki akışkan ve bazen beklenmediz izlerinden ve formların organik, büyüyen 
duruşundan yayılır. Bu unsurlar bir araya geldiğinde, izleyicide geçicilik, zamanın aşındırıcılığı, doğanın 
kaçınılmaz döngüselliği ve Anadolu kültüründe özel bir yeri olan derin bir hüzün duygusu uyandırır. Ancak 
bu hüzün, umutsuz veya çaresiz bir melankoli değildir. Tam tersine, bu hüznün katmanlarının arasından, 
yaşama dair sarsılmaz bir direnç, sessiz bir coşku ve neredeyse kutsi bir varoluş sevinci sızar. Bu, trajik 
olanla güzel olanın, kayıpla direncin iç içe geçtiği bir estetik deneyimdir. Paul Klee'nin "Sanat görünür olanı 
tekrar etmez; daha ziyade, onu görünür kılar" şeklindeki ünlü sözü, Ebüzziya'nın sanatsal niyetini anlamak 
için bir anahtar sunar (Klee, 2013'ten aktaran Zararsız & Küçükalp, 2024: 703). Onun seramiği, doğanın ve 
kolektif belleğin gözle görülmeyen, hissedilen hakikatlerini—toprağın bin yıllık sessizliğini, zamanın izlerini, 
hafızanın tortularını—somut ve dokunulabilir bir forma, görünür kılınmış bir varlığa 
dönüştüren, duende ile yüklü bir poetik eylemdir. Bu yaklaşım, geleneksel çini sanatının çoğunlukla taşıdığı 
dekoratif neşe ve parlaklıktan köklü bir şekilde ayrışır. Onun yerine, daha dünyevi, varoluşsal 
sorgulamalarla dolu ve felsefi bir derinliği olan bir duyarlılığı öne çıkarır. Sanatçının mavinin ve firuzenin 
sonsuz tonlarına sığınması veya yüzeyde bilinçli olarak bıraktığı akma, çatlama ve katmanlaşma izleri, 
yalnızca teknik tercihler değildir. Bunlar, kişisel ve kültürel bir iç dökümün, bir belleğin kaydının ve 
nihayetinde bu ham deneyimin, ateş ve zaman vasıtasıyla aşkın ve kalıcı bir güzelliğe dönüşüm sürecinin 
sessiz kanıtlarıdır. Ebüzziya'nın eserleri, böylece, melankoli ile coşkunun, ölümlülük ile kalıcılığın, toprağın 
ağırlığı ile ruhun hafifliğinin aynı anda var olduğu poetik bir denge noktası inşa eder. 

Sonuç 

Alev Ebüzziya'nın yarım yüzyılı aşkın sanat pratiği, Türk seramik sanatının evrensel bir dile kavuşmasında, 
Doğu ile Batı, gelenek ile modernite, yerel ile küresel ve sanatçı özne ile malzeme nesnesi arasında sağlam, 
işlevsel ve kalıcı bir geçiş köprüsü inşa etmiştir. Bu çalışma boyunca ayrıntılandırıldığı gibi, sanatçı bu 
köprünün ayaklarını, heykel eğitiminden beslenen rasyonel form ve mekân disiplinine, Anadolu 
geleneğine dair tarihsel ve sembolik bir hafıza birikimine ve toprak malzemeyle kurduğu hem duyusal hem 
de Heideggerci felsefe ile şekillenen ontolojik bir diyaloğa sağlam bir şekilde yerleştirmiştir. Ebüzziya, bu 
üç temel dayanağı, son derece kişisel, lirik ve poetik bir sanat dilinde eriterek yirminci yüzyılın sonları ve 
yirmi birinci yüzyılın başlarındaki karmaşık küresel sanat ortamında, anlamlı, saygın ve benzersiz bir konum 
elde etmeyi başarmıştır. Onun seramik anlayışı, geleneği körü körüne taklit etmenin veya tepkisel bir 
şekilde reddetmenin ötesinde bir yol haritası sunar; geleneği "dönüştürerek sürdürmenin" ve ona çağdaş 
bir nefes kazandırmanın incelikli ve son derece başarılı bir örneğini temsil eder. Sanatçı, form arketiplerinin 
ruhunu alır, ancak bu mirası modern soyutlamanın ve minimalist sadeleştirmenin potasında yeniden 
yorumlar. Bu sayede, geleneğin özü ve "ruhu", minimalist bir soyut formun "bedeninde" yeniden canlanır; 
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toprağın jeolojik ve tarihsel zamanla yüklenmiş hafızası, çağdaş bir yüzey resminin dinamik, ifadeci ve 
duyusal diline aktarılır. Bu derinlikli dönüşüm, geçmiş dönemlerde sıklıkla görülen yüzeysel Batılılaşma 
çabalarından ve dış görünüş taklidinden kesin çizgilerle ayrılır. Ebüzziya'nın stratejisi, dışarıdan ithal bir 
formu benimsemek değil, tam tersine, içeriden hareketle, malzemenin ve geleneğin en özüne nüfuz 
ederek, onun içsel potansiyelini çağdaş bir ifade aracına dönüştürmektir. "Farkın tekrarı" olarak 
tanımlanabilecek üretim pratiği, geleneği donmuş bir kalıp olmaktan çıkarıp, sürekli bir diyalog ve dinamik 
bir "oluş" haline getirir. "Yeterince iyi olma" felsefesi ve kusursuzluğa dair geleneksel ideali sorgulaması, 
insani dokuyu, otantikliği ve sürecin şiirselliğini öne çıkarır. "Boşluk" kavramına yüklediği yeni anlam ise, 
eserlerini izleyicinin aktif katılımına açık, bir diyalog ve hatırlama mekânına dönüştürür. Eserlerine sinen 
ve duende olarak adlandırılabilecek o ruhani ve tutkulu ton ise, yerel bir malzemeden evrensel bir varoluş 
sorgulamasına uzanan bu entelektüel köprünün duygusal ve hissedilir zeminini oluşturur. Onun eserleri, 
sadece yüksek estetik değere sahip nesneler olarak değil, bir kültürün bin yıllık kolektif belleğini gelecek 
nesillere aktaran, bu belleği evrensel bir görsel ve felsefi dil aracılığıyla ifade eden değerli kültürel belgeler 
olarak da okunabilir. Bu çerçevede, Ebüzziya'nın sanatı, modern Türkiye'nin kültürel kimlik arayışının ve 
bu arayıştaki çoğulculuk, diyalog ve sentez çabasının, plastik sanatlardaki belki de en rafine, en düşünsel 
ve en duyarlı yansımalarından birini temsil eder. O, geçmişle olan bağlarını koparmadan geleceği inşa 
eden, yerelin ruhunu evrenselin dilinde anlatan ve sanatçının mutlak hâkimiyetinden kurtulmuş, özerk bir 
malzeme ontolojisi öneren bir sanatçı portresi çizer. Sonuç olarak, Alev Ebüzziya, seramik sanatı vasıtasıyla 
hepimize çok temel bir insani gerçeği hatırlatır: Kimliklerin, katı sınırlar ve dışlayıcı karşıtlıklar üzerinden 
değil, karşılıklı diyalog, fikir alışverişi ve yaratıcı sentez yoluyla zenginleşebileceğini ve dönüşebileceğini 
gösterir. Onun sanatsal başarısı, Doğu ile Batı'nın, geleneksel ile çağdaşın birbirini dışlayan zıt kutuplar 
olmadığını; aksine, duyarlı ve bilinçli bir sanatsal müdahale ile bu ikiliklerin birbirini besleyen, tamamlayan 
ve yücelten dinamik güçlere dönüşebileceğinin somut kanıtıdır. En derin yerelliğin, en saf evrensellikle 
buluşabileceği bu estetik, kavramsal ve ontolojik köprü, nihayetinde Alev Ebüzziya'nın her bir seramik 
eserinde somutluk ve ebedilik kazanmıştır. Bu nedenle, sanatçının bıraktığı miras, Türk sanatı için olduğu 
kadar, kültürel çoğulculuğun değerini, yaratıcı diyaloğun gücünü ve malzemenin kendi sessiz diline kulak 
vermenin önemini anlayan tüm dünya izleyicileri için kalıcı bir ilham kaynağı ve referans noktası olmayı 
sürdürecektir.  
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