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MERHABA

Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii olarak “Sanat ve Tasarim Dergisi” nin yeni
bir sayist ile karsiniza ¢ikmanin heyecani igerisindeyiz. Giizel Sanatlar Enstitiisii olarak hedefi-
miz; giizel sanatlar egitimi veren yliksekogretim kurumlarinin gereksinim duydugu, kuramsal
anlamda olugan birikimlerin paylagilacagi, diizeyli ve nitelikli bir sanat ve tasarim dergisini

izleyicisiyle bulusturmaktir.

Dergimizde sanata, tasarima dair konular artarak hizla devam etmekte; sanata ve kiiltiire
hizmet etme diisiincesiyle elimizden gelen cabayi gostermekteyiz. Bugiin icinde yasadigimiz
kosullarda Tiirkiye'nin diinya icerisinde 6n siralarda yer almasi kiiltiire sanata ve bilime verdigi
degerlerle ilintilidir. Bu diisiince dogrultusunda yaraticy, nitelikli tist diizey sanatc1 ve tasarimci-
lar yetistirmek ¢agdas uluslarin 6ncelikli hedefleri arasindadir. Sanatgilar ve sanatla ugrasanlar,
globallesen diinyada iletisim i¢inde olarak giindemi ve gelismeleri takip etmelidir. Bizlere dii-
sen gorev bu baglantiy1 saglamaktir. Sizlerin dergimizde yaymlanmak iizere gonderdigi aragtir-
ma ve makaleler sanatin toplumla entegre olmasinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Bu nitelikteki
dergiler sayesinde farkli sanatcilarin, tasarimcilarin ve akademisyenlerin bilgi ve birikimleri
okuyucuya sunularak insanlarla bulusmas: saglanmaktadir. Oniimiizdeki sayilarda sanat ve
tasarimla ilgili her konuda yazilarinizi beklemekteyiz. Bir 6nceki sayimizda da belirtildigi gibi

dergimiz elektronik ortamda Tiirkge ve Ingilizce olarak yayinlanmaktadur.

Sizden aldigimiz gii¢ ve destekle tiglincii sayisini gikaracagimiz dergimizdeki editorlere

hakemlere ve emegi gecen herkese tesekkiirii bir borg bilirim.

Prof. S. Sibel SEVIM
Bas Editor

Giizel Sanatlar Enstitiisii Miidiirii
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FOREWORD

We, as Anadolu University Institute of Fine Arts, have the excitement of presenting you the
new issue of “Art and Design Journal”. As the Institute of Fine Arts our goal is to offer a qualified
art and design journal, which has been required by higher-education institutions offering fine

arts education and which allows academics to share theoretical knowledge on fine arts.

Our journal continues to publish quality papers and profound discussions on arts and de-
sign, and we are doing our best to contribute to arts and culture. Today, Turkey has been placed
among the rapidly developing countries in the world probably because the country has perma-
nently been promoting arts, science and culture. In this vein, training creative, qualified, top-
level artists and designers is among the primary targets of modern nations. Artists and the ones
dealing with art, in a globalizing world, need to be in permanent communication and keep up
with the agenda. Our role in this process is to provide this link. The research and articles you
send to be published in our journal play an important role in integrating arts with the society.
Thanks to journals of this nature, various artists, designers and academics have the chance to of-
fer their knowledge and research to various stakeholders. We are looking forward to your papers
on all aspects of arts and design for future issues. As stated in the previous issue, our journal has

been published online in Turkish and English.

With the strength and support we have received from you, we are releasing the third issue. I
would like to thank to the editors and the referees as well as everyone that has contributed to

the journal.

With best regords

Prof. S. Sibel SEVIM
Editor in Chief

Director of the Fine Arts Institute
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“ GOKKUSAGI TEKNiGiNiN
SERAMIK VE CAM ESERLERDE KULLANILMASI ”

CEM ATMACA®

OZET

Gokkusag teknigi, diger indirgeme tekniklerinden farkli olarak daha kontrollii ve bolge-
sel olarak indirgeme yapma olanag: saglamaktadir. Teknik olarak bir indirgeme teknigi
olsa da bu teknik sayesinde indirgen ortamda pisirmeye ihtiya¢ duyulmadan uygulama
yapilabilir. Sirli pisirim yapildiktan sonra teknigi bolgesel olarak istenilen yere veya tiim
biinyeye uygulamak miimkiindiir. Teknik uygulanirken ¢esitli renk varyasyonlar elde
edilebilir. Bakir rengi ve tonlari, metalik mavi ve mor renklerin olustugu gozlemlen-
mistir. Piirmiiz alevinin siddeti, forma olan yakinligi veya uzakligi, form tizerine piir-
miiz alevini tutma siiresi rengin degismesinde rol oynamaktadir. Tutulan siire ne kadar
uzun olursa -mesafe ne olursa olsun- renk, bakir renginden maviye donmektedir. Bu
teknigi cam formlara da uygulamak miimkiindiir. Ancak, buradaki en 6nemli nokta
camin 1stya karsi seramik kadar mukavemetli olmamasi, piirmiiziin uzun siire forma
uygulanamamasidir. Uygulama yapilirken ¢ok dikkat edilmesi gerekmektedir. Piirmii-
zii cam tizerinde yavas hareket ettirip beklenerek isleme devam edilmesi daha iyi sonug
vermesine olanak saglar. Camin hassasiyetinden dolay: seramik biinyelerdeki gibi renk
gecisleri yapilamamaktadir. Sadece bakir rengi elde edilmektedir. Indirgeme teknikleri
gibi iigtincii bir pisirim yapilmasina gerek kalmamasi bu teknigin en onemli avantajidir.
Gokkusag teknigi, dis mekdna gerek kalmadan kapalr bir mekanda dumansiz indirge-

me yapma olanagi sunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Cam, Seramik, Indirgeme, Bakir Oksit, Piirmiiz
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GIRIS

Eski uygarliklarda kullanilan pisirme teknikleri, giiniimiiz seramik sanatcilari tarafindan al-
ternatif pisirme teknikleri olarak kullanilmaktadir. Artistik amagli kullanilan bu tekniklerinden
en yayginlary; ¢ukur, isli, sagar ve raku pisirimidir. Cukur pisirimde toprak altinda bir ¢ukur
agilarak seramikler yerlestirildikten sonra iistleri odunla veya talasla kapatilip pisirilir. Isli pi-
sirimde; toprak iistiinde seramikler iist tiste dizilir, Gistleri odunlarla kapatilarak pisirilir. Sagar
pisirimde sagar kutusu denilen ¢amurdan hazirlanan bir kutu icerisine seramikler ve organik
maddeler birlikte konularak pisirilir. Buradaki amag; diger pisirim tekniklerinde oldugu gibi
indirgen bir ortam yaratmaktir. “Sagar pisirimi, biskiivi pisirimi yapilmis seramiklerin, sagar
diye isimlendirilen koruyucu kaplar i¢inde pisirilerek, yiizeyinin sirli bir efekte kavusturulma-
sidir. Sagarin igine oksitler veya organik maddeler konarak seramik yiizeyde son derece siirp-
rizli efektler elde edilebilmektedir (Uzuner, 1994, s.56).” Raku pisirim ise seramikler firindan
akkor halindeyken ¢ikartilip talas, meyve kabuklar: gibi organik maddeler ile temas ettirilerek

yuzeyde etki olusturma mantigina dayanmaktadir.

“Raku, seramik alaninda rastlantisal olusan, ¢arpici yiizey etkileri ile diigiik sicaklikta yapi-
lan popiiler bir hizli pisirim siirecidir. Iyi bir deneyim gerektiren ‘raku pisirim teknigi’; akkor
halindeki seramik iiriiniin, talas veya bazi bitki yapraklar: gibi rediiksiyon ortami yaratacak ya-
kit malzemeleri ile temas ettirilmesi esasina dayanmaktadir. Bir kap icersinde 5-20 dakika kadar
yogun karbon monoksit gazinda birakilan bu iirtinlerde; firinin 1s1 derecesine, kullanilan sirin
cinsine ve bitki ¢esidine gore degisik etkiler elde edilebilmektedir (Bagkirkan, 2010, 5.65).” Bu
tekniklerin disinda tuz sir1 ve litster teknigi de rediiksiyonlu pisirimler arasinda yer almaktadur.
Tuz pisiriminde seramikler ham haldeyken firina konulur ve olgunlasma derecesinde firina tuz
atilir; atilan tuzlar buharlasarak ¢camur biinyesindeki silika ile birleserek seramik yiizeyinde sir
tabakasi olusturur. Tuz pisiriminde kullanilan firin tipine gore etkiler degisir, odunlu firinlarda
daha zengin renkler elde edildigi gozlenmistir. Liister tekniginde ise, seramikler sirlandiktan
sonra pisirilir ve hazirlanan metal oksitli macunla dekorlanarak diisiik 1sida tigtincii kez tekrar

pisirilir. Bazi liister tekniklerinde firina odun pargalar1 da atilabilmektedir.
“Lusterli sirlar da rediiksiyonlu sirlar grubunda yer almaktadir. Liisterli sirlar suda ¢ozii-

nen metal tuzlarinin dogrudan sir biinyesine ilavesi ve rediiksiyonlu pisirim sonucunda elde
edilebilirler. Uygulandiklar: seramik yiizeyde kismen ya da tamamen sedefli, metal piriltilar
gibi etkiler olusturan sirlardir. Kullanilan biinye ile renk veren metal tuz ve bilesiklerine bagli
olarak altin, bakir, gokkusag: gibi degisik goriiniimler vermektedir. Yapilis yontemlerine gore
arap liisterleri (perdah teknigi), asit liisterleri, buharl liisterler, sir tistii listerler, sir igi liisterler
(liisterli sirlar) seklinde isimlendirirler (Solenay, 1995, s.7).”

“Liister genel anlamda seramik tiriinlerin sirl yiizeyleri tizerinde olusturulmus metalik film
tabakasidir. Bu metalik birikim bazen tiim sir yiizeyini kaplayarak parlak ve piriltili bir fon
olusturur. Bazen bir bordiir, bazen de zarif bir motiftir. Bazen seramik kap altindan, giimiisten
veya bakirdan yapilmus gibidir. Bir istiridye kabugu gibi sedefli liisterlerin yani sira renkli, renk-

li ve sedefli, menevisli veya gokkusag: gortiintimlii liisterler de vardir (Cizer, 1995, 5.2).”
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Her teknigin kendine 6zgii etkileri vardir ve her birinin yapim asamasi zahmetlidir. Cu-
kur, isli, raku pisirim ve tuz sirlar1 icin 6zel bir firin ya da dis mekan ile farkli malzemeler ge-
rekmektedir. Sagar pisiriminde 6zel bir kutuya ihtiyag vardir. Rediiksiyonlu pisirimleri kapali
mekanlarda yapmak ¢ok uygun degildir.

GOKKUSAGI TEKNIGI VE UYGULAMALARI
Gokkusagr teknigi bir indirgeme teknigidir; ancak diger indirgeme teknikleri gibi 6zel bir

firina, iigiincii bir pisirime veya duman saglayicilara ihtiyag yoktur. indirgeme, seramigin yiize-
yine piirmiiz aleviyle verilen ani 1s1 sokuyla gerceklestirilmektedir. Bu teknikte organik madde-
ler kullanilmadig i¢in, gokkusagi teknigi dumansiz bir indirgeme teknigidir ve kapali alanlarda
¢ok rahat uygulanabilmektedir (ResimI). Diger tekniklerde etkiler amorf bir sekilde olusur,
kontrolli etkiler olugturmak giictiir. Gokkusag: tekniginde ise daha kontrollii etkiler olustur-
mak miimkiindiir. Indirgemeyi yapabilmek i¢in firin atmosferinde karbonmonoksit gaz1 olus-
turmak gerekmektedir. Organik maddeler yanma sirasinda karbondioksit gazi olustururlar.
Firin atmosferinde ki oksijen miktar1 yetersiz oldugu zaman karbondioksit gazi karbonmonok-
site doniisiir ve indirgemeyi saglar. Gokkusag tekniginde indirgemeyi saglayan karbonmonok-
sit, pirmiiziin i¢indeki biitan gazinda bulunmaktadur.

Gokkusagr teknigini uygulamak icin ham olarak saydam bir sir hazirlamak gerekmekte-

dir. Sirin alkali veya kursunlu olmas: 6nemli degildir. Sira %15-20 oraninda bakir oksit ilavesi
yapilmalidir. Ornek bir regete olarak %45 Siilyen, %21 Kalsine Soda, %10,3 Kaolin, %23,7 Ku-

vartz, + %15 CuO ilavesi yapilarak hazirlanabilir.

Teknigi seramik ve cam yiizeylerde uygulamak miimkiindiir.

Resim1. (Gokkusagr Teknigi Uygulanirken), Cem ATMACA, 2008
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Seramik Formlarda Kullanimi

Gokkusag: teknigi, seramigin metalik siyah sir ile sirlanmasi ve sirli pisiriminin yapilma-
sindan sonra uygulanmaktadir. Pisirim derecesi, hazirlanan sira baglidir. Kag derecelik sir ha-
zirlandiysa sir pisirimini o derecede yapmak gerekmektedir. Yapilan uygulamalar 1000°C’lik
sirla gergeklestirilmistir. Teknik, yiizeyin tamamina veya istenilen alana uygulanabilmektedir.
Seramigin tamamina teknigi uygularken belli bir alan1 indirgedikten sonra seramigin sogumasi
i¢in beklemek gerekmektedir. Daha sonra isleme devam edilebilir. Tek seferde seramik yiizeyin
tamamini indirgemeye ¢aligmak ¢atlamalara neden olabilmektedir. Bunun sebebi seramigin
belli bir alanda 1s1s1nin aniden yiikselmesidir. Diger alanlar soguk oldugu i¢in 1s1 farkindan
dolay: ¢atlamalar olmaktadir. Teknigi uygulamak i¢in plirmiiz alevini sir yiizeyine degdirmek
gerekmektedir. Sirin {izerine plirmiiziin alevi birkag saniye tutulup ¢ekildiginde renk siyahtan
kirmiziya dogru degisim gostermektedir (Resim 2).

Renk, bakir kirmizisindayken piirmiiz alevi sirh yiizeye tutuldugunda mavi olarak degis-
mektedir (Resim 3). Tutulan siire ne kadar uzun olursa -mesafe ne olursa olsun- renk, bakir
renginden maviye donmektedir. Burada bahsedilen mesafe piirmiiz alevinin etkili olabilecegi
mesafe aralifi kadardir. Piirmiiziin siddetine gore sanat¢cinin mesafeyi kendisinin ayarlama-
s1 gerekmektedir. Seramik biinyelerde renk farkliliklar1 biiyiik gogunlukla piirmiizii kullan-
ma sekline baglidir. Plirmiiz alevinin siddeti ve seramige olan uzakligi renklerin olusumunda
6nemli bir yere sahiptir. Bugiine kadar Gokkusag: teknigiyle yapilan uygulamalar sonucunda

seramik ylizeylerde en sik elde edilen renklerin bakir kirmizisi ve mavi oldugu gézlemlenmistir.

Resim 2 (Uygulama Sonras: Olusan Kirmizi Renkler), Cem ATMACA, 2009
Resim 3 (Kirmizidan Maviye Donen Renkler), Cem ATMACA, 2009
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Ara renkler olarak turuncu tonlar1 ve mor renkleri elde edilen formlar da bulunmaktadir

(Resim 4, 5). Piirmiizle uzun siire ¢aliymak formu 1sitacag: icin sadece mavi renkler elde edil-
mektedir. Renk kirmiziyken piirmiiz alevini sir yiizeyinden yavas yavas uzaklagtirmak koyu
kirmizi veya turuncu renkleri ortaya ¢ikarmaktadir. Bu sekilde mesafeyle oynayarak renk ge-
cisleri elde edilebilmektedir. Sir pisirimi sonrasinda piirmiiziin alevini uzun siire sir yiizeyine
tutmak sira yiliksek derecede pisirilmis etkisi katmaktadir. Sir yiizeyinde rakuya ve bazi liister

efektlerine ¢ok yakin etkiler saglanmaktadir.

Resim 4 (Uygulama Sonrasinda Olusan Farkli Renkler), Cem ATMACA, 2009
Resim 5 (Uygulama Sonrasinda Olusan Farkli Renkler), Cem ATMACA, 2009

Saten yiizeyli metalik sirlarda renkler bir siire sonra degismeye baslamakta bakir kirmizisi
renkler yesilli mavili renge doniismektedir (Resim 6). Bu, yaklasik birka¢ aylik siire¢ten sonra
gerceklesmektedir. Renk doniisiimiiniin sebebi yiizeyde oksidasyonun artmasidir. Renklerin
degismemesi isteniyorsa sirin havayla temasini kesmek gerekmektedir. Bunun igin vernik, yu-
murta aki, vazelin ya da zeytinya8: gibi yaglardan faydalanmak miimkiindir. Yiizeyi kristalli
veya daha dokulu sirlarda renkler degisim gostermektedir. Piirmiizii kalem gibi kullanarak se-
killer ¢izmek miimkiindiir; ancak atesin yayilmasi, ayrintili bezemeler yapmaya izin verme-
mektedir. Istya dayanikli malzemeden yapilmis bir sablonla ayrintili bezemeler yapilabilmek-
tedir (Resim 7).

Uygulanan dekorda hatalar gozlemlendiyse bunlari diizeltme imkéni bulunmaktadir. Tek-
nik uygulandiktan sonra ortaya ¢ikan renklerin {izerinden tekrar piirmiizle gegilebilmektedir.

Hangi renk veya renkler isteniyorsa bu sekilde uygulama tekrarlanarak dekor tamamlanabil-
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mektedir. Uygulanan dekorun tamami begenilmezse, tiriinii tekrar firinlamak yeterli olacaktir.

Oksidasyonlu ortamda sir eski haline gelecek; renk metalik siyah olacaktir.

Resim 6 (Oksidasyona Ugramis Renkler), Cem ATMACA, 2010
Resim 7 (Sablon Kullamilarak Olusturulmugs Desen ), Cem ATMACA, 2010

Cam Formlarda Kullanimi

Cam {irtinlerde islemler daha hassas yapilmaktadir. Bunun sebebi, camin 1stya karst duyarl
ve kirilgan olmasidir. Camin yumugama derecesi, sirin gelisebilmesi icin yeterli olmadigindan
camin yumusama derecesini yiikseltmek gerekmektedir. Ist yiikselince cam daha fazla yayilir ve

incelir. Camin iizerine sir uygulandiktan sonra firinlanirsa cam yayilacagi icin dekorlarda

tilmalar, kopmalar meydana gelmektedir (Resims8).
Yirtilma ve kopmalar1 engellemek i¢in camlar1 sir
uygulamas: yapmadan Once bir kez fiizyonlamak
gerekmektedir. Cam bir kez fiizyonlandiktan sonra
ayni derecede tekrar yayillma gostermemektedir. Sir-
lanip tekrar fiizyonlandiginda dekorlarin bozulma-

dan kaldig1 gozlemlenmistir.

Resim 8 (Yirtilan Desenler), Cem ATMACA, 2010
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Cam, seramige gore daha hassas oldugu i¢in uzun siire galiyma imkani1 saglayamamaktadir.
Teknigi kiigiik alanlarda uygulamak ve plirmiizii birkag saniye tutarak calismak gerekmektedir.
Birkag cm lik alani1 indirgedikten sonra bir siire beklemek gerekir. Cam biinyelerde bu teknik
kullanildiginda yalnizca bakir kirmizisi rengi elde edilmektedir. Mavi rengi elde etmek igi piir-
miizii daha uzun siire tutmak gerekmektedir. Kirmizi renk elde edildikten sonra ¢aligmaya de-
vam etmek cami ¢atlatmaktadir. Bunun sebebi camin yiizeyinde 1s1 farkliliklaridir. Bu sebeple

mavi rengi elde etmek zorlagmaktadir.

Gokkusag: teknigi, cam iizerinde, diiz yiizeylerde daha rahat kullanilmaktadir. Diiz camlar-
da camin yoni 6nemlidir. Fiizyonlama yoni dogru kullanilirsa; cam firinlama sonrasi parlak
ve temiz ¢ikar, sirlarda degisim olmaz, bakir kirmizisi kalir (Resim 9, 10). Camun kalayl: tarafi
kullanilirsa, cam yiizeyinde kabuk benzeri mat dokular olusmaktadir(Resim 11). Bu olusumlar
hata gibi goriinse de artistik olarak diigiiniiliip kullanilabilmektedir. Kalayl yiizeylerde sirda
degisimler olur, bakir kirmizis1 rengi 5-6 ay sonra metalik siyaha dogru doéner. Yumusamig
camin tizerine sir uygulandiktan ve uygulanan sir kuruduktan sonra firinlamak gerekmektedir.
Sir kurumadan hemen firinlanirsa metalik siyah sir bronz renge donmektedir (Resim 12, 13).

Ay sir iki cam arasinda kullanildiginda ¢ok degisik etkiler ortaya ¢tkmaktadir. Etkilerin

10

Resim 9 (Camn Yonii Dogru Kullamldiginda Degisim Olmayan Renkler), Cem ATMACA, 2010
Resim 10 (Camin Yonii Dogru Kullanildiginda Degisim Olmayan Renkler ), Cem ATMACA, 2010

Resim 11 (Cam Yiizeyindeki Yirtilmalar), Cem ATMACA, 2010
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olusmas, sirin cam igerisindeki dagilimi; camin yumusama sirasindaki hareketi, camin kalin-
l1g1 ve yumusama sicakligiyla ilgilidir. Cam arasindaki sirda, reaksiyon sirasinda ¢ikan gazlar
camda baloncuklar olusturmaktadir (Resim 12,13). Sirin dagilimi agikli-koyulu renkler olus-
turmaktadir. Camin yapisi da renkleri etkilemektedir. Cam, sodali camsa etkiler genellikle
mavinin tonlarinda, kursunlu camsa siyahimsi tonlarda olusmaktadir. Masif dokiimde cami
sirla karigtirmak da farkli ve giizel etkilere imkan saglamaktadir. Kalibin icine par¢a camlar
bir miktar dokiildiikten sonra sir camlarin iizerine dokiliir ve tekrar cam eklenir. Bu islem,
yapilacak eserin biyiikligiine gore tekrar edilmelidir. Cam yiizeyi firinlama sonras: diiz hale
gelir. Istenirse tekrar sirla dekor yapilarak eserin bir kez daha firinlanmasi miimkiindiir. Yeni-
den firinlama islemi, yapilan hatali uygulamalar: diizeltmeye olanak saglamakta ve bu sayede
renkler eski haline gelmektedir.

Gokkusag: teknigi ii¢ boyutlu cam formlara uygulanmak istenirse sicak cam ile ¢aligmak

Resim 12 (iki Camun Arasinda Kullanlan Sir Etkisi), Cem ATMACA, 2010
Resim 13 (Iki Camin Arasinda Kullamilan Sir Etkisi), Cem ATMACA, 2010

gerekmektedir. Ufleme cam ile {i¢ boyutlu isler yapmak miimkiindiir. Sir regetesi hazirlanarak
kuru bir sekilde diiz bir kabin igerisine konur. Bu islem sirasinda sir toz haldedir. Pipoya cam
sarildiktan sonra hazirlanan sir harmaninin tizerinde gezdirilerek sir cama sardirilir. Pipoya
iiflenerek cam istenen boyuta getirilir. Cam tavlandiktan sonra istenilen bolgeye indirgeme ya-
pilir. Bu asamada ¢ok hassas olmak gerekmektedir; iifleme cam, diger camlara gore daha kiril-
gandir. Cam igine sir sardirma teknigi ile de farkls efektler elde edilebilir. Pipoya cami sardiktan
sonra sir harmaninda gezdirilir ve tekrar cam sardirilir. Sir iki camin arasinda kalir, indirgene-

mez; ancak etkileri ilgi ¢ekicidir.
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SONUC

Indirgeme tekniklerini yapmak ne kadar zahmetli ve ugras verici olsa da etkileri heyecan
vericidir. Gokkusag1 teknigi ile elde edilen efektlere benzer etkiler endiistriyel sirlara yapilacak
bakir bilesenlerinin katkilariyla yakalanabilir. Ancak bu etkiler hi¢bir zaman gokkusag: teknigi
gibi kontrollii olamayacaktir. Bu teknik, sanat¢iya seramigin siirpriz sonuglarini ve geri don-
diiriilemez etkilerini tamamen ortadan kaldiracak bir imkéan saglamaktadir. Etkileri begenil-
meyen triinler oksidasyonlu pisirimde tekrar eski haline gelmektedir. Bu da sanatgiy: iiriinii
tekrar yapma zahmetinden kurtarmaktadir. Isiya dayanakli malzemeden yapilan sablonlarla
tiriin tizerine desenler olusturmaya imkéan vermesi sanatciya kolaylik saglamaktadir. Bu teknik,
sanatgtya liriin lizerinde sadece istenilen yere indirgeme yapma olanag: saglamaktadir. Du-
mansiz bir indirgeme teknigi olmasi ve indirgeme yapilacak firina gereksinim olmadan indir-

gemenin yapilabilmesi bu teknigi avantajli hale getirmektedir.
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“ ANADOLU UNIVERSITESi
EGITiM KARIKATURLER] MUZESi SERAMIKLERI ”

Yard. Doc. Sadettin AYGUN™

OZET

Anadolu Universitesi Karikatiir Sanatin1 Arastirma ve Uygulama Merkezi 2002 yilinda
kurulmus, 2004 yilinda da bu Merkeze bagl olarak Eskisehir’in ilk yerlesim bélgesi olan
Odunpazar: semtindeki SIT Alani icinde Egitim Karikatiirleri Miizesi hizmete agilmis-
tir.

Egitim Karikatiirleri Miizesi daimi sergi salonlarinda Tiirk ve yabanci karikatiir us-
talariyla Eskisehirli karikatiirciilerin ¢alismalari, cesitli mizah dergileri, fotograflar ve

belgelerin yani sira, seramik heykel ve tabaklar da yer almaktadir.

Bu ¢alismada, Miize salonlarinda sergilenen veya heniiz sergilenmeyen seramik karika-

tiir heykellerle porselen tabaklara ¢izilmis karikatiirler degerlendirilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Seramik figiirler, karikatiir sanati, karikatiir miizesi

* Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Seramik Boliimii, Eskisehir/ TURKIYE



GIRIS
Bu ¢alismada oncelikle diinyada karikatiir alaninda hizmet veren sayili miizelerden biri
olan Anadolu Universitesi, Egitim Karikatiirleri Miizesi tanitilacak, daha sonra miizede kari-

katiir sanatinda farklilik olusturmak amaciyla gergeklestirilen seramik-karikatiir sanatlarinin

sentezlendigi cesitli faaliyetler 6zetlenecektir.

ANADOLU UNIVERSITESI, EGITIM KARIKATURLERI MUZESI

Anadolu Universitesi Karikatiir Sanatini Aragtirma ve Uygulama Merkezi 5 Eyliil 2002 ta-
rihinde kurulmus, Egitim Karikatiirleri Miizesi ise iki y1l sonra, 17 Aralik 2004 tarihinde hiz-
mete agilmigtir. Bu alandaki miize sayisi diinyada otuz civarinda olup Tiirkiye’de Istanbul ve

Eskisehir’de olmak tizere sadece iki miize bulunmaktadir.

Egitim Karikatiirleri Miizesi olarak kullanima agilan bina, Eskisehir’in ilk yerlesim bolge-
si olan Odunpazari semtindeki SIT Alani icinde yer almaktadir. Bina; 1980 yilinda Kiltiir ve
Tabiat Varliklarini Koruma Kurulu tarafindan kayit altina alinmis ve daha sonra miize olarak

kullanilmak amaciyla restore edilmistir. Restorasyon sirasinda yapinin 6zgiin kimliginin ko-

runmasina Ozellikle dikkat edilmistir (Resim1).

Resim 1 Egitim Karikatiirleri Miize Binasinin Restorasyon Oncesi ve Sonras: Goriiniimii

Egitim Karikatiirleri Miizesi, Tiirk ve yabanci karikatiiristlerin ¢alismalarinin ve miize

koleksiyonundaki eserlerin sergilendigi daimi sergi salonlar1 ve periyodik olarak kisisel-
karma sergilere ev sahipligi yapan sergi salonlar1 ile yasayan, ¢agdas bir miize atmosferi

yaratmaktadir(Resim2).

:-EIIE.I Hu e | ‘ l l.*' .-..-r.*:_1

Resim 2 Egitim Karikatiirleri Miizesi (Fotograf: Serhat Ozdemir)
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EGITIM KARIKATURLERI MUZESINDE GERCEKLESTIRILEN SERAMIK
AKTIVITELER

Bu boliimde, Egitim Karikatiirleri Miizesinde seramik ve karikatiir sanatini birlikte yorum-
lamak amaciyla gerceklestirilen sergi, yarisma ve atolye caligmalar: gibi faaliyetlere yer verile-
cektir.

Seramik Karikatiir Kahramanlar1 Sergisi

Gergeklestirilen sergide, Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Seramik Bolimii
6grencileri “Seramik Temel Sanat Egitimi” dersi kapsaminda ders hocas: Yard. Dog. Sadettin
AYGUN ve karikatiirist Prof. Atila OZER’in ortak ¢aligmast ile Tiirk ve yabanci karikatiirist-
lerin eserlerini seramik formlarda yorumlamuslardir. Bu ¢alismalar, 14 Haziran-27 Temmuz
2006 tarihleri arasinda, Egitim Karikatiirleri Miizesinde sergilenmis boylece 6grencilerin ka-
rikatiir sanatina yonelik ilgisinin arttirilmasinin yan1 sira genis bir izleyici kitlesine ulagilmasi

saglanmistir (Resim3).

Resim 3 ‘Seramik Karikatiir Kahramanlar: Sergisine Katilan Ogrenci Grubu
Resim 4 Sanem KUSCU, “Snoopy” (Charles SCHULZ), 2006
Resim 5 Emre TOSUN, “Avanak Avni” (Oguz ARAL), 2006
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Sergideki ¢aligmalarda; 1930’lu yillardan beri giinliik gazetelerin karikatiir boliimiinde yer
alan Basri ve Fatog'dan, 30’dan fazla dile ¢evrilmis yalniz kovboy Red Kit’e, Hasbi Tembeler’den
Snoopy’ye (Resim 4), Temel Reis’den Micky Mouse’a pek ¢ok yabanci karikatiir kahramani

seramik formlarda yorumlanmustir. Tiirk karikatiiristlerin Avanak Avni (Resim 5),

En Kahraman Ridvan (Resim 6), Abdiilcanbaz ve Tombul Teyze (Resim 7) gibi 6nemli ka-

rikatiirleri de unutulmamigtir.

Sergi sonrasinda segilen heykeller miizede farkl: yerlere konularak degerlendirilmis, sergile-

mede gorsel bir zenginlik yaratilmistir.

Resim 6 Kamuran AK, “En Kahraman Ridvan” (Biilent ARABACIOGLU), 2006
Resim 7 Emel ASLAN, “Tombul Teyze” (Ramiz GOKCE), 2006
Uluslararas1 Sanatta Mizah ve Yergi Bienalleri

Bulgaristan’in Gabrovo kentinde gerceklestirilen, mizah ve yergi alaninda diinya ¢apindaki

en genis kapsamli yarigma organizasyonu olan Uluslararas: Sanatta Mizah ve Yergi Bienali;

Resim 8 “Karsilasma”, Sadettin AYGUN, 2006 (Fotograf: Selcuk Yilmaz)
Resim 9 “Karsilasma”, Atila OZER, 1989

karikatiir, ¢izim-grafik, resim, heykel, poster ve fotograf gibi sanat dallarin1 kapsamaktadur. S.
Aygiin, 2007 y1il1 ‘18. Uluslararasi Sanatta Mizah ve Yergi Bienali'nde “Karsilasma” isimli galig-
ma ile heykel 8diiliinti kazanmistir (Resim 8). Bu calismada S. Aygiin, A. Ozer’in karikatiiriinii

(Resim 9) seramik formunda yorumlamistir.
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Bu ¢ok figiirlii seramik heykelle, ge¢miste bizim de yasamak zorunda kaldigimiz ve ben-

zerlerine diinyanin hemen her yerinde sahit oldugumuz bir gergek, siddetin toplumlar1 nasil

etkiledigi, dontistiirdiigii ve bir kaos ortami olugturdugu en vurucu formuyla tasvir edilmistir
(Resim 10).

Resim 10 “Karsilasma”, Detay, 2006 (Fotograf: Sel¢uk Yilmaz)

2009 yilindaki ‘19. Uluslararasi Sanatta Mizah ve Yergi Bienali’'nde ise yine Sadettin Ay-
giin ve Atila Ozer’in ortak seramik heykel caligmasi “Madalyonlar” Heykel Odiilii kazanmistir
(Resim 11,12).

BUS

Y F)/ | f’“

i

Resim 11 “Madalyonlar”, Atila OZER, 1983
Resim 12 “Madalyonlar”, Sadettin AYGUN, 2009 (Fotograf: Serhat Ozdemir)

Orijinalleri Gabrovo Mizah ve Yergi Evi'nde bulunan her iki seramik heykel yeniden sekil-

lendirilerek Karikatiir Miizesi'nde sergilemeye konmustur.

Karikatiiristlerle Atolye Calismalar:

Anadolu Universitesi Egitim Karikatiirleri Miizesi ile Giizel Sanatlar Fakiiltesi her zaman
etkinliklerinde birbirlerini desteklemislerdir. Miizeye sergi icin gelen konuk karikatiirciiler
genellikle Giizel Sanatlar Fakiiltesinde tagbaski ¢calismasi yapma imkani bulmuglar, boylelikle
farkli bir teknikle karikatiirlerini ¢ogaltirken miize koleksiyonunun zenginlesmesine katki sag-
lamiglardir. Bu baglamda karikatiirciiler, Seramik Boliimii Dekor Atdlyesi’'nde porselen tabak-

lara da karikatiirler ¢izmislerdir. Bu ¢aligmalar da Miize Arsivi'nde yer almaktadir.
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Egitim Karikatiirleri Miizesi ve Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Seramik Bo-
liimi ile Tiirk karikatiir ustalarmin da katilimiyla 9 Mart 2010 tarihinde bir atdlye calismasi
diizenlenmistir. Bu organizasyonda karikatiiristler, seramik béliimi 6grencileri ile bir araya
gelmis ve karikatiir figiirleri bu kez de kagit yerine seramik tabaklarda hayat bulmustur. Porse-
len tabak iizerine siriistii boyalarla cizilen karikatiirler 800 C’de firmlanmustir. Calismaya Nu-
ray CIFTCI, Kéksal CIFTCI, Mustafa BILGIN ve Akdag SAYDUT katilmistir (Resim 13).

Resim 14 Nuray CIFTCI, Koksal CIFTCI ve Mustafa BILGIN’in Tabak Uzerinde Karikatiirleri

“2010 Turkiye’de Japon Yili” etkinlikleri kapsaminda 14 Nisan 2010°da Egitim Karikatiirleri
Miizesinde agilan “Cagdas Japon Karikatiirleri” sergisine katilan Japon karikatiirciiler Yos-
hiaki YOKOTA ve Norio YAMANOI’de G.S.F. Seramik Dekor Atélyesi'nde porselen tabak

tizerine siriistii boyalarla karikatiir ¢izimi yapmuslardir.

Ayrica, Karikatiirist Semih Poroy’un Miize vitrinlerinde sergilenen porselen tabaklar {ize-

rine gesitli renkli kalemlerle ¢aligilmis karikatiirleri de seramik karikatiirler arasinda anilabilir.
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SONUC

Anadolu Universitesi Egitim Karikatiirleri Miizesinin bini agkin orijinal karikatiiriiniin ya-
ninda seramik heykelleri ve seramik malzemeyle sekillendirilmis, ¢izilmis karikatiirleri koleksi-
yonuna zenginlik katmaktadir. Bu ¢aligmayla Miize koleksiyonundaki seramik karikatiir heykel

ve tabaklar tanitilmaya ¢aligtlmigtir.

KAYNAKLAR

Aygiin S. (2007), Seramik Karikatiirler, Anadolu Sanat, 18, 107-113, Anadolu Universitesi Gii-

zel Sanatlar Fakiiltesi Sanat ve Kiiltiir Dergisi, Anadolu Universitesi Matbaasi, Eskisehir.

http://www.ekm.anadolu.edu.tr (Erisim Tarihi: 01.01.2011)
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“CERAMICS OF ANADOLU UNIVERSITY,
MUSEUM OF EDUCATIONAL CARTOONS “

Asist. Prof. Sadettin AYGUN"

ABSTRACT

Anadolu University Research Center of Cartoon Art founded in 2002 and in 2004 Muse-
um of Cartoon Art was put in commission appertained to the Center in Odunpazar: that
is the first settlement of Eskisehir.

In the Museum of Cartoon Art’s exhibition halls local, foreign and master cartoonists’
works including cartoonists from Eskisehir, some humour magazines, photographs and
documents are being exhibited with ceramic sculptures and plates.

In this study; ceramic cartoons which have been previously exhibited or not have been
exhibited yet in the museum saloons shall be examined in addition to the cartoons that

have been drawn onto the porcelain plates.

Keywords: ceramic figures, cartoon art, cartoon museum

* Anadolu University, Fine Arts Faculty, Ceramic Department, Eskisehir/TURKEY

17



INTRODUCTION

In this work, primarily Anadolu University, Museum of Educational Cartoons which is one
of the few museums specialized on cartoons in the world shall be introduced, then activities
which have been performed in order to provide a difference in the cartoon art by combining

ceramic-cartoon arts together shall be summarized.

ANADOLU UNIVERSITY, MUSEUM OF EDUCATIONAL CARTOONS

Anadolu University Research Center for Cartoon Art has been established on 5 September
2002 and Museum of Educational Cartoons has been put into commission two years later,
on 17 December 2004. The number of museums specialized in this field are approximately
thirty all over the world. In Turkey there are two museums, one in Eskisehir and the other is
in Istanbul.

The building now houses the Museum of Educational Cartoons is located in the protected
area in Odunpazari, where the city was first founded. The building was fettered by the Protec-

tion of Cultural and Natural Heritage Committee in 1980 and later on restorated in order to

utilize as museum. During the restoration, special attention paid in order to protect the unique
identity of the building (Figure I).

Figure 1 Museum of Educational Cartoons Before and After The Restoration

Museum of Educational Cartoons forms a modern and living atmosphere with it’s exhi-
bition halls in which Turkish and foreign cartoonists’s works and works from the museum
collection has been exhibited permanently in addition to temporary exhibitions where indivi-

dual-group works are presented (Figure 2).

Figure 2 Museum of Educational Cartoons (Photographer Serhat Ozdemir)
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CERAMIC ACTIVITIES PERFORMED IN MUSEUM OF EDUCATIONAL CARTOONS

In this section, exhibitions, conmpetitions and workshops performed in Museum of Edu-

cational Cartoons in order to interpret ceramic and cartoon art together, shall be included.

Ceramic Cartoon Characters Exhibition

In this exhibition; with the cooperation of lecturer Asist. Prof. Sadettin AYGUN and carto-
onist Prof. Atila OZER, ceramic students reinterpreted cartoons of Turkish and foreign cartoo-
nists in ceramic forms within the scope of the “Ceramic Fundamental Art Education” lecture in
Anadolu University, Fine Art Faculty, Ceramic Department. These works have been exhibited
in the Museum of Educational Cartoons between 14 June 2006-27 July 2006.By this, reaching
a wide range of audience besides improving the interests of the students for the cartoon art has
been accomplished (Figure 3).

In the works of this exhibition, many foreign cartoon figures from Blondie (has been pub-
lished in newspapers since 1930’s) to lonely cowboy Lucky Luke (has been translated to more
than 30 languages), from Beetle Bailey to Peanuts (Figure 4), from Popeye to Micky Mouse have
been interpreted in ceramic forms. Important cartoons of Turkish cartoonists like Avanak Avni
(Figure 5)

Figure 3 Student Group Contributed to “Ceramic Cartoon Characters Exhibition”
Figure 4 Sanem KUSCU, “Snoopy” (Charles SCHULZ), 2006
Figure 5 Emre TOSUN, “Avanak Avni” (Oguz ARAL), 2006
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En Kahraman Ridvan (Figure 6), Abdiilcanbaz and Tombul Teyze (Figure 7) have also taken

into consideration. Selected ceramics have been utilized by exhibiting them in the museum

after the exhibition and hence a visual wealth have been provided in exhibition.

Figure 6 Kamuran AK, “En Kahraman Ridvan” (Biilent ARABACIOGLU), 2006
Figure 7 Emel ASLAN, “Tombul Teyze” (Ramiz GOKCE), 2006

International Biennal of Humour and Satire in the Arts

International Biennal of Humour and Satire in the Arts is the most comprehensive com-
petition organization in the world-wide within this field which includes art branches like car-
toon, drawing-graphic, painting, sculpture, poster and photography and helds in Bulgaria. S.
AYGUN has won the sculpture prize with the “Meeting” work in the 18. International Bienal
of Humour and Satire in the Arts, 2007 (Figure 8). In this work, S. AYGUN reinterpreted A.
OZER’s cartoon in the ceramic form (Figure 9).

In this work; a fact, which we had previously experienced in the past and witnessed

all over the world, how violence affect, mutate the people and result a chaos atmosphere

Figure 8 “Mecting”, Sadettin AYGUN, 2006
Figure 9 “Meeting”, Atila OZER, 1989
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has been depicted with it’s most attractive form (Figure 10).
Mutual ceramic sculpture work of S. AYGUN and A. OZER, “Medals”, has won the sculp-
ture prize in the 19. International Bienal of Humour and Satire in the Arts, 2009 (Figure 11,12).

Figure 10 “Meeting”, Detail, 2006 (Photographer Selcuk Yilimaz)

These sculptures, originals of which are exhibited in House of Humour and Satire reformed

again and have been exhibited in Museum of Educational Cartoons since then.

Figure 11 “Medals”, Atila OZER, 1983
Figure 12 “Medals”, Sadettin AYGUN, 2009 (Photographer: Serhat Ozdemir)

Workshop With Cartoonists

Anadolu University, Museum of Educational Cartoons and Fine Arts Faculty have always
supported each other in the organizations. The visitor cartoonists who came to the museum for
exhibition has the chance to make ceramic-sculptures in Fine Arts Faculty. By this way while
the cartoonists increase their cartoons via a different technique, they also contribute to the
enrichment of the museum. In this sense, cartoonists also draw cartoons to the ceramic plates
in Decor Workshop in Ceramic Department. These works are also included in the Museum

Archive.
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A workshop organization with the contribution of Turkish cartoonists was planned by
“Museum of Educational Cartoons” and “Ceramic Department” in Anadolu University, Fine
Arts Faculty, in 9 March, 2010. In this organization cartoonists came together with ceramic
department students and recreated their cartoon figures in ceramic plates instead of paper this
time. Nuray CIFTCI, Kéksal CIFTCI, Mustafa BILGIN and Akdag SAYDUT have contributed
to this workshop (Figure 13).

Figure 14 The Cartoons of Nuray CIFTCI, Kéksal CIFTCI and Mustafa BILGIN on the Plate

The Japan Cartoonists Yoshiaki YOKOTA and Norio YAMANOI, who have contributed to
the “Modern Japan Cartoons” exhibition which was performed in Museum of Educational Car-
toons, within the scope of “2010 the Japan Year in Tirkiye”, have also made cartoon drawing
onto the porcelain plates with paintings.

In addition, the cartoons of Cartoonists Semih POROY which have been drawn onto the

porcelain plates with coloured pencils can be counted in ceramic cartoons.
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CONCLUSION

In addition to the original cartoons over one thousand, Anadolu University, Museum of
Educational Cartoons enriches it’s collection with ceramic sculptures, cartoons which are for-
med and drawn with ceramic material. In this work ceramic cartoon sculptures and plates are

introduced.

REFERENCES

Aygiin S. (2007), Seramik Karikatiirler, Anadolu Sanat, 18, 107-113. Anadolu Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sanat ve Kiiltiir Dergisi, Anadolu Universitesi Matbaasi, Eskigehir.
http://www.ekm.anadolu.edu.tr/index.htm (01.01.2011)
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OZET

20. yiizyil bagslarinda, temsile dayali klasik sanat anlayisindan uzaklagilarak,
Fransiz Post Empresyonist ressam Paul Cezannein form yoniinden yaptigr ¢calismalarla
temellendirildigi diisiiniilen yeni bir sanat akimi Kiibizm adiyla hayatimiza girmistir.
Sanatin her alaninda uygulama alani bulan bu akim, seramik alaninda da pek ¢ok sanatg
tarafindan ilgiyle karsilanmustir. Irlanda’h ¢agdas seramik sanatcist Christy Keeney
ozgiin form ve kompozisyon ¢alismalar: ile akimin onemli temsilcilerinden biri olarak
kabul edilmektedir. Keeneynin Irlandada baslayan ve Londra'da sekillenen profesyonel
sanat hayatinda kubist anlayista iirettigi seramik eserlerinin etkisi biiyiiktiir. Figiiratif
seramik eserleriyle kubist etkiler yansitan ender sanatcilardan biri olarak Keeneynin

eserlerinin yenilik ve 0zgiinliik arayisimda olan sanatgilar igin yeni bir dil olusturacag
diisiiniilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Christy Keeney, kubizm, figiiratif seramik.

* Gazi Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi,Ankara/TURKIYE
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GIRIS

20. Yiizyl baglarinda, temsile dayali klasik sanat anlayisindan uzaklagilarak, Fransiz Post
Empresyonist ressam Paul Cezanne’in form yoniinden yaptig1 ¢aligmalarla temellendirildigi
disiiniilen yeni bir sanat akim1 hayatimiza girmistir. Bu akim Kiibizm adin1 alir. Kiibistler en
yalin ifadeyle, yapitlarinda 6ziin, degismeyen resmini bulmaya ¢alismiglardir. Onlar, konunun
yalniz goriinen yoniinii degil, asil gériinmeyen yonlerini gosterebilmek igin esyanin ii¢ boyu-
tunu da ¢izme ugras: vermisler, bunun i¢in de geleneksel tek bakis noktasini kirmaya ¢aligmig-
lardir “Ana Britanica (1994)”. Geleneksel dogaci goriisii reddeden ve eszamanli bir anlatimi
benimseyen bu hareket; nesnenin izleyicinin géziinde biitiinii olusturan diizlemler meydana
getirmekte ve bu tiir yapitlar ortaya koymaktadir. Kiibistler nesnelerin geometrik yapilarina
ve goriintiilerine 6nem vermislerdir. Bu a¢idan kiibizm i¢in, doganin yepyeni bir bakis acisiyla

yorumlanmasidir denilebilir “Elgiin (1999)”.

Kiibist akim, basta resim sanati olmak tizere zamanla heykelden, mimariye, edebiyattan,
modaya, iiriin tasarimindan dekorasyona kadar sanat ve tasarim alanlarini etkisi altina alir ve
biiyiik bir devrim niteligi tagir. Bir anlamda ‘akim’ realitesine aykir1 diisen ve her seyi geomet-
rik gekil iginde gérmeye ¢alisan Kiibizm, edebiyat alaninda gramerin yikimy, ilging noktalama
isaretlerinin kullanimi ile 6zellikle sairler tarafindan denenir. Mimaride kiibizmin etkileri ya-
pilarin formlarinda ve bogluklarin kullaniminda dikkat ¢eker. Cek kubist mimari 6rneklerinde
de akimin ilgin¢ uygulamalar1 karsimiza ¢tkmaktadir. Sahne sanatlarinda kiibist izlere sahne
ve dekor tasarimlarinda rastlanilmakta, endiistriyel {iriin tasarimlarinda kiibizm etkili {iriin-
ler tasarlanilmaktadir. Tekstil ve modadan, dekorasyona, Kavramsal sanat uygulamalarindan
grafik tasariminda kullanilan tipografik elemanlara kadar kiibizm sanat ve tasarim alanlarinda

kendine genis bir yer bulmustur (Resim 1,2,3,4).

Resim 1 “Ug Miizisyenler” (http://www.artquotes.net/masters/picasso/pablo_musicians1921.htm)

Resim 2 Kiibist Koltuk. Prag Ulusal Galeri. Cek Cumhuriyeti. (Kisisel fotograf arsivi)

Resim 3 “Opiiciik” Constantin Brancusi (http://www.actingoutpolitics.com/konstantin-brancusi-sculptural-series/)

Resim 4 Kiibist mimariden bir 6rnek. Neklanova, Prag, Cek Cumhuriyeti. (http://www.essential-architecture.com/IMAGES2/stylel.jpg)
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Sanatin her alaninda uygulama alani bulan Kiibizm akimi, seramik alaninda da kimi sanat-
¢ilar tarafindan ilgiyle karsilanmistir. Gorinenin, algilananin, ¢ok boyutlulugun ve malzeme-
nin smirlarmi zorlamak bazi seramik sanat¢ilarina yepyeni bir pencere agmistir. Bu anlayista
eserler iireterek, kendilerini ifade etme yollar1 aramiglardir. Bu isimler arasinda giiniimiiz ¢ag-
das seramik sanatgilarindan Irlandali seramik sanatgist Christy Keeney 6zgiin form ve kompo-

zisyon ¢aligmalari ile 6nemli bir yere sahiptir.

CHRISTY KEENEY VE SANATI

1949 Donegal dogumlu olan Christy Keeney’nin sanatla tanigmasi anavatani irlanda’da ol-
mustur. Miizik, resim, fotograf ve ozellikle de seramik, sanat¢inin hayatinda énemli bir yere
sahiptir. Keeney, 12 yagindayken miizige ilgi duymaya baglar, o zamanlar Irlanda’da, Bati
Donegal’da, Kelt dilinin konusuldugu bir bolgede ii¢ hafta gegirir. Orada Irlanda’nin yerel, ge-
leneksel miizigi ile tanisir ve buna hayran kalir. Keman ¢almaya baglamas: bu doneme denk gel-
mektedir. Sanatg¢i resimle tanigmasini su sozlerle anlatmaktadir; “Kendimi bildim bileli resimle
i¢ ige oldum. 14 yaslarindayken annem beni bir sanat kursuna gonderdi. Orada 6grendigim
ilk sey perspektifin 6nemidir. Sanirim bugiin perspektifin hala en énemli elemanlardan biri
oldugunu soyleyebilirim.” Resim, gerek ileride yapacagi figuratif seramik galigmalarinda olsun,
gerekse son donemlerde agirlik verdigi soyut ¢calismalarinda olsun Keeney’nin sanat hayatinda

her zaman 6nemli bir yer tutmustur.

Irlanda’da gegen ilk genglik yillarinda Keeney, okuldaki hocasinin da tegvigi ile sanata, 6zel-
likle de seramige yonelir. Sanatci, kille tanigmasini su sozlerle anlatmaktadir; “Seramikle ilk
tanismam oldukea yetenekli bir seramikgi olan okuldaki hocam Tom Agnew ile basladi. O bana
kilin bitiin 6zelliklerini ve dahas: kilin dilinden anlamay 6gretti. Kili nasil sekillendirecegi-
mi, onu zorlamadan kilin dilinden nasil anlayabilecegimi anlatti. Kile, onun istemedigi bir seyi
zorla yaptiramayacagimi ondan 6grendim.” 1980’lerin baginda Limerick’e taginir ve egitimine
Limerick Sanat Koleji'nde devam eder. Keeney, burada 6zellikle torna ile sekillendirme tizerine
caligmakta, ayn1 zamanda desen ve resim ile ugrasmakta ve es zamanli olarak keman ¢almak-
tadir. Keeney, ¢evresindeki insanlar1 gézlemlemeye her zaman ilgi duymustur. Bununla ilgili
fikirlerini soyle dile getirmektedir; “Cocuklugumda kiigiik bir ¢evrede Katolik olarak yetistiril-
digim i¢in higbir zaman diinyay1 gergekten anlayabildigimi hissetmedim. Sanirim insan korku
ve suglulukla yetistirilince kendini taniyabilmek i¢in bagkalarini incelemeye bashyor. Belki de
bagkalarmnin diisiincelerine girerek boylelikle kendimi daha iyi anlayabilecegimi diisiiniiyor-
dum. Bu da beni insanlar1 gézlemlemeye itti.” Bu donemde Keeney fotografla da ilgilenmeye
baslar. Fotografi, seramik galismalari i¢in kullanacag1 sayisiz gorsel materyalleri biriktirmesine
yarayan bir ara¢ olarak kullanir. Yasadig: yerdeki yerel halkin glinlitk yasamindan, giinliik ug-
raslarindan, publardaki, marketlerdeki, sokaklardaki insanlarin dogal yiiz ve viicut hareketle-
rinden esinlenerek anlik goriintiilerini fotograflar ve bityiik bir koleksiyon olusturur. Cektigi
¢ogu fotograf, Limerick’de yasayan yerel halktan olugsmaktadir. Her haftasonu pazar yerine gi-

der ve ilging yiizleri ve karakterleri fotograflayarak arsivine ekler. Sanatgi, insanlarin kameraya
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poz vermesini istememekte, dogal hallerini kaybet-

meden viicut ve yiiz hareketlerini yakalamaya ¢a-
ligmaktadir. Keeney, daha sonra arsivinden segtigi
yiizleri kil ile hayata gecirmeye baglar.

Dogal insan mimiklerini ve viicut hareketlerini
seramige aktarir. Keeney’nin mezuniyet sergisinde
biiyiik begeni toplayan ¢alismalar1 kendi gozlem,
deneyim ve giinliik hayattan sectigi anlik insan go-
riintiileri ile olusturdugu birikiminden dogmustur.
“Limerik’ten Tki Cocuk” isimli ¢alismas1 bunun gii-
zel 6rneklerindendir (GOriinti: 5).

Sanat¢inin bu tiir ¢aligmalarinda figiirlerin ytiz
ifadeleri 6n plandadir. Ince detaylar, gergekgilik

ve ti¢ boyutluluk hakimdir. Daha ileri donemlerde

7
Resim 5 “Limerickden Iki Cocuk” H=38cm, 1984. (Gregory, lan: “Real People” Ceramic Review 178, p:17, UK., 1999)
Resim 6,7,8: Christy Keeneye ait figiiratif seramik ¢alismalardan rnekler. (Sanatginin kisisel fotograf arsivi)

benzer anlayista yaptig: figiiratif calismalarin da 6zellikle yash insan figiirlerin yiiz ifadeleri ve
figlirlerin giysilerinin kumas, kemer, diigme gibi detaylar1 dikkat ¢eker. (Resim: 6,7,8)
Mezuniyet sonrasi kisa bir siire ‘Connemara Pottery’ isimli turistlik {iretim yapan bir atdl-
yede torna ile gémlek sekillendiren Keeney'nin seri-iiretim fikri pek ilgisini ¢ekmez sanat ya-
pitinin tek, 6zel ve essiz olmasi gerektigini diisliniir. Bu déonemde bir yandan kendi 6zgiin se-
ramik ¢aligmalari i¢in zaman yaratmaya ¢alismaktadir. Ayni dénemde keman ¢alismalarini da
stirdirmekte ve yerel bir pub da haftanin belli giinleri miizik yapmaktadir. Bu karigik dénem

1985°de Keeney’in Royal College of Art’'ta Master egitimine kabul edilmesine kadar devam eder.

Irlanda’dan Londra’ya gelmek ve burada en ¢énemli sanat okullarindan birine kabul edil-
mek onun i¢in yepyeni bir donemin baglangic1 olmustur. Londra’daki yeni hayati kimi zaman

yildiric1 ve zorlayicl, kimi zaman da cesaretlendirici olmustur “Gregory( 1999)”. Irlanda’nin
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glivenli ve izole ufak bir kasabasindan Londra’nin kalabalik, kosusturmali ortamina gelmek ilk
zamanlarda Keeney i¢in kolay olmamuigtir. Sanat¢1 hayatinin bu gegis doneminden su sozlerle
bahseder; “Londra’nin kesmekesine gelince ilk zamanlar bityiik bir kiiltiir soku yasadim. Royal
Kolej'deki ilk senemde kendimi nereye koyacagimi bilemedim. Yepyeni bir diinyanin ortasin-
daydim. Insanlar arkadas canlist degillerdi, niye olsunlar ki? On iki milyon kisiden biriydim
sadece. Boyle bir ortamda arkadaslar edinmeyi ve giivenmeyi 6grendim. Bir siire sonra yeni
insanlar girdi hayatima. Hala hayatimda olan bu 6nemli insanlar zamanla en yakin dostlarim
oldular. Royal Kolej’den sonra eserlerim daha ¢ok gelisti. Bunun nedeni okul ortaminda kendi-
mi ifade ederken biraz daha gergin olmamdi. O donemde kolejde pek ¢ok i¢ degisimler yasani-
yordu. Yeni bir yonetim vardi ve egitim sisteminde varolan bazi seylerden vazgegiliyor ve yeni
yapilanmalar oluguyordu. Biitiin bunlar ortami olduk¢a korkutucu ve gergin bir hale getiriyor-
du. Eserlerimde kendimi istedigim kadar rahat ifade edemiyordum. Bu nedenlerle yapmak is-
tedigim tek sey, Master derecemi almak i¢in kendimi toparlayip, konsantre olup buna odaklan-
makt1. Master bittikten sonra biitiin bunlar1 ortaya ¢ikarabilmek i¢in artik 6zgiirdiim.” 80’lerin
sonlarinda doneme hakim olmaya baslayan ve her alanda karsimiza ¢ikan ‘popiiler kiiltiir ¢il-
ginligr’ Londra’da ve Royal College of Art’da da kendini gostermistir. Keeney igin bu akim ve
okuldaki koklii degisimler huzursuz edici olmustur. Keeney, Londra’yr ve bu sehrin sanatina
etkilerini su sozlerle dile getirmektedir; “Londra 6yle bir yer ki, dini zorlamalarin ve dayatma-
larin olmadig aksine size kendinizi daha ¢ok diisiinmek i¢in cesaretlendiren bir yer. Kendinizi
diigiinmek ve tanimak pek kolay degildir, ben hala bunun iizerinde ¢alisiyorum. Ingiltere’de
yasamak diinyay1 daha net gérmemi sagladi.” Keeney’nin gelisimine Royal Kolej’de Master d6-
neminde tanistig1 hocasi Eduardo Paolozzi’nin biiyiik katkilari olmustur. Ayni1 dénemde pek
¢ok yetenekli seramikgiyle beraber ayni ortami solumak da ona zengin tecriibeler kazandirir.
Keeney’nin eserlerinin gelisiminde Anthony Caro, Francis Bacon, Alberto Giacometti, Henry
Moore, David Smith gibi isimler aydinlatici izlenimler yaratmugtir.

Keeney, Master egitimi sonrasinda Londra’da kalmaya ve seramik hayatini burada siirdiir-
meye karar verir. Royal Kolej’de edindigi tecriibelerinin, birikimlerinin ve etkilenimlerinin 11-

ginda kendini daha rahat ifade edebilecegi eserler iiretme siirecine girer. Bu, sanatcinin kendini

Resim 9,10,11: Christy Keeneye ait seramik biist calismalari, h=53cm,1995, h=40cm 1999, h=37cm 1999. (Gregory, Ian: “Real People”
Ceramic Review 178, p:16-17, UK., 1999)
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daha iyi taniyip ne istedigine karar verdigi, kendini gelistirdigi, sanat cevrelerince taninmaya
basladig1 profesyonel sanat hayatini temellendiren 6nemli bir donemdir. 1980’lerin sonlar1 Ke-
eney i¢in yeni arayislarin bagladigi bir déonem olur. O zamana dek fotograflardan biriktirdigi
imajlardan calisan sanatc1 artik zihninden gegenleri yapmaya karar verir. Bu bir anlamda detay-
larin yerini gamurun kendi imkanlarinin aldig1 bir donemi de baglatir. Keeney’nin ¢alismalari-
nin ii¢ boyutluluktan, ince detaylardan, kontrolliiliikten ve fotografik gerceklikten siyrilmaya
basladig1 ve daha yiizeysel, iki boyutlu hale geldigi, kilin imkanlarindan daha fazla yararlan-
dig1, dokusal zenginliklerin ortaya ¢iktig1 dikkat ¢cekmektedir. Bu donemde sanat¢inin yeni
yollar aradigi, modellemede daha 6zgiir yaklagimlar gelistirdigi gozlenmektedir. Keeney nin
biist formlar1 yar1 resimsel, yar1 heykelsi bir hal almaya baglar. Biistiin ifadesi, duygusu, kilin
ylzeyinde olusan dokusal zenginliklerle, renklerle biitiinlesmeye baslar. Detaylar azalir, yerini
anlik duygulanimlardan ¢ikan cizgisel izlere birakir. Gergek insan dl¢iilerinin digina ¢ikip, bi-
¢im bozmalar ile kendi yaratim seriivenini ortaya koyar ve kubizm etkilerinin sinyallerini verir.
Biist ve portre caligmalarini yaparken al¢1 kaliplardan faydalanir. Kalin katmanlar halinde sii-
riilen astarlar, zengin dokular, ince resimsel ¢izgiler dikkat ¢ekicidir “Gregory (1999)”. (Resim:
9,10,11).

Artik Keeney’'nin ¢aligmalarini bilen ve 6zellikle de portre heykellerini ve figiiratif eserlerini
takip eden bir sanat eseri alicisi kitle olusmaktadir. Bu donemde gesitli galerilerde sergilere ka-
tilir, kendi kisisel sergilerini agar, kimi 6nemli sanat derneklerine ve etkinliklerine kabul edilir.
1986 senesinde sanatcinin figiiratif biist calismalarindan 5 tanesi Sir Eduardo Paolozzi, 1988’de
bir calismasi HRH Galler Prensi, 1993’de biist formlarindan bir digeri Rt. Hon John Butcher
MP tarafindan ve 1997 senesinde sanat¢inin 12 adet figiir caligmasi irlanda Gazetesi tarafin-
dan &zel kolleksiyonlara dahil edilir “http://christykeeney.co.uk/christy-keeney-exhibitions/
(2011)”. Sanatginin erken dénem caligmalar: ince ve detayli gozlemlerin sonuglarini yansit-
maktadir. Tlk calismalarinda portre ve bedenlerde ten ile kumagin renksel ve dokusal farklilik-
lar1 son derece ayrintili ve gercekgi bir tislupla verilmektedir. Kumagin cinsi, kemerin derisi,
gomlegin kivrimlar: biiytik bir kontrol ve disiplini yansitir niteliktedir. Daha sonraki ¢alisma-
larinda ise sanat¢inin daha sinirsiz, daha serbest olusu dikkat ¢eker. Mat yiizeyler, ayrintilarin
kaybolup ifadenin 6n plana ¢cikmasi, gercek beden ol¢iilerinin disina ¢ikilmasi sanat¢inin daha
da 6zgiirlestigi bir donem yasadigini hissettirir.

2000’lere gelindiginde Keeney’nin biitiin gézlemlerinin, yasantilarinin, birikimlerinin ve
onceki ¢alismalarinin kiibist etkili formlarda ve kompozisyonlarda birlestigi goriilmektedir.
Kiibizmin, Keeney’nin eserlerine yansimalar: aslinda bir tesadiif degildir. Sanat¢i konuyla ilgili
sunlar1 soyler; “14 yaslarindayken Dublin’de Belediye Galerisi'nde bir sergi vardi. Hayatimda
ilk defa bir sanat galerisine gitmistim. Fransiz asilli Amerikali sanat¢t Arman’a ait dilimlere
ayrilmis bir keman vardi. Ondan ¢ok etkilenmis ve “iste heykel budur” diye distinmiistiim.”
Keeney i¢in kiibizm; heykel ve resimi bir araya getiren bir yaklasimdir. Objelerin 360 derece bo-
yutlandiriliyor ve algilaniyor olmasi bu yaklasimi heyecan verici kilar. Sanat¢1 bu dénemde yap-
tig1 kiibist calismalarini su sozlerle anlatir; “Yeni ¢aligmalarim, o zamana kadar gelistirdigim

temalar, insanlar ve ¢evremdeki esyalarin bir araya gelmesi seklinde olustu. Ve Miizisyenler
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Resim 12,13,14,15: Christy Keeneye ait figiiratif seramik ¢alismalardan 6rnekler. (Sanatgimn kisisel fotograf arsivi)

serisi ortaya ¢ikt1. Her bir karakter ve ona ait keman, gitar gibi miizik aletleri sekillendi. Objeler,
hayvanlar ya da insanlar siirekli iletisim halinde oldugumuz ve aslinda bizim kim oldugumuzu
belirleyen anlamlar tasiyordu. At, binicisinin karakterinin devami olarak, keman da miizisye-

nin ayrilmaz bir parcasi olarak sekillendi.” (Resim: 12,13,14,15).

Keeney, kiibist seramik figiirleri hakkinda sunlar1 soyler; “1980’lerin baglarinda, hentiz 6g-
renciyken Tate Galeri’de Picasso’nun bir retrospektif sergisini izlemistim ve etkilenimlerimin
cogu o sergide gordiigiim eserlerden geliyor. Ozellikle de kiigiik karton parcalardan kesme
yapistirma kolajlar ve yiizeylerden olusan figuratif heykeller beni ¢ok etkilemisti. Bu basit iki
boyutlu pargalar bana biiyiik olanaklarin oldugu yepyeni bir diinyanin kapilarini agti. Bu ¢alig-
malarda gérdigiim iki boyutlulugun ve ii¢ boyutlulugun beraber kullanilmasi fikri ¢ok ilgimi
cekti “Gosset (2010)”. Keeney’nin diger bir etkilenimi de, Eduardo Paolozzi’nin heykellerini
nasil insa ettigi ile ilgilidir. Paolozzi kolajlar bi¢iminde ¢aligir. Bitmis heykelini farkli parca-
lara ayirir ve parcalar: tekrar bir araya getirir. Boylelikle yeni ve bambasgka bir yapi olusturur.
Keeney kendi yapitlarinda da benzer bir goriisle calismaya ve yapilari olusturmaya baglar. Kil
ile 6nce ylizeyler olusturur. Bunlar: tist iste farkli bicimlerde yerlestirerek ana yapiy1 ve sonra
da figiirleri ve yan elemanlar: olusturur. Ortaya ¢ikan kompozisyonlarda giinliik insan goriin-
tillerine, glindelik obje ve esyalara, bazen boga, at gibi hayvanlara, bitkilere, miizisyenlere yer

verir. Kullandig1 boga ve at figiirleri erkeklik giiciinii temsil eder. Siklikla karsilasilan keman

Resim 16,17: Christy Keeneye ait seramik portreler. (http://www.lavitgallery.com/page67.htm)
Resim 18,19: Eduardo Paolozzi’ye ait ‘Michelangelonun David’i’ ve ‘Tnvention’ isimli eserleri.(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/
sculptural-collage-eduardo-paolozzi)
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ise ¢ocuklugundan beri hayatinda varolan kemanin ve miizigin bir yansimasidir. Kullandig
mat renklerin arasinda canli renkler parlar. Sir kullanmaz, mat ve dogal astarlar kullanarak
eserlerini renklendirir. Figiirlerin ifadeleri donuktur. Resimsel ¢izgiler, ylizeylerden olusan
katmanlara boyut kazandirir “Gosset(2007)”. Keeney, ¢atlamalara kars1 oldukea direngli olan
ince samotlu karisim bir kil kullandigindan soz eder. Yiizey iizerine beyaz pisme renkli diisiik
derecede olgunlasan bir astar uygular. Renkli astarlar ve renklendirici oksit ve boyalarla eser-
lerini renklendirir. Eserlerini farkli pisirim derecelerinde firinlar. Sanat¢inin 80’lerde yaptig
kontrollii ve ayrintici figiirleri, 90’larda yaptig1 biistlerindeki serbestlik ve 6zgiirliikle harmanla-
narak konuca daha zengin, 6zgiir ve daha renkli kiibist seramik formlar olarak karsimiza ¢ikar.
Bu dénemde sanat¢inin portre ve biist caligmalarinda da onceki tavrindan farkl olarak kubist
etkilenimler dikkat gekmektedir. Yiiz ve gogiiste geometrik bolintiiler biiyiik usta Eduardo
Paolozzi’nin ‘Michelangelo’nun David’i ve ‘Bulus (invention)’ isimli eserlerine birer génderme
gibidir (Resim:16,17,18,19). Sanatgiya nereden veya kimlerden ilham aldig1 soruldugunda séyle
cevap verir; “Benim ilhamim simdiye kadar gordiigiim ya da deneyimledigim insanlardan kay-
naklaniyor. Genellikle pek de 6nemli olmayan kimi gozlemlerim kafamda bir kivileim ¢aktira-
biliyor. Arabami tamir ederken motorun bir pargasina bakiyorum ve bu gériintii bir sonraki
eserim i¢in bana bir fikir verebiliyor. Sevebilecegim bir form ariyor gozlerim ve sonra bunu

» «

figlirlerimle birlestirip yeni eserlere doniistiiriiyorum” “Gosset (2010)”.

SONUC

Giiniimiize gelindiginde Keeney, Ingiltere ve Londra’daki sanat ortamlarinda kendine hatir1
sayilir bir yer edindikten sonra ani bir kararla dogdugu yer olan Irlanda’ya donmeye, sanatini
ve aile hayatini orada devam ettirmeye karar verir. Ingiltere’de ok sayida galeriyle baglantis
bulunan ve sanat ¢evrelerince aranan sanatgi, yenilikleri takip edebilecek ve kendi degisimleri-
ni duyurabilecek kadar sanatin merkezine yakin ama dogal giizelliklerle, giiven ve huzur orta-
minda kendi i¢ine doniip sanatina odaklanabilecek kadar da metropol hayatindan uzak bir yol
gizer. Irlanda’daki yeni yasam alaninda sahile yakin bir ev ve atdlyeye sahip olan Keeney, se-
ramik, resim ve miizik ile igice calismalarini siirdiirmektedir. Keeney'nin Irlanda’da baglayan
ve Londra’da bigimlenerek siiren profesyonel sanat hayatinda kubist anlayista tirettigi seramik
eserlerinin yeri ve etkisi buiytiktiir. Kiibist anlayista tirettigi figliratif seramik eserleriyle Kee-
ney, yeni bir anlatim dili olusturmustur. Sanat¢inin eserlerinin, yenilik ve 6zgiinliik arayisinda

olan ¢agdas sanat ortamina farkls bir soluk getirdigi diistintilmektedir.

SANAT & TASARIM DERGIsi ) 31



Ana Britanica, (1994). Ana Yaymncilik A.§. Encyclopedia Britannica Inc.,Istanbul: 4. Basim, Cilt: 20, sf-178.

Elgiin, Tiilay (2001). “Modernizm ve Bilimle Barisik Bir Sanat: Kiibizm”, Tiirkiye’de Sanat Plastik Sanatlar Dergisi, say::
41, sf:52, Istanbul.

Gosset, Sarah (2007). “Sublime Sculptures an Essence of the Past”, Ceramics: Art and Perception, Issue: 68, USA.
Gosset, Sarah (2010). “Bringing it All Back Home”. Ceramic Review 244, U.K.

Keeney, Christy, Ceramic Sculptor, 2011, http://christykeeney.co.uk/christy-keeney-exhibitions (erisim tarihi 19 Agustos
2011)

Gregory, lan (1999). “Real People”, Ceramic Review, Issue: 178, UK.
Lavit Gallery, Lavit gallery Art Collection, 2008, http://www.lavitgallery.com/page67.htm (erisim tarihi 04 Eyliil 2011)

The Minimalist, Artproppelled, 2010, http://artpropelled.tumblr.com/post/2388156175/the-artist-by-christy-keeney (eri-
sim tarihi 04 Eyliil 2011)

The Oakwood Gallery, Oakwoodceramics, 2010, http://www.oakwoodceramics.co.uk/Cat-Keenyl.htm (erisim tarihi 04
Eyliil 2011)

32 {(ANADOLU UNIVERSITESI



ABSTRACT

The early days of the 20th century has witnessed the introduction of a brand new art
concept that is incited by the work of post-impressionist French painter Paul Cezanne.
This approach will subsequently be called cubism. Cubism has also been accepted by some
ceramic artists. One of the prominent artists in this era is contemporary ceramic artist
Christy Keeney. As one of the rare cubist artists in ceramics, Keeney’s work is genuinely
appealing. Keeney’s artistic career follows a continuum, starting in Ireland, continuing in
London and currently back in Ireland. Cubic ceramic works make up a significant part
of his portfolio. As one of the rare cubist artists in ceramics, Keeney’s work is genuienly
appealing. We believe that studying his works may reveal new horizons to all artists who

are in search of originality and innovation.

Keywords: Christy Keeney, cubism, figurative ceramics.

* Gazi University Fine Arts Faculty, Ankara/TURKEY
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INTRODUCTION

The early days of the 20th century witnessed the introduction of a brand new art concept
that was incited by the work of post-impressionist French painter Paul Cezanne. This approach
would subsequently be called cubism. Cubists have focused on not only the visible aspect of
objects, but the invisible parts as well. They have tried to picture their subjects in three dimen-
sional forms. This revolutionary approach has had a huge impact on not only painting, but
on every art form “Ana Britanica, (1994)”. This movement denied the traditional naturalistic
view and employed a parallel description of objects through multiple planes which merged in
the eye of the viewer. Cubists emphasized the geometric structure and appearance of objects.
Therefore, cubism can be considered an entirely novel and unique interpretation of nature
“Elgiin,(1999)”.

Cubist movement affects not only painting, but many other art forms like sculpture, arc-
hitecture, literature, fashion and industrial design. Cubism is actually in contrast with the re-
ality of “movement” and sees everything in geometrical forms. In literature, Cubism becomes
a favorite of poets who ignore grammer and use unusual punctuation marks. Cubist buildings
make use of geometrical patterns both in forms and spaces. Through cubism, Czech architects
have yielded many interesting buildings. As for performance arts, Cubist influences can be seen
in stage and décor designs. Notable examples of Cubist industrial designs, decorative objects,
and textiles are available. Even typographic elements that are used in graphic design have been

made. Cubism has made its way into a wide spectrum of art and design forms, from fashion to

conceptual art installations. (Figures 1,2,3,4)

Figure 1 “Three Musicians” by Pablo Picasso(http://www.artquotes.net/masters/picasso/pablo_musicians1921.htm)

Figure 2 An example of cubist chair. Prague National Gallery. (Author’s personal photo archive)

Figure3 “Kiss” by Constantin Brancusi(http://www.actingoutpolitics.com/konstantin-brancusi-sculptural-series/)

Figure4 An example of cubist architecture. Neklanova, Prague,Czech Rebuplic. (http://www.essential-architecture.com/IMAGES2/stylel.jpg)
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Cubism has also been accepted by some ceramic artists. Already a 3-dimensional art form,
ceramics has been a new frontier in moving beyond the boundaries of the visible, perceived,
multi-dimensionality and material. One of the prominent artists in this era is contemporary

ceramic artist Christy Keeney.

CHRISTY KEENEY AND HIS ART

Christy Keeney is born in 1949 in Donegal, Ireland. Music, painting, photography and par-
ticularly, ceramics have a special place in the artist’s life. He became interested in playing music
at the age of 12, after he spent 3 weeks in the Irish (Gaelic speaking) area in West Donegal, not
far from where he was born. He experienced Irish traditional music there and fell in love with

the music. After that experience he started to play the violin.

As for painting, “I have always painted as far back as I can remember and when I was about
14 my mother would send me to art classes in the town and I think the only thing I learned
was the meaning of “perspective”. I think today “perspective” is still a very important element
in my work.” the artist explains. Painting has always been an essential part of the artist’s life, as

reflected in his figurative ceramic works as well as his recent focus in abstract paintings.

He picked up on photography during his education at Limerick Art College. He used pho-
tography as a tool to collect images which he would use as reference material in his ceramic
work. Most of the images were of local people around Limerick city. He would visit the far-

mers market each weekend and find interesting characters to photograph.

With the encouragement of his teacher at school, Keeney gets involved in art and particu-
larly ceramics. He describes his first acquaintance with clay as follows: “My first taste of cera-
mics simply began at college where I met a very highly skilled potter called Tom Agnew. Tom
taught me to understand the clay and all its properties. How to go with the clay and not force it
to do what it didn’t want to do.”

He moves to Limerick in the early Eighties, and continues his education at the Limerick Art
College. He masters throwing while at the same time being drawn more towards sculpture. In
the meantime, he never gave up design, painting and playing the violin. The artist has always
been a keen observer: “I think my experience being brought up as a Catholic had a lot to do
with the way my mind worked as a child. I never really felt I understood the world around me
and I think this was because of all the distorted information I was taught as a Catholic. I think
that when you are brought up in a state of fear and guilt you try and make sense of your envi-
ronment and I think this is why I got so interested in observing “people”. Maybe I was trying to

get inside other people's heads so I could understand my own.”

In these formative years he began to study the local people, both in pubs and market pla-
ces, becoming fascinated by their faces and body language. Carrying a camera everywhere he

went, he gathered a large collection of images as a resource to feed his growing ideas and the
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need to express them in clay. Always sensitive to

his subjects, Keeney tried to protect them from
the embarrassment of posing for the camera by
employing a simple technique of asking them
all to wear a pair of round metal-framed glasses.
This helped to put them at ease and they began
to enjoy the situation, laughing, pulling faces and
becoming involved in the game, preventing the
usual self-conscious and stilted poses. Working
directly from the photographs, he developed new
forms. The culmination of his B.A. show was ba-
sed on this street research and his relationship

and experiences with ‘real people’. “Two Boys

Figure 5 “Two Boys From Limerick” H=38cm, 1984. (Gregory, lan: “Real People” Ceramic Review 178, p:17, UK., 1999)
Figure 6,7,8: Examples of Christy Keeney’s figurative ceramic works (The artist’s personal photograph archive)

from Limerick” is a fine example of his works at the time “Gregory, (1999)”. (Figure 5)

These works emphasize the subjects’ facial expressions. Fine details, realism and three di-
mensionality are prominent. His later figurative works, especially those portraying older people
are notable for the sublety of facial expressions as well as the details in clothing like belts, but-

tons, and fabrics. (Figures 6,7,8)

After college Keeney worked as a thrower in a workshop called “Connemara Pottery”, pro-
ducing touristic artefacts. He was not interested in mass production, thinking that an art work
should be unique and specials. In the meantime, he was trying to find some time for his original
ceramic works. He continued to play the violin, playing music at the local pub several days a
week. This busy time lasts until his acceptance as a Master student to the Royal College of Art
in 1985. Moving from Ireland to London and starting to work in one of the most prominent

art schools marked the beginning of a new era for the artist. His new life in London was usually
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exhaustive and intimidating while sometimes it was inspiring “Gregory, (1999)

Leaving the isolated and safe Irish town for the crowded and hasteful streets of London was
not easy for Keeney. The artist describes this transition as follows: “I move from here into the
hustle and bustle of London which was a huge culture shock. My first year at the Royal College
was a strange experience in so much that I didn’t know where I fitted in. I was in the middle of a
world that was very new to me. People weren’t as friendly and why would they be, after all I was
in a city of 12,000,000, people. I learned that making friends in such a place demanded more of
me, I had to give more and eventually when I did make friends, they became the closest people

I had ever known. They are still my friends today.”

Popular culture frenzy dominated the picture in London during the last years of the 80’s
and Royal College of Art was no exception. This movement and the prominent changes in the
College were disturbing for the artist. Getting his M.A. degree from the Royal College of Art
meant overcoming major obstacles in his career: “My work developed more after leaving the
Royal College. I think the reason for this was that I was a bit nervous to express myself at the
college. At that time the college was going through a lot of internal changes. There was a new
governing body at the college and a lot of the structures for teaching were being replaced or got
rid of, which made the environment a very intimidating place to work in, so all I wanted to do
was keep my head down and get through with an M.A. degree at the end. A lot of my experien-
ces (working along side Paolozzi, and other very talented students) and influences were bottled

up inside me, and when I left I was free to let it all out.”

Keeney describes London and the impact of this city on his work as “I think that living in
England makes you see the world much clearer. It is a country that doesn’t force religion down
your throat and encourages you to think for yourself. It's not easy thinking for yourself, I'm

still working on it.”

During the years at the Royal College, his teacher Eduardo Paolozzi has contributed immen-
sely to Keeney’s artistic maturation. Working in the same environment with many talented
ceramic artists has been an unvaluable experience for the artist. Anthony Caro, Francis Ba-
con, Alberto Giacometti, Henry Moor, David Smith have all contributed to the development

of Keeney’s works.

Keeney decided to stay in London after leaving the College. His collection of experiences and
influences enables him to produce works through which he can freely express himself. This way
he gets to know himself better and to decide what he wants. This is the period which he lays the

foundations of his professional art career.

Keeney’s early pieces displayed astute observation. The first busts and torsos showed a virtu-
oso use of texture to describe flesh and clothing in a super-realist manner. These forms dressed
in jumpers, jackets and leather belts are sensitively modelled with a fine tuned attention to

detail then metamorphosed into groups.

As the recession of the late Eighties took over, commissions for portraits dried up. Keeney
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started to explore new frontiers, looking for new ways of working and developing a free appro-
ach to modelling. He left the method of using photographic images, and starts to use his imagi-
nation as the starting point. Three-dimensionality, strict control on fine details and photograp-
hic reality fade, two-dimensional, less detailed figures dominate. The artist makes more use of
textures and improvisional lines. In a way, the possibilities of clay replace the details. His heads
became flattened, losing their three-dimensional form, becoming half-drawing, half-sculpture.
Features were integrated into the piece, and a mix of emotions was developed through surface,
clay, line and colour. Calling on past images and experiences, Keeney produced vibrant port-
raits of Everyman. Building them from press moulds, and then slurrying over the surface with
soft clay, he created rich textural surfaces reminiscent of encrusted earth, redefined again and

»

again by drawing directly through the slips “Gregory, (1999)

Keeney starts to play with human proportions and through distortions, he starts to give
signals of a cubist approach. He uses plaster moulds for bust and portrait works. Thick layers of

underglazes, rich textures as well as fine picturesque lines are notable. (Figures 9,10,11)

Figure 9,10,11: Christy Keeney’s ceramic busts h=53cm, 1995, h=40cm 1999, h=37cm 1999.
(Gregory, Ian: “Real People” Ceramic Review 178, p:16-17, UK., 1999)

In time, Keeney’s works become well-known to a group of art buyers, who are particularly
interested in his figurative works and portrait sculptures. He participates in exhibitions in va-
rious galleries, opens personal exhibitions, and is accepted in prominent art associations and
events. Five of the artist’s figurative busts make their way into Sir Eduardo Paolozzi’s personal
collection in 1986. HRH Prince of Wales acquires one of his works in 1988 and Rt. Hon John
Butcher bought a bust form in 1993. Twelve figures are included in the collection of the Journal

of Ireland in 1997 (http://christykeeney.co.uk/christy-keeney-exhibitions/).

The new millenium sees the merging of Keeney’s observations, experiences and previous
works in cubist forms and compositions. Cubism in Keeney’s work is no coincidence. “I think
my first inspiration came when I was about 14 when I visited the Municipal Art gallery in
Dublin. I think it was the first time I had stepped inside an art gallery. One of the pieces I saw

and the only one I remember to this day, was a sculpture of a sliced up cello by the French-
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born American artist, Armand. His work was very influenced by “Dada”. I think to me this was

sculpture.” the artist explains.

For Keeney, cubism is an approach that integrates sculpture and painting. The 360-degree
perception of objects makes the approach extremely appealing for the artist. He describes his
cubist works at the time as follows: “The themes which have developed since then are to do with
people and the tools of our trade. With the musician series, the instrument, i.e. violin, guitar etc.
becomes an extension of the individual’s character. In “Horse and Rider”, the horse becomes an

extension of the rider character. The objects, animals, or people which we interact with, in turn,

make us who we are.” (Figures 12,13,14,15)

Figure 12,13,14,15: Examples of Christy Keeney’ figurative works during the 20005. (The artist’s personal photograph archive)(http://
www.lavitgallery.com/page67.htm)

Keeney precisely recalls the beginning of his interest in cubism: “I visited a retrospective
exhibition of Picasso, at the Tate gallery, in the early 80’s when I was at college, and many of my
influences came from seeing that work. Especially a collection of small card-board cut out and
folded, figurative sculptures. These simple two dimensional pieces opened a world of possibili-
ties on how I would approach. The idea of using 2-dimension material in a 3-dimensiona way

was really appealing.” (http://christykeeney.co.uk/christy-keeney-biography)

One of Keeney major influences is the way Eduardo Paolozzi builds his sculptures. Paolozzi
works in collages. He breaks his finished work into pieces and unites them again. This way, an
entirely new and different form is created. Keeney employs this method in his own works. The
compositions embody his wisdom and command of the clay. Releasing the spirit of the subject
into his material, the dialogue begins. Working with crank clay, he first rolls it flat before buil-
ding the sculpture up piece by piece; to hold the structure erect sections are often dried before
adding additional features. Surface texture is minimal while some areas are embellished with
imprinted lace and other found objects. Colouring is flat, achieved with ceramic underglaze
colour over white earthenware slip. A primary application of oxides gives overall depth, en-
hancing both vivid and faded colouring, especially engraved lettering and other indentations.
Overall matt tones and drawn facial features express the humility of the portrayed character.

He shows his versatile use of clay, from the more intricate compositions built from many cut
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shapes to the head studies made from one simple piece. Colour applied with a brush is either
free and random, blocked or monotone; all add their own interest to complement the finished
work. His work has progressed from the battered attention to surface detail of his earlier work
to the more refined appearance of their now even finish, reflecting, perhaps, a calmer state of
mind “Gosset, (2007)”

The resulting compositions comprise of everyday human figures, objects and utensils of
daily life, musicians, and sometimes plants or animals like bulls or horses. Bulls and horses
symbolize masculinity and testosterone. The commonly encountered violin is a reflection of
music and his violin, which have accompanied him through his life. Vivid colours explode
among the matt colours he uses. He doesn’t use glazes, matt and natural underglazes colour his
works. The figures have neutral expressions. Drawn lines give volume to the layers of planes.
Geometric traces in the face and chest are seem like references to “Michelange’s David” and

“Invention” by the great master Eduardo Paolozzi. (Figures 16,17,18,19)

I T Y

Figurel6,17: Christy Keeney’s ceramic portraits. (http://www.lavitgallery.com/page67.htm)
Figure 18,19: “Michelange’s David” and “Invention” by Eduardo Paolozzi (http://www.johncoulthart.com/feuilleton/sculptural-collage-
eduardo-paolozzi)

Keeney mentions using a blended, fine grog clay that is quite resistant to cracking. He appli-
es a white underglaze that matures at alow temperature. He finishes with coloured underglazes,

oxides and paints. He doesn’t use glazes. He fires his works at different temperatures.

When you ask the artist about his inspirations, he explains: “My inspiration comes from
people I see or experiences I've had. Usually insignificant observations spark something in my
head. When I'm working on my car I'll look at my distributor cap and it will give me ideas for
my next figure. I try to find a form that I like and then incorporate the figure into it “Gosset,
(2010)”.

CONCLUSION

After having a respectable place in London’s and England’s artistic milieu, Keeney has re-
cently decided to return to his hometown, Ireland, to continue his artistic and family life there.
Though he maintains contact with many of the galleries in England and remains a sought-after

artist, he has chosen to live in a calm and safe environment, away from the metropolitan life.
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Lodged in a house close to the sea shore, Keeney continues to work and practice ceramic, pain-
ting and music. Keeney’s artistic careerfollows a continuum, starting in Ireland, continuing in
London and currentlyback in Ireland. Cubic ceramic works make up a significant part of his-
portfolio. The artist has created a novel form of expression through hiscubic figurative pieces.

His works represent a unique approach to cubism andceramics in the contemporary art milieu.
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OZET

Raku, 16. yiizyilda ilk olarak Japonlar tarafindan kullamild: ve bu pisirim teknigini
baslatan ailenin ismiyle adlandirildi. Raku seramikler ¢ay seremonilerinde ¢ok onem
kazandi. Raku kelime olarak ozgiirliikten hoslanma, memnuniyet ve mutluluk an-

lamlarini ifade etmektedir.

Zen felsefesine dayanan raku pisirim teknigi, sir yiizeyinde farkli etkilerin elde edilmesi
agisindan tercih edilen bir pisirme yontemi olmustur. Giiniimiizde, sadece Japonya’da
degil, ozellikle bati iilkeleri ve Amerika olmak iizere diinyanin pek ¢ok iilkesinde yaygin
olarak kullamilmaktadr.

Genel olarak, raku kursun icerikli sirlarla sirlanmis seramiklerin, diisiik sicaklikta
pisirilmesi anlamina gelmistir. Aslhimda, raku sir kompozisyonlar: ¢ok farkli maddeleri
icerir.

Bu ¢alismada, ¢esitli hammaddelerden olusan raku sirlari hazirlanmistir. Hazirla-
nan sirlar gesitli biinyeler iizerine uygulanmus (kirmizi kil, samot, beyaz earthenware)
ve raku iiretim siireci tekniginde pisirilmistir. Bu ¢alismanin sonucunda, basarili so-
nuglar elde edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Raku, Raku Sirlari, Raku Pisirim Siireci.

* Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Eskisehir/ Tiirkiye
** Anadolu Universitesi Porsuk Meslek Yiiksekokulu, Eskisehir/ Tiirkiye
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GIRIS

Raku bir seramik pisirim teknigidir. Raku seramikleri, pisirim teknigi agisindan diger sera-
miklere gore oldukga 6zel bir yere sahiptir. Raku, kokeni Japonya olan ve 16. yy’a dayanan, se-
ramikte hem bir sitil hem de bir pisirim teknigidir. Japon raku ¢ay kaseleri ilk olarak geleneksel
cay seremonilerinde kullanilmigtir. Cay seremonilerinde kullanilan fincanlari, kupalar1 yapan
ustalar ¢ok énemlidir. Oyle ki ¢ay icildikten sonra cay kaseleri, zarif bir gekilde ters gevrilir kase-
yi yapan Japon ustanin imzasi gozden gegirilir. Seramikgiler tarafindan sekillendirilmis meshur
cay kasesi onur verici olarak kabul edilir. igilen ¢ayin dibinde her zaman bir parga cay biraki-
lir. “Cha-damari diye adlandirilan bu ¢ay birikintisinin bir kaya {izerindeki ¢ukura birikmis
yagmur damlalarina benzedigini diistinen Japonlara gore, cay toreni gercek bir ¢ay ustasinca

diizenlenmigse o cay toreni sanatsallagir” (Ozcan, 1997, s. 3).

Raku, bir¢cok seramikgi tarafindan kullanilan, ancak yine de tizerinde ustalagilmasi zor olan
bir tekniktir. Raku tiretimi yillar boyunca ¢ok fazla degisiklik gostermemistir. Stoneware biin-
yeden olusan ¢amur kullanilarak, elle sekillendirilip kurutulan ¢dmlekler bir firina yerlestirilir,
biskiivi pigirimi yapilir ve ardindan sirlanir. Daha sonra, yiiksek derecede ve daha uzun siireler-
de pisirilen seramiklerin aksine, raku olacak parcalar yalnizca bir iki saat siireyle 850-1050 °C
araliginda hizli pigirime tabi tutulur. Bu pigirimle seramik par¢a kendine 6zgii gézenekli bir yap1
kazanir ve sir, diislik dereceli parlak renklerden olusur. Pigirme islemi tamamlanir tamamlan-
maz, raku yapilacak parga direkt olarak sicak firindan alinir ve su igine atilarak hizh bir sekilde
sogutulur veya dumani emmesi i¢in, i¢i talas dolu konteyner igine yerlestirilir (Riegger, 2000, s.
46; Garden, 2011).

Raku; sicak firindan alian seramik pargayi, iginde kolay tutusabilen malzemelerin yer aldi-
g1 metal bir kap i¢ine atarak tutusmasini saglamak ve daha sonra metal kabin agzini kapatarak
oksijensiz ortama (rediiksiyon), dumana, maruz birakma ve sogutma islemidir. Raku prose-
sinde en 6nemli faktor, renk degisimlerini durdurmak i¢in seramik parcanin 30-40 dakika re-
diiksiyona tabi tutulduktan sonra ¢ikarilarak suya atilmasi ya da parcanin metal kap igerisinde

soguyuncaya kadar tutulmasidur.

Bu ¢aligmada, farkli hammaddeler kullanilarak raku sirlar1 hazirlanmistir. Hazirlanan sirlar,

farkli biinyeler {izerine uygulanmis ve gazl firinda raku tiretim tekniginde pisirilmistir.

RAKUNUN TARIHCESI

Raku Japonca bir kelime olup, hoslanma, mutluluk ya da rahatlik anlamina gelmektedir.
1580de ilk defa ¢omlekei Chijironun bu tiir kaplar: iirettigi diistintilmektedir. Chijiro, diisiik
dereceli bir tiretim siireci olan raku teknigini gelistirmistir. Seramik pargay1 dogrudan sicak firi-
na yerlestirmis ve tizerindeki sir eridiginde, parcay sicak firindan alarak dig ortamda sogutma-
ya birakmustir. Muhtemelen Chijiro, bu iiretim siirecini Koreden Japonya'ya gog eden Koyotoda
caligan Koreli bir ¢omlekgi olan babast Ameyadan 6grenmistir. Bu proses ile iiretilen kaplar cay
seremonilerinde biiyiik bir istekle kullanilmis ve kabiil gérmiistiir. 1598 yilinda Chijiro'ya (veya

muhtemelen ogluna) hitkiimdar Hideyoshi tarafindan altin madalya takdim edilmistir. Sonug
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olarak raku, Chijiro ailesine verilmis bir unvan olmustur. Bugiin, raku ailesi geleneksel Chijiro
¢omlek yapimy, usta Raku Kichizaemon XV tarafindan devam ettiriliyor. 1940 yilinda, Ingiliz
¢omlekei Bernard Leach, yayinlamis oldugu bir ¢émlekei kitabinin girisinde raku prosesini
tanimlamigtir. 1948 yilinda, Amerikali ¢émlek¢i Hal Riegger raku prosesi ile ilgili denemelere
baslamis ve ardindan 1958 yilindan itibaren, bu teknigi hem siniflarda hem de workshoplarda
Ogretmistir. Ayrica 1960 yilinda Amerikali ¢omlekei Paul Soldner raku kaplar iizerinde dene-
melere baglamis ve rakuyu yalnizca geleneksel cay seremonilerinde kullanilir olmanin digina
gikarmistir. Hem Riegger'e hem de Soldnere batida rakunun babasi unvani verilmistir (Peter-
son, 2011).

Raku pisirim teknigi eski bir teknik olmasina ragmen bugiin bircok iilkede hala uygulan-

maktadir.

RAKU SIRLARI

Raku, seramik ylizeylerde heyecan verici renk degisimleri yaratan hizli ve diisiik dereceli
tercih edilen bir pisirim teknigidir. Bu eski teknigin bat1 uygulamalar1 doguda uygulananlardan
farklidir. Ancak rakudan elde edilen sonuglar; kisiye vermis oldugu enerji ve giizellik agisindan
hala sonsuz bir gesitlilik sunmaktadir (Watkins; Wandless, 2006, s. 13).

Raku sirlary, diisiik sicakliklarda (871 °C - 1093 °C) eriyebilen sirlar olarak ¢omlekgiler tara-
findan tercih edilen ve siklikla kullanilan sirlardir. Raku sirlar1 genellikle olgunlagma sicakligina
gore simiflandirilirlar. Bununla birlikte, raku sirlart kullanilan ergiticilere bagh olarak kursunlu
veya alkali sirlar olarak da siniflandirilabilir. Raku sirlari renklendirici veya matlastiricilarin
kullanimma bagl olarak, opak, saydam yada yar1 saydam olabilir. Bu sirlar genellikle camsi
parlak bir gériinimde olup, sogutma sirasinda ¢atlamaya egilimli ve heyecan verici bir gorii-
niime sahiptir. Bircok raku sirinin cezbedici yani, yiiksek sicakliklarda elde edilmesi miimkiin
olmayan renklerin, renklendiriciler ilave edilerek diisiik derecelerde parlak ve genis bir renk

araliginda sirlarin elde edilebilmesidir (Chappell, 1997, 5.96).

Raku sirlarinin yani sira herhangi bir sir raku iiretiminde kullanilabilir. Bu sir, 6zellikle raku
i¢in tasarlanmamis olabilir ve raku iiretim sicakligina uygun formule edilmis ticari veya kendi
yaptiginiz bir sir olabilir. Bagarinin anahtari, raku pisirim prosesini anlamak ve sirin nasil reak-
siyon gosterecegini tahmin etmektir. Raku yapilacak caligmalarin sirlanmasi, daldirma, akitma,
fir¢a ile siirme, piiskiirtme gibi tiim yontemlerle yapilabilir. Ayrica sirlar tek bagina veya birlikte
kullanilabilir. Unutulmamalidir ki sirin uygulama bigimi, sonucu direk olarak etkilemektedir
(Turner, 2008, s.15). Uygulanan sir kalinlig1 gok 6nemlidir, sirin ok kalin yada ince olmasi isin
yiizey ozelliklerini degistirebilir.

Ticari olarak satilan sirlar raku iiretiminde kullanilabilir, ancak bu sirlar sanat¢inin hazirla-
dig1 sirlardan biraz pahali olabilir. Raku iiretiminde en heyecan verici sey, sirin sanatci tarafin-

dan hazirlanarak kullanilmasidur.

DENEYSEL CALISMALAR

Farkli biinyeler tizerinde raku sirinin uygulanmas ile ilgili arastirmalara, distik sicakliklar-
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da eriyebilen hammaddelerin se¢imiyle baslanmistir. Secilen hammaddeler kullanilarak Tab-
lo 1 ve Tablo 2'de verilen sir regeteleri olusturulmustur. Bu sir regetelerine degisik oranlarda
renklendirici oksitler ilave edilerek, bilyeli degirmende 6giitilmiistiir. Hazirlanan sirlar biskiivi
pisirimi yapilmus, farkli biinyelerden (kirmizi kil, samot, beyaz earthenware) olusan plakalara
daldirma yo6ntemiyle uygulanmigtir. Daha sonra sirli plakalar gazli firinda, 1000 °C'de pisiril-
mistir. Pisirme islemi sona erdiginde, bu plakalar sicak firindan masa ile alinarak igi talas dolu
metal kaplar icerisine atilip agz1 kapatilarak 40 dakika stireyle rediiksiyona tabi tutulmustur.
Rediiksiyon islemi bittikten sonra raku parcalar, metal kap icerisinden alinarak su ile temizlen-
mistir. Aragtirmada kullanilan sir regeteleri Tablo 1 ve 2'de, 1000 o C’ ta pisirim sonucunda elde

edilen raku sirlarina ait gorsel sonuglar ise Resim1,2,3 ve 4de verilmistir.

Hammadde Sirlarin Bilegimi
(%)

Tablo 1. Arastirmada Kullanilan Sir Regeteleri

Hammadde Sirlarin Bilesimi
(%e)

Tablo 2. Arastirmada Kullanilan Sir Regeteleri (devami)
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SONUC

Aragtirmasi yapilan raku sirlari farkl i camur (Beyaz Earthenware, Kirmizi ve $amotlu

Camur), tizerine uygulanmis ve 1000 o C ‘de pisirilmistir. Genelde her biinye iizerinde olumlu
sonuglar elde edilmistir. Fakat kirmizi gamur biinyesi 151 soklarina dayanikli olmadigy igin pisi-
rim sonunda formlarda catlaklar ve kirilmalar olusmustur.

Zehirli hammaddelerin (kursun ve bakir gibi) raku sirlarinda kullanimimdan kaginilmalidir.

Bilindigi gibi, kursun oksit raku sirlarinda yaygin olarak kullanilmaktadir. Genelde sir pisirim-
lerinde benzer sonuglar vermesi, kontroliiniin kolay olmasi ve cezbedici sirlarin elde edilebil-
mesi bakimindan tercih edilmesine ragmen, kursun oksit igeren raku sirlar1 depolama ve igecek
kaplarinda kullanilmamalidir. Glivenli olmasi agisindan, raku seramikler iglevsel olarak degil
de, dekoratif amagl olarak kullanilmalidir. Raku pisirim yontemiyle elde edilen islevsel sera-
mikler giinlitk kullanimlar i¢in uygun degildir. Bu nedenle, bugiin genellikle, raku fonksiyonel
olmayan seramik formlar tizerinde dekoratif amagh kullanilmaktadir.
Bu ¢alisma, raku sirlariin seramik formlarin {izerine uygulanmasindan 6nce birkag defa fi-
rinda pisirilerek denenmesi ger¢egini gostermistir. Rediiksiyon sirasinda, tuzlarin ve oksitlerin
serpme ve sprey seklinde formlarin tistiine uygulanmasi ile daha parlak ve metalik sir efektleri
elde edilebilmektedir. Ayrica sirin, biskiivi form tizerine uygulama gekli, kalinlig1, pisirme sii-
resi, kullanilan rediiksiyon malzemesinin tiirii, miktari, siiresi ve rediiksiyon deneyimi de ¢ok
onemlidir.

Raku biinyeler, pisirme sirasinda pisirmenin dogasinda olan 1s1 soklarina dayanikl ¢esitli
killerden hazirlanmalidir. Bu nedenle, kirmiz: killerin raku biinyesi olarak kullanimindan ka-
¢inilmalidir. Ciinkii bu biinyeler rediiksiyon sirasinda seramik pargalarin kirilmasina neden
olur. Bu nedenle raku ¢amur biinyeleri 1s1 soklaria dayanikli olmalidir. Samot icerigi yiiksek
olan camurlarin kullanilmasi termal soklara kars: daha fazla basari saglayabilir. Seramikgi, raku
yapacag1 parcay1 hangi yontemi kullanarak sekillendirecegine karar vermeli ve biinye se¢imini
buna gore yapmalidir. Basit bir kural vermek gerekirse, plastisitesi yiiksek olan biinyeler ¢com-

lekg¢i tornasinda ve plastisitesi daha az olanlar ise elde sekillendirmede kullanilmalidur.
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ABSTRACT
Raku was first used by the Japanese, in the 16th century and is named for the family

who initiated such firings. Raku pieces became prized for use in tea ceremonies. The word
raku in early times signified enjoyment of freedom, pleasure and happiness.

Raku firing technique based on Zen philosophy has been a firing method which is pre-
fered as it provides different effects on the glazed surfaces. Today, Raku firing technique is
widely used not only in Japan but also in many countries of the World especially Western
countries and United States.

In general, the word raku has come to mean low-fired ware with lead based glaze.
Actually, raku glazes include very different materials in composition.

In this study, raku glazes containing various materials were prepared. The prepared
glazes were applied on different bodies (red clay, grog clay, earthenware) and fired raku
firing process in gas kiln. Different result are observed end of the firing and at the end of

this study obtained successful results.

Keywords: Raku, Raku Glazes, Raku Firing Process.

*Anadolu University Faculty of Fine Arts, Eskisehir/ Turkey
** Anadolu University Porsuk Vocational School, Eskisehir/ Turkey
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INTRODUCTION

Raku ceramics are highly individualized pieces of pottery owing to the distinct way in
which they are fired. Raku ceramics is both a style of pottery and a firing technique which has
its origins in 16th-century Japan. Raku, Japanese tea bowls used in the first began to be imp-
lemented as a traditional tea ceremonies. Tea cup and the cup, drinking tea ceremony master
who is very important. So much so that after drinking tea in an elegant manner by turning the
bowl at the bottom of bowl, the Japanese master’s signature is checked. An honor of a famous
tea bowl shaped ceramicists. “Tea is drunk all the time at the bottom of the bowl is a piece of
tea. Cha-vessel which is called the pool of tea on a rock, like drops of rain accumulated in the
pit” (Ozcan, 1997, 5.3).

Raku ceramics are made by many potters, but it is still a technique that is hard to master.
Not much has changed with the raku process over the years. The first part is the shaping of the
clay, which is done all by hand. Once the clay is shaped and dried, the stoneware pottery is pla-
ced into a kiln. It goes through the first firing, a bisque firing, and the glaze is added to the piece
afterward. It then goes through a quick firing-raku only takes an hour or two to fire at 850-1050
°C, as opposed to the much higher and longer times of other types of pottery. This gives it its
distinctive porous look, and the glaze is a special kind of low fire glaze that makes for brilliant
colors. Once the firing is done, the raku is removed directly from the hot kiln and placed in wa-

ter to rapidly cool, or into a container with wood to smoke it (Riegger, 2000, s.46; Garden, 2011).

To put it briefly, Raku is the process of putting the hot piece into a metal container with a
combustible material, letting a fire start, then covering it to choke the fire out, and letting the
piece cool. The most Important factor of the raku process is, you need to pull the piece out of
the reduction after only a 30 to 40 minute time period and put it into water to stop the colors or

the piece stays in the reduction metal container until it is cooled.

In this study, raku glazes were prepared using different raw materials. The prepared glazes
applied on different bodies (red clay, grog clay, earthenware) and fired raku firing process in gas
kiln.

HISTORY OF RAKU

Raku is a Japanese word that can be translated as enjoyment, happiness, or comfort. In 1580,
the potter Chijiro is thought to be the first to produce this form of ware. He developed a low-fire
pottery process in which he placed ware directly into a red-hot kiln, then once the glazes had
melted, removing the ware from the still red-hot kiln and allowing the pottery to cool outside
the kiln. It is possible, however, that he learned this process from his father Ameya, a Korean
potter who moved to and worked in Kyoto, Japan. This direct process was well received, espe-
cially by enthusiasts of the tea ceremony. In 1598 a gold seal was presented to Chijiro (or pos-
sibly his son) by the ruler Hideyoshi. Raku thus became Chijiro’s family title. The Raku family
continues making their pottery in Chijiros tradition; the current master is Raku Kichizaemon
XV. In 1940, British potter Bernard Leach published A Potter’s Book in which he described his



introduction to the process of raku. In 1948, American potter Hal Riegger began experimenting
with the process and subsequently, beginning in 1958, to include it in classes and workshops he
taught. In 1960, American potter Paul Soldner also began experimenting with raku ware, mo-
ving it away from the traditional usage in the tea ceremony. Both Riegger and Soldner have been

given the informal title of “Father of Western (or American) Raku” (Peterson, 2011).

As a result of these studies, raku firing technique, although an old technique is still applied

today by many ceramists.

RAKU GLAZES

Raku is a popular low-temperature, fast-firing process that yields exciting, chance surface
effects on ceramic ware. The modern Western practice of this ancient process, as well as its
purpose, differs from its Eastern roots, but the results of raku are still infinite in their variety,
energy, and beauty (Watkins; Wandless, 2006, s. 13).

Raku glazes are much like other glazes except that they are designed to reach their mature
state at temperatures from 871 °C to 1093 °C. This is the temperature range of most raku glazes
used by potters today. Raku glazes are generally classified by their maturing temperature. They
can, however, be classified by their content, such as lead or alkaline, depending upon the flux
used. Raku glazes may be opaque, transparent, or even translucent, depending on the colorant
or opacifiers used. These glazes are often glassy in appearance and have a strong tendency to
craze and crackle upon cooling. Much of the appeal of raku glaze lies in the wide range of color
and brilliance made possible by the addition of colorants and low fusion point. For at this tem-
perature range all the colorants available to the Potter can be employed to their fullest, produ-

cing colors not possible in higher-fired ware (Chappell, 1997, 5.96).

In addition to a raku glazes is any glazes you use in the raku method. It doesn't have to be
glaze specifically designed for raku, formulated to fire at the temperature you fire your raku to,
nor homemade or commercial. The key to success is understanding the raku firing process and
the ability to predict how a particular glazes reacts to that process. Glazing work for raku can
be done by all the methods known-dipping, pouring, brushing, spraying, splashing, dripping,
sponging- you name it. Glazes also can be used alone or in combination. Keep in mind that the
application a glaze has a direct effect on the result. (Turner, 2008, s. 15). Application thickness is

very important, too much or too little glaze chances your pieces and texture results.

Commercial glazes can be used in raku process, but this glazes a bit more expensive that

your own glazes. The most exciting thing in raku process, designing and using your own glazes.

EXPERIMENTAL STUDIES

The research on raku glazing on different bodies was started by the selection of materials
which can melt at low temperatures. The materials chosen were used to form the glaze recipes
in Table 1 and Table 2. Different proportions of coloring oxides were added to the recipes and

grinded in a ball mill. The prepared glazes were bisque fired, and ceramic plates made of dif-
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ferent bodies (red clay, grog clay, earthenware) were glazed by dipping technique. The glazed
plates were placed into a gas kiln and fired at 1.000 C. At the end of firing, the plates were re-
moved from the hot kiln by using a metal tong, placed in metal containers full of saw dust and
covered for post fire reduction process for 40 minutes. After the reduction process raku pieces
were removed from metal containers and washed. The visual results of glazed raku pieces are

given in Figure 1.

Raw Materials Composition of the Glazes
(%)

Table 1. Glaze Recipes Used in the Research

Raw Materials Composition of the Glazes

Table 2. Glaze Recipes Used in the Research
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RESULTS

The use of toxic substances, such as lead and cupper, must be avoided in raku glazes. As
known, lead is most commonly used on raku glazes, although it is preferred, easy to control,
durable for most purposes and 1t produces attractive glazes. This glaze should not be used to
store food or drink. Be safe, and think of your raku ware decorative not functional. Functional
ceramic obtained by raku firing is inconvenient to use daily ceramics. For this reason, today,

raku, often used for decorative purposes on non-functional ceramic forms.

This study has shown that should be done a few for testing before applying the glaze and
during the reduction of salts and oxides in the form of spray and spray more brilliant metallic
effects can be obtained. In addition to this, it is also important that use of glaze applied to the
surface of biscuit form, thickness, firing time, reduction of material used in the type, amount,

duration, and your experience reduction.

Raku clay bodies can be prepared a wide variety of clays which will withstand the thermal
shocks inherent in the firing process, so should be avoided the use of red clays. Because this clay
will be very prone to vitrification (approximately 1000°C). During reduction, ceramice piece
can be broken. Therefore, raku bodies should be resistan to thermal shock. As clay bodies with

somewhat more grog are better able to handle the stress of thermal shocks.

Only one category of raku clay bodies is given. The potter can decide which method to use in
forming his or her raku pieces and choose the body characteristics best suited for that technic-
que. A simple rule to follow is to use bodies with a high plasticity rating for throwing and those

with a lower rating for hand built pieces.
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“ ODA MUZiGi SONATI BESTELEME GELENEGINDE
J. BRAHMS ViYOLONSEL-PIYANO SONATLARI ”
“ ], BRAHMS'S CELLO-PIANO SONATAS IN THE

TRADITION OF CHAMBER MUSIC COMPOSING”

Yrd. Dog. Dr. Asu Perihan KARADUT PERSAUD *

OZET

Viyolonsel ve piyano igin oda miizigi sonat: besteleme geleneginin en onemli temsilcilerinden
J. Brahmsin Op. 38 (1865) ve Op. 99 (1886) sonatlari, Avrupa Miizik Kiiltiiriinde 1850’li yillardan
sonra ses ¢ikarma, icra ve dinleme aliskanliklarindaki degisimin miizikte besteleme sanatina etki-
lerini adeta ozetler niteliktedir. Bu calismada, eserlerin viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonati
besteleme gelenegindeki yeri iki asamada ele alimmustir: Avrupa Miizik Kiiltiiriinde Brahms oncesi
viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonat: besteleme geleneginin dogusu ve 19. Yiizyil ikinci ya-
rist oda miizigi geleneginde Brahms. Calisma sirasinda, 17. Yiizyildan itibaren kiigiik enstriiman
gruplarimin beraber icrasimin ortaya ¢ikisi incelenmis; bas enstriimanlarin tematik malzemeler su-
numunda oncelikli kullanilmaya baslandigi ilk temsilcilerinden itibaren, 19. Yiizyil ikinci yarisina
gelinen siiregteki viyolonsel ve piyano igin yazilmis eserler repertuarinda Brahmsin Op. 38 ve 99
Sonatlarimin 6nemi anlatilmugstir.

Anahtar Kelimeler: Brahms, Oda Miizigi, Viyolonsel-Piyano Sonati

ABSTRACT

J. Brahms’s Op. 38 (1865) and Op. 99 (1886) Sonatas, which are among the most important
representatives of the chamber music sonata composing tradition for the cello and piano, seem to
summarize the impacts of the change in habits of utterance, performance and listening in Europe-
an musical culture after 1850s on the art of composing in music. In this study, the position of these
works in the tradition of chamber music sonata composing for the cello and piano is reviewed in
two phases: The emergence of the tradition of chamber music sonata composing for the cello and
piano before Brahms in European musical culture and Brahms in the tradition of chamber music
composing in the second half of the 19. Century. Throughout the study, the emergence of the perfor-
mance practice tradition of the small instrumental groups since 17. Century is examined; the im-
portance of Op. 38 and 99 Sonatas by Brahms in repertoire of the chamber music works written for
the cello and piano within the process from the first representatives in which base instruments are
used primarily in presenting thematic materials to the second half of the 19. Century is explained.

Keywords: Brahms, Chamber Music, Cello-Piano Sonata
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GIRIS

J. Brahms’in Op. 38 (1865) ve Op. 99 (1886) viyolonsel-piyano oda miizigi sonatlari, iki ens-
tritmanin da tematik ve solistik ifade 6zgiirligiinii ortaya koyan miizikal biitiinlitkteki sunumla-
r1ile bu gelenegin en 6nemli temsilcilerindendir. Yirmi bir yil ara ile bestelenmis eserler, miizik
sanat1 estetiginde ses ¢ikarma, icra ve dinleme geleneklerinin evrimlesmesi olgusunun bestele-
me sanatina etkilerini adeta 6zetler niteliktedir. 1850°li Yillardan sonra piyano diizenegindeki
ses kalitesini artiran teknolojik ilerlemeler, viyolonselin son halini almasi ve miizik egitimi-

elestirisi geleneginin yayginlasmaya baglamasi bu degisimin baslica nedenlerinden sayilabilir.

19. Yiizyiln ikinci yarisi, miizik sanatinda yeni dinleme ve duyma aligkanliklarinin hizla
ortaya ¢ikisina sahne olmustur. “Brahms Viyana’s: miizik hayatinin isleyisi bes 6ge ile agiklana-
bilir: (1) Amator Koro geleneginin varligi (2) ge¢ 1860’lardan itibaren piyanonun giiniimiizde
kullanilan modern halini almasindan dolay1 miizik egitiminin tekrar tanimlanarak iyilestiril-
mesi (bununla beraber ideal miizik tinis1 kavraminin evrimlesmesi) (3) gazete, kitap ve dergi-
lerdeki elestirilerle dinleyicinin miizik sanatina dair bilgilendirilmesi (4) 1890’lara kadar sahne-
de ¢alma geleneginin yavas yavas yayilmasi ve repertuvarda kanon olusumunun artisi (5) miizik

tarihi caligmalarinin miizik sanati estetigi ve tarihsel agidan profesyonellestirilmesi” “Frisch ve
Karnes (2009):4”

Brahms'1in Op. 38 (1865) ve Op. 99 (1886) sonatlar1 arasindaki kurgulama ve tematik malze-
melerin sunumu farkliliklari, 19. Yiizyll miizik hayatindaki degisimin viyolonsel ve piyano igin
oda miizigi sonat1 besteleme gelenegine etkilerini tasimaktadir. Bu ¢alisma, J. Brahms’in Op. 38
ve Op. 99 Sonatlarinda kullanilmis beraber sunum tekniklerinin, Op. 99 Sonatla artarak, daha
karmagik yazima gegisini, oda miizigi sonat1 besteleme geleneginin tarihsel siireci icerisinde

eserlerdeki dinamik, melodik, ritmik ve tematik yapilandirma 6geleri ile incelemistir.

Avrupa Miizik Kiiltiiriinde Brahms Oncesi Viyolonsel-Piyano Oda Miizigi Sonat1
Besteleme Geleneginin Dogusu

Viyolonsel ve piyano i¢in bestelenmis oda miizigi sonatlarinin ortaya ¢ikisi, Avrupa Miizik
Kiltiiriindeki kiigiik enstriimantal ya da vokal gruplarin birlikte icrast geleneginin dogusu ile
ilintilidir. “Oda miizigi terimi ilk olarak 16. Yiizy1l soylularinin saraylarinda kiigiik vokal grup-
lar tarafindan icra edilen miizigi, bityiik kilise korolarininkinden ayirmak i¢in kullanilmistir. Bu
terimi ilk defa kullanmis olan Nicola Vicentino (L' Antica Musica 1555, Roma), oda miiziginin
(Fransiz sansonlar1 ve [talyan madrigalleri) kilise miiziginde kaginilan 6geler icerdigini sdyle-
mistir... 17. Yiizyil'in bityiik bir kisminda oda miizigi (1675 ve 1681deki eserleri ile Carlo Grossi
bunun 6rnegidir), kii¢iik vokal gruplarin enstriiman eslikli ya da esliksiz olarak yaptigi, soylu-
larin ev toplantilarinin arka plan miizigidir” “Baron (1998):1” 17. Yiizy1l sonlarinda, alg1 eslikli
ya da esliksiz vokal gruplarin beraber icrasi gelenegi eglence miizigi islevinden uzaklasmaya
baglamistir. Bu, genellikle keman ailesi {iyelerinden (viyol gruplari) olusmus iki enstriimanin
beraber ¢aldig1 oda miizigi sonatlarinin dogusunu hazirlamistir. Solo enstriiman ve siirekli bas
i¢in yazdig: ikili sonatlari ile Venedik Okulu'ndan besteci Biagio Marini (1600-1655), bu gele-
negin 17. Yiizyildaki en 6nemli ilk temsilcilerindendir. Erken ikili oda miizigi sonatlarinin en

dikkat gekici 6zelligi, enstriitmanlarin eserlerdeki islevlerinin farklihigidir: Genellikle bir enstrii-

SANAT & TASARIM DERGISI ) 61



man ana temayi ¢alarken, digeri armonik yapiy1 desteklemek iizere eslik eder.

Marini geleneginden, bu tiiriin erken 6rneklerini vermis iki 6nemli 17. Yiizyil bestecisi, Gio-
vanni Battista Fontana ve Marco Ucellini'dir. Fontana’nin oda miizigi sonatlar1 bas enstriiman
esligi icin de yazilmis olmalari, bas partisine verilmis 6ncelikli melodiler icermeleri ve ritmik
yapilarindaki esneklik bakimindan Marininin sonatlarina gére daha gelismis sayilmaktadir.
“1641 Yilinda yayimlanmis Fontana ikili sonatlarinin tamami keman i¢in yazilmamistir. Bazi-
lari, fa anahtari ile calinan bas enstriimanlar i¢indir. Ayrica, Fontana sonatlarinin ritmik yapisi
Marini sonatlarinin ritmik yapisindan daha esnektir” “Baron (1998):58” Bas enstriimanlar icin
de yazilmis olan bu sonatlar, sonraki yiizyillarda ortaya ¢ikacak olan viyolonsel ve piyano i¢in
bestelenmis ikili sonatlarin erken 6rneklerindendir. Dért kitap halinde yayimlanmis Ucellini
ikili sonatlarin da, Marini'ninkilere gore daha yenilik¢i olduklar: kabul edilmektedir: “..acilis
olgiilerinin ardindan 6zellikle Kitap II (1639), Kitap III (1642), ve Kitap IV (1644)’te de a¢ik¢a
gorildigh tizere, yayimlanan sonatlar hem yenilik¢i, hem de sanatsal agidan miikemmeldir.
Kesitlere ayrilmis olmalarina ragmen, Marinininkilere oranla daha az ve daha uzun boliimlerle
kurgulanmislardir” “Baron (1998):91”

Arcangelo Corelli' nin Sonate a Violino e Violoncello de vari autorie adli eseri, iki enstriiman
i¢in oda miizigi sonati besteleme geleneginin giiniimiize kadar ulagsmis ilk 6nemli 6rneklerin-
dendir. Keman ve viyolonsel i¢in yazilmis bu eser, Klasik Dénem oda miizigi sonat1 kurgulama
geleneklerine yakinlik gostermektedir. Hizli-yavas-hizli-yavas olarak dort béliimden olugmast
ve armonik yapisinin tek ton iizerinde kurulu olmasindan dolayi, sonraki gelenegin habercile-
rindendir. “Corelli, enstriimantal miizikte belirli bir tona bagl kalarak bestelemenin ilk 6rnek-
lerini sergilemistir” “Barnett (2008):288”

18. Yiizyll baglarinda Antonio Vivaldi, oda miizigi sonat1 tiiriiniin sik¢a ¢alinan drneklerini
bestelemistir. Vivaldi'nin sonatlari, solistik eserlerin ortaya ¢ikmasi ile beraber gelismeye bas-
layan enstriiman ¢alma tekniklerine paralel olarak daha fazla detay icermistir. Bu 6zelliklerin,
Vivaldi'nin sonatlarinda gériilen en 6nemli teknik ve miizikal verileri ritmik siireklilik, cift ses-
ler, enstriimanlarin uzak telleri i¢in yazilmis temalar ve siklikla kullanilmis trillerdir. Eserlerin
kurgusu Klasik Dénem oda miizigi sonatlarina benzer sekildedir: Hizli-yavas-hizli ya da yavas-
hizli-yavasg-hizli. Vivaldinin viyolonsel ve siirekli bas i¢in yazdig: alt1 sonati, viyolonselin solo

enstriiman olarak kullanilmasinin en onemli erken orneklerindendir.

18. Yiizy1l baglarinda, J. S. Bach’in viyola da gamba ve ¢embalo i¢in besteledigi iinlii Gamba
Sonatlari, kendinden 6nceki gelenegin ortaya gikis siirecini neredeyse 6zetlemistir. Eserler, mo-
dern viyolonsel ve piyano ile pek ¢ok kez kaydedilmis ve sahnede icra edilmistir. Sonatlardaki
Barok Dénem polifoni gelenegi etkisinden dolays, her iki enstriiman da ana temay1 doniistimlii
calarak birbirlerine eslik eder; her bir boliim tek bir tonalite etrafinda kurulmugtur; boliim-
ler hizli-yavag-hizli ya da yavas-hizli-yavas-hizli olarak kurgulanmistir. Romantik Dénemde
Brahms'in da kullanacag fiigler, Bach'in gamba sonatlarinda temanin baslica islenme seklidir.
Eserlerdeki en dikkat ¢ekici 6zellik, tuslu ¢alg: ya da siirekli bas esliginde tek ¢alginin 6ne ¢iktig
tematik kurgulamalar yerine, her iki enstritmanin da (bu eserlerde tuslu ¢alg: ve viyola da gam-

ba) ana tematik malzemeyi neredeyse esit ifade ile sergilemis olmasidur.
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Beethoven'in viyolonsel ve piyano icin besteledigi oda miizigi sonatlari, 18. Yiizyil sonlar:
ve 19. Yiizyil bagslar1 oda miizigi repertuvarmin sik¢a ¢alina gelmis 6rneklerindendir. Bu yil-
lar, viyolonselin siirekli bas iglevinden kurtularak solistik ¢algi olmaya baslamasindan dolayi,
repertuarda sik¢a ¢alinan eserlerin ve bunlari icra eden virtiidz ¢alicilarin ortaya gikmaya bas-
ladig1 dénemdir. “Beethoven, 1796 yilinda, Prusya Krali II. Friedrich Wilhem'in viyolonselcisi
olan Jean Pierre Duport (1741-1808) i¢in, krala ithafen besteledigi Op. 5 iki viyolonsel sonatini,
ayn1 y1l icinde Duport ile birkag kez Berlin Sarayrnda seslendirmistir. Besteci bu eserleri, ayn1
senenin sonlar1 ya da sonraki yilin baglarina dogru, Bonn kentinden arkadasi olan Bernhard

Romberg ile Viyanada da icra etmistir” “Baron (1998):270”

Bu eserlerde, her iki enstriiman partisine de yazilmis forte, piyano, crescendo, decrescendo
ve triller ile de gortilmektedir ki; oda miizigi sonatlarinda artik, Barok Dénem gelenegindeki
birbirlerine 6riilmiis, gitgide karmagsiklasan fiig temalarinin yerini, efektlerle giiglendirilmis;
sade ama giiglii miizikal ifade almaya baslamustir. Enstriimanlar arasi diyalog, hem viyolonsel
hem de piyanonun tstlendigi solist ve eslik rolleri ile yapilandirilmig; béliimlerin kendine 6zgii
ritmik, armonik ve tematik gesitliligi, artik olgunlagsmis Klasik Donem formlar ile kurgulan-

maya baglamistir.

Beethoven'n ardindan, viyolonsel ve piyano i¢in sonat yazmis 6nemli 19. Yiizyil bestecileri,
Franz Peter Schubert ve Felix Mendelssohndur. Schubert'in, modern viyolonselin benzeri olan
19. Yizyil yayli calgisi arpeggione i¢in yazdigy, ayni adli ve 1824 tarihli, viyolonsel ile de ¢alinan
sonati, viyolonsel repertuvarinin sik¢a ¢calinan eserlerinden olagelmistir. Bestecinin, oda miizigi
eserlerindeki piyano partisinde kullandig1 besteleme teknikleri, kendinden sonrakileri de etki-
lemistir: “Schubert’in oda miiziginde piyanoyu kullanma sekli, Robert Schumann ve Johannes
Brahms'in oda miizigi eserlerindeki piyano kullanma tekniklerini bi¢gimlendirmistir” “Gleason
ve Becker (1998):47” Schubert ve Mendelssohn’un, viyolonsel ve piyano i¢in besteledikleri so-
natlarin sonraki gelenege en 6nemli mirasi, enstriimanlarin birbirlerine karsilikli ve paralel ola-

rak sundugu tematik malzemeler ile olusturulmus melodik yapilandirma bigimidir.

19. Yiizy1l ikinci Yaris1 Oda Miizigi Geleneginde J. Brahms

1800’lerin baslarindan itibaren, miizikte besteleme sanatinda Romantik Gelenek antik, mii-
kemmel ve incelikli diisiiniilmiis klasik formlara karsilik; bestecinin igselligini yansitan, hayali,
garip, alisilmigin disinda ve hatta aldatic1 6zellikler tasiyan eserlerin ortaya ¢ikisi ile kendini
gostermeye baglamistir. “Miizigin artik, insanoglunun o ana kadar ifade edilemez kabul edilmis
sesi olan i¢sel dogasini ilan etmekten bagka gorevi yoktur. Bu, yaratici sanat¢inin tek ve biricik
gorevidir. iginde bulundugu durum bu gorev icin kendini kurban etmesini, kisiselligini sén-
diirmesini ister. Sanat¢1 kendinde goriineni anlatmaz: Askin ve 6te dilnyadan olani, evrensel
dille kendi tizerinden ve iginden konugani anlatir; o artik ‘doga ruhu'nun sesi olmustur,” “Blume
(1970):108” 19. Yiizyil'n ikinci yarisi, tiim bu 6gelerle miizikte Romantizm’in dorugudur.

Artik, Oda Miizigi eserlerindeki kurgulama bi¢imleri Barok ve Klasik Dénemlerde hi¢ olma-
dig1 kadar esnek kullanilmaya baglanmustir. “Onceki dénemlere oranla, Romantik Dénem eser-

lerinde form prensiplerinin hissedilebilmesinin zorlasmasindaki en énemli neden, 19. Yiizyil
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bestecilerinin ‘Klasik Sonat’ formunun kati prensiplerini uygulamaktansa, ona sadece miizikte
kurgulama bigimi olarak sayg1 géstermis olmalaridir” “Cone (1968):82” Miizik sanatinda son iig
yuzyildir sekillenmis ve adeta mitkemmel sayilmis klasik formlar, sadece eserlerin ¢ercevesini
olusturmus; ierikleri olabildigine degistirilmeye baglanmustir.

Miizikte Romantizm’ in bu en popiiler zamaninda Brahms, hem gergek bir romantik, hat-
ta kimi tarihgilere gére Romantik Miizik'in dorugu sayilmis; hem de eserlerindeki Romantik
tagkinhigin ifade sekli, giictinii eskinin klasik formlarindan almistir. Higbir zaman eskiden ta-
mamen kopugun ya da devrimin simgesi olmamistir. Brahms'in miizigini ¢agdasg: bestecilerin
miiziginden ayiran en 6nemli 6zellik, eserlerindeki genis Romantik &gelere karsin, gegmisin
klasik formlarina da olan sadakatidir. “Brahms, miizik diisiinceleri ile geriye bakarak ge¢misin
Barok ve Klasik geleneklerinden ilham alirken; ileriye yonelerek, modernizmi miizikleri ile so-

mutlastirmay1 amaglamis bir dahidir” “Frisch ve Karnes (2009):23”

Onemli oda miizigi eserlerini 1800’lerin ortalarina dogru vermeye baglayan Brahms, pek ok
tarihgiye gore, ozellikle Almanca konusulan cografyada Romantizm’ in dorugudur. Yirmi dort
oda miizigi yapit1 Haydn, Mozart ve Beethoven tarafindan temeli atilmis klasik geleneklerin
Romantik Miizik 6geleri ile islenmis temsilidir. Brahms'in oda miizigi eserlerindeki Romantik
anlatimin eski geleneklere yakin 6zellikleri Haydn'in bigim anlayisi, Mozartin sakin, basit me-
lodik malzemeleri ve Beethoven'in siirekli, ansizin degisen dinamiklerle olusturulmus dramatik

etkisi ile benzerlikler gosterir.

Brahms, ilk oda miizigi eseri olan 1854 tarihli Op. 8 triosundan sonra, yaraticihginin farkli
donemlerinde {i¢ keman-piyano, iki viyolonsel-piyano ve iki tane de klarnet-piyano sonat1 yaz-
mustir. Neredeyse tamami bestecinin olgunluk dénemine denk gelen eserler, yogun armonik ya-
pilarla desteklenmis basit tematik malzemeler izerine kurulmuslardir. Eserlerdeki boliimlerin
ana tematik malzemeleri, cogu kez tek nota tizerinde donen kiigitk motifler ya da tekrarlanan
akorlar ile kurgulanmis; arpejler sik¢a kullanilmistir. Enstriimanlar arasi diyalog, temalarin en
onemli islenme ve gelistirilme ara¢larindandir: Bir miizik climlesi birden fazla enstriiman par-

tisi ile tamamlanacak sekilde kurgulanmustir.

“Brahmsin oda miizigi eserlerindeki miizik ciimlelerini bi¢imlendiren armonik araglar ye-
dili akorlar, artik altili ve tgliiler, paralel iiglii ve altililardir. Karmagik ritimler bu eserlerin en
karakteristik 6zelligidir (ikiye kars: {i¢ ya da bunun daha karmagik versiyonlar1). Zayif zaman-

» <«

larda sik¢a aksan kullanilmistir” “Gleason ve Becker (1998):65” Eserlerde kullanilmis varyas-
yon, rondo ve sonat formlar1 gibi miizikal kurgulamada klasik gelenekler, baz: tarihgilere gore
Brahms tarafindan mitkemmellestirilmistir: “Brahms, varyasyon yaziminin tistadidir ve rondo

formunu pek ¢ok farkls gsekilde kullanmistir” “Gleason ve Becker (1998):65”

Mi Mindr Viyolonsel Sonat1

“Brahms'in Op. 38 mi mindr viyolonsel sonatinin ilk iki boliimii ve finali, 1862 yilinda eser-
den ¢ikartilacak Adagio ile birlikte, Haziran 1865 yilinda bestelenir. Yayli ¢alg: ve piyano igin
yazdig1 bu ilk eseri Brahms, piyano ve yayl ¢alg icin ikili besteleme tekniklerini tiglii, dortlia
ve besli gibi daha biiyiik enstrliiman gruplar i¢in yazdig eserlerde kazandiktan sonra ortaya

¢ikarmistir” “Geiringer (1936):233”
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Eserin, 19. Yiizyil viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonat1 besteleme gelenegine yeni-
lik¢i noktalar1: Enstriimanlar aras: diyalogun oktav degisiklikleri ve modiilasyona ugratilarak
olusturulmus melodik imitasyona dayandirilmasi, zayif vuruslara verilmis kuvvetli melodik ve
armonik anlamlar, sik ve ani niians degisiklikleri ile saglanmis giiclii dramatik etki, ana tematik
malzemelerde viyolonselin bas seslerinin israrli kullanimi ve partilerin karmagik ritimler ile

birbirlerine oriilii olmalaridir.

Ornek 1

Sonat formu ile kurgulanmis birinci boliimiin giris temasinda da goriildiigii tizere Brahms,
bi¢im ve armonik yapilandirma olgularini eskinin klasik geleneklerinde, ancak yenilik¢i 6geler
ile islemistir. Piyano partisinin eslik iglevinde oldugu giris temasi, viyolonselin en kalin telin-
deki kararli baslarda baslar ve Klasik Gelenege uygun olarak kurgulanmistir. Giris temasi, mi
minoriin ¢eken fonksiyonunda biten ve vurus sayis1 bakimindan birbirine simetrik iki tane dort
olgiiye boliinmiig sekiz 6l¢iilitk ciimledir. {lk alt1 8lgiideki zayif zamanlarin, piyano partisinin
ikinci ve dordiincii vuruglara denk gelen mi mindr akorlari ile vurgulanmis olmalari, eserdeki
Romantizm etkisiyle ilintilidir. (Bkz. Ornek 1-a.b.)
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Ornek 2

Dokuzuncu 6lgiide viyolonsel partisinde baslayan on iki 6lgiilik gegis temasi, hem sergi hem
de yeniden sergide ana tematik malzemenin viyolonselden piyanoya aktarilmasi islevindedir.
Gegis sonrasi piyano partisi, giris temasinin sik arpejler ile tiiretilmis melodik imitasyonudur.
Hemen sonrasinda, her iki partideki arpejler ile do major tonalitesine modiilasyon yapilmustir.
Bu yapidaki, birbirini izleyen melodik imitasyon ve arpejler kullanilarak gergeklestirilmis ani

modiilasyon, eserdeki Romantizm Gelenegi etkisinden kaynaklanmaktadir. (Bkz. Ornek 2-a.b.)
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Ornek 3

Otuz dordiincii dlglide giris temasi, viyolonsel partisinde modiilasyona ugratilarak, piyano-

daki ticlemelerin egligi ile tekrar edilmistir. Burada, eserdeki Romantizm etkisi, farkl ritim ve

motifsel yapilarin iki enstriiman partisindeki beraber sunumu ile gorillmektedir. (Bkz. Ornek

3-a.b.)
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Ornek 4
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Sergideki ikincil tematik malzemeler, her iki partide de, fa diyez-si natiirel ve si-re notalar:

ile tam dortlii ve kiigiik iiglii araliklar iizerine kurgulanmig melodi ile baslar. (Bkz. Ornek 4-a.b.)
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Ornek 5
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Giris temasinin her iki partideki melodik imitasyonu ile baslayan gelisme boyunca, sergideki

tematik malzemelerin melodik imitasyonu sunulur. Buradaki yogun miizikal doku, her iki par-

tinin de farkli karakterdeki tematik malzemeleri beraber sunumu ile olusturulmustur.

Yeniden sergide giris temasi, ritmik ve melodik olarak, Romantik Miizik'in karmasik yapisi-

na sergide oldugundan daha yakindir: Piyano partisi ilk vurusun ikinci yarisinda, yani 6l¢iiniin

zayif zamaninda, mi minor arpeje baslar ve bu arpejlerin kok sesini iceren mi-sol tiglii ¢ift sesleri

de zayif zamandadir. Yeniden sergide Brahms, zayif vurusa melodik anlamlar yiiklemek konu-

sunda sergide oldugundan daha israrlidir. (Bkz. Ornek 5)
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Ornek 6

Ikinci boliim menuet\trio formunda kurgulanmgtir. “Menuet, Klasik Dénem’in 6nde gelen
dans miizigi tiriidir. Barok Dénem'deki pek ¢ok eser cesitli dans formlari i¢erdigi halde-bun-
lardan en popiilerlerinin adini vermek gerekirse allemande, courante, sarabande, gigue, bourré
ve gavotte'den bahsedilebilir-sadece menuet, 18. Yiizyil ortalarindaki koklii stil degisiminde
yok olmadan, klasik geleneklerin enstriimantal miizik formlarina dahil olabilmistir. Barok ge-
lenekte oldugu iizere, Klasik gelenekteki menuet de, birbirinden farkli karakterde iki béliime
ayrilmigstir. Bu béliimler i¢in ‘Menuet IT” ve ‘alternativo’ gibi terimler giintimiize kadar kullanila-
gelmis olsa da, ikinci kisim geleneksel olarak trio adiyla anilmistir. Trio, birinci Menuet'e melo-
dik ve motifsel igerik, ritmik yapilandirma ve miizikal doku gibi 6geler ile zithk olusturmustur.”
“Caplin (1998):219” ikinci béliimiin menuet-trio formunda kurgulanmis olmasi, Brahms'in
eskinin geleneklerine olan bagliligini gostermektedir.

Bu sonattaki menuet ve trio da, melodik yapilandirma ve enstriimanlarin tematik malze-
meleri beraber sunmalar1 noktasinda birbirlerine zit karakterdedir. Menuetteki ana tematik
malzeme, iki notanin arse degistirmeksizin staccato olarak ¢alindig1 motifler ile kurgulanmis-
tir. Viyolonsel partisindeki on alt1 6lgiiliik giris temasinin ilk sekiz ol¢iiden itibaren tiz seslere
dogru giden melodik yapisina, piyano partisinin bas seslere dogru inen melodik yapis: tezat
olusturmaktadir. Bunun aksine trio, her iki partiye de yazilmis, legato tematik malzemeler ile
lirik karakterde yapilandirilmistir. Bu kisim, her iki enstriiman partisinin de benzer tematik
malzemeler {izerine kurulmug olmalar1 ve bu tematik malzemelerin trio boyunca beraber su-

nulmalarindan dolay1 Romantik gelenege daha yakindir. (Bkz. Ornek 6-a. b.)
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Ornek 7

“Sonradan eklenen Final boliimil, eserin genel karakterinden farkl olarak fiig stilinde bes-
telenmistir. Buradaki parlak yazilmis piyano partisi karsisinda, solo enstriimanin kendini ifade
edebilmesi her zaman kolay olmayabilir. Onceki iki béliimde agir basan lirik temaya ragmen,
tim eser, bir biitiin olarak J.S. Bach’in yazim seklinin egemenligini 6nemli 6l¢iide hissettirir.
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Birinci boliimiin ana temas, J.S. Bach’in Art of Fugue kitabindan ‘Contrapunctus Three’ ile ben-
zerlikler gosterirken; finaldeki fiig temasi, ayni kitaptan, ‘Contrapunctus Thirteer’ ile sasilacak
sekilde yakindir” “Geiringer (1936):233-234” Bolumdeki ¢ok sesli sunum, Brahms Viyana’si
koro gelenegi etkisini tasimaktadir. Final bolimiindeki enstriimanlar aras: diyalog, viyolonsel
partisi ve piyanonun sag-sol el partileri ile belirlenmis ti¢ partili fiig diizenlemesindedir. Bu
boliimde, Brahms'in eski geleneklere baglilig1 sonat formu 6geleri kullanimu ile tekrar goriil-
mektedir. Burada, sergideki birinci fiig temasi, piyano partisinin sol el partisindeki dért 6l¢iilitk
ticlemeleridir. Birinci fiig temas1 viyolonsel partisine gectiginde, ritmik olarak sekizlik notalar
ile yapilandirilmis ikinci fiig temasi, piyano partisinin sol el partisinde sunulmaya baglar. Viyo-
lonsel partisi ikinci fiig temasini devraldiginda, piyanonun sol el partisi ilk iki fiig temasi gibi

dort 6lgiilitk olan iigiincii fiig temasini calar. (Bkz. Ornek 7-a.b.c.)
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Ornek 8

Sonat formu ile kurgulanmis bu son béliimdeki gelismeye gegisi saglayan, sergideki ikinci
tematik malzeme islevindeki tranquillo, hafifce tempo degisikligi icermesi ve iki partinin de
bagli sekizlikler ile yapilandirilmis olmasindan dolay, boliimiin baglangictaki karakterine tezat
olusturmaktadir. (Bkz. Ornek 8-a. b.)
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Ornek 9

Sonraki animato, tempo degisikligi ile viyolonsel ve piyano partilerinin déniisiimlii olarak
caldig birinci fiig temasinin melodik imitasyonu ve béliimdeki yeniden sergiye gegisin hazirli-
gidir. (Bkz. Ornek-9)
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Ornek 10
Yeniden sergi, birinci fiig temasinin piyano partisindeki si major tekrari ile baslar. Ayni anda,

viyolonsel partisinde buna kargit ikinci fiig temasi sunulur. (Bkz. Ornek-10)
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Op. 38 Sonat’in iigiincii boliimi de klasik gelenegin sonat formu esas alinarak kurgulanmig-
tir. Ancak, sona eklenmis koda iglevindeki Piu presto, bu bi¢imin daha yenilik¢i ve karmagsik

kullanilmis oldugunu gostermektedir.

Fa Major Viyolonsel Sonat1

“..Unutulmaya yiiz tutmusg, Op. 38 mi minér viyolonsel sonatina dinleyici ilgisinin yeniden
canlanmasini saglayan Hausmann, 1884 yilinda Brahms’tan yeni bir viyolonsel sonat1 beste-
lemesini rica etmistir. Brahms, yeni viyolonsel sonati ile beraber, Op. 100 La Majér Keman
Sonatini ve Op. 101 do mindr triosunu 1886 yilinda Thunda gecirdigi yaz tatili sirasinda bes-
telemistir. Hausmann, bu viyolonsel sonatini ayn1 yilin ekim aymda Viyanada gormiis; eserin
ilk sahne performansi Brahms ve Hausmann tarafindan heniiz yayimlanmamis miisveddele-
ri kullanilarak 14 Kasim 1886da Musik-vereinsaalda, Viyanada gerceklestirilmistir” “Miiller
(1973):1” Op. 99 Fa Major Sonat, donemin tanimmis Berlinli viyolonselcisi Robert Hausmann
i¢in yazilmistir. Eserin bestelendigi 1886 yili, Brahms'in birden fazla enstriiman i¢in eser yazma

teknikleri tizerine yogunlastig1, bestecilikteki olgunluk dénemine denk gelmistir.

Berlin Miizik Okulu hocalarindan besteci Elisabeth von Herzogenberg, Op. 99 Sonat’in or-
taya cikis stirecinde Brahms’in fikir aldig diger 6nemli miizisyenlerdendir. Herzogenberg’in 2
Aralik 1886'da, eserin miisveddeleri ile ilgili Brahms'a yazdig1 cevap mektubu giintimiize kadar
ulagmustir: ..Size, beni bu giizel, biiyiileyici viyolonsel sonat ile tanigtirdiginiz i¢in tiim icten-
ligimle tesekkiir ederim... Hatir1 sayilir yogunlugu, akiciligs, kisa 6z gelisme kismu ve siirpriz
bir sekilde ilk temanin uzatilmig donisii ile su ana kadar beni en ¢ok birinci bolim heyecan-
landird1! Ozellikle ana temanin fa diyez majordeki ustaca yeniden sergilenmesi ile mucizevi,
mitkemmel ve sicak Adagionun beni ne kadar etkiledigini sdylememe gerek dahi yoktur. Sid-
detli yliriiylisii ve enerjisi ile Scherzoyu sizden dinlemek isterdim... Finalin yari-lirik temasi
i¢in hissiyatim, bu béliimiin karakterinin diger béliimlerin gorkemli yazimu ile fazlaca zithik
icerdigidir..” “Miiller (1973):1”

Op. 99 Sonat, 19. Yiizyil besteleme gelenekleri ve bu dénem dinleyicisinin miizik estetigi
yargilarina gore yenilikgidir. “..Brahms’in yasadig1 yillarda bu sonat kabul gormemis, popiiler
olmamus ve kiiltiirel anlamda sindirilemez kabul edilmistir” “Frisch (1984):4” Op. 38 Sonat’taki,

tematik malzemelerin birbirlerine oriilii ¢ok sesli sunumuna karsin Op. 99 Sonat'ta, Arnold

SANAT & TASARIM DERGISI) 69



Schonbergin ‘gelisen varyasyon teknigi’ olarak tanimladig: tek sesli besteleme yontemi kulla-
nilmigtir. “Ana temanin armonik ve miizikal 6zellikleri esas alinarak bestelenmis eslik partileri
ile sunuldugu tek sesli melodik stildeki eserlerin bestecilikteki tanimi, gelisen varyasyon tekni-
gidir. Bu, hem basit tematik @initelerin karsitlik, ¢esitlilik ve akilcilikla miizikal biitiinligii olus-
turdugu; hem de karakter, miizik ruhu ifadesi ve miizikal anlatimda ihtiya¢ duyulabilecek her
tiirlit anlatim sekli ile beraber bir miizik diisiincesinin ayrintili ve 6zenle hazirlandig: halidir?
“Schonberg (1975):397” Bdylece Op. 99 Sonat, Brahms Viyanasindaki koro geleneginin disina
cikisi isaret etmektedir.
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Birinci boliim Klasik Gelenegin sonat formunda kurgulanmustir. Giris temasi, piyanonun
fa majordeki hizli ve kisa on altiliklarina kargilik, viyolonselin, ritmik yapilandirma bakimin-
dan farkli karakterdeki genis melodik atlamalaridir. “Bu sonatin gercek giris temasi ne birinci
sonattaki gibi eglik edilen melodi, ne de bu iki farkli enerjik temadan biridir. Gergek tema, bu
iki miizik diisiincesinin birbirlerine olan zitlig1 ve ayn1 zamanda karsilikli olarak birbirlerini
tamamlamalaridir; oransiz ritimler ile yapilandirilmig tematik sigcramalarin, 1srarli ve esit dort-
liikk notalarin enerjisi ile kontrol edilmesinden dolay1 patlayic1 enerji ile dolu, biraz karmagik iki
partili kontrpuan yapisinin olusturulmasidir” “Mason (1970):161” (Bkz. Ornek-11)

Melodik ve ritmik olarak farkli karakterde yapilandirilmis tematik malzemelerin paralel ifa-
desi, 19. Yiizyil ikinci yaris1 viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonat1 besteleme gelenegine
yenilik¢idir. “..Giris ctimlesindeki 3/4’liik 6l¢iide kullanilmis sira dig1 ritim, 4\4’lik 6l¢ii hissi
veren senkop, alisilmisin disindaki araliklar ve besinci 6l¢iideki dokuzlu bu miizik diistincesi-
nin kavranmasini zorlagtirmigtir. Tum bunlarla birlikte tema, motifsel evrimlerinin yazili metin
olmaksizin kulagin takip etmesini zorlastiracak hizda gelisir. Sadece yazili metinde goriilerek
anlagilacag: tizere, agilistaki dortli aralik aniden begliye ¢evrilir. Ancak, bunun duyulmasi, bi-
rinci motif iki notadan olusmusken; hemen sonrasinda, {i¢ notadan olusan gruplara gegilmis
olmasindan dolay1 zordur” “Frisch (1984):4”
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Birinci boliimdeki ana karakteri, sekiz 6lgiiliik giris temas1 motiflerinin tekrarlar: olusturur.
“..hatirlanasi olan, agilistaki iki notalik motifin ritmik ve metrik evrimidir” “Frisch (1984):5”
Bu tiir varyasyon benzeri tematik dongii, Fa Major sonatta birinci sonata oranla ¢ok daha fazla
kullanilmistir. Arnold Schénberg Op. 99 Sonatin giris temasini agiklarken, motifsel dongii kav-
ramindan $6yle bahsetmistir: “Hicbir sey, miizik diisiincesinin gelistirilmesi ve genisletilmesi
yapilmadan tekrarlanamaz. Bu, sadece ilerleyen ve amacina ulagan varyasyon ile gerceklestiri-
lebilir” “Frisch (1984):4”

Bu sonatta Brahms, iki enstriimanin beraber sunumunda kullandig1 besteleme teknikleri ile
19. Yuizyildaki viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonati yazma gelenegine neredeyse ironik
bir yaklagim sergilemistir. Ancak, klasik geleneklerin miizikte kurgulama bicimlerine de sadik
kalmistir. Op. 38 Sonat'ta oldugu gibi, geleneksel sekiz olgiiliik ctimle kalibina uygun olarak
yazilmis Op. 99 Sonat’in giris temasi da, ikinci yaris1 Fa Majoriin ¢eken fonksiyonunda biten;

ritmik yap1 ve vurus sayisi olarak simetrik, dort ol¢iliik iki kesit halinde kurgulanmastir.
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Birinci boliimdeki gelismeye gegis, gelisen varyasyon teknigine uygun olarak, giristeki piya-
no partisinin ritmik karakteri ile yapilandirilmis ve iki enstriitmanin da birbirlerinden bagimsiz
ifadesini ortaya koyan tek sesli besteleme teknigi ile kurgulanmustir. Viyolonsel partisi, on altilik
notalar tizerine kurulu kromatik ytiriiyiis ile yapilandirilmigken; buna tezat olarak piyano par-
tisi, zayif zamanda baglayan dortliik notalar {izerine kurulmus akorlar ile viyolonsel partisine
eslik islevindedir. (Bkz. Ornek-12-a.b.)
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Do diyez minorde baslayan gelisme kismi, gelisen varyasyon teknigi kullanilarak uzatilmig
kromatik diziler ile birbirlerini takip eden motiflerden olusmaktadir. (Bkz. Ornek-13-a.b.)
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Ornek 14

Yeniden serginin ardindan, Fa Majore doniis ile yapisal kapanis islevi goren viyolonsel parti-
sindeki grazioso ve piyano partisindeki dolce ibareli bitis, boliimdeki genel dinamik, ritmik ve
melodik kurgunun aksine her iki partide de sakin ve lirik karakterdedir. (Bkz. Ornek-14 a.b.)
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Ornek 15

Fa Diyez Major tonalitesinde, viyolonselin, piyano partisindeki ana tematik malzemeye piz-
zicato (teli cekerek ¢alma teknigi) esligi ile baglayan ikinci boliimdeki melodik yapilandirma da,
tek sesli sunumu gostermektedir. (Bkz. Ornek-15) Tiim boliim, enstriimanlarin birincil tematik

malzemeyi birbirlerini takip ederek caldig tek sesli gelisen varyasyon teknigi ile bestelenmistir.
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Ornek 16

Ug bélmeli formda kurgulanmug ikinci boliimdeki B, fa minérdedir. Buraya giris de, gelisen
varyasyon teknigine uygun olarak enstriiman degistirmis ve piyanonun esligi ile viyolonsel par-

tisine gecmistir. (Bkz. Ornek 16)
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Ornek 17

Fa diyez Majordeki A'ya doniis, viyolonselin pizzicato gegisiyledir. Ana tematik malzemelerin
baglanmasi noktasinda, Brahmsa kadar yayginlasmamis olan viyolonselin pizzicato kullanimi
gelenegi, bu bolimiin farkl karakterdeki tematik malzemeleri aras1 gegisi saglayan en 6nemli
dramatik dgelerindendir. (Bkz. Ornek-17)
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Ornek 18

Ug bolmeli formda kurgulanmus igiincii boliim de, iki enstriimanin birbirini takip ederek ya
da ayn1 anda sundugu; farkli karakterdeki tematik malzemelerin gelisen varyasyonlar: tizerine
kuruludur. Bu béliimdeki, varyasyonlari ile tekrarlanmug birinci tematik malzeme, piyano par-

tisinin komsu notalar ile yapilandirilmis bagli iiglemeleridir. (Bkz.-Ornek-18)
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Ornek 19

Buna karsilik, piyano girisinden dért 6lgii sonra baglayan viyolonsel partisi altili, oktav, besli
ve dortlii araliklardan olusan genis melodik atlamalar ile devinimlidir. Piyano partisinin bag-
l1 sekizliklerine kargilik buradaki tematik malzeme, staccato sekizlikler ile yapilandirilmistir.
(Bkz. Ornek-19)

&y L — — = | a— — T -
)',':" - - - L — | e - | - . o
|-F 3 & - 4 e + - - . - -
Ornek 20

Anin aksine B, iki partide de benzer karakterdeki tematik malzemeler ve bunlarin gelisen

varyasyonlari ile yapilandirilmugtir. (Bkz. Ornek-20)
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Ornek 21

Op. 99 Sonat'1n finali, her biri melodik imitasyonlar ile tiiretilmis yedi boliimlii rondo for-
munu andirmaktadir. Sirasi ile viyolonsel ve piyanoda sunulmus A temasi, ritmik olarak dort-
lik ve sekizlik notalar ile yapilandirilmistir. Giristeki A, piyano partisine aktarildiginda; buna
eslik eden viyolonsel partisindeki ritimler iiclemelerden olugmustur. Buradaki, ikiye karsilik
ti¢ ile kurgulanmis ritmik yapi, Brahms’in eserde sik¢a kullandigi Romantizm 6gelerindendir.
(Bkz. Ornek 21-a.b.)
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Ornek 22

Ritmik ve melodik olarak birbirlerinden farkli karakterdeki tematik malzemelerin varyas-
yonlari ile olusturulmus Bde, melodik imitasyon ile baglanmuis ti¢ ana tematik malzeme kulla-
nilmugtir. (Bkz. Ornek 22-a.b.c.)
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Ornek 23

Ikinci A’y izleyen si bemol minér C, A ve B'ye gore daha lirik, kasvetli ve dramatik karak-
terdedir. Buradaki dramatik etkiyi yaratan en 6nemli iki 6ge, minor tona gegilmis olmas: ve
boliimde ilk olarak sforzando (bir nota iizerine digerlerinden daha fazla yapilan vurgu) kulla-
nimidir. (Bkz. Ornek-23)
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Ornek 24

Cden sonraki A, viyolonselin pizzicato esligi ile piyano partisindedir. Sonraki B, modiilas-
yona ugratilarak viyolonsel partisine verilmistir. Boliimiin bitisi, yani en son A, bu sonattaki
gelenegin disina ¢ikisi adeta vurgular niteliktedir: Viyolonselde son kez sergilenen A temasi

pizzicato sunulmustur. (Bkz. Ornek-24) _
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Brahmsin Op. 38 ve Op. 99 Sonatlari, viyolonsel ve piyano i¢in oda miizigi sonat1 yazma
geleneginin karmagik ama anlagilir, eskinin klasik formlarinda ancak Romantik tinida eserler
igermesi siirecinin bestecilikteki adeta son soziidiir. On iki y1l arayla yazilmis eserler, Brahms'in
eskinin geleneklerini saygi ile 6grendigini; ancak, 19. Yiizyil ikinci yarisi yeniliklerini artan ce-

saretle kullandigin1 géstermektedir.

Eserler, 19. Yiizyil ikinci yaris1 kiiltiirel ve sosyal dinamiklerinin miizikte besteleme sanati-
na etkileri kadar, Brahms’in ¢agdas: geleneklere yenilik¢i yaklagimini da sergilemektedir. Yir-
mi bir yil ara ile yazilmis iki sonat arasindaki miizikal ifade farkliliklari, besteleme sanatindaki
bu zaman diliminde gerceklesmeye baslamis degisimi neredeyse 6zetler niteliktedir. Bunun en
dikkat ¢ekici 6rnegi Op. 99 Sonat’ta gozlemlenmektedir. Barok Déneme uzanan ve Brahms Vi-
yanasinda da var olmus amator koro geleneginin enstriimantal miizige etkisi, Op. 38 Sonat'in
son boliimiindeki {i¢ partili fligde de kullanildig) {izere, ¢ok sesli yapilandirma ile bu eserdeki
etkisini gostermektedir. Ancak, Op. 99 Sonat’taki, partilerin birbirinden farkli karakterdeki te-
matik malzemeleri bagimsiz sunumu, sonralar1 Arnold Schonberg’in ‘gelisen varyasyon” adini

verdigi, 1800’lerin sonlarinda popiiler olmaya baglamis teknigin kullanimini isaret etmektedir.

Sonatlarin bestelenme ve icra agamalarinin, 1850’li yillardan sonra, miizik tarihi ¢aliymala-

rinin miizik sanati estetigi agisindan profesyonellesmeye baslamis olmasindan etkilendigi go-
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rilmektedir. “Brahms, siirekli olarak ‘dogru’ miizik egitimine duyulan ihtiyacy, kaliteli miizigi
ve buna verilen emegin degerini, sanatta ustaligin esaslarinin ve besteleme tekniklerinin mii-
zik tarihciligi cercevesinde 6gretilmesi gerekliligini vurgulamistir” “Frisch ve Karnes (2009):7”
1860’larin Sonlarindan itibaren, piyanonun giiniimiizde kullanilan modern halini almasiyla
birlikte miizik egitiminin tekrar tanimlanarak iyilestirilmesi ve bununla beraber ideal miizik
tinis1 kavraminin evrimlesmesi siirecinin eserlere etkileri, sonatlar arasindaki ¢alicilikta ustalik
gerekliligi farklilig ile kendini gostermistir. Op. 99 Sonat’ta, Op. 38 Sonat’a oranla viyolonselin
ses sinirlari ¢alicilikta daha biiyiik ustalik gerektirecek sekilde genis kullanilmistir.

Sanat alaninda gazete, kitap ve dergi yayimlariyla yeni beste ve sahnede icra haberlerinin
daha biiyiik kitlelere ulasmaya baslamasi, miizik elestirisi geleneginin dogusunu hazirlamistir.
Giiniimiize kadar ulasmis mektuplarindan anlagildig: izere Brahms, her iki sonatin bestelen-
mesi siirecinde de ¢agdas1 miizisyenlerin goriislerini almistir. “Miizik hakkinda sistematik dii-
slinme, yorum yapma ve elestiri yazma, Brahms Viyanasinin 6nemli 6zelliklerindendir. Her-
mann Helmholtz, H. A. Koestlin, Heinrich Ehrlic (1850’lerde Brahms'in meslektas1), Theodor
Billroth ile Viyana ve Pragdaki tiniversitelerin diger hocalarinin (L. A. Zellner, Richard Wallasc-
hek ve Ernst Mach gibi) yazilari, ddnemin miizik kavramlarinin giiniimiizde taklit edilmeleri ve

etkilerini siirdiirmeleri i¢in delil islevi gérmektedir” “Frisch ve Karnes (2009):4”

18. Yiizy1l iinlii viyolonselcisi Bernhard Romberg’in, Beethoven'in viyolonsel ve piyano i¢in
besteledigi sonatlarini icrasi ile de erken drneklerinin goriilmeye baslandigi, viyolonsel ve pi-
yanonun sahnede beraber ¢calmasi gelenegi, Op. 38 ve Op. 99 sonatlarin bestelendigi yillarda,
virtiiéz sanat¢1 kavraminin ortaya ¢ikist ile daha da yayginlasmigtir. Her iki eserin de, Brahms'in
¢agdasi Robert Hausmann tarafindan sahnede icra edilmeleri ve bestelenmeleri siirecinde ince-

lenmis olmalari, bu gelenegin Op. 38 ve Op. 99 sonatlara olan etkisini gostermektedir.
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“KAMUSAL ALAN VE TURKIYE'DE
HEYKELIN KAMUYA ACIK ALANLARDA
VAR OLMA KOSULLARI”

“PUBLIC SPACE AND SCULPTURE'S CONDITIONS
OF BEING EXIST IN OPEN AREA IN TURKEY”

Dog. Ayse Sibel KEDiK*

OZET

Kamusal alan, tiim farkhiliklarm bir arada olabilecegi bir iletisim ve etkinlik alanina karsilik
gelir. Kamusal yasamin odag: olan kentler ise, kamusal alanin gorsellik boyutunu yansitan en
onemli olusumlardir. Kamusal alamn islevini giiclendirici etkisi nedeniyle tarih boyunca Batida
kentsel planlamanin vazgegilmezi olan heykelin, Tiirkiyede ilk kez Cumhuriyet’le birlikte kamusal
alanlarda yer almaya baslamasi, heykel sanatinin gelisimiyle oldugu kadar Tiirkiyede kamusal
alan modelinin olusumuyla da ilgilidir. Dolayisiyla bu makalede, kapsami ve simrlari genisleyen
bir kavram olarak kamusal alana vurguda bulunulmasimin ardindan kamusal alan ile heykel ilis-
kisine deginilmis ve Tiirkiyedeki kamusal alan modeli ile heykelin kamuya a¢ik alanlarda var olma

kosullar1 irdelenmeye calisilmgtir.

Anahtar Kelimeler: Kamusal Alan, Heykel, Kent, Sanat, Anit Heykel, Heykel Sempozyumu

ABSTRACT

Try Public space refers to a communication and event space that all diversities coexist. Cities
as center of public space are the most important organisms which reflect visual side of public space.
Sculpture as being | supporter of public space became essential during history in urban planning,
yet it started to be shown in public space with Republic. This case is related with both process and
development of sculpture and also formation of public space model in Turkey. In this article after
emphasizing public space as a concept with its expanding scope and limits, relation of public space
and sculpture is overviewed. Thereafter, the model of public space in Turkey and sculpture’s condi-

tions of being exist in open areas are try to be examined.

Keywords: Public Space, Sculpture, City, Art, Monument, Sculpture Symposium
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GIRiS

Kamusal alanda sanat denildiginde; Tiirkiyede hala oncelikli olarak acik alanlarda yer alan
anit heykellerin akla geliyor olmasi, genel anlamda siyasi iktidar ve yerel yonetimler tarafindan
denetlenen, diizenlenen ve yonlendirilen bu alanlarda bir sanat eserinin var olabilme kosulu-

nun onun sanatsal ve estetik degeri olmadigini, aksine varlik nedeninin kendisine yiiklenen

temsiliyet ve ideolojik igerikle iliskilendirildigini gostermektedir.

Neredeyse 20.yy’in bagina kadar bir kamusal-6zel ayriminin yapilmadig: tilkemizde, gergek
anlamda kamusal alanin ortaya ¢ikmasi, ancak Cumbhuriyet’le birlikte baslayan siirecte sozko-
nusu olmustur. Yeni Tiirkiye Cumhuriyetinde kamusal yasantinin ortak alanlarinda, kent mer-
kezlerinde Anadolu halkinin heykelle tanigmasi anit heykeller tizerinden saglanmuis, dolayisiy-
la kamusal alanlarda yer alan ilk heykeller anit heykeller olmustur. Modern anlamda kamusal
alanin olusumunda bir doniim noktasi olan Cumhuriyet tarihinin ayni zamanda heykel sanati
agisindan da bir doniim noktas1 olmasi, kamusal alanla heykel arasinda kurulan iliskinin bir-
birinin islevini gliclendirmeye yonelik bir seyir izlemesinde kuskusuz en 6nemli nedenlerden
birini olusturmaktadir. Bu baslangicta anlagilabilir bir durum olmakla birlikte, bugiin Tirkiye'yi
bir yandan uluslar arasi ortama tasiyan ¢ok 6nemli sanatsal gelismeler yasanirken, 6te yandan
Ozel galerilerin, sanat kurumlarinin ve miizelerin disina ¢ikildiginda kamusal alanlarda hala
sanatcilarin yaraticiliklarini sergileyebildikleri 6rneklerin yok denecek kadar az olmasi ve anit
heykellerin disinda yaraticilik iiriinii, ¢agdas, 6zgiin sanat eserlerinin bu alanlarda genis halk
kitleleriyle bulusamamast, ilerleyen zamanda kamusal alanda heykelin degismeyen goriintisii-
niin problemli yapisina isaret etmekte ve heykelin kamusal alanda var olma kosuluna oldugu

kadar, Tiirkiyede gelisen kamusal alan modeline de vurguda bulunmay: gerekli kilmaktadir.

Tiirkiyede Cumhuriyet’le birlikte bir yaniyla batiya bagimliyken, diger yandan batidan fark-
l1 bir kamusal alan modelinin ortaya ¢ikmasi kaginilmaz gibi gériinmektedir. Elbette konuya
yaklagimin temel amaci bat1 ile herhangi bir karsilagtirma yapmak ya da batidakinin kopyasi
bir kamusal alan modelini Tiirkiyede aramak olmamakla birlikte yine de kamusal alan kavrami

tizerinden farkliliklara ve benzerliklere dikkat cekmek kaginilmaz gibidir.

KAPSAMINI VE SINIRLARINI GENiSLETEN
BIR KAVRAM OLARAK KAMUSAL ALAN

En genel tanimiyla insanlarin esit ve dzgiirce bir araya gelebildigi, iliskiye ve iletisime gece-
bildigi, birlikte ortak meseleler hakkinda 6zgiirce tartisip diisiince, séylem ve eylem iiretebildigi
bir platform olarak kamusal alan, 6zel alandan ayr1 bir alana, 6zgtirliiklerin ve farkliliklarin
bir araya gelebildigi ayr1 bir yasam alanina kargilik gelmekte ve zorlama olmaksizin birlestirici
glictiyle kamuoyunu olusturup onu sekillendirirken ayni zamanda toplumu déniistiiriicii bir
potansiyeli de icinde barindirmaktadir. Ozel alanin disinda demokratik bir tartiyma ve uzlagma
alani ya da bireylerin aktif olarak katildig iletisim ve miicadele alani olarak farkl seslerin yiik-
selebildigi, esit ve 6zgiirliik¢i bir katilima olanak taniyan/tanimasi beklenen kamusal alan, bu

anlamda “toplumsal alan” i¢inde hayat bulmakta ve tarihsel siirecte farkli toplumsal sartlardan/
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diistince bigimlerinden etkilendigi gibi toplumsal/siyasal siireci de belirleyen bir etkiye sahip

olmaktadir.

Daha ¢ok sosyal, kiiltiirel, siyasal ve ekonomik temellere dayanan ve “modernite” ile para-
lel giden bir kavram olan kamusal alan ilk kez 18.yyda telaffuz edilmeye baslansa da, modern
anlamiyla sosyal bilimler literatiiriine kazandirilmasi Habermas sayesinde olmustur. 1962 y1-
linda “Kamusalligin Yapisal Doniisiimii” adli eseriyle Habermas, bu kavrami bir tartisma ko-
nusu olarak ele alirken, ayn1 zamanda kamusal alan kavramlastirmasina dair kendi ¢alismasiyla
ozdeslegen bir siireci de baglatmigtir.! Habermasa gore kamusal alan kavramiyla “kendi i¢inde
bir anlamda kamuoyuna benzer bir alanin olusabilecegi toplumsal yasamimizin bir parcasr”
tanimlanmakta ve bireylerin katilimiyla somutlasan genis bir iletisim ve etkinlik alanini gerekli
kilmaktadir. “Habermas (1995:62-66)”. Sozii edilen iletisim demokratik, ¢cogulcu bir katilimla
ditsiincelerin 6zgiirce dile getirildigi akilci, elestirel bir tartigmay: ve bu tartiyma sonucunda
ortak bir yaklasimi beraberinde getirmelidir. Farkliliklarini 6zel alanda birakan her bir bireyin/
vatandagin somut tekilligini astig1 ve toplumun ortak ¢ikarlar1 dogrultusunda genel bir anlas-
maya/uzlagsmaya vardig, biitiinlesmis bir kamusal alan idealidir burada s6zkonusu olan. “De-
utsche (2007:90)”.

Opysa boylesi bir ideal farkliliklar1 yadsimakta ve burjuva kamusalligina dayali tek bir ka-
musal alan modeli ortaya koymaktadir. Buysa “liberal modelde, 6zgiirliiklerin rahatca,serbest
sekilde kullanilacag: bir alan olarak belirginlesen” kamusal alanin, “Habermas’ta 6zgiirliiklerin
alani olma noktasinda” kimi eksiklikler tagimasina yol agmakta ve Habermasci modelin idealist
olmakla birlikte eksik ve yetersiz kaldig1 konusunda birlesen elestiriler sayesinde kamusal alan
iizerinden yeni kavramlar gelistirilip, yeni diisiinceler iiretiimesine neden olmaktadir. “Unii-
var (1998:194-195)”. Tarihsel evrim icinde Habermas'in Avrupa ile sinirlandirip ¢6ziimlemeye
caligtig1 ve “burjuva kamusal alan1” adini verdigi kamusal alanin taniminin ve kapsaminin ge-
niglemesinde kuskusuz bu elestirilerin énemli pay1 vardir. Ozellikle 20.yy’in ikinci yarisindan
itibaren postmodern yaklasimlarin da etkisiyle farkliliklarin g6z ardi edilmedigi yeni model-
ler tizerinden, demokrasi, esitlik, 6zgiirliik, devlet-birey, mahremiyet, kadin haklari, kentlerin
planlanmast, sanat (vd.) gibi bir¢ok konu baglaminda tartigmaya agilan kamusal alanin, glinii-
miizde artik “politik, ekonomik, hukuksal, estetik gibi ok farkli bilesenleriyle” yeniden tanim-

landig1 goriilmektedir.

Elbette bu noktada 6nemli olan herkesin tizerinde uzlasmaya varabilecegi bir tanim getirme
cabasi degil, net sinirlarla ifadelendirilemeyecek bir kavram olarak kamusal alanin ideal bi-
¢imde demokrasi ile olan iliskisinin ve 6zgiirliik anlayiginin yeniden irdelenmesidir. Nitekim,
modern toplumun yaratilmasini saglayan bir ortak etkinlik alani bigiminde diisiiniilebilecek bu
alana iliskin kavram boyutunun sekillenmesinde, tarihsel siirecte gecirdigi birtakim dontistim-
lerle birlikte, genelde demokrasi tabanl getirilen tanimlamalar belirleyici rol oynamaktadir.
Dolayisiyla tanimi ve sinirlar1 degisen bir kavram olarak kamusal alan, demokratik toplumlarda
esitligin, 6zgiirligiin ve farkliliklarin bir araya gelebildigi ortak bir platform olarak kurgulan-
1 Habermasn ¢oztimlemeye ¢alistigi kamusal alan, Avrupada Ortagagdan sonra yeniden dogmaya bagslayan ve ozellikle

kapitalist iiretim iliskilerinin gelismesiyle birlikte sozkonusu olan toplumsal doniisiim kapsaminda giderek giiclenen

burjuvazinin ortaya ¢ikardig: yeni tiirden bir alandr.
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maktadir. Ote yandan zaman icinde giderek artan kontrol ve denetlemeler sayesinde kamusal
alanin insanlarin ehlilestirildigi bir alana doniistiigii, hatta ortadan kaldirilmaya ¢alisildig: da
bir gergektir. Kamusal alanin fiziksel anlamda okunabilir ve goriilebilir formu olarak kentler ve

kentlerin planlanmasi bu kapsamda ele alinabilir.

Kuskusuz Habermasci anlamda kamusal alan dendiginde bunun sosyolojik ve felsefi zemin-
de tartigilmasi gereken bir kavram olarak cografi bir alana, fiziki bir yere karsiik gelmedigi
aciktir. Ne var ki, kavramsal ¢er¢evenin disinda kamusal alanin icerdigi gorsellik boyutu da son
derece 6nemlidir. “Gole (2003)”. Bu boyut onun fiziksel anlamda kullanilabilmesine olanak ya-
ratmakta ve kentler fiziksel bir mekana, bir yere yansiyarak somutlagsmasi baglaminda kamusal

alanin okunabilir ve goriilebilir formu olarak son derece 6nem kazanmaktadur.

KAMUSAL YASAMIN ODAGI KENTLER VE HEYKELIN
KAMUSAL ALANDAKI VAZGECILMEZLIGI

Her kentin “kamusal bir olusum” ya da “kamusal yasamin odag1” oldugu diistintildiigiinde,
kuskusuz toplumsal yagsamin, sanatsal ve diisiinsel gelismelerin merkezi olan kentler, sokakla-
r1, caddeleri ve meydanlariyla kamusal alanin icerdigi gorsellik boyutunu yansitan en énemli
olusumlardir. Kamusal alan1 maddi bir alan olarak tanimlayan Sennette gére bu alan, “kentsel
veya kentsel olmayan bir toplulugun i¢inde yer alir ve meydan, cadde gibi somut bir alani igerir.
Kamusal alan kentin ruhu, kentin ambiyansidir. Bu alan fiziki, sosyal ve sembolik olarak kenti
doniistirmek yeniden bigimlendirmek i¢in birer aragtir” “Gokgiir (2008:13)”. Dolayisiyla 6zel
alanlarin ve mahremiyetin disinda toplumun her kesiminin esit ve 6zgiirce bir araya gelebildigi,
farkliliklarin bulusabildigi, bireylerin bir arada sosyallesebildigi, iliskiye ve iletisime gecebildi-
gi, birlikte diisiince, séylem ve eylem iiretebildigi tiim ortak yasam alanlariyla kentler ve kent
yasami kamusal bir alan olusturmaktadir. Ayn: zamanda “kentin ortak kamusal bellegini” de
olusturan bu alanlar her dénemde o doneme ait ekonomik, sosyal, kiiltiirel, diisiinsel, sanatsal
ve ideolojik gelismelerin/degismelerin izlerini tasimakta ve kentsel doku igerisinde bu degisim-
leri yansitan tasarimlariyla kamusal alanlar insanlarin davranis, diisiiniis bi¢imleri, iligkileri ve

eylemleri iizerinde doniistiiriicii etkiler birakmaktadir.

Elbette kolektif bellegin olusumunda kamusal alanin sosyal, teknik, ideolojik, politik (vs.)
kullaniminin yani sira tagidign estetik boyut da son derce 6nemlidir. Ne var ki, Sennett’in ifa-
desiyle “demokrasinin tasiyicisy, kentin kalbi, yurttaslik hislerinin, anilarin yer aldig1 ‘dolu’ bir
alan olan bu alanlar” zamanla temsil ettigi degerleri ve ierigini yitirmeye baslamis, ancak buna
ragmen Batida kentsel mekan diizenlemelerinde sanatsal/estetik unsurlar her zaman 6n planda
tutulmaya devam etmistir. Geleneksel kamusal alanlarda kentsel planlama kapsaminda heyke-
lin tasidig1 merkezi 6nem tiim sanat dallar: arasinda heykelin kamusal alanla olan giiclii iliskisi-
ni ortaya koymaktadir. Her ne kadar kentler ve kentlerin planlanmas: tarihsel siirecte toplumsal
kosullar, ideolojik yaklagimlar ve teknolojik gelismeler baglaminda farkliliklar gosterse de so-
mut olarak bir heykelin kamusal alani var edebilmesi ve bu anlamda heykelin kamusal alanlarda

var olabilme kogullarini gostermesi agisindan son derece 6nemlidir.
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Heykelin kamusal alanlarda yer almasi, en azindan Batida, kamusal alan ile 6zel alan arasin-
daki ayrimin net olarak ortaya konmasiyla dogrudan ilgilidir. Sanayi 6ncesi Avrupa kentlerinde
bu ayrim daha gegirgenken 18.yy Aydinlanmasiyla birlikte kamusal ile 6zel alanin birbirinden
kesin olarak ayrilmasi zaman i¢inde kentlerin yeniden tasarlanmasina yol agmis ve alanlar,
sokaklar, meydanlar yeniden diizenlenirken/yapilandirilirken heykel de bu yapilanmanin ay-

rilmaz bir parcasi haline gelmistir. (Resim 1 ve 2). Bu halde ilk kez Ronesansla bir ol¢iide mi-

Resim 1: Haussman tarafindan modernize edilen genis bulvarlart ve caddeleriyle Paris'ten genel bir goriintii
Resim 2: Concorde Meydani'ndan bir kesit-Paris

mariden koparak agik alanlara ¢ikan ve yavag yavas kendi bagimsizligini ilan ederek kentsel me-
kanlarin odag: haline gelmeye baslayan heykelin kamusal alanlardaki vazgecilmezligi Barokla
baslayip 19.yy’a uzanan bir siireci kapsamaktadir. Geleneksel kent dokusu ve modern yasam tar-
z1 agisindan kokli bir doniisiimiin sézkonusu oldugu 19.yyda heykel, kamusal-6zel ayrimiyla
birlikte mimari yapilardan meydanlara, 6zel alandan kamusal alana dogru kayarak kendi basina
var olmaya baslamis ve estetik bir obje olmasinin yani sira kimi zaman dini, kimi zaman da
ideolojik ya da sembolik amaglarla da olsa meydanlarda yiikselerek derleyici, toparlayici 6zelligi

sayesinde kamusal alanlarin islevini gii¢lendirici bir etkiye sahip olmustur. (Resim 3 ve 4).

Resim 3: Navona Meydani’nda Bernini'nin bir ¢alismas: - Roma
Resim 4: [spanyol Merdivenleri ve Bernini’ni tarafindan tasarlanan cesme - Roma

Otoyollary, bityiik aligveris merkezleri, gokdelenleri, siniflar arasindaki ayrimi derinlestiren
oOzel yerlesim alanlary, tasit trafigine oncelik taniyan kentsel planlama ile 20.yy kentlerinde ka-

musal alan giderek daralmaya baglasa da, modernizmin yeni yasam alanlarinda heykelle ka-

SANAT & TASARIM DERGISI ) 81



musal alan/kentsel alan arasindaki iliski farkli anlamlar ve sorunlar igererek gelismeye devam
etmis, dolayisiyla heykel kente ait ortak bellegin ve kent kimliginin olusmasinda vazge¢ilmez
6nemini siirdiirmiistiir. Giderek biiyiiyen kentler bugiin daha gok pargalanmakta ve daralan ka-
musal alanlar insanlarin 6zel hayata dogru ¢ekilip izole bir yasam siirmelerine yol agmaktadir.
Iste tam da bu noktada, kamusal alanin zorlama olmaksizin birlestirici, bir araya getirici islevi-
ni giiglendirip pekistiren 6zelligi ile insanlar arasindaki baglar1 giiglendirecek, onlari bir araya
getirecek, ortak bir gecmisin ve gelecegin paydaslari olduklarini fark etmelerini saglayacak en
onemli giiclerden biri sanat gibi goziikmektedir. Modernizmin yarattig1 yeni yasam alanlariyla
giderek yerini 6zel alana dogru terk eden ve bugiin postmodern olusumlarin baskin egemen-
ligi karsisinda savunmasiz kalan kamusal alanlarin islevini yeniden giiclendirmek i¢in sanatin
yonlendirici ve doniistiirlicti glictinii benimseyen Bati karsisinda Tiirkiye'nin durumu elbette

boylesi bir manzaradan oldukga uzaktir. (Resim 5, 6, 7 ve 8).

Bugiin 21.yy kentselliginin ayirt edici isaretlerine sahip olmakla birlikte daha neredeyse
20.yy’a kadar bir kamusal-6zel ayriminin yapilmadig: iilkemizde, heykel sanatinin Cumhuriyet-
le birlikte basladig diisiiniildiigiinde, denilebilir ki bu farklilik, heykel geleneginin olmayisinin
kamusal bir olusuma zemin hazirlayan meydanlar, alanlar diizenleme gibi bir anlayisin gelisme-
sini de engellemis olmasindan kaynaklanmaktadir. Nitekim gerek sanat, gerekse kamusal alan

diizenlemeleriyle insanlari bir araya getiren estetik zeminler yaratmak adina Batiya 6zgii bir ge-

Resim 5: Louise Bourgeois - New York
Resim 6: Anish Kapoor - Chicago
Resim 7: Gormley - Birmingham
Resim 8: Jaume Plensa - New York
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lenegin olmadig: iilkemizde Batili anlamda meydanlarda heykellerle karsilasmak i¢in neredeyse

Cumhuriyet donemi Tiirkiye’sini beklemek gerekmistir.

TURKIYE’'DE KAMUSAL ALAN VE HEYKELIN
KAMUSAL ALANLA OLAN ZORLU ILISKiSI

Kamusal alan kavrami bugiin bile hala Tiirkiyede yeterince anlasiimis degildir. Son zaman-
larda iizerinde en ¢ok konusulan kavramlardan biri olan kamusal alanla ilgili tartigmalarin
tilkemizde ¢ogu zaman bir kavram karmasasina yol acacak bicimde evrensel tanimlamalarin
disinda yiiriitiilmesi, yeterince anlagilamamasindan oldugu kadar kavramin sekillenmesindeki

kimi sikintilardan da kaynaklanmaktadr.

Tiirkiyede kamusal alan kavraminin sekillenmesi farkli yonlerde olmus, bir taraftan devletle
iliskilendirilip “devlete ait” bir alan olarak tanimlanirken, diger taraftan kavram boyutu goz
ardi edilerek sadece fiziki bir mekana karsilik geliyormus gibi algilanmistir. Boylesi zit anlam-
lar1 icermesi elbette s6zkonusu kavramin hala tanimlanamamis oldugunu ve “zihnimizde inga
edilemedigini” gostermektedir. Tanyeli'ye gére bunun biiyiik 6l¢iide nedeni, “kamusal alanin
Osmanli ve [slam literatiiriinde olmamasi’dir. Kamusal alan kavramu ilk kez 19.yyda Osmanlt
literatiiriine girmis, ancak bu kez de bir anlam kaymasina ugrayarak “Batidaki anlamindan yani
public kelimesinin iceriginden baska bir bigime” biirtinmiistiir. “Senol (2006)”. Boylece kavra-
min dilsel macerasi onun farkli bigimde tanimlanmasina yol agmis ve herkese, bir araya gelerek
kurgulayan tiim bireylere ait olan bir eylem alani, farkli diisiinceleri ve soylemleri bir araya
getiren bir ortak yasam alani ya da ortak ilgi ve iletisim alani olarak degil de, devlete ait, devlet
kontroliinde bir alani ifade eder hale gelmistir. Ote yandan 19.yy sonlar1 ve 20.yy baslarina ka-
dar kamusal alanla 6zel alanin birbirinden tam olarak ayrilmamasi ya da bu ayrimin ¢ok i¢ ice
gecmis bir yapiya sahip olmasi* kavramin sekillenmesindeki en biiyiik giigliigii olusturmus, bu
glicliik batida oldugundan farkli bir algilamaya yol agmustir. Ugur Tanyeli 20.yy bagina kadar

olan bu durumu “hiicerat™denilen yasam birimiyle 6rneklemekte ve bir kamusal-6zel ayrimi-

i o
[y T
Resim 9: Kizilay Meydani - Ankara

2 “Osmanlida alan tanminin sadece az ozel, dzel, ¢ok 6zel ve ¢ok ¢ok dzel olarak” bicimlendigini belirten Ugur Tanyeli, bu durumu,
“bugiin hala kamusal alamn tantminin tam olarak yapilamamasinin en biiyiik sebeplerinden biri” olarak gostermektedir.

Tek odali yasama birimlerinin ortak mutfak, tuvaletlerinden, avluya, avludan sokaga, sokaktan mahalleye,
dogru genisleyen, ne ozel ne kamusal olan yasam mekanlari.
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n1 ya da birlesimini “mahremiyet merkezini olusturan bir niiveden baslayarak katman katman
farkli diizeylerde toplumsallasma ve mahremiyet olanag: veren dis mekanlara dogru bir acilma”
biciminde 6zetlemektedir. (2008)* .

Ancak modernizmin tiim diinyaya yayilan gii¢lii dalgasinin 19.yy sonu 20.yy basinda iil-
kemizi de etkilemesiyle bu durum degismeye baslamis ve Avrupa iilkeleriyle yasanan iliskiler,
ekonomik ve kiiltiirel diizeydeki karsilagmalarla kamusal ve 6zel alandan iki ayr1 kavram olarak
bahsetmek miimkiin hale gelmistir. Batililasma siirecinin bir 6¢iide etkisi olsa da Tiirkiyede
modern anlamda kamusal alanin olusumunu Cumhuriyetle birlikte basglatmak ka¢inilmazdir.
Cagdaslasmayi ilke edinen yeni Tiirkiye Cumhuriyetinde, Kurtulus Savaginin hemen ardindan,
¢agdaslasma projesi kapsaminda Anadolu kentleri yeniden yapilandirilmaya baglanmis ve bu
yeni kentlerde meydanlari, parklari, kent merkezleri ile insanlarin bir araya gelip kamusal bir
yasanti olusturabilecekleri kamusal alanlarin yaratilmasi 6ncelikli 6neme sahip olmustur. (Re-

sim9).

Batili toplumlarda kamusal alan, Habermas'in ortaya koydugu bigimiyle, tarihsel siiregte gi-
derek giiclenen burjuvazinin kendiliginden yarattig1 bir alanken, Tiirkiyede bir yoniiyle devlet
tarafindan yaratilmis olmas batiyla aramizdaki en 6nemli fark: olusturmaktadir. “Géle’ye gore,
1920’1er Tirkiye'sinde bati modernligine bagli kalinarak inga edilen kamusal alan kavrami, éll-
kenin batililagmas: siirecinde anahtar rol oynamistir. Bu donemde olusturulan kamusal alan,
modernlesme projesiyle 6zdeslesmisti” “Suman (1998)”. Amag, yeni Tiirkiye Cumhuriyetinde
yapilandirilmaya caligilan ve modernlesme projesiyle 6zdeslesen kamusal alan modelinin ba-
tililasma siirecine hizmet etmesi ve modern Tiirkiyenin modern yagsam bi¢imi ile batililagmis

goriniimiinii yansitmasidir.® Bunun igin 6ncelikle kamusal alanin goriilebilir formu olarak

e L;‘ = - G
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Resim 10: Ulus Meydani ve Heinrich Krippel tarafindan yapilan Ulus Zafer Aniti

4 http://sinkabout.blogspot.com/2008/03/trkiyede-kamusal-mekan.html

5 Buysa farkhliklarm disarida birakimasint zorunlu kilmakta ve bir anlamda Habermasci modelle kismi benzerlikler tasimasina yol agmaktadur. Her ikisinin de
diinyevi ve evrensel kavramlar iizerine kurulmus olmasi, Habermas'in modeli ile Tiirkiyede kamusal alan arasindaki bir baska benzerligi olusturmaktadir. Ne var
ki, bu durumda “kamusal alanlara giris, ancak kisinin kendine has ozelliklerini ardinda birakmas: ve evrensel normlara gore hareket etmesi kosuluyla miimkiin

olmaktadir” “Suman (1998)”.
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Resim 11: Zafer Meydan: - Ankara
Resim 12: Zafer Meydan: ve Canonica tarafindan yapilan Atatiirk Heykeli

kentlerin yeniden planlanmasi ve insa edilmesi gerekmektedir. “Avrupali uzmanlar tarafindan
planlanan” bu yeni kentlerde “meydanlar ve parklar kamusal yasantinin 6nemli bulugma ve top-
lanma yerleri olarak” 6ngériilmektedir. “Yaman (2011:52)”. Daha homojen bir goriiniim sergi-
leyen modern kamusal alanlariyla Cumhuriyet Tiirkiye’si elbette bu alanlarda -ulus olma bilinci
yaratmaya hizmet etmesi 6ncelikli amag olan anitlarla da olsa- heykelleri de ihmal etmemistir.
(Resim 10, 11 ve 12).

Cumbhuriyet ideolojisinin, “cagdashigin, laikligin, ulus-devlet anlayisinin bir gostergesi hali-
ne” doniisen yeni kent merkezleri, meydanlar kisa zamanda anit heykel uygulamalari ile dona-
tilmis, boylece “Cumhuriyet kentlerini Osmanl kentlerinden ayiran” ozelliklerden biri olarak
bu heykeller, yeni kamusal alanlarin iglevini giiclendirmekte 6nemli bir gosterge haline gelmis-
tir. “Yaman (2011:52)”. (Resim 13). Yamana gore, “kamusal alanlardaki gérunirliigiinde yeni
bir yonetimin ve iktidarin séylemlestirilmesinde heykelden yararlanmak, zamanin devrimci

ulusal anlayisiyla uygunluk” géstermektedir. “Dini torenler yerine halkla resmi térenlerde bay-

Resim 13: Ankara Giiven Park ve Thorak ile Hanak tarafindan yapilan Giiven Aniti
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ramlagan Atatiirk’iin kitlelerle kuracag; iliskinin yeni kamusal mekanlarinda heykel 6nemli bir
gosterge™dir. (2011:55).

Elbette Cumhuriyet donemine kadar gercek anlamda bir kamusal alan diizenlemesinin soz-
konusu olmadig1 ve kamusal alanin ne oldugunun hala tartisildig: iilkemizde, heykelin kamusal
alanda yer almasi zorlu siiregleri de beraberinde getirmistir. Kald1 ki, saglikli/planl bir kent-
lesmenin ve mimari alanda heykelin varlig icin olanaklar sunan bir yaklagimin olmadig: bir
tilkede heykel sanatindan sz etmek de pek olas1 degildir. Zira, tim sanatlar icerisinde 6zel-
likle heykel, tarihsel siiregteki gelisimine bakildiginda mimari ve kent yapisiyla birlikte varlik
gosterebilen bir sanattir. Batili tilkelerde gerek kent meydanlari, gerekse mimari yapilar heykel
sanatinin onemli 6rnekleriyle zenginlesmis oldugu halde, iilkemizde neredeyse Cumhuriyet
donemine kadar meydanlarda, kent merkezlerinde heykelin yer almamasi, gelenekle ve inangla
catigan bir sanat dali olarak algilanan heykele kars1 halkin duydugu tepkinin yani sira, kamusal
bir olusuma zemin hazirlayan meydanlar, alanlar diizenleme gibi bir anlayisin gelismemis ol-
masina da baghdir. Tiirkiyede bu anlamda meydanlar, alanlar ancak ¢agdashigin gostergesi yeni
kent anlayisiyla birlikte sézkonusu olmus ve “erken Cumhuriyet déneminde Kurtulus Savas:
sonrasinda yeni olusturulan Ankara gibi kentlerde 1.Ulusal Mimarlik Akimi ile yeni kamusal

alanlarin tasarimi giindeme gelmistir” “Demirarslan vb. (2005:91)"

Tirkiyede heykel sanati denilince Batida oldugu gibi ne antikiteye varan bir gegmisten, ne
de o noktadan giiniimiize ulasan bir gelenekten s6z edilemeyecegi agiktir. Ayn1 durum kamusal
alan tasarimlari, kent mekanlarina iliskin diizenlemeler i¢in de gegerlidir. Gerek heykel sanatiyla
karsilagma, gerekse kamusal bir alanin olusumuna katkida bulunacak tiirden meydan, alan dii-
zenleme fikrinin dogusunda batililasma hareketinin 6nemli bir pay1 vardir. Nitekim Tiirk toplu-
mu Batil1 anlamda heykel sanatiyla ilk kez 19.yyda, Batililagma hareketi kapsaminda yiiriitiilen
bazi hamleler sonucunda tanismaya baglamistir. Ne var ki, bu tiirden hamleler heykel sanatini
gelistirip yayginlastirmaya katkida bulunmadig: gibi, halkin heykele kars1 tabu ve dnyargilari-
n1 kirmakta da yetersiz kalmis, dolayisiyla gercek anlamda bir tanigma ancak Cumhuriyet’in
kurulusundan sonra gergeklesen yenilenme hareketi kapsaminda yiiriitiilen bir dizi uygulama

sonucunda s6zkonusu olabilmistir® .

Ancak tiim zorluklara ragmen daha Cumhuriyet’in ilk yillarindan itibaren devrim niteligin-
de atilimlar gergeklestirilmis ve bir takim uygulamalar, énlemler araciligryla belli bir program
cercevesinde heykel sanatina yon verilmeye ¢alisilmistir. Bu kapsamda, neredeyse sifir nokta-
sinda bulunan heykel sanatinin ¢agdas anlamda Tiirkiyede var olabilmesi ve gelisebilmesi i¢in
oncelikle Osmanlidan devralinan Sanayi-i Nefise Mektebi yeniden yapilandirilarak ¢cagdas bir
egitim kurumu yaratma ¢abalarina girisilmis, egitim almak amaciyla Avrupanin 6nemli sanat
merkezlerine 6grenciler génderilmis ve bu 6grenciler egitimlerini tamamlayip yurda doniin-
6 Heykel sanatinin Tiirkiyelye bu kadar geg girmesinin belli bazi toplumsal nedenleri vardir. Bunlar dzellikle Anadolu’ya gelmeden once Orta
Asyada egemen olan Tiirk devletlerinin siirdiirmiis oldugu gocebe yasam tarzi ve Tiirklerin Islamlasip Anadoluda yerlesik diizene gecmele-
riyle birlikte bu kez de karsilarina ¢ikan Islamiyetin figiirlii betimleme yasagidir. Gégebe yasam tarzi heykel sanatimin var olup gelisebilme-
sinin oniindeki en biiyiik engeli olusturmus, Islamiyetin getirmis oldugu yasagn biitiinciil bir yasaklamaya doniismesi ise, heykel sanatinin
gelenekle ve inangla catisan bir sanat dali olarak tepki almasina yol agmustir. Heykel sanatinin Tiirkiye'ye girerek gelistirilip yayginlastirilmast

yoniindeki her tiirlii ¢cabanin oniinde yer alan bu engeller, heykel alaninda belli bir gelenegin olusturulmas: ¢abalar: bir yana, bu kadar
yabancist olunan ve tepki duyulan heykel sanatinin toplum tarafindan kabulii ve benimsenmesinde de en biiyiik zorlugu olusturmusgtur.
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ceye kadar heykel egitiminde yabanci sanat¢ilardan yararlanilmistir. Elbette evrensel degerlere
ulagmak adina gerceklestirilen tiim bu uygulamalar heykel sanatinin Tiirkiyede saglikli gelise-
bilmesi ve sanatsal iiretime olanak tanryacak bir ortamin yaratilmasi agisindan ¢ok 6nemlidir.
Ne var ki, halkin heykele karsi 6nyargilarini ve tabularini yikarak heykeli benimsemesini sag-
lamakta yetersiz kalmistir. Bu durumda yapilacak tek sey Anadolu halkina ulagmak i¢in ¢agin
¢izgisini yakalamaya yonelik s6zkonusu uygulamalara paralel bi¢cimde yiiriitillecek olan yeni
atilmlarda bulunmak ve halkin nabzini yakalamaya ¢aligmaktir. Kuskusuz Anadolu halkina
Atatiirk heykelleri ve Ulusal Kurtulus Savasrni temsil eden anit heykeller cok daha kolay yoldan
ulagabilecektir. Boylece halkin heykelle ilk kez karsilasmasi, Kurtulus Savasrnin trajik sahne-
lerini ve biiyiik kurtariciyr tasvir eden anitlar araciligryla olmus, Cumhuriyet rejiminin halka
benimsetilmesi ve ulusal bilincin uyandirilmasina hizmet eden bu heykeller heykele kars1 s6z-
konusu olan tabu ve 6nyargilarin yumusamasinda etkili oldugu gibi, ayn: zamanda ideolojik
bir kamusal alanin yaratilmasina da olanak saglamislardir. Nitekim Cumhuriyet'in kurulusuyla
birlikte yeni kamusal alan tasarimlari, kamuya acik alanlara dikilen bu heykellerle sekillenmis,
ozellikle Ankara gibi yeni kurulan kentlerde sokak, meydan gibi ortak mekanlarin heykellerle
diizenlenmesi glindeme gelmistir. “Bu donemde anitlarin sadece heykel olarak tasarlanmasi de-
¢il, 6nlerinde insan topluluklarimin toplanacag: gz 6niinde bulundurularak gevre diizenleme-
leri de yapilmistir. Istanbul Taksim Meydanrindaki diizenleme ile meydanin ortasinda yer alan
Pietro Canonicanin yapmis oldugu heykel (1928) bu dénemim ilk gevresi ile birlikte tasarlan-
mis ¢alismasidir”” “Demirarslan vb. (2005:91-92)”. (Resim 14 ve 15).

. - S e

Resim 14: Taksim Meydani
Resim 15: Taksim Meydan: ve Canonica tarafindan yapilan Taksim Cumhuriyet Anitt

Cumbhuriyet’in ilk yillarinda anit heykeller biiytik bir ciddiyet ve sorumlulukla, uzman kisi-
lerin se¢im ve denetiminde yapilmis, kamusal alan diizenlemelerinde ise genelde anitla birlik-
te meydan tasarimlari da goz oniinde bulundurulmugtur. Ne var ki, 6zellikle 1950°1i yillardan
itibaren bu alandaki denetimin ve kamusal sorumlulugun yitirilmesiyle, yetkin olmayan kisi-
ler tarafindan yapilarak meydanlara dikilen heykellerin, estetik bir degeri olmadig: gibi ¢evre
diizenlemesinin de yapilmadig1 ve kentsel tasarimla herhangi bir diyalog i¢inde bulunmadig:

gozlenmektedir.

1980’li yillar Cumhuriyet’le birlikte temelleri atilan kamusal alan modelinin doniismeye bas-

ladig yillardir. Toplumsal ve siyasi anlamda ¢ok 6nemli bir siire¢ yasayan 1980’1er Tiirkiyesinde

7 Niliifer Golelye gore, Taksim Meydam “kamusal alana kimin sahip olacagr ¢atismalarina farkl donemlerde sahne olmus, toplumsal
hafizada gorsellik edinmis bir mekan’dur. (http://www.siviltoplum.com.tr, 2003).
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bu doniisiim ka¢inilmazdir. Artik 6zel alana aitmis gibi goriinen kimi konular (cinsiyet, inang
gibi) kamusal alana taginabilmekte ve toplumun her kesiminin tiim farkliliklariyla kamusal
alanda herhangi bir kisitlama olmaksizin 6zgiirlitklerini yasama adina giderek artan talepleri
bu doniisiimii hizlandirmaktadir. Stiphesiz tiim bunlar yasanirken bir yandan hizla biiyiiyen
kentlerde kamusal bir olusuma olanak saglayacak saglikli bir planlamanin ihmal edilmesi, te
yandan anit heykel disindaki uygulamalarin hala kamusal alanlarda yer bulamamasi tizerinde
ditsiiniilmesi gereken bir konudur. Cumhuriyet’le birlikte Kemalist ideolojinin kendini goriiniir
kildig1 araclardan biri haline gelen Atatiirk anitlar1 zamanla hiikiimetler ya da yerel yonetimler
tarafindan gii¢ gosterisi yapmak icin bir arag haline gelmistir. Bu durum heykellerin kimi zaman
tahribine yol agarken, giderek sayica da artmasina neden olmustur. “Kahraman (2002:283)”.
Bugiin kent merkezlerinde, acik alanlarda yer alan heykellerin hemen hemen tamami anit hey-
kellerden olusmakta ve biinyesinde bir¢ok problem barindirmaktadir. Zira, bulundugu mekanla
ve cevresiyle arasinda bir etkilesim kuramayan ve yasam alanlarinin kapsamli bicimde deger-
lendirilmesi noktasindan uzak olan bu heykeller, kamusal bir olusuma izin vermedigi gibi, var
oldugu mekanin estetik kalitesini artirmak ya da kimlik kazandirmak bir yana giderek biiytik
olgiide gevre kirliligine yol agmaktadir.

Bugiin giderek biiyiiyen ve giderek merkez disina dogru yayilip pargalanan, dolayisiyla top-
lumsal bir ayrigmaya yol agan kentlerimizde “toplumsal ayrisma siireglerinin mekanda somut-
lagmasiyla kentlilerin kolektif olarak paylastiklar: bir kamusal alanin mekanda var olma zemini
ortadan kalkmakta'dir. “Bilsel (t.y.)”. Oysa kentsel yasam alanlarinin ve kamusal kent mekan-
larinin yeniden kazanilmasinda saglikl bir kent planlamasi i¢inde yer alan, ¢evresiyle kurdugu
uyumlu iliskiyle/diyalogla kendi etrafinda bir ¢ekim merkezi yaratabilen heykeller son derece
onemli bir giice sahiptir. Clinkil, saglikli bir ¢evre diizenlemesi yapilan heykeller yalnizca kenti
stisleyen estetik objeler degil, birlestirici 6zelligiyle bir bulusma noktas: olugturan, insanlar: bir
araya getirip iletisim kurmalarina olanak saglayan, estetik yonden oldugu kadar ayni zamanda
temsil ettigi degerler ve simgeler agisindan duygusal, diisiinsel ve ideolojik anlamda uyarici ve
harekete gecirici bir etkiye sahip olan, ortak bir bellek olusturan, icinde yer aldig1 mekanin,
kentin, hatta tilkenin kimligini olusturan simgelere doniisebilen oldukea gii¢lii nesnelerdir. Bu-
giin diinyanin pek ¢ok yerinde ¢agdas bir dille tiretilmis heykeller, kentle, insanla ve ¢evresiyle
saglikly iligkiler kurup meydanlarda, kent merkezlerinde yer alirken, ne yazik ki Tiirkiyede hala
heykel denildiginde biiyiik bir ogunluk tarafindan anit heykeller anlagilmakta ve bu uygulama-

lara ¢agdas anlamda alternatifler gelistirilememektedir.

Habermasn “kamusal alandaki goriiniirliik” kavrami gercevesinde Tiirkiyede hala ~ gele-
neksel kamusalligin gecerli oldugunu belirten Ugur Tanyeli, bunun nedenini geleneksel kamu-
salliga ait toplumlarda heykelin bir tapinma arac1 olmasina baglamakta ve Atatiirk ya da Fatih
Sultan Mehmet gibi “kamusal alanda ancak kutsalligindan emin oldugumuz, goriinebilirligi
ancak kutsallig1 6l¢iisiinde var olan varliklarin gériinmesine izin” verildigini belirtmektedir. Bu
yizden de “eger bir varlik tizerine bir ritiiel, bir téren olusturamiyorsaniz kamusal alanda onun
yeri yoktur” diyen Tanyeli’ye gore “Tiirkiyede kamusal heykel muskadir” “Senol (2006)”. Nite-

kim “g6riinebilirligin kutsallikla es deger oldugu fikrine” kargin zaman zaman bazi girisimlerde
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bulunulmugsa da, bugiin gériilen tablo Tanyeli’yi hakli ¢ikarir niteliktedir. Zira, her ne kadar
Cumhuriyet'in 50.yilinda Istanbul Belediyesince sanatgilardan ilk kez kendi 6zgiin yapitlari-
n1 dretmelerinin istenmesi ve 1980 dncesinde Ankara Belediyesince benzer bir etkinligin tek-
rarlanmasinda oldugu gibi, baz1 yerel yonetimler tarafindan kent mekanlarinda anit heykeller
disinda 6zgiin yapitlara yer verilmesine olanak taniyan bazi girisimlerde bulunulmus olsa da,
bunlar siirekliligi olmayan etkinlikler olarak kalmis ve 80’li yillara gelindiginde Atatiirk anitlar:
yine giindemde olmaya devam etmistir. Anit heykel disinda kalan ¢ok az sayidaki farkli uygu-
lamalar ise cogu kez kamusal alanlarda yer edinememis, bircogu ya elestirilip saldiriya ugramis
ya da anlagilmaz oldugu, ¢iplaklig, karsit bir ideolojiyi temsil ettigi gerekcesiyle donemin ikti-

darlar1 ve yerel yonetimler tarafindan kaldirilmigtir.

Kent mekanlari, acgik alanlar icin heykel yapmanin elbette baz1 kosullar1 vardir ve gerek
maliyet, hukuksal zorluklar, yerel yonetimlerle kurulmasi gereken iliskiler ve alinmasi gereken
izinler, gerekse kamuya a1k alanlarda heykelleri bekleyen tehlikeler diisiintildiigtinde sanatgilar
agisindan olanaklar son derece sinirlidir. Oyle ki, Batida devlet ve belediye gibi kurumlar tara-
findan saglanan destekle sanat¢iya ¢cagdas ve 6zgiin yapitlar iiretmesi i¢in giderek daha genis
olanaklar saglanirken, tilkemizde hala kamusal alanda heykel, ya siparis yoluyla ya da belli me-
kanlar i¢in agilan yarigmalar araciligiyla s6zkonusu olabilmektedir. Bu siparislerin ve yarismala-
rin konusunun genellikle Atatiirk ya da Tiirk bitytikleri olmasi nedeniyle 6zgiir ve 6zgiin yarati-
larin ortaya ¢ikma sansi da neredeyse yoktur. Ancak iilkemizde 6zellikle son zamanlarda sayisi
giderek artan uygulamali heykel sempozyumlari siparis ya da yarigma disinda kamusal alanla
Ozgiin ve Ozgiir yaratilar: bulugturmasi agisindan sanatgilar icin yeni bir olanak yaratmaktadir.
Kimi zaman tiniversitelerin kendi biinyesinde, kimi zamansa yerel yonetimlerin sagladig1 mad-
di destekle ya da tiniversite ve yerel yonetimlerin isbirligi ile gerceklestirilen ve kamuya agik
alanlarda diizenlenen heykel sempozyumlari, sanat yapitinin tiretilme siirecine halkin dogru-
dan taniklik etmesi, ulasabildigi kadar ¢ok bireyi bir anlamda gorsel yoldan egiterek sanatsal/
estetik bilince ulagmasina olanak tanimasi, kentlerin 6zgiin ve ¢agdas sanat yapitlarina kavus-
masl, boylece yasanilan ¢evreye yeni, 6zgiin, insancil ve estetik bir bicim vererek ayirt edilebilir
ve okunabilir bir ¢evre olusumuna katkida bulunmasi nedeniyle oldukga 6nemli® etkinliklerdir.
Bireylerin yasantisi ile sanat iiriinleri arasinda dolaysiz bir bagin kurulmasini saglayan sempoz-
yumlar, ayn1 zamanda Tiirk ve diinya sanat¢ilarini ayni mekanda bulusturmakta ve gerek halkla
sanatcilar arasinda, gerekse sanat¢ilarin kendi aralarinda farkli tiirden bir etkilesim ortami ya-
ratilmasina olanak saglamaktadir. Atélye igerisinde tiretilen yapitlarin kamusal alana ¢ikmasi
degil de, dogrudan kamuya agik mekanlarda yapitlarin tiretilmesi, iistelik siirecin halkla payla-
silarak bir araya gelen bireyler arasinda bir iletigim ve tartiyma zemini yaratmasi, sosyallesme
ortami olusturmas: agisindan sempozyumlar kuskusuz kamusal alanlarin canlandirilmasinda

son derece olumlu bir igleve sahiptir. Ne var ki, iilkemizde diizenlenen sempozyumlarin sa-

8 Elbette sempozyumlarin bu 6nemi, heykel deyince zihinlerde yalmzca Atatiirk heykelinin canlandigi, kamuysa agik alan-
larda giiniimiizii yansitan ¢agdas orneklere rastlanmadigi ve en nemlisi insanlarin hala heykeli yeterince taniyip kabul-
lenmedigi iilkemiz agisindan sozkonusu olan bir durumdur. Yani bir anlamda ihtiyag temellidir. Oysa sanat alaninda koklii
bir gecmise ve gelenege sahip olan, her donemde o doneme ait izler tasiyan heykellerle kentlerinin belegini ve kimligini

olusturan Batili iilkelerde bu tiirden bir ihtiyag yoktur. Dolayisiyla sempozyumlarin tasidigr anlam da farklhdsr.
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yisinin son yillarda saskinlik verecek diizeyde artmasi ve gerek katilimcr sanatcilarin, gerekse
sanatgilarin projelerinin sanatsal/estetik degerinin yeterince sorgulanmamasi nedeniyle, bugiin
aslinda kamusal bir alanin olusumuna 6nemli katkilar1 olabilecekken, sempozyumlarin da tipki

anit heykellerde oldugu gibi problemli bir yapiya biiriindiigii gozlenmektedir.

SONUC

Kamusal alanlar, galeri ve miizelerden bagimsiz olarak sanat yapitinin dogrudan insanlara
glindelik yasantis i¢inde ulastig1 alanlardir. Bu alan sanatla ilgilenen, galeri ve miize gezen si-
nirh sayidaki izleyicinin 6tesinde, sosyal ve kiiltiirel yapisi ¢ok farkli genis bir izleyici kitlesine
sahiptir. Onemli olan burada insanlara neyin sunuldugudur. Ciinkii sunulan sey, bir siire sonra
her bir bireyin olumlu ya da olumsuz anlamda estetik yasantisini/algisini da sekillendirecektir.
Dolayisiyla yeterince sorgulanmadan yerlestirilen, sanatsal/estetik degerden yoksun heykeller
ya da anitlar yerine, insanlara kamuya acik alanlarda nitelikli, cagdas sanat yapitlar1 sunarak
estetik begeni diizeyini yiikseltmek ve yeni okumalar i¢in olanaklar yaratip deneyimlerini ge-
listirmek de miimkiindiir. Elbette halkin sanatla aligverisini artirip entelektiiel bir biling yarat-
maya yonelik boylesi bir durumun gergeklesebilme kosulu yine kurumlarin saglayacag destek
ve mimari tasarimlara bagli cevre diizenlemelerinde heykele yer verilmesiyle olasidir. Ancak
heykel burada bir ek, bir siis nesnesiymis gibi proje tamamlandiktan sonra yer almamali, sa-
natg1 siirece dahil olarak mekana uygun, ¢evresiyle uyumlu yapitlar gerceklestirebilme sansina
sahip olmalidir. Kentsel gelisimine bakildiginda, Batida oldugu gibi bir meydan geleneginin
bulunmadig1, kamusal alana iliskin kentsel diizenlemelerin neredeyse Cumhuriyetle basladig
tilkemizde, sanatcilarin boylesi bir sansa sahip olabilmesi elbette verilen destegin yani sira, fark-

11 meslek disiplinleri arasinda yogun bir igbirligini ve ortak projeleri de gerektirmektedir.

Bugiin ozellikle trafik odakli kentsel planlama kapsaminda halkin bir araya gelebilecegi
alanlarin, var olan kamusal mekanlarin par¢alaniyor olmasi, mekansal pargalanmayla birlikte
sosyal pargalanmay1 da beraberinde getirmektedir® . Insanlar sokaklardan, gercek kent yaga-
mindan bir anlamda yeni tip kamusal alan da denilebilecek bityiik aligveris merkezlerine yon-
lendirilmekte ve tiim bunlar olurken heykelin yer alabilecegi kamuya acik alanlar, meydanlar
neredeyse yok edilmektedir. Kugkusuz kamusal bir olusum olarak kentler, kent mekanlari ve ya-
santis1 diisiinsel ve sanatsal gelismelerin zemini oldugu gibi toplumsal ve kiiltiirel kimliklerin de
sekillendigi ortamlardir. Kamusal alan diizenlemelerinde sanatin hep ikinci plana itildigi ya da
yanlis uygulamalarla sanat adina olumsuzluklarin yagandig: tilkemizde bu tiirden bir kimligin
olusabilmesi ve bigim degistirerek siirekli parcalanip bityiiyen giiniimiiz kentlerinde savunma-
s1z kalan kamusal alanlarin canlandirilabilmesi i¢in tiim kentlilerce paylagilan yagam alanlarinin

kapsamli ve ¢ok yonlil bicimde yeniden degerlendirilmesi, sanat eserleriyle zenginlesmis yeni

9 Bu parcalanmayla birlikte simiflar arasi ayrimun derinlesmesi, 1980 sonrast donemin en carpict ozelliklerindendir.
Asicioglunun David Harveyden alintilayarak ifade ettigi gibi, artik “iist-orta simif, yalitilmis mekanlarda sadece kendileri
gibi olanlarla bir arada olma/yasama egilimindedir. Giivenlik sistemli kapali siteler icinde yasayan bu cemaatler, gece-
kondular ile birlikte yan yana kent disinda konumlanirken kentlerimizin icindeki celiskileri de ¢arpici bicimde vurgula-
maktadirlar. Demokratik yasamun yapist icindeki etnisite, din ve kiiltiir mozayigi, kaybolan kamusal alanlar ile birlikte

» «

farklilasan/ayrisan/homojenlesen kendi yasam alanlarimi olusturmugtur” “Asicioglu (2006:213)”.
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diizenlemelerin ve kamusal alan odakli saglikli kentsel planlamalarin yapilmas: kaginilmazdir.
Bugiin kamusal alanlar1 yeniden sorgulayan ve sanatin/heykelin kamusal alanla kurdugu ¢ok
boyutlu iliskiyi tartigan birgok sanatci icin, bu alanlarda yaraticiliklarini sergileyebilecekleri ola-

naklara sahip olmak en biiyiik beklentilerden birini olusturmaktadir.
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OZET

Kamusal alanlar, toplumun her kesimine ait olan mekdnlardir. Diinyada bazi kamu-

sal alanlar digerlerinden sahip olduklar: ozellikleriyle ayrilirlar. Mimar Le Corbusier’in
Hindistanin ilk planl sehri olarak tasarladigi Sandigar kenti de sahip oldugu Sandigar
Kaya Bahgesi'yle diger kentlerden ayrilmaktadir. Memur Nek Chand tarafindan 1950’ler-
den itibaren kamuya ait bir alanda kimsenin haberi olmadan birbirinden farkl kentsel
ve endiistriyel atik malzemeleri kullanarak insa edilen Sandigar Kaya Bahgesi, bugiin
10 hektarlik bir alan iizerinde birkag bin heykel, derin vadiler ve patikalarla cevrilmis
alanlariyla, diinyanin modern harikalarindan biri olarak kabul edilmektedir. Bahge, ya-

piminda yogun bicimde kullamilmis atik seramikler agisindan da dikkat cekicidir.

Bu metin, kamusal alan cercevesi icerisinde, atik seramiklerin kullanimiyla éne ¢ikan
diinyanmn en biiyiik geri doniisiim parklarindan biri olan Hindistan, Sandigar Kaya
Bahgesinin gizli olusumunu, parkta bulunan atik seramiklerden bigimlendirilmis objele-
ri ve bu biiyiik kamusal alani yaratan Nek Chand’in geri doniisiim fikrine olan katkisini

irdelemeyi amaglamaktadir.

Anahtar kelimeler: Sandigar Kaya Bahgesi, Atik Seramik, Geri Doniisiim, Nek Chand
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GIRIS

Tarih icerisinde gelisgim gosteren toplumsal, ekonomik, kiiltiirel ve politik degisimler, En-
diistri Devrimi’yle birlikte daha 6nce gortilmemis bir hizla bigimlenmeye baslamis, gelisen tek-
noloji, tiretim, titketim iligkilerinin yan: sira {ilkelerin sinirlarinda bile bityiik degisimlere yol
acmustir. Bu degisimler toplumlarin yagam alanlarinda da yeni yapilanmalar: gerekli kilmustir.
Kentlere yapilan gocler, kentleri zamanla yetersiz birakmis, plansiz bityiime kentleri yasana-
mayacak hale getirmistir. Toplumlarin ihtiyaci olan yeni yasam alanlarmin projelendirilmesi

fikriyle, mimarlar tarafindan tasarlanan planl kentler olusturulmaya basglanmistur.
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Resim 1: Le Corbusier’in planlanladigi Sandigar Kent Plant http://chandigarh.gov.in/knowchd_map.htm

Diinyada planlanarak olusturulmus kentlere verilen énemli 6rneklerden biri Hindistanda
bulunan Sandigar kentidir (Resim 1). Ikinci Diinya Savagr'nin hemen ardindan 1947 yilinda
Hindistan, bagimsizligina kavusmus ancak icte yasanan pargalanmanin sonucunda Punjabinin
kuzey eyaletinin bagkenti Lahore Pakistana ge¢mistir. Yetkililer, Punjabinin Hindistanda ka-
lan boliimiine yeni bir kent inga etmek istemistir. Hindistan'in ilk Bagbakani Jawaharlal Nehru
gecmisin, yeninin ve canli gelecegin birbirine sikica baglantili olmasi ¢abasiyla yeni kentin gele-
neklerinden kopuk olmamasini istemistir (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007:118). Mimar,

Le Corbusier (Resim 2) Jawarharlal Nehru tarafindan boliinmiis Panjabi eyaletinin yeni bas-
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kenti olacak Chandigarh’ tasarlamak iizere davet edilmistir (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S.
2007:116). Asil adi1 Charles-Edouard Jeanneret-Gris olan Isvigre dogumlu Fransiz ressam, yazar,
tasarimct, sehirci ve mimar Le Corbusier, Hint Tanrigas: (Chandi), kale (garh) “Sandinin Ka-
lesi” anlamina gelen Sandigar kentini ve kamu yapilarini planlamis ve uygulamstir (Senyaply,

0. 2011:131). Sonugta bugiin Le Corbusier’in eserine doniigen bir planl kent ortaya ¢ikmugtir.

Resim 2: Le Corbusier, 1949 www.independant.co.uk
Resim 3: Nek Chand  http://geethappriyan.blogspot.com/2011/04/blog-post_26.html

Bu kentte hi¢bir planin i¢inde olmadig1 halde bi¢imlenmis bir alan bulunmaktadir. Diin-
yanin modern harikalarindan biri olarak kabul edilen bu alani bugiine kadar milyonlarca kisi
ziyaret etmistir. Tac Mahalden sonra Hindistanda goriilen en biiyiik sanatsal bagar1 olarak kabul
edilen bu yer (Nek Chand Foundation, 2002) orjinal adi Changirah Rock Garden olan $andigar
Kaya Bahgesidir. Bahge, degistirilmis dogal yapisi, seramik kapli yaklasik 18 doniimliik alanda
Chandigarhin Capitol Complex’inin kiyisinda yer alir ve 3000’in tizerinde heykel ve mimari
yapiy1 icermektedir (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007:116).

Bahge, 1958 yilinda Sandigar Kamu Islerinde yol kontrol memuru olarak calisan Nek
Chand’in (Resim 3) kendine kiigiik bir alan yaratmak iizere Capital Complex’in giiney dogu-
sunda, kentin merkezindeki son ana yoldan 100 metre uzakta, hi¢ fark edilmeyen bir noktadan
(Sharma, M.N. 2002) girilen ormanin ufak bir kismini temizlemesiyle bigimlenmeye baslamis-
tir. Nek Chand 1948de Hindistan'in béliinmesinden sonra evini, koyiinii kaybedince 1951de
Le Corbusier’in yeni inga edecegi Sandigara ¢alismak i¢in gelmistir. Yeni kentin zemininin te-
mizlemesi sirasinda 20 kéyiin ve sayisiz binanin yikilmasiyla ¢okea atik toplanmustir (Maizels,
J. 1996).

Nek Chand yol kontrol memuru olarak mesaisi bittikten sonra, isine yakin olan kentsel ve
enddistriyel atik yiginlarindan topladigi malzeme ve taslari bisikletinin arkasinda kiigiik bahge-
sine tagimig ve onlari inga ettigi ufak bir kuliibede depolamustir. Kiigiik bah¢ede bir zamanlar
gorkemli bir kralliga ev sahipligi yapmis kendi kral ve kraligesini yaratma hayaliyle her gece ya-
nan lastigin soniik 1s1¢1nda yetkililere yakalanmamak igin tam bir gizlilik iginde ¢aligmistir. On-
celeri gizlice ve illegal olarak olusan 6zel diinyasi, kaba ve antromorfik taslar ve Nek Chand’in
yakinlardaki nehir ve yikintilardan topladig: diger objelerle sekil almaya baslamstir. (Jackson,
I. ve Bandyopadhyay, S. 2007, 116) (Resim 4).
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Resim 4: Sandigar Kaya Bahgesi Erken Donem Tas Heykeller http://www.nekchand.info

Esi Kamla ve birka¢ yakin arkadas: disinda kimse Nek Chand’in yaptiklarinin farkina bile
varmadan (Maizels, J. 1996) 14 yil ge¢mistir. Boylece modern zamanlardaki insanoglunun ya-

rattig1 en 6nemli bireysel yapitlardan biri olusmustur. (Maizels, J. 1996)

Sandigar, diger Hint kentlerinden farkli olarak dikkatlice planlanmis ve devletin hi¢bir bigim-
de ingaata ya da insaat girisimine izin vermedigi bir kenttir. Nek Chand, Mimar Le Corbusier’in
inga ettigi Capitol Complex’te bulunan anitsal binalarin bitisigindeki devlet alani tizerine kisa
stirede birkag hektarlik alani saracak bicimde eserini bityiitmeye ve gelistirmeye devam etmis-
tir. 1972'de devlete ait bir ¢alisma grubu ormani temizlemeye basladiklarinda hektarlarca alani
kaplayan tas ve heykellerle karsilagsmislardir (Maizels, J. 1996) (Resim 5). Le Corbusier planinin
bir parcast olmayan, izinsiz ve yasadisi, degisik boyutlardaki yaklasik iki bin civarindaki hey-
kelin karsisinda biiyiilenen yetkililer; yasa dis1 bir bigimde olugturulmus bu alanin yikilmasini

savunanlar ile korunmasi gerektigini diisiinenler olarak ikiye boliinmiistiir.

Birkag giin i¢inde bu durumdan herkesin haberi olmus, yiizlerce insan buray1 gérmek igin
gelmigstir. (Maizels, J. 1996). Béylece 14 yil boyunca kimseler tarafindan bilinmeyen bahge, dis
diinyadan ilk tepkileri almaya baslamistir. Kent yetkililerinin kars1 ¢cikmasina ragmen yerel is
adamlar1 Nek Chanda ilk ¢cevre diizenlemesi icin malzeme, nakliye ve ekstra yardim sunmuglar-
dir. Boylece dogal tas ve heykellerini sergilemek i¢in kiigiik bahge dizileri olusturulmus, eserler
gelistikce Sandigar insaninin ilgisi de ayni oranda artmistir. 1976da kamuoyunun baskistyla
Nek Chand’in yol kontrol memurlugu goérevinden alinarak tam giin maash kendi yarattig1 diin-
yada calismasi saglanmistir. Ayrica Chand’a isine devam edebilmesi i¢in maasinin yaninda elli

kisilik is glici, elektrik, su ve emrine bir kamyon verilmistir (Maizels, J. 1996).
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Resim 5: Sandigar Kaya Bahgesi http://forum.xcitefun.net/nek-chand-rock-garden-of-chandigarh-t48205.html

Nek Chand devletten aldig1 bu destekle ikinci etaba ge¢mis, baglantili patikalar ve algak ke-
merlerle ¢evrili kirik seramik mozaiklerle kapli bir dizi biiylik bahge daha olusturmustur. As-
yadaki en biiyiik geri doniigiim alani olarak kabul edilen parkta atik malzemelerin yani sira
dogal malzemelerden de yararlanilmistir. Birgok heykeli aga¢ koklerinden faydalanarak ger-
ceklestirmis, sira disi, karmagik, birbirine karigan gelaleleri bahge ¢evresindeki binlerce tuhaf

bicimli kayay: toplayarak insa etmistir (Maizels, J. 1996) (Resim 6).

Resim 6: Sandigar Kaya Bahgesi Selale
http://mosaicartsource.wordpress.com/2008/03/08/creative-genius-or-just-your-typical-mosaic-artist-with-a-touch-of-ocd-nek-chand-chandigarh-india/
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Titiz gozleri ve duyarli akliyla Nek Chand yillar boyunca durmadan biiyiik 6lgekte ve mii-
kemmel bi¢cimlerdeki dogal malzemelerin yani sira, metal parcalarini, pagavralari, kirilmig
renkli halkalari, kullanilmis ayakkabilari, erimis ampulleri, yipranmus lastikleri, siseleri, ¢iirii-
miis bisiklet parcalarini, atilan insaat malzemelerini toplamis ve sinirsiz olan hayal giicii saye-
sinde, karsilagtig1 her objeyi yararli kilmay: bilmigtir (Resim 7-8). Duvarlari, yag varillerinden,
izolatorlerden ve eski fliioresan tiiplerinden inga etmistir. Heykelleri i¢in; eski bisiklet seleleri,
hayvan kafasi, catallar1 bacak, cergeveleri ise viicut olarak bigimlendirmistir. Figiirlerinde bin-
lerce cam parcalardan, tiiylerden, dokiim atiklarindan ve kirik seramikten yararlanmustir. Ci-
mento ve beton eserlerin yani sira eski ve yipranmis kiyafetlerden ¢ok miktarda hayvan figiirii
de iiretmistir. Genis alanlarda kullandig1 mozaikleri yalnizca kirik ¢canak ¢dmlek ve karolardan

degil, banyolardan ¢ikan seramiklerin téimiinii kullanarak bi¢imlendirmistir (Maizels, J. 1996).

s : : ! A ¥ il
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Resim 7,8: Farkli Atik Malzemeler Kullamilarak Bigimlendirilmis Heykeller http://myweb.tiscali.co.uk/iainjackson/nekchand_info/pho-
Bugiin diinyanin en biiyiik diis bahgelerinden birine déniismiis olan bu mekanda yogun kul-
lanimiyla dikkat ¢eken atik seramikler arasinda istii yanmis tuglalar, izolatorler, kirik ¢omlek-
ler, porselen pargalari, atik vitrifiye iirlinleri ve karolardan olusan zengin bir ¢esitlilik vardir.

Atik seramikler bu bahgede; olusturulmus alanlarin béliimlere ayrilmasinda, zemininde ve cep-

he kaplamasi olarak kullanilmigtir (Resim 9).

Tarihsel siirecte de atik seramiklerin mimari cephelerde kullanimina rastlanmaktadir. Sera-
mik, tugla veya ¢omlek pargalarinin, renk aralig1 saglamak i¢in Roma mozaiklerinde kullanil-
masi (Joy Of Shards, 2011) bu degerlendirme seklinin ilk 6rnekleri olarak kabul edilmektedir.
Diinyada pek ¢ok drnegine rastlanabilecek bu uygulamanin, Sandigar Kaya Bahgesindeki 6z-
gunliigii ise; atik seramiklerin, 18 dontimliik bir alanda Hindistan sosyal yasaminin tiim kat-
manlarini betimleyen heykellerin, zemin ve cephelerinde farkli tiirlerdeki atik seramiklerin

kullanilmis olmasidir.
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Resim 9: Sandigar Kaya Bahgesi, izalatérlerden olusturulmus bir duvar Fotograf: John Abner Andrew http://www.festivesearch.com

Atik seramiklerin yogun olarak kullanildigi bu heykellerde figiir gesitliligi; adamlar, kadinlar,
hayali yaratiklar, ayilar, atlar, kuslar ve maymunlardan olugsmaktadir. Bu ele aligla bi¢cimlendi-
rilmis heykellerin bahgenin sahip oldugu gorsel biitiinliikte ve 6zgiin dilde 6nemli rolii oldugu
kabul edilebilir (Resim10).

Resim 10: Sandigar Kaya Bahgesi, Heykeller http://www.nekchand.com/images/panoramics/standing_figures.jpg

Nek Chand endiistriyel yasamin meydana getirdigi atiklar1 tipki bir maden ocag: gibi kul-
lanmigtir. Bahgeyi bicimlendirmede kullanacagi malzemeleri bu maden ocagindan ¢ikartmis ve
islemistir. Bugiin bir sanat eseri olarak kabul edilen mekanda; insanlarin atiklariyla doga ara-
sinda yarattig1 uyum; atik bir malzemenin kullaniminin da estetik bir ¢ekicilik, denge ve ahenk
olusturulabileceginin kaniti niteligindedir. Sanat konservatorii Anton Rajer, Nek Chand Vakfi
i¢in hazirladig1 raporunda: “Bahgeler aslinda patikalari, merdivenleri, selaleleri, verandalar1 ve
yapilar1 olan yerlerdir. Kaya Bahg¢ede bulunan malzemenin tiimii somut ve bulunan objelerdir.
Bahge kurulusundan itibaren kronolojik bir sira izliyor ve agilmasi Nek Chand’in yaratiminin
slirecini gosteriyor. Basta birkag basit dogal sekilli tastan baglayan seriiven, sanatsal mimari bir

alana donisiiyor” (Pande A. 1998). diye belirtmistir.
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SONUC

Nek Chand 1950’nin sonlarinda yol kontrol memurlugu yapan siradan bir adamken bugiin
Avrupa ve Amerikadaki bir ¢ok sehir icin atik maddelerden sanat tiriinleri olusturan tnlii bir
sanatgidir. Koleksiyonlarindan olusan sergilerini Berlin, Paris, Londra, Madrid ve Hollandada
sunmugtur. Yiizii agkin heykelini Washington DC'deki Merkez Cocuk Miizesine bagislamis ve
alt1 ayin1 bunlar1 kurmak ve atolyede ¢alismak adina harcamustir. Hint hitkiimeti Nek Chand’i
1984’te Padam Shri unvaniyla 6diillendirmis, bir y1l sonra Kaya Bah¢e Hindistan posta pullari-
na basilmistir. (Maizels, J. 1996) (Resim 11).

Nek Chand, estetik goriiniigiinii somutlastirma-
da, atik malzeme kullanarak aslinda giiniimiiziin en
temel problemlerinden biri olan “geri-déniisiim”
olgusuna alternatif bir ¢6ziim yolu 6nermis boylece
bu baglamda tiretilecek yeni projelere yeni esin kay-
nag1 olusturmustur. Bu 6rnekten hareketle, 6zellikle
atik seramik malzemelerin ¢agdas sanatin konusu

ve malzemesi olmaya devam edecegi dngoriilebilir.

arn o= Ay
ROCH GARDEN,CHAMBDIGARH

Resim 11: Sandigar Kaya Bahgesi Posta Pulu http://colnect.
com/tr/stamps/stamp/168561-Rock_Garden_Chandigarh-
Hindistan
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ABSTRACT

Public spheres are for everybody in the society. Some of these places differ from
the others depending on their varying features. To illustrate with, Chandigarh
City, designed by Architect Le Corbusier as the first planned city of India, is clearly
distinguished form other cities with its “Chandigarh Rock Garden”. Initiated by a
civil servant named Nek Chand in the early 1950s by placing urban and industrial
waste materials in the area without informing the officials, this 18 acres Chan-
digarh Rock Garden is now regarded as one of the wonders of the world with its
several thousands of sculptures, deep valleys and the areas surrounded by paths.
This garden is also remarkable in terms of the waste ceramics used extensively in

its construction.

This paper aims at dealing with the secret construction of Chandigarh Rock
Garden of India, one of the largest recycling parks in the world that is outstanding
with the use of waste ceramics in such a public sphere. Similarly, the objects in the
park shaped out of waste ceramics and the contribution of Nek Chand to the idea
of recycling will also be included within the scope of this study as well.

Keywords: Chandigarh Rock Garden, Waste Ceramic, Recycling, Nek Chand
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ENTRY

Social, economic, cultural and political changes occurring throughout the study accelerated
incredibly starting with the emergence of Industrial Revolution, and advancing technology has
caused great changes in production - consumption relationships and even in the borders of
countries. Such changes have necessitated the emergence of new reconstructions in the lives of
societies. Due to the intense migration to big cities, they became insufficient by the time and
unplanned growth has turned these cities into terrible areas to live in. The idea of preparing
projects to build up new living areas initiated the attempts to create well-planned cities by arc-
hitects.

CHANDIGARH
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Figurel: Le Corbusier Chandigarh city plan http://chandigarh.gov.in/knowchd_map.htm

One of the most outstanding examples available for such pre-planned cities in the world
is the city called Chandigarh in India (Figure 1). Soon after the Second World War, India ac-
hieved its independence in 1947, however, Lahore, the capital of Punjabi Northern State, was
acquired by Pakistan during the partition of British India. Authorities wanted to build a new
city in the part of Punjabi that remained within the borders of India. The first Prime Minister
of India, Jawaharlal Nehru, had grandly proclaimed that the new city would remain unfettered
by traditions (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007:118). Architect Le Corbusier was invited
by the Jawaharlal Nehru to design Chandigarh, a city which was to act as the new capital city of
the partitioned state of Punjab. (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007:116). Le Corbusier, the
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French painter, author, designer, city planner and architect who was born in Switzerland and
whose real name was Charles-Edouard Jeanneret Gris, planned and designed the city Chan-
digarh and its public buildings. The city Chandigarh meant “the castle (garh) of Chandi (the
Indian Goddess) (Senyapili, O 2011:131). As a result, the today’s well-planned city Chandigarh

has emerged as the masterpiece of Le Corbusier.

Figure 2: Le Corbusier, 1949 www.independant.co.uk
Figure 3: Nek Chand  http://geethappriyan.blogspot.com/2011/04/blog-post_26.html

In this city, there is an area which is specially designed although it was not included in any
plans. This area, which has been regarded as the modern wonders of the world, has been visited
by millions of people so far. This area is called Chandigarh Rock Garden, and it is considered the
greatest artistic achievement seen in India since Taj Mahal (Nek Chand Foundation, 2002). The
Garden, set within 18 acres of modified landscape and ceramic-clad terrain, exists at the edge
of Chandigarh’s Capitol Complex and consists of over 3000 sculptures and architectural follies
(Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007:116).

The first days of this garden date back to 1958 when Nek Chand (Figure 3), who worked for
Chandigarh Public Works Department as a roads inspector, cleared up a small area in a forest
located in the south-east of the Capitol Complex at the head of the City and a hundred meters
away from the last major road (Sharma M. N. 2002) and entered by following an inconspicuous
spot. After losing his home and native village during the 1948 partition of India, Nek Chand
moved to Chandigarh in 1951 to work, the city which would be rebuilt by Le Corbusier. In this
process, a mass of waste was created by the demolition of over 20 villages, and numerous other

buildings, to clear the ground for the new town. (Maizels, J. 1996).

After the regular working hours as roads inspector, Nek Chand carried the materials and
rocks he collected by his bicycle from the huge piles of urban and industrial wastes into his
small garden and stored them in a small barrack. In this small garden, he was very cautious to
realize his dream of creating his own king or queen who once ruled a glamorous kingdom since
he did not want to be caught by the authorities. Initially, this private world began to take shape
surreptitiously and illegally with the bestial and anthropomorphic rocks and other objects Nek
Chand collected from the nearby rivers and ruins, which he transformed through a minimal

re-contextualization. (Jackson, I. ve Bandyopadhyay, S. 2007, 116) (Figure 4). Apart from his
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Figure 4: Chandigarh Rock Garden Early Period of Stone Sculptures http://www.nekchand.info

wife Kamla and a few trusted friends nobody was aware what Nek Chand was doing (Maizels, J.
1996) 14 years passed. So began one of the most momentous achievements of individual human

creativity in modern times. (Maizels, J. 1996)

Chandigarh is quite different from other Indian cities in that it was carefully planned and no
official permission is given for construction by the government. Architect Le Corbusier conti-
nued to develop and enlarge his work of art in a way to cover several hectares of a state owned
land near monumental buildings located in Capitol Complex, which was built by himself. When
in 1972 a Government working party began clearing the jungle, they came across acres of stones
and statues. (Maizels, J. 1996). Impressed by almost 2000 statues, which were not the part of
the city plan, illegally built and various in sizes, the authorities were divided into two groups as
those who agreed to destroy the area and those who were of the opinion that this area should

be preserved.

Within a few days of his discovery everyone in Chandigarh knew about the extraordinary
creations in the forest. Hundreds flocked to see them (Maizels, J. 1996) (Figure 5). So such a
garden, which remained unknown to many people, now started to receive the first reactions
from the outside world. Although many city officials were outraged, local business men offered
Chand free materials and transport and with this extra assistance he was able to embark on
the First Phase of the environment proper. As a result, he formed a series of small courtyards
to display his natural rocks and sculptures. As his creation developed so did the support and
interest of the citizens of Chandigarh. By 1976, the city authorities were forced by public opini-
on to relieve Chand of his duties as Roads Inspector and give him a salary to continue with his

environment on a full time basis. Nek Chand’s kingdom was officially inaugurated as the Rock
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Figure 5: Chandigarh Rock Garden http://forum.xcitefun.net/nek-chand-rock-garden-of-chandigarh-t48205.html

Garden and administered by the City of Chandigarh. In addition, he was given 50 employees,

electricity, water and a truck to realize this process (Maizels, J. 1996).

This invaluable support he received from the government encouraged him to initiate the
second phase in which he created a series of big gardens decorated with broken ceramic mosaics
and surrounded by low arches and interconnected paths. Acknowledged as the largest recycling
park in Asia, natural materials were used as well as waste materials. He has made vast sculptures
from the roots of upturned trees, built an extraordinary complex of interweaving waterfalls and
placed several thousand strangely formed rocks, all collected locally, around the garden (Mai-
zels, J. 1996) (Figure 6).

Figure 6: Chandigar Rock Garden Waterfall
http://mosaicartsource.wordpress.com/2008/03/08/creative-genius-or-just-your-typical-mosaic-artist-with-a-touch-of-ocd-nek-chand-chandigarh-india/
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With its careful eyes and sensitive mind, Nek Chand has collected metal pieces, worn-out
things, broken colorful bangles, used shoes, melted light bulbs, old tires, bottles, rusty bicycle
parts and waste construction materials in addition to big size and perfectly shaped natural ma-
terials for long years. He also was talented in using all kinds of objects he has in hand due to his
unlimited imagination power. He built the walls by using oil barrels, isolators and used fluores-
cent tubes (Figure 7-8). The armatures for much of his sculpture were made from old cycle parts;
saddles became animal heads, forks became legs, frames became bodies. His figures are clothed
in thousands of broken glass bangles, in mosaic, or in foundry slag, even feathers. In addition to
the cement and concrete creations, he also produces great quantities of animals and figures out
of old rags and discarded clothing. For his extensive areas of mosaic he used not only broken
crockery and tiles but whole bathrooms (Maizels, J. 1996).

Figure 7,8: Sculptures Formatted with different waste Materials http://myweb.tiscali.co.uk/iainjackson/nekchand_info/photos/sculptu-
res/index.htm

Today as one of the largest dream gardens of the world, this area involves a great variety of
materials as waste ceramics such as burned bricks, isolators, broken earthenware pots, shards

of porcelain, waste vitrified products and floor tiles. Waste ceramics were used for separating

the units from each other in the garden and as coating material for the outside walls (Figure 9).

There are also similar examples of using waste ceramics for coating outside walls throughout
history. The use of pieces of broken ceramics, brick and earthenware pots in Roman mosaics to
provide color range was (Joy Of Shards, 2011) considered the first examples of this application.
Now available in many parts of the world, this application was quite original in Chandigarh in
that the different types of waste materials were used in the sculptures, floors and outside walls

which describe all the layers of Indian social life in an 18 acres area.
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Figure 9: Chandigarh Rock Garden, Wall from waste isolators Fotograf: John Abner Andrew http://www.festivesearch.com
The variety of figures in these sculptures, in which waste ceramics were intensively used,
includes men, women, imaginary creatures, bears, horses, birds and monkeys. It can be acknow-
ledged that sculptures which were made with such a perspective in mind play an important role

in visual unity and original language.

Figure 10: Sculptures From Chandigarh Rck Garden http://www.nekchand.com/images/panoramics/standing_figures.jpg

Nek Chand used the wastes - as the products of industrial life - just like a mine. He extracted
the materials to be used in the design of the garden from this mine and processed them app-
ropriately. Considered as the work of art in today’s world, this place provides an outstanding
proof for the fact that even the use of waste materials can create an aesthetical charm, balance
and harmony due the presence of harmony between human wastes and nature in the garden.
In his report prepared for Nek Chand Foundation, Anton Rajer states: The garden is, in reality,
a large and complex labyrinth, with paths, gateways, steps, waterfalls, courtyards, porches and
buildings. Much of the material that the Rock Garden is made out of is concrete and found ob-
jects. The garden proceeds in a chronological order of its creation, and in the unfolding shows
the process of Nek Chand’s creation. Starting with a few natural forms and found objects like
misshapen rocks, the minor landscape modification finally led to a large scale architectural
environment. (Pande A. 1998).
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RESULT

Nek Chand was once an ordinary man working as a roads inspector in the late 1950s, but
now he is a famous artist creating works of art from waste materials for many cities in the
USA. He has had collections or exhibitions of his work in Berlin, Paris, London, Madrid and
Holland. He donated over one hundred sculptures to the Capital Children’s Museum in Was-
hington DC and spent six months installing them and running workshops. The Indian govern-
ment awarded him the title Padam Shri in 1984, a year after the Rock Garden was featured on

an Indian postage stamp. (Maizels, J. 1996).

In fact, by using waste materials in order to em-
body aesthetical look, Nek Chand provided an ins-
piration for the new projects to be developed in the
field of recycling since it has been an alternative to
the concept “recycling”, which is considered one of
the basic problems of modern world. This outstan-
ding work of art clearly shows that waste ceramics
are likely to continue be a theme and material to be

used in the creation of today’s modern art.

¥ T

ROCH GARDEN, CHAMDIGARH

Figure 11: Chandigarh Rock Garden Post Stamp http://
colnect.com/tr/stamps/stamp/168561-Rock_Garden_Chan-
digarh-Hindistan
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OZET

Bu ¢calismanin amaci, seramik iiriinler iizerine, biinye heniiz yas iken uygulanabilen
farkls bir dekor ornegi sunmaktir. Bu yeni dekor bigimi, yogun kwvaml dokiim ¢camuru-
nun biinyeye stvanmasiyla elde edildiginden, “Stvama Dekor” olarak adlandirilmstr.

Swama yontemiyle elde edilen bu dekor bicimi, baslangigtan giintimiize kadar kulla-
nilan seramik dekorlama tekniklerinden uygulama olarak ¢ok farkli olmasa da, gorsel
olarak farkhilik gostermektedir.

Swama islemine baglamadan once form yiizeyi nemli olmalidir. Daha sonra koyu ki-
vamli dokiim camuru sistire yardumi ile parca par¢a alinir, 1slak olan formun dis yiizeyi-
ne sivanarak yapistirihr. Camurun uygulanmasinda iiriiniin biitiin yiizeyini kaplayacak
sekilde bir sivama degil de yer yer bosluklara izin verilerek rastlantisal bir scvama yapilir.
Bosluklar doldurulmaya ¢alisilmaz, rolyef seklinde kalan yiizey sistire ile diizeltilir. Form
yiizeyinde doku olusturulduktan sonra iirtin kurumaya birakilir.

Uriin pisirimi tek ya da iki asamada yapilabilir. Her iki tip pisirimde de bosluk olan
yerler renkli kristal sirlarla, ya da renkli boyalarla doldurulup iizerine mat beyaz sirla
piiskiirtme yontemi ile sirlanir ve firinlamr. Sonugta camurun kendi dogal goriiniimiiniin
sergilendigi bir doku ile yer yer rengin de devreye girdigi zenginlesmis bir gortiniim ortaya
¢ikar.

Sonug olarak boyle bir dekorlama yonteminin pano gibi artistik diiz yiizeylerde doku-
sal etkiyi artirmak i¢in kullanilabilecegi goriilmiistiir.

Anabhtar Kelimeler: Dekor, Yas Camur, Stvama

x*
Kastamonu Universitesi, Egitim Fakiiltesi, Giizel Sanatlar Egitimi Boliimii, Kastamonu / TURKIYE
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GIRIS

Insanoglu tarih 6ncesi dénemlerde seramik ¢amurunu bigimlendirmeye basladigi andan
itibaren triinleri daha giizel gosterebilmek icin ¢aba harcamigstir. Bu amagla yaptig: tirtinleri
dekorlama gereksinimi duymustur. Baslangigta yas ¢amurlar {izerine uygulanan bu dekorlar
M.O. 7000-7500 yillar1 arasinda gelisme gostermistir. Daha sonralari teknolojinin gelismesiyle
birlikte gerek kullanilan ¢amurun cinsi, gerek sekillendirme yontemleri, gerekse uygulanan de-
korlar geligerek gesitlenmistir. Onceleri kirmizi camurla, elle sekillendirilen iiriinler daha sonra
farkli gamur ve teknikler kullanilarak olusturulmus ve dekorlama i¢in yine farkli yontemler
bulunmugtur. Baglangicta basit bir sekilde yas camur tizerine yapilmis olan dekorlar, teknoloji-
nin gelismesiyle cesitlenmis, sir ici, siralt1 ve siriistii dekorlarin temelini olusturmustur. (Sevim
2007:61)

Cagdas seramik tiretiminde dekoratif uygulamalar iiriine goriinim agisindan estetik deger
kazandirmaktadir. Ayrica form ve yiizey arasinda bir biitiinliik saglanmaktadir. Dekorun ama-
c1 formun temel seklini zenginlegtirmektir. Dekor, seramikginin kafasindaki ana fikri gelistirir
ve forma yeni bir anlam kazandirir. Seramik yiizeylerin goriiniimii agisindan estetik bir deger
kazanmasi, bi¢im dekor iligkileri i¢inde bi¢cim etkisinin gii¢lendirilmesi, biinyelerin kendi renk
ve bicimleri 6tesinde yeni degisik anlatimlar saglanmasi ve ekonomik etkenler nedeniyle ticari
degerin yiikseltilmesi amaciyla yapilmaktadir. (Ayta 1976:5) Bunlara ek olarak seramikte dekor,
bicimlendirilen {iriiniin estetik degerinin artmasi, bazi hatalarin kapatilmasi veya sanat¢inin is-

tedigi anlam1 vurgulamasi i¢in yapilan gesitli uygulamalar: da kapsamaktadir. (Kubat 2002:4-5)

Seramik yiizeyler iizerine uygulanan dekorlar genel olarak dort baslik altinda incelenebilir.
Bunlar:

1.S1r alt1 dekorlar:

2.S1r i¢i dekorlar:

3.S1r iistil dekorlari

4.Yas camur iizerine uygulanan dekorlar (Sevim 2007:7)

Calisma alanina giren yas camurlar {izerine uygulanan dekorlar; serbest yontem, camur tor-
nasi, dokiim yada mekanik yollarla bicimlendirilmis ve deri sertligine gelene kadar kurutulmus
triinler tizerine yapilan dekorlama yontemi olarak adlandirilabilir. (Kubat 2002:9) Bu konuda
dekorlama teknikleri iizerine yapilmis caligmalar bulunmaktadir. (Ros 2006, Ocal 2009:205,
Uzuner-Yardimci 2006:620, Uzuner 2006, Demir 2011, Tokag 2001)

Yas camurlar {izerine uygulanan dekorlar kendi i¢inde oyma dekorlar, ajur dekorlar, akit-
ma ile yapilan ajur dekorlar, dekorlu kaliplar, mishima dekorlar, macho (selvi) dekorlar, parga
eklemeli ve aplikasyon ile yapilan dekorlar, al¢1 kalip i¢ine resimleme yolu ile yapilan dekorlar,
renklendirilmis camurlar ile yapilan dekorlar olarak siniflandirilabilir. (Sevim 2007:7).

Bu ¢alismada yas camurlar iizerine yapilan dekor cesitleri diisiiniilerek yukarida adi gegen
akitma dekoru ve aplikasyon dekorlarina yontem olarak benzeyen bir dekor yorumu yapilmis-

tir. Parca ekleme ve aplikasyon ile yapilan dekorlar; sekillendirme islemi tamamlanmus iiriinle-
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rin deri sertligine gelmesinden sonra yapilir. Bu uygulama ekleme yapilacak olan parcalarin ayr1
yerlerde plaka biciminde, ince seritler halinde ya da kalip ile elde edilmesinden sonra tasarima
uygun sekilde ana govdeye aplike edilmesi ile gerceklestirilir. (Sevim 2007:78).

Bu dekor yorumunda, temelde akitma ve aplikasyon islemini birlikte uygulanmis ancak her
iki islem sivama seklinde birlikte kullanildigindan, dekorun isimlendirilmesinde en uygun bas-
ligin “Sivama Dekor” olacag diisiiniilmiistiir. Asagida yapilan 6rnek uygulamalarla bu dekor
teknigi agiklanmaya calisilmustir.

Sivama dekor aslinda gorsel olarak yiizeyde doku kavramini ¢ok iyi yansitmaktadir. Ancak
burada bu sivama teknigi, doku degil dekor olarak adlandirilmistir. Bunun sebebi tek basina
bir yiizeyde kendi varlig: ile bir gérsellik sunmasindandir. Ornegin bir pano yiizeyinde testere
ile tarama seklinde bir doku elde edildiginde, ortaya ¢ikan doku tek bagina bir gorsellik suna-
mamaktadir. Doku genel, dekor ise daha 6zel kavramdir. Sonug olarak biitiin dekorlar doku

kavramini yansitmaktadar.

SIVAMA DEKOR UYGULAMA ORNEGI

Bu aragtirma kapsaminda sivama dekor yontemiyle yas camurun kendi dogal yapisi ve onun
islevinden yola ¢ikilarak bir dekor denemesi yapilmistir. Teknik, sivama seklinde aplikasyon
yontemiyle gerceklestirilen uygulamalar aragtirmaci tarafindan yapilmigtir. Sonugta ortaya bi-

¢im tekrarlarindan olusan dokusal bir goriiniim ¢ikmaktadir.

Sekillendirme islemi tiriin heniiz yas iken uygulanmistir. Dekor i¢in kullanilacak olan ¢camur
biinyenin kendi ¢amurundan olabildigi gibi bagka renklerde hazirlanmis olan dokiim ¢amuru
da olabilir. Eger dokiim ¢camurundan olacak ise énceden diiz bir al¢1 kalip tizerinde dokiim ¢a-
murunun bir miktar suyu alimmalidir. Suyu alinan ¢amur bir sistire yardimu ile sekillendirilen

ylizey lizerine sivanir.

Sivama islemine baglamadan 6nce form yiizeyinin nemli olmasina dikkat edilmelidir. Duru-
ma gore form ylizeyinde istege bagli olarak ¢camurun yiizeye daha iyi tutunmasini amaglamak
i¢in yer yer gentikler agilabilir. Daha sonra bir miktar suyu alinmig koyu kivamli ¢camur el ile
parc¢a parga alinir, 1slak olan formun dis yiizeyine sivanarak yapistirilir. (Resim 1) Formun si-
vama iglemi bittikten sonra da st ylizeyi sistire ile diizeltilir. Burada iki tiir s;vamadan soz
edilebilir. Birincisi yukarida bahsedilen el ile sivama digeri ise sistire ile ince tabakalar halinde

yapilan stvamadir. (Resim 2)

Resim1: El ile yapilan sivama
Resim 2: Sistire ile yapilan sivama
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Sivama iglemi {irtiniin biitiin yiizeyini kaplayacak sekilde degil, yer yer bosluklara izin verile-
rek rastlantisal bir sivama yapilarak uygulanmalidir. Sonugta yiizeyde yer yer bosluklu bir yap1
olusturulmalidir. Bu bosluklar tiriiniin kendi yiizeyine gamurun rastlantisal olarak sivanmasiyla
da elde edilebilir. Bogluklar doldurulmaya caligilmaz, rélyef seklinde kalan yiizey sistire ile ro-
tuslanir. Bu yolla elde edilen dogal gériiniim aslinda ¢gamurun giinlitk yasamda her zaman, her

yerde karsilagilan plastik goriintimiinden bagka bir sey degildir. (Resim 3,4)

Resim3: Sistire ile yapilan sivama
Resim 4: Rétuslanmug Uriin

Dekorlama islemi bittikten sonra tiriin kurumaya birakilir. Kuruyan tirtiniin biskiivi pisirimi
(900 Derece) yapildiktan sonra ise sirlama islemine gegilir (Uriinlerin sirlanmasi 1000 Derecede
yapilmistir). Kullanilacak sirin gesidine veya sirlama yontemine gore iirtiniin gorselligi degis-
kenlik gosterebilir. Burada 6nemli olan sirlarken camurun dogal dokusunun kaybedilmemesi ve

bu dokunun daha da ortaya ¢ikarilmasinin saglanmasidir.

Eger tirtin plskiirtme yontemi kullanilarak yapilacaksa, ptiskiirtmeden sonra rélyef olan ki-
simlar siinger ile silinir. Sir yerine cesitli renk veren oksitler de kullanilabilir. Ancak oksit kulla-

nimindan sonra mat veya seffaf sir kullanilmalidir. (Resim 5,6,7,8)

Resim 5,6: Piiskiirtme yontemi ile sirlanms iirtin
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Bir diger sirlama yonteminde ise, kristal sir, renk veren oksitler ya da boyalar hatta renkli
cam pargalar1 da kullanilabilir. Ancak bu sirlamada gukurda kalan kisimlar doldurulur. Sonugta
¢amurun kendi dogal goriiniimiiniin sergilendigi bir doku ile yer yer rengin de devreye girdigi
farkl: ve estetik bir goriiniim elde edilebilir. (Resimn?7,8,9,10)

Resim 7,8,9: Kristal sir kullamlarak yapilmis ornekler
Resim 10: Piiskiirtme yontemi ile yapilmis 6rnek
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SONUC

Seramik tiretiminde dekoratif uygulamalar, iiriine estetik deger kazandirmak, form ve yiizey
arasinda biitiinliik saglamak, formun temel seklini zenginlestirmek, bi¢im etkisini giiclendir-
mek ve bicimin de 6tesinde pazarlamaya bagl etkenler gibi sebeplere dayali olarak tercih edil-

mektedir.

Makalenin konusu olan ve “Stvama Dekor” yontemi olarak adlandirilan dekor uygulamasin-
da elde edilen yiizey, formun 6niine gegecek kadar yogun bir gorsellik icermektedir. Dolayisiyla
boyle bir dekorlama yonteminin, pano gibi daha diiz yiizeyler tizerinde dokusal etkiyi arttirmak

i¢in kullanilmasinin daha uygun olacag: soylenebilir.

Elde edilen bu dekor yiizeye istenilen olgiide hareketlilik saglarken, ylizeyin piiriizlii olma-
sindan kaynaklanan bir doku da kazandirmaktadir. Ancak daha 6nce bahsedildigi tizere bu
uygulama artistik ylizeyler icin gecerli sayilabilir. Ciinkii endiistriyel seramik tiriinlerde bu tip
piriizlil ytizeyler tirtintin kullaniminda hijyen faktorii gibi sinirliliklar: beraberinde getirebil-
mektedir. Ancak, bu dokunun seramik endiistrisinde 1slak zeminlerde kullanim i¢in uygun ola-
bilecegi sdylenebilir. Ornegin havuz kenarlarinda kayma riskleri olan mekanlarda yer karolar1

ile kombine edilerek kullanilabilecegi diistiniilebilir.

Sonug olarak bu tiir bir dekorlamada, seramigin ana malzemesi olan ¢amur ile olusturulan
doku hangi kosulda olursa olsun sir ile ayrilmaz bir biitiinliik igerisindedir. Himmaddesi toprak
olan bu ayrilmaz ikili, birbirinin eksigini tamamlamaktadir. Bir diger ifadeyle biri olmadan di-
geri de olmaz denilebilir. Sonugta sir ile birlikte doku ve renk 6gelerinin ayr1 ayr1 deger tasidigi
gosterilmeye caligilmistir. Uygulamalarda, gamurun kendi dogal dokusu asil deger olarak goriil-

miis, olabildigince simetriden uzak, rastlantisal yiizeyler olusturulmustur.
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ABSTRACT

The aim of this study is to present a different specimen for decor decorations applied to
wet greenware surface. As this new form of decor is obtained by daubing dense slip onto

he body, it is named “Daubed Decor”.
This style of decoration, derived by the daubing method, isn't very different from the

ceramics décor techniques in application from the beginning until present, but offers a
different visuality. Before starting the plastering the form surface has to be damp. Then,
dense slip should be picked up in pieces with a scraper and pasted to the outer surface of
the damp body. In the application of the slip, a daubing of the entire surface shouldn’t be
done but should be applied in a manner that allows random voids in patches. The patches
are not to be filled; the remaining surface is retouched by a scraper in a relief style. After
creating a pattern on the surface of the body, the product is left to dry.

Firing of the product can be done in one-or two stages. In both types of firing the empty
spaces are filled with either crystal-colored glazes or colored dyes and after being sprayed
with matt white glazing, the piece is fired. As a result, a texture displaying the natural

look of the greenware and an appearance where color comes to play in certain is achieved.

As a result, it was shown that this kind of decorating method can be used to increase the

pattern effect on artistic flat surfaces like panels.

Keywords: Decor, Wet Greenware, Daubed

**Kastamonu University Education Faculty, Fine Arts Education Department,Kastamonu/TURKEY
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INTRODUCTION

The human being, starting from the prehistoric periods when he started to give shape to
ceramic, has made an effort to make it more appealing. He has felt the need of decorating these
products. Decorations initially applied wet clay were developed between the years 7000-7500
BC. Later with the development of the technology both the type of clay that was used and also
forming methods changed and diversified., The wares, shaped in red clay by hand at the begin-
ning,, later were formed using different kinds of clay and techniques and also different methods
were found for decorating. Initially, the decorations on clay were done in a simple way, but
with the development of technology, were diversified forming the basis of glaze, underglaze and

overglaze decorations. (Sevim, 2007:61)

In contemporary ceramic production decorative applications add aesthetic value to the ware
in terms of product appearances. Also integrity is achieved between form and surface. The pur-
pose of the decor is to enrich the basic shape of the form. Decor, develops the main idea and
gives a new meaning to the form in the ceramist’s mind. Decorations are applied so that ceramic
surfaces gain aesthetic value; the shape effect is underscored in the shape decor relationship
and, new expressions beyond the colors and forms of bodies and raising commercial value due
to economic factors. (Ayta, 1976:5) In addition, ceramic decor involves certain applications for
appreciation of the aesthetic value of the shaped product, the covering up of some errors or for

allowing the artist to emphasize the meaning he wishes to. (Kubat, 2002: 4-5)

In general, the decorations on ceramic surfaces can be examined under four headings. These

are;
1. Under-glaze decorations

2. Glaze decorations

3. Over-glaze decorations

4. Decorations applied on wet greenware

The decorations applied on wet greenware in the scope of this study are: decors applied
on wares shaped by the free method, throwing on the wheel, or by cast or mechanical means,
and dried until they become leather dry. (Kubat, 2002:9) It has been studied on the decoration
techniques. (Ros 2006, Ocal 2009:205, Uzuner-Yardimci 2006:620, Uzuner 2006, Demir 2011,
Tokag 2001)

The decorations applied on the mud are classified among themselves as etched decoration,
surface tension enameled, decorative moldings, Mishima decors, macho (cypress) decors, piece
added and applique decors, decors illustrated inside plaster mould and decorations done with
colored slip. (Sevim, 2007:7)

In this presentation, considering the types of decorations applied on wet greenware, a decor

application similar to the above discussed slip and application decorations is studied. . Decors
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created by adding pieces and appliqes; are applied once wares with shaping process completed
reach the hardness of leather. This is done by application to the main body of pieces to be added
in line with design, after they are obtained in sheets, thin strips or by moulds at separate places.
(Sevim, 2007:78).

In the study of this décor, mainly slip and appliqué methods were used together however as
these two processes were used jointly for daubing, the most appropriate title was deemed to be

“Daubed Decoration”. This decor technique is attempted to be explained below.

Daubed decor actually reflects the concept of visual texture on the surface very well. But here
this daubing technique is not named as tissue but as decor. The reason for this is that it offers a
visuality on its own, on a surface. For example, achieving a pattern by combing with a saw on
the surface of a panel, the resultant pattern may not offer a visuality alone. Pattern is a general
concept, but decor is a more specific concept. As a result, all the decorations reflect the concept

of pattern.

A SPECIMEN OF THE DAUBED DECOR APPLICATION

This decoration is a decor test derived based on the natural composition and functionality of
the wet greenware. The technique is performed by daubed application by researcher. This results

in a textural appearance formed by repetitions of unit forms.

The shaping process is applied when the ware is still wet. The slip to be used for decoration
may be the same as the body’s own clay or may be liquid slip in the form of slip prepared in other
colors. If it will be from slip, first, some of the water in the slip must be taken out in advance on a
flat plaster mould. The dehydrated slip is daubed on the surface shaped with the aid of a grinder.

Before starting the plastering pay attention that surface mustn’t be damp. The operator’s disc-
retion depending on the situation in the form on the surface of the mud in some places the notc-
hes can be opened to aim at a greater bond. Then the mud, which its water is taken away, and is
intense, is taken by hand in pieces and plastered on the surface of the form which is wet. (Figure
1) After finishing with plastering the surface of the form it is corrected with a scraper. Here we

can talk about two types of plastering. The first one is the one mentioned above which is made

Figure 1: Hand daubed
Figure 2: Grinded daubed
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by hand and the other one is the plaster which is made in thin layers with a scraper. (Figure 2)

Attention must be paid that the surface of the form is damp before starting the daubing pro-
cess. As applicable, dents may be made in places on the surface of the form so that the slip has a
better grip on the surface. Subsequently, a piece of dehydrated slip of heavy consistency will be
picked up and adhered to the outer surface of the wet form by daubing. Once the daubing of the
form is completed, the top surface is smoothened by grinding. Here, two types of daubing may

be addressed. The first one is the hand daubing as mentioned above and the other is the daubing

applied in fine layers by grinding.

Figure 3: Form retouched by grinding
Figure 4: Form retouched

The daubing process must be done by a random daubing process allowing voids from place
to place but in such a way not to cover the whole surface of the wear. Eventually, a structure
allowing voids at places must be created on the surface. These voids may also be derived by not
daubing the slip on the surface of the wear in a random manner. No attempt will be made to
fill the voids with the surface remaining in relief form retouched by grinding. The natural look
obtained in this manner is actually no other than the plastic look of the slip faced everywhere

anytime in day-to-day life. (Figure 3,4)

Figure 5: Spray glazed ware- Detail
Figure 6: Spray glazed ware- Detail

The wear will be left to dry once the decoration process is completed. After the dried green-
ware is biscuit fired (900 degree), the glazing process starts (the glazing temperature is 1000
degree). The visuality of the ware may vary depending on the type of glazing to be used or the
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glazing technique. Here, what is important is not to lose the natural texture of the clay when

glazing, allowing this texture to be underscored.

Figure 7,8 : Specimens produced using crystal glaze
Figure 9 : Specimen produced using crystal glaze
Figure 10 : Spray glazed ware

If the ware is to be finished using the spraying technique, after spraying, the reliefed portioned
will be sponge white. Various coloring oxides may also be used in lieu of glazing. However, mud

or transparent glazings must be used after use of oxides. (Figure 5,6,7,8)

In yet another glazing technique, crystal glaze, coloring oxides or dyes or even colored glass
fragments may also be used. However, in this type of glazing, depressed parts are filled. Eventu-
ally, a texture displaying the clay’s own natural look and a different and pleasant look involving

colors from place to place may be derived. (Figure 9,10)
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CONCLUSION

In ceramic production, decorative applications are opted for due to reasons like adding aest-
hetic value to the product, to ensure integrity between the form and surface, to enrich the basic

shape of the body, to underscore the shape effect and even beyond shape, due to market.

In the decor application addressed in the presentation entitled the “Daubing Decoration
Technique’, the derived surface has an intense visuality to overshadow the form. Therefore, it
can be said that such a decoration technique could be used for enhancing the textural effect on

flatter surfaces like murals.

While this textural decoration derived brings a movement at the desired scale to the surface, it
also presents a texture arising from the surface being rough. However, as mentioned before, this
application may be proper for artistic surfaces. Because in industrial ceramic ware, such types
of rough surfaces may bring with them restrictions like the hygiene factor in the use of product.
Yet, it can be said that this texture may be suitable for use on wet surfaces in the ceramic in-
dustry. For example, it may be considered that it may be used in combination with floor tiles at

locations with slippage risk at pool sides.

In conclusion, in this type of decoration, the texture formed by clay which is the main mate-
rial of ceramic is in an unseverable integrity with glaze. This inseparable duo, the raw material
of which is earth, complements the deficiencies of each other. In other words, it can be said
that one cannot exist without the other. Basically, the attempt was to show that the elements of
texture and color together with the glaze may be individual assets even on a single surface. In
applications, the clay’s own natural texture was deemed to be the principal asset with surfaces

perceived to be random free from symmetry as much as possible were formed.
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OZET

Diinya iizerinde farkli cografyalarda, inorganik veya organik malzeme katkili seramik
biinye ile yapilmis orneklere rastlanmaktadir. Seramik biinyeye katk:, degisik teknik ¢6-
ziimlere ulasmak adina gerek endiistri, gerekse sanat seramiklerinin sekillendirilmelerin-
de tercih edilmektedir. Bu ¢alisma, kagit katkili porselen sanat seramikleri ile sinirlandi-
rilmistir. “Kagit Camuru” olarak seramik terminolojisine giren bu sekillendirme yontemi,
formun yapim ve pisirim asamalarinda sagladig1 avantajlar nedeni ile sanat¢ilar tarafin-
dan ozellikle tercih edilmektedir. Tiirkiyede de seramik sanat¢ilar: arasinda ilgi goren ka-
git camurunun hazirlik ve sekillendirme siirecindeki farkliliklar ve pisirim asamalarinda
dikkat edilmesi gereken detaylar bu ¢alisma kapsaminda sanatgi ornekleri iizerinden ele
alimacaktir.

Anahtar Kelimeler: Sanat Seramigi, Kagit Porselen, Organik Katk:

*
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Seramik ve Cam Tasarumi Boliimii, Istanbul / TURKIYE
**Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Seramik ve Cam Tasarumi Boliimii, Istanbul / TURKIYE

120 {ANADOLU UNIVERSITESI



GIRIS
Pisirim dereceleri ve biinyeleri geregi farkli adlandirmalari olsa da 6ziinde seramik; sekillen-
dirme sonras! pisirimi tamamlanmis tiim toprak / kil gruplarinin kabul gérmiis genel adlandir-

masidir. Buradaki ortak siire¢ biinye olusumlarini tamamlatan ve seramik olarak adlandirilma-

larina neden olan atestir.

Tarihsel siirecte seramik biinyeye katki dedigimizde ilk kargimiza ¢ikan (M.O. 7000) kerpig-
tir. Ancak kerpig; kilin saman ile karigtirilarak dogal sartlarda, giineste kurutulmasidir. Her ne
kadar fiziksel olarak atesle temasi olmasa da giines 1s1s1n1 baz alarak kerpici ilk katkil1 (seramik
olamamug) biinye olarak adlandirabiliriz. Kerpi¢ daha sonra atesle pisirim siirecini (M.O. 4000
Mezopotamya) tamamlamistir. Anadolu’nun da dahil oldugu bir ¢ok farkli cografyada mimari-
den giindelik kullanim kaplarina kadar pek ¢ok iiretilmis seramik iiriinde saman, bitki saplari,

meyve kabuklari, hayvan kil ve benzeri organik liflerin katk: olarak kullanildig: saptanmigtur.

SERAMIK BUNYEDE KULLANILAN KATKILAR

Geleneksel iiretim yontemlerinde kil biinyesine organik kokenli liflerin katilmasi iiriiniin bi-
rim agirliklarini azaltmakta, sekillendirme kolaylig1 ve kurumada mukavemet saglamakta, sera-
mik biinyeye ayn1 zamanda esneklik de kazandirmaktadir. Pisirim esnasinda yanan bu katkilar
tiretilen birimin daha hafif olmasini da saglamaktadir. 20.yy da kimya ve tiretim teknolojileri-
nin kaydettigi gelismeler ile seramik biinyelere eklenen katki maddeleri de cesitlenmistir. Ozel-
likle 1970’1er, gelistirilmis kimyasallarin seramik biinyeye katk: olarak eklenmesi ile endiistriyel
seramik sektoriinde genis yiizeyli seramik panellerin iiretiminin bagladig yillardir. Seramik
biinyenin kuru mukavemetini arttirmaktan, deformasyonu veya kiitlesel agirlig1 azaltmaya, yii-
zeyi biiylitmeye kadar ¢esitlenen farkl: taleplere cevap olarak kullanilan bu katkilar temel olarak

organik ve inorganik katkilar olarak iki ana baslik altinda toplanir.

Organik Katkilar

Seramik biinyelerde genellikle kiitle agirligini azaltmak ve kuru mukavemeti saglamak ama-
c1 ile kullanilan organik katkilar; kokleri, dallari, yapraklari, kabuklar: dahil olmak tizere tim
bitkiler ile hayvan kili, talas, recine ve tiirevleridir. Kagidin hammaddesi seliilozda agag ve bitki

liflerinden elde edildigi i¢in dogal olarak organik katkilarin i¢inde yer almaktadir.

Inorganik Katkilar

Inorganik katkilar ise seramik biinyelerde deformasyonu azaltmak, yiizey kontrolii ve kuru
mukavemeti saglamak amaci ile kullanilirlar ve bunlardan bazilari; samot (grog), kuvars ve per-
littir.

KAGIT KATKI

Kagidin katki malzemesi olarak seramik biinyede kullanimindan 6nce Gault (1998)
Hindistanda binlerce yil 6nceye dayanan bir ge¢misi olan, pismemis papier mache kilinin kul-
lanim gelenegini anlatir. Pismemis papier mache karisimi; kokulu baharatlar, ptire halindeki

pacavralar, kagit, cimen, biiyiik bas hayvan digkisi, mango yapraklari, demir ¢apaklari, kum,
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piring kabugu ve bambunun kile katilmasi ile elde edilmekte ve dini ikonalar ile toren objeleri

yapmak i¢in kullanilmaktadir.

Kagit camuru ise 1950°lerden 6nce, ince kagit yapraklar formatinda hazirlamaya yoénelik
farkli formiil secenekleri ile Hindistandan Japonya, Fransa, Avustralya, Amerika ve diger tl-
kelere nakledilmistir. Gault bunlarin endiistri ve sanat alaninda iki boyutlu uygulamalarin ger-
geklestirilmesinde kullanildigini kaydeder. 1980’lerin basinda Japon kagit fabrikalari tarafindan
tretilen bu tarz A4 yaprak ‘kagit’ camurlarin, origami ve kagit striiktiirlerin yapiminda kullani-
mi i¢in satigt baglamistir, ayni yillarda Avustralya’li Jaromir Kusnik de farkli bir cografyada kagit
katkili seramik biinyeleri gelistirmeye baglamistir. 1987 yilinda Fransada Jean-Pierre Béranger,
geleneksel kagit yapim tekniklerini uygulayarak kendisine biikebilecegi veya bask: yapabilecegi
yari seffaf porselen kagit camuru hazirlamis, ancak kagidin pisirim esnasinda doniistigi kiil,

porselenin govde rengini bozmustur.

Gelismelere ve kayith belgelere gore 1990’1 yillara kadar kagith ¢gamur / ¢amurlu kagit uy-
gulamalarinin agirlikli olarak iki boyutlu ¢aligmalarin {iretimine cevap verebilecek kapasitede
(origami ve kagit striiktiirlerin 3. boyutunun disinda) bir malzeme oldugunu soyleyebiliriz. An-
cak glinimiizde kimisi kagit olmak tizere farkli katki malzeme ilavesi ile biinyeleri olusturulan
bu tip folyo / yaprak porselenler, tasarim sinirlarini da zorlamaktadir. Ornegin; Avustralyal
Rachel Kingston, Alman Ursula Dendorfer ve Tiirk Esra Carus “Keraflex Porcelain” olarak da
adlandirilan bu tip bir malzeme ile formlarin: sekillendiren sanat¢ilardir (Resim1). Tirkiyede
de biinyeye kagit ilaveli “katlanabilir seramik kagit” olarak adlandirilan kagit katkil bir ¢esidi

denenmis, tiretilmis ancak pazar olusturma ¢aligmalar: stirmektedir.

Amerika'li seramik sanatgisi Rosette Gaultda 1970’lerde ilk kagit katkili biinye denemelerine
baslamis ancak istedigi sonuca 1990 yilina kadar ulagamamustir. 1990'da Kanadada Banff Centre
for the Artsda katildig1 bir sanat¢1 degisimi programinda, bir grup seramik sanatcisi ile kagit
camur iligkisi iizerine yogunlastiklar: ortak denemeler yapmuslardir. Program sonrasi ayni mer-

kezde galismalarina devam eden sa-

f%:u nat¢inin geldigi nokta karistirma ve

= '_’;"""m}‘ "&-\;-""!« _ hazirlik asamalarini formiile ettigi,
ol g | ..r‘ p : ":"n;"_' ! ismini koydugu ve sekillendirmede

i A k1 ! ’: ;', # ozgirliik olarak niteledigi uygulama

teknigidir.

Ulkemizde kagit camuru, kagit

= 4 - g
L . % porselen veya kagit katkili seramik
e e
i
N J

adlandirmalarinmi kullandigimiz bu
teknigin tanimini uluslararas: se-
ramik terminolojisine kelimeyi ka-

zandirdigy icin dogrudan Rosette

Resim 1: Esra Carus, “Uyur Daim”, porselen folyo, 25x15x30cm, 2008, sanat¢i arsivi
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Gault'un tanimu ile vermek gerekiyor. “Paper clay isminden de anlasilacag: gibi; kil, kagit ha-
muru ve sudan olusan yari sivi yar1 kat1 ya da plastik bigimde sekillendirilebilen bir karisimdir
(Gault, 1998, 5.7)”

Seramik Biinyede Kagit Katki Kullanimi

Kanadadaki “Banft Center for the Arts” merkezinde formiile ettigi her tiirlii seramik kili ile
uyusan ‘paper clay’ teknigi icin Gault (1992) normalden daha sert, daha hafif ve daha esnek
form iiretimi yapilabildigini belirtir. Ince ya da kalin galigmalara elverisli olan ‘paper clay’ ile ku-
ruma esnasinda olabilecek ¢atlaklar minimuma inmekte, biskiivi pisirimi sonrasinda da tamirat
yapilabilmekte ve alisilmis 6lgiilerin disinda ¢alisilabilmektedir. Seramik biinyeye karistirilacak
kagidi minimum % 20 - maksimum % 50 araliginda tavsiye eden Gault, ideal kagit katki 6l¢iisii
olarak da % 30 - % 35 araligini vermektedir. Ona gore, kagit katki oraninin artmast ile ¢alisilan
form pisirim sonras: daha hafif olmakta ancak daha gézenekli bir yapist oldugundan bu durum

sirlama agamasinda kontrol dis1 yiizeylerle karsilagilmasina neden olabilmektedir.

Bu yontemle yapilacak ¢aligmalarda pisirim esnasinda (kagidin biinyeden yanarak yok ol-
mast) formu etkileyecek ¢6kme ve deformasyonlar1 6nlemek i¢in Gault, karigimin igindeki kil
oraninin, kagidin oranindan daha biiyiik olmasini tavsiye eder. Formun sekillendirilmesi s1-
rasinda, paper clay ile kuruyana kadar st tiste eklenerek ve ¢ogaltilarak ¢aligilabilir.Bu sayede
form {izerinde degisiklik yapilabilmesine olanak tanir. Pisirim ve sirlama sonrasinda da diger
camurlardan ayirt edilmesi olanaksizdir. Yapisinda su emme 6zelligi olan her tiirlii kagit tiirevi
bu tip caligmalarda kullanilabilir. Ancak biinyelerindeki selilloz orani énemlidir. Bu nedenle
Gault karigima girecek olan kagidin cinsine gore hazirlik asamasini temel iki segenek tizerine
kurmaktadir. Birinci se¢enek; dinlendirme ve mikser ile karistirma siireleri kullanilan kagit cin-
sine gore farklilagsan (2,5 - 5cm genigliginde seritler halinde kesilmis) gazete, dosya kagidi ve
benzerleri i¢in mutlaka sicak ya da 1lik su (dagilmay1 / giiriimeyi hizlandirmak igin + bir veya
iki 6l¢ti sodyum hipoklorit ilaveli) kullanimidir. Diger, kolay secenek ise dogrudan soguk su
kullanarak hijyenik amagl satilan rulo kagitlarla, bu kagit piiresini hazirlamaktir. Bu karigimin
i¢ine kili yukarida belirtilen oranlar dogrultusunda yapmak istedigi ¢aligmanin niteliklerine
gore sulu olarak eklemekte, tekrar mikser ile karigtirmaktadir. Gault, al¢1 plakalar iizerine aldi-
&1 karigimu istedigi calisma kivamina gelene kadar bekletmekte ve formlarini sekillendirmede

kullanmaktadur.
Kagit Katkili Sanat Seramikleri

1990’lardan itibaren Kanada, Amerika, Avustralya, Yeni Zelanda, ingiltere, iskogya, Hol-
landa, Danimarka, Belgika, Japonya gibi diinyanin farkli cografyalarindaki tilkelerde bu tek-
nik ile ¢aligan ve formlarini bu teknigi uygulayarak gerceklestiren sanatcilar vardir. Ornegin;
Amerikada Rosette Gault ve Val Lyle, Avustralyada Graham Hay, Angela Mellor, Ingilterede

Carol Farrow, bunlardan bazilaridir (Resim 2,3).

Diinyada olusan bu gelismelere paralel olarak tilkemizde de seramik sanatgilar1 arasinda bu

tarz alternatif adlandirabilecegimiz tiretim yontemleri uygulanmaktadir. Tiirkiyede kil biinyeye
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Resim 2: Rosette Gault, kendi teknigi ile sekillendirdigi formlar
Resim 3: Graham Hay, “Vortex”, kagit akgini & kirmizi kil biinye, 60x60x30 cm, Form

linyit, kiil ve benzeri katkilar ekleyerek formlarini sekillendiren Bingiil Bagarir gibi seramik sa-
natgilari olsa da 6rneklemeler kagit porselen ¢aligan sanatgilar ile yapilacaktir. Porselen camuru

sekillendirmeden, kurutma ve pigirim asamalarina kadar gegen stireglerin kontrol altinda tutul-

F

Resim 4: Lerzan Ozer, “Kirik Gériintiiler”, diizenleme detay, kagit porselen, 1992, sanatci arsivi

mast gereken bir malzemedir. Bu nedenle 6zellikle kagit katkisi, porselenin ¢alisilmasini kolay-
lastiric1 bir unsur olarak 6ne ¢ikmaktadir. Kagidin dogrudan biinyeye katki olarak ilavesinden
once, 1992 yilinda sulandirilmis porselen kili i¢inde bekletilmis saman kagidi ile ¢aligilmistir
(Resim 4).
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Takip eden yillarda kagit birebir katki maddesi olarak porselen biinyeye farkli oranlarda da-
hil edilmeye baglanmistir. Lerzan Ozer, Irfan Aydin, Yildiz Sermet, Reyhan Giirses, Asli Ay-
demir kisisel anlatim dili olarak ¢alismalarinda genellikle “Kagit ¢camuru” teknigini kullanan
sanatgilardir. Kendi farkli uygulama tarzlarini da gelistirmislerdir (Resim 5, 6, 7, 8, 9). Omiir

Resim 5: Lerzan Ozer, “Buzdan Kaleler”, diizenleme, kagit porselen ve ipek, h: 2.30 m, 2001, sanatgi arsivi
Resim 6: Irfan Aydin, “Hidden Objects”, kagit porselen, 25x20 cm, 2010, sanatg arsivi

Resim 7: Yildiz Sermet, “Ev”, kagit porselen, h: 45 cm, 2005, sanat¢t arsivi

Resim 8: Reyhan Giirses, kagit porselen, Cap 30 cm, h: 52 cm, 2008, sanat¢i arsivi

Resim 9: Omiir Tokgoz, kagit ile porselen sekillendirme, 14.5x10(h) cm, 10x8(h) cm, 2011, sanatg: arsivi
Resim 10: Asli Aydemir, “Essoufflé”, kagit porselen, 132x35,5cm, 2004, sanat¢t arsivi
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Tokgo6z'iin ¢aligmalarinda biinye hazirlama asamasinda kagit katkist yoktur. Porselen biinyeyi
kagit yardimu ile sekillendirdigi ve formunu kagida tasittig: i¢in farkli uygulama 6rnegi olarak

¢aligmalarina, teknik kapsaminda yer verilmistir (Resim 10).

Kisisel ve grup olarak yapilan sekillendirme sonuglarinin paylasimi ile uygulama teknigi

hakkinda, asagidaki bilgilere ulasilmis, denenmis ¢oziimler olusturulmustur.
Bunlar;

- Kagit piiresi hazirlama asamasinda kaba taneli bir seramik biinye hazirlanmak isteniyorsa
gazete kagid1 ve tiirevleri, homojen dagilimli - ince taneli bir seramik biinye isteniyorsa da kagit

rulolar veya ham seliilloz kullanilmalidir.

- Kagit piiresi hazirlandiktan sonra tizerine su ilave edilerek, 6nceden kurutulmus ve ufalan-
mis vakum porselen camuru eklenebilir. En az 8 saat beklenmesi gereken bu yontem ile vakum

kagit porselen elde edilir.

- Kagit porselen biinye genis plakalar yapmak {izere hazirlaniyorsa, biinyeye esneklik kazan-
dirmak, kuru mukavemeti arttirmak ve kirilmalar: engellemek i¢in, su agamasinda % 1-2 duvar

kagidi1 yapistiricisi katki maddesi olarak eklenmektedir.

- Renkli kagit porselen biinyede renklendirici ilavesi, homojen bir dagilim i¢in kagit piiresi

hazirlama agamasinin baglangicindaki sicak suya yapilmalidir.

- Porselen yiizeyde farkli doku etkileri elde etmek i¢in angop uygulamas: yapilacaksa, angop

icine kagt piiresi ilavesi yiizeye tutunmayi saglamaktadir.

- Kagit porselen biinyelerde ilk pisirimin minimum 1000 C - maksimum 1040 C derece-
de yapilmas tiriine hakimiyet acisindan 6nemlidir ve tekrar miidahalelere imkan verir. Bu tip
biinyelerde 900 C derecelik pisirim kirilgan bir yapi ile karsilagilmasina, 1100 C derece iistii
pisirim ise forma miidahalenin yapilamamas: anlamina gelmektedir. Tavsiye edilen pisme de-
recesi aralig1 (1000-1040 C) biinyenin sinterlesmesi tamamlanmadigi i¢in / su emme kapasitesi
ile yiizeye yeni ekleme yapilmasina, eklerin tutunmasina, ayrica yiizeyden istenmeyen alanlarin

mekanik yontemler ile tesviyesine imkan tanir.

- Miidahale gerektirmeyen kagit porselen formlar da tek pisirim (1200 — 1250 C derece) ya-
pilabilir. Bu tip biinyeler i¢indeki kagit sayesinde sirlama islemi sirasinda yiizeye tutunan suyu

tolere ederler, form tizerinde ayrilma veya kopma yapmazlar.

- Katkisiz biinyeden farkli olarak kagit porselen biinye, iizerinde ¢alisilan form igerisinde
farkli et kalinliklarini da miimkiin kilar. Kopma, ¢atlama veya dagilma yapmaz, bu asamada tek

dikkat edilmesi gereken husus, pisirim 6ncesi kurutmanin kontrolli tamamlanmasidir.

- Katkisiz porselen ile olugturulacak fitil veya plaka ¢aligmalarinin {i¢ boyutlu hale getirilme-

sinde, birlestirme iglemi balgik kivamli kagit porselen ile yapilabilir.

- Kagit katkili seramik biinyelerin pisiriminde saglik acisindan ortamun iyi havalandirilmasi

gerekmektedir. Bu gerekge ile bazi sanatgilar ilk pisirimi raku firininda yapmaktadir.
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Bu uygulama teknigi ile caligan sanat¢ilarimiz, teknigin en belirgin ve kolaylik saglayan yan-
larini, kuruma agamasindan sonra dahi forma ekleme yapilabilmesi ve ¢atlama riskinin en aza

inmesi olarak belirtmektedir.

SONUC

Seramik alaninda son 15-20 yillik bir siirecte yayginlasan bu uygulama teknigi sadece sa-
natgilar tarafindan kullanilmamakta, bir¢ok egitim kurumunda seramik programlari i¢inde de
yer almaktadir. Tiirkiyede Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesinde 1995 yilinda ilk olarak
kerpig tiirevi bir biinyede kagit kullanilmistir. Seramik ve Cam Tasarimi Boliimiinde takip eden
yillarda kagit katkili biinye pisirim denemeleri yapilmis ve uygulama teknigi sanat projesi ¢a-
lismalarinda kullanilmaya baglanmistir. Ogrenciler arasinda ortak ¢aligma ve paylasim, teknik
hakkinda pratik ¢6ztimlere kolayca ulagmalarini saglamaktadir. Egitim programinda standart
bilgilendirme olarak yer almayan bu teknik, dogrudan gerceklestirilecek 6grenci projesine yo-
nelik 6nerilmektedir (Resim 11, 12, 13, 14).

Resim 11: Segil Solak, rolyefli karo, kagit porselen, 20x20cm, 2000, Boliim arsivi

Resim 12: Ceyda Bozkurt, “Grup Heykel”, kagit porselen, 100x35cm, 2001, Béliim arsivi

Resim 13: Pakize Aydin, “Baykuslar” diizenleme, renklendirilmis kagit porselen, 250x320cm, 2004, Boliim arsivi
Resim 14: Ayse Balyemez, “Grup Heykel”, kagit porselen, 90x40cm, 2001, Béliim arsivi
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Bu kapsamda gerceklestirilmis aksesuardan, mekan diizenlemeye kadar pek ¢ok ¢alisma, b6-
liime ait arsivde gorsel olarak mevcuttur. Seramik biinyede kagit kullanimi ve tiirevleri {izerine
Anadolu Universitesi, Marmara Universitesi ve Dokuz Eyliil Universitesi biinyesinde akademis-
yenler tarafindan lisans {istii calismalar1 yapilmistir. Ayrica teknik hakkinda uluslararasi kaynak
kitap ve makalelerin olmasi da gelecegin seramik sanat¢is1 adaylarina, ¢alismalarinda yol gos-

terici olacaktir.
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ABSTRACT

In different areas of the world, we encounter examples of ceramic structures made
with inorganic or organic admixture materials. Admixture to ceramic products is
preferred both for designing industrial and art ceramics, on behalf of attaining
alternative technical solutions. This study is limited by artistic paper porcelain.
This method of shaping, which is known as “Paper Clay” in ceramics terminology
is especially preferred by artists due to the advantages it provides at the production
and firing phases of the form. The differences in the preparing and forming phases
of paper clay, which is in demand among ceramic artists in Turkey, will be dealt

within the scope of this study on the basis of artistic porcelain examples.

Keywords: Artistic Ceramics, Paper Porcelain, Organic Additive
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INTRODUCTION

Although it is denominated differently according to the firing degree and its clay body, ce-
ramics is the generally accepted denomination of all soil/clay groupings whose post-forming
firing process has been completed. The common process in question here is heat/flame/fire

which finalizes their body formation and causes their denomination as ceramics.

When we consider additive to ceramic body in light of its historical process, we are initially
confronted with adobe (7000 B.C.) However, adobe is composed of the mixture of clay and
straw and is sun dried under natural conditions. Although there is no flame/fire interaction
in the real sense, by using the natural heat resource as a departure point we can denominate
adobe as the first additive body which has not yet become ceramics. Adobe later completed its
firing process in Mesopotamia around 4000 B.C. In many different areas of the world including
Anatolia, it has been determined that in a great deal of manufactured ceramic products, from
architecture to daily used vessels, organic fibres such as straw, stems, peels, animal hair and so

forth have been used as additive material.

ADDITIVES USED IN CERAMIC BODIES

By adding organic based fibers into the clay body, conventional production methods make
the product’s unit weight decrease, facilitate shaping, provide endurance during the drying pro-
cess and at the same time flexibility to the ceramic body. These additives which burn during
firing also ensure that the production unit becomes lighter. Along with technological advan-
cements in the fields of chemistry and manufacturing in the 20th century, additive materials
added to ceramic bodies became diversified. Especially the 1970’ were the years in which the
industrial ceramics sector started to produce large surfaced ceramic panels upon the addition of
advanced chemicals into the ceramic body. These additives which were used in reply to different
demands ranging from increasing the dry strength of the ceramic body, decreasing deformation
or mass weight, to enlarging the surface, are basically grouped under two main headings: orga-

nic and inorganic additives.
Organic Additives
Organic additives which are generally used to decrease mass weight and enable dry strength

are all plants including their roots, branches, leaves, peels, and animal hair, wood chips, resin
and their derivatives. Since cellulose, the raw material of paper is acquired from tree and plant

fibers, it is also inherently part of organic additives.
Inorganic Additives

Inorganic additives are used in order to decrease deformation, and to enable surface control

and dry strength in ceramic bodies. Some of these are: chamotte (grog), quartz and perlite.

PAPER ADDITIVE

Prior to the usage of paper as an additive material in ceramic bodies, Gault (1998) mentions

the traditional usage of unfired papier-maché clay, which in India, has a history going back tho-
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usands of years. Unfired papier-maché mixture is obtained by adding odorous spices, mashed
rags, paper, grass, cattle droppings, mango leaves, iron burrs, sand, rice scabs and bamboo to

clay and is used to make religious icons and ceremonial objects.

As for paper clay, before the 1950’s, it was carried over from India to Japan, France, Australia,
America and other countries with different formular options intended for its formation into
thin paper sheets. Gault writes that these were used in the fields of industry and art for mate-
rializing two dimensional applications. In the early 1980’ this kind of A4 ‘paper’ clay sheets
produced by Japanese paper factories were started to be sold for their utilization in the making
of origami and paper structures. In the same years, the Australian Jaromir Kusnik had also star-
ted to develop ceramic bodies containing paper additive. In the year 1987, Jean-Pierre Béranger
from France had made pliable and printable translucent porcelain paper clay through applying
conventional papermaking techniques. However, the cinder resulting from burnt paper during

the firing process had ruined the porcelain’s body colour.

When we consider the developments and written documents, it can be said that until the
1990, clay containing paper / paper containing clay materials mainly had the capacity to pro-
vide for the production of two-dimensional studies (origami and paper structures excluding a
third dimension). However nowadays, this type of folio / foliar porcelains which are structured
with different additive materials, some including paper, are pushing the boundaries of design
to the limit. To give an example; Rachel Kingston from Australia, Ursula Dendorfer from Ger-
many and Esra Carus from Turkey are artists who shape their forms with this type of material
also called “Keraflex Porcelain” (Figure 1). A paper additive type which is called “pliable ceramic
paper” has also been experimented and produced in Turkey, but the process of creating a market
is ongoing.

The American ceramic artist Rosette Gault also started her first experiments with paper ad-
ded bodies in the 1970, yet could not achieve her goal until the year 1990. In 1990, as part of
an artist exchange program organized by Canada’s Banff Centre for the Arts, she engaged in

collective experiments with a group of ceramic artists concentrating on paper and clay interac-

tion. After the program she continued her
a studies at the same centre and the point she
el o S arrived at was the application technique
freedom of shaping, which she named her-
b rF »' . self and in which she formulated the mix-

- v, i ture and preparation phases.

- , In our country this technique is deno-
ST B minated as paper clay, paper porcelain or
“ia paper additive ceramic, but it is necessary

to directly give Rosette Gault’s definition of

this technique, since she is the one who es-

tablished it among international ceramics

Figure 1: Esra Carus, “Uyur Daim / Cycle of Sleep”, porcelain folio, 25x15x30cm, 2008, artist’s archive)
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terminology. To quote: “ Paper clay is, as the name suggests, a half solid half fluid plastic model-
ling mix of clay, paper pulp and water”
(Gault, 1998, 5.7).

The Usage of Paper Additive in Ceramic Bodies
Gault (1992) states that with the ‘paper clay’ technique which coincides with all kinds of cera-

mic clay one is able to produce stronger, lighter and more flexible forms than usual. ‘Paper clay’
is suitable for thin as well as thick exercises, and any cracks that may appear during drying are
minimized. Moreover, repairs can be made after bisque firing and one can operate outside the
usual measures. Gault recommends that the ratio of paper to be mixed into the ceramic body
should be at a range of minimum 20% and maximum 50%. In addition, she gives an ideal paper
additive measure between the range of 30% and 35%. According to her, increase in the paper
additive ratio leads to the form being lighter after firing, but this can cause one to be confronted

with uncontrollable surfaces during glazing due to form having a more porous structure.

When working with this method Gault recommends that, in order to prevent deflection and
deformation of the form during firing (paper burning up and disappearing), the ratio of clay in
the mixture should be greater than the ratio of paper. During the shaping of the form one can
work with ‘paper clay’ by adding layer upon layer and multiplying until it is dry. This allows for
changes to be made on the form. After firing and glazing it will be impossible to distinguish it
from other clays. All kind of paper derivative that has a structural property to absorb water can
be used in these trials. However the rate of cellulose in the body is important. Therefore, Gault
bases her preparation phase on two basic options with regard to the type of paper that will enter
the mixture. The first option involves the absolute use of hot or lukewarm water for newspapers,
broadsheets, etc. (cut into strips of 2.5 - 5 cm.) in order to accelerate disintegration / decom-
position, plus the adding of one or two measures of sodium hypochloride. Settling and mixing
periods differ according to the type of paper used. The other easy option is to use directly cold
water and prepare this paper puree with paper rolls sold for hygienic purposes. The clay is added
to the mixture in line with the above mentioned proportions and in a watery fashion, taking
account of the characteristics of the work you want to perform. Afterwards it is mixed again
with a blender. Gault then puts the mixture onto plasterboards and lets it settle until it reaches

the desired consistency to shape her forms.
Artistic Ceramics Containing Paper Additive

Since the 1990’ artists from different countries around the world such as Canada, America,
Australia, New Zealand, England, Scotland, Holland, Denmark, Belgium and Japan are working
with this technique and are applying it to the forms they create. For example the American
Rosette Gault and Val Lyle, the Australian Graham Hay and Angela Mellor, Carol Farrow from
England are some of them (Figure 2, 3).

Parallel to these developments in the world, ceramic artists in Turkey apply this kind of al-
ternative production methods as well. Although there are ceramic artits such as Bingiil Basarir

who shape their forms by adding lignite, cinder and similar additives, here we will illustrate
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Figure 2: Rosette Gault, group forms shaped wtih her own technique http://www.grahamhay.com.au/paperclayartists.html, 15/08/2011
Figure 3: Graham Hay, “Vortex”, paper & red clay body, 60x60x30 cm, Form http://www.grahamhay.com.au/galleryindex.html,

artists who work with paper porcelain. Porcelain clay is a material which should be kept under
control during its shaping, drying and firing stages. For this reason, especially paper additive
stands out as a factor in facilitating working with porcelain. Prior to the direct contribution
of paper into the clay body, Lerzan Ozer worked in 1992 with newsprint paper left to soak in
watered-down porcelain clay (Figure 4).

Figure 4: Lerzan Ozer, Fragmented Images”, installation detail, paper & porcelain shaping, 1992, artist’s archive

In the following years paper has been directly added to the porcelain body as an additive in
different proportions. Lerzan Ozer, Irfan Aydin, Yildiz Sermet, Reyhan Giirses, and Asli Ayde-

mir are artists who generally use the “paper clay” technique in their work as a language of perso-
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nal expression. They have also developed their own different mode of practice (Figure 5, 6, 7, 8,
9). In Omiir Tokgdz’s works there is no paper additive at the stage of structural preparation. Sin-
ce she shapes the porcelain body with the help of paper and conveys its shape to paper her works
have been included within the scope of technique as distinct examples of practice (Figure 10).

The following data has been reached and tested solutions have been established concerning

Figure 5: Lerzan Ozer, “Castles of Ice”, installation, paper porcelain & silk, h: 2.30 m, 2001, artist’s archive
Figure 6: Irfan Aydin, “Hidden Objects”, paper porcelain, 25x20 cm, 2010, artist’s archive

Figure 7: Yildiz Sermet, “House”, paper porcelain, h: 45 cm, 2005, artist’s archive

Figure 8: Reyhan Giirses, paper porcelain, Diameter 30 cm, h: 52 cm, 2008, artist’s archive

Figure 9: Omiir Tokgiz, paper & porcelain shaping, 14.5x10(h) cm, 10x8(h) cm, 2011, artist’s archive
Figure 10: Aslt Aydemir “Essoufflé / Out of Breath”, paper porcelain, 132x35,5cm, 2004, artist’s archive
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application techniques and the sharing of outcomes of styling performed individually and in
groups;

—In the process of preparing paper puree if one wants to prepare a coarse-grained ceramic
body newspapers and its derivatives should be used. On the other hand, if one wants a evenly

distributed - fine-grained ceramic body one should use paper rolls or unrefined cellulose.

—After the paper puree is prepared one can ad water and the already dried and comminuted
vacuum porcelain clay. Following at least eight hours of resting, vacuum paper porcelain is

obtained.

—If a paper porcelain body is being prepared in order to make broad plates, one adds 1-2%
wallpaper paste during the addition of water. This makes sure that the body gains flexibility, dry

strength is increased, and fracturing is prevented.

—In order to obtain an even distribution, adding colourant to a coloured paper porcelain
structure should be done in lukewarm / warm water, at the beginning of the paper puree pre-

paration phase.

—While performing an engobe execution to acquire different texture effects, adding paper

puree into the engobe enables it to cling onto the porcelain surface.

—With regard to paper porcelain bodies it is important to do the first firing at minimum
1000 and maximum 1040 degrees celcius, due to control of the outcome. It also allows for re-
interference. In this type of bodies, firing at 900 degrees means attaining a fragile structure, and
firing above 1100 degrees means not being able to interfere to the form. The recommended ran-
ge of the degree of firing (1000-1040 C) allows one to make new additions to the surface since
the body’s sintering will not have been completed and the capacity to absorb water is preserved.
Thus, the additions made will cling onto the surface, moreover it will be possible to level unwan-

ted areas on the surface with mechanical methods.

—It is sufficient to do a single firing (1200 - 1250 C) for paper porcelain forms that do not
need interference. Thanks to the paper inside, these type of bodies tolerate the water that clings
onto the surface during the glazing procedure and do not allow for the form’s disintegration or
fracture.

—As distinct from bodies without additives, paper porcelain structures enable different thick-
ness inside the form being worked on. It does not break, crack or disintegrate. The only point to
take into consideration at this stage is to complete drying in a controlled manner prior to firing.

—When turning fused or plated works made up of porcelain without additives into three
dimensional structures, the bonding process (paste / loam) can be carried out with thickened
paper porcelain.

—With regard to health issues it is necessary to ventilate the environment well when firing
ceramic bodies containing paper additive. Therefore, some artists perform the first firing pro-
cedure in a raku kiln. Artists working with this technique state that its most distinct and facili-
tating aspects are the fact that one can make additions to the form even after the drying stage is

completed and that the risk of cracking is reduced to a minimum.
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CONCLUSION

This application technique which became widespread in the field of ceramics in the last 15-20
years, is not only being used by artists but is also part of ceramic programs in many educational
institutions. At the Mimar Sinan University of Fine Arts in Turkey, paper was initially used in
1995 in an adobe derivative structure. In the following years, at the Department of Ceramics
and Glass Design, firing experiments of clay bodies containing paper additive were carried out
and the application technique started to be used in art project studies. Cooperation and sharing
among students enabled them to easily attain practical solutions concerning the technique. It
is recommended that this technique, which is not part of the standard curriculum, is directly

oriented towards the student projects to be realized (Figure 11, 12, 13, 14).

From accessoires to spatial arrangements, there are lots of works created within this scope
visually available in the department’s archive. Academicians from Anadolu University, Marma-
ra University and Dokuz Eyliil University have studied at a graduate level on the topic of paper
additive in ceramic bodies. Furthermore, the presence of international reference books and ar-

ticles about this technique will be a guiding light to ceramic artists of the future.

Figure 11: Segil Solak, relief tile; paper porcelain, 20x20cm, 2000, Departmental archive

Figure 12: Ceyda Bozkurt, “Group Sculpture”, paper porcelain, 100x35c¢m, 2001, Departmental archive

Figure 13: Pakize Aydin, “Baykuslar / Owls” installation, encoloured paper porcelain, 250x320cm, 2004, Departmental archive
Figure 14: Ayse Balyemez, “Group Sculpture”, paper porcelain, 90x40cm, 2001, Departmental archive
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OZET

Seramik yiizeyleri dekorlamak, seramik iiretiminin basladigi Neolitik Cagdan itibaren
glintimiize kadar farkl yontemlerle gerceklestirilmistir. Seramik iiretilirken dekor, bun-
larin ayrilmaz bir pargasi olmustur. Seramigin binlerce yillik tarihine bakildiginda ise,
dekor tekniklerinin bir par¢asi olan baski yontemi, seramik yiizey iizerinde kullanimi agi-
sindan uzun bir gegmise sahip olmugtur. Bask: yontemleri ise degisim ve ayni zamanda
gelisim gostererek gecmisten giiniimiize ulagmigtir.

Bazi sanatgilar tarafindan ¢alismalarima estetik deger kazandirmak igin kullanilan
baski yontemleri, gesitliligi bakimindan sanatciya farkls teknikleri deneme olanagi sag-
lamasinin yani sira, kullanim kolayhigimdan dolay: da sik¢a tercih edilmektedir. Birgok
sanatgi, karmagsik ve detayli dekorlari, bask: teknikleri araciligryla seramik yiizeylere ko-
layca uygulamaktadir. Bu teknikleri kendilerine has yontemlerle kullanarak, gerek resim
gerekse fotograf gibi ogeleri eserlerine aktarmaktadir.

Baski teknikleri, teknolojinin sunmus oldugu kolayliklardan dolay: giiniimiizde seramik
yiizeylerde tamamlayici bir unsur haline gelmis ve seramikgiler tarafindan yaygin olarak
uygulanan teknikler arasinda yerini almistir. Giiniimiizde ozellikle Avrupa ve Amerikada
yaygin olarak kullamilan Lazer Baski teknigi ise kullanim kolayligi ve elde edilen kaliteli
sonuglari nedeniyle bircok seramik sanatgisi tarafindan tercih edilen bir aktarma yontemi
olmustur. Zengin bir demir icerigine sahip olan lazer yazicilardan alinan goriintiilerle

siyahtan sepya tonlarina kadar, pek ¢ok tonda bask: elde etmek olasidir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Seramik, Resim, Lazer Baski

*
Ordu Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Seramik Boliimii, Ordu/TURKIYE
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GIRIS

Seramik yiizeyleri dekorlamak, seramik {iretiminin basladig1 Neolitik Cagdan itibaren gii-
niimiize kadar farkli yontemlerle gerceklestirilmistir. Dekor, seramik {iretiminde siirecin ay-
rilmaz bir pargasi olmustur. Seramigin binlerce yillik tarihine bakildiginda ise, dekor teknik-
lerinin bir parcasi olan baski yontemi, seramik yiizey tizerinde kullanimi agisindan uzun bir

gecmise sahip olmustur.

Baski yontemleri degisim ve ayni zamanda gelisim gostererek ge¢misten glintimiize ulag-
mustir. Bazi sanatgilar tarafindan ¢aligmalarina estetik deger kazandirmak i¢in kullanilan bask:
yontemleri, ¢esitliligi bakimindan sanatciya farkli teknikleri deneme olanag: saglamasinin yani

sira, kullanim kolayligindan dolay1 da sikga tercih edilmektedir.

Bir¢ok sanat¢1, karmagik ve detayli dekorlari, baski teknikleri araciligiyla seramik yiizeylere
kolayca uygulamaktadir. Bu teknikleri kendilerine has yontemlerle kullanarak, gerek resim ge-

rekse fotograf gibi 6geleri eserlerine aktarmaktadir.

Baski teknikleri, teknolojinin sunmus oldugu kolayliklardan dolay: giiniimiizde seramik yii-
zeylerde tamamlayici bir unsur haline gelmis ve seramikgiler tarafindan yaygin olarak uygu-
lanan tekniklerin arasinda yerini almistir. Giintimiizde 6zellikle Avrupa ve Amerikada yaygin
olarak kullanilan Lazer Baski teknigi ise kullanim kolaylig1 ve elde edilen kaliteli sonuglari nede-

niyle bir¢ok seramik sanatgisi tarafindan tercih edilen bir aktarma yontemi olmustur.

SERAMIK SANATINDA LAZER BASKI TEKNIGI VE CAGDAS UYGULAYICILARI

Zengin bir demir igerigine sahip olan lazer toner yazicilar ve lazer toner fotokopi makine-
lerinden alinan goriintiilerle siyahtan sepya tonlarina kadar baskilar elde etmek olasidir. Koyu
hatlara sahip ve iyi kontrastlig1 olan goriintiilerde (yazi, say1 ve karakterler de dahil olmak iizere)
bu yontemle oldukga iyi sonuglar elde etmek olasidir. Farkli marka yazici ve fotokopi makine-
leri farkli yogunlukta demir oksit icermektedir. Bu da goriintiiniin agikligini ya da koyulugunu
etkilemektedir. Bazilar1 ise hi¢ sonug vermemektedir. I Uygulama yapilmadan énce, denemeler
yapilmasi gerekmektedir. Bubble jet,
inkjet ya da diger yazicilar ise ige yara-
mamaktadir. Bunlar da demir oksit ya
¢ok az ya da hi¢ kullanilmamaktadir.
Bu nedenle bu teknik i¢in sadece lazer

toner makineler kullanilmalidir.

Goruntiiniin seramik yiizeye akta-
rilmasi igin, sir tstiinde kullanilan ve
lak gerektiren dekal kagitlar bu teknik-
te kullanilabilmektedir. Ayni zamanda
lazer toner dekal kagit olarak adlandi-

rilan ve laklamay1 gerektirmeyen 6zel

Resim 1: Toner dekaller Wandless, a.g.e., 40 s.

1 Toner dekaller Wandless, Paul Andrew; Image Transfer on Clay, Lark Books, New York, 2006, 40 s.
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triinlere ulasmakda olasidir. Toner bu 6zel dekal kagit tizerine yapismakta ve baski isleminden
hemen sonra kullanilabilmektedir (Resim 1). Bu iki tip dekal kagitla, parlak ya da yar1 parlak
pismis sirli biinye tizerine baski yapmak olasidir. Uygulama asamasinda oncelikle goriintii, de-
kal kagit tizerine fotokopi ya da yazici araciligiyla aktarilmaktadir. Boyutlar: yaziciya gore ayar-
lanmis olan dekal kagitlar, kg1t haznesine yiiklenirken dekal kagidin, emiilsiyonlu parlak ve

arka destek kagittan daha piiriizsiiz olan yoniiniin iistte kaldigindan emin olunmalidir.

Dekali seramik ylizeye aktarabilmek i¢in ilk olarak kagit ilik su ile doldurulmus bir kabin
igersine birakilmakta ve suyu iyice almast i¢in beklenmektedir (Resim 2). Ardindan destek kagit
tizerinden ayrilarak pismis ve sirli seramik yiizeye aktarilmaktadir (Resim 3,4). Pamuk ya da

yumusak bir malzeme kullanilarak, olusabilecek hava kabarciklar: fazla su ve kirigikliklar dii-

zeltilmektedir.

Resim 2: Dekalin su igersine birakimast. Wandless, a.g.e., 41 s.
Resim 3: Lakli yiizeyin destek kagittan ayrilmast Wandless, a.g.e., 41 s.
Resim 4: Dekalin seramik yiizeye aktarilmast Wandless, a.g.e., 41 s.

Demir oksit pisirim siiresince sirli yiizey tarafindan emilmektedir. Baski tekniklerinin nere-
deyse hepsini ¢aligmalarinda kullanan Amerikali sanat¢1 Paul Andrew Wandless bu teknigi de

eserlerinde kullanan sanatcilardan biridir (Resim 5).

Resim 5: Three Parts Water, Paul Andrew Wandless (USA), 2005, Wandless, a.g.e., 40 s.

Bu teknigin uygulamasinda en iyi sonu¢ Cone 06- 02 sirlari ile elde edilebilmektedir. Fakat
bazi testlerden alinan sonuglarda, yiiksek dereceli sirlarda da bagarili sonuglar elde edildigi goz-
lenmistir. Toner dekaller ayni zamanda mat sirli ve sirlanmamis gamur biinyelerinde de yiiksek
derece de (Cone 2den Cone 7’ye kadar istenen goriintii rengine bagl olarak) pisirildikleri tak-
dirde demir oksit basarili olabilmekte ve boylece ¢oziilebilmektedir.2 Goriintii genellikle kah-
verengi ve kirmizimsi kahverengi oldugu i¢in lazer dekaller acik renk biinye ya da astarli biinye

tizerine uygulanmalidir. Lazer pisiriminin en son asamada yapilmasi gerekmektedir.

2 Wandless, a.ge,40s.
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Amerikali sanat¢i Cherie Westmoreland Family Portraits isimli ¢aliymasInda bu teknigi kul-

lanmuistir.(Resim 6).

Resim 6: Family Portraits, Cherie Westmoreland (USA), 2004 / Wandless, a.g.e., 25 s.

Eger kullanilan kagit lazer toner dekal kagit degil ise kagit iizerine, iyi bir havalandirma orta-
minda lak uygulanmalidir. Bazi kaynaklarda belirtildigi tizere laklama islemi i¢in sprey seklinde
satilan triinlerde bulunmaktadir. Bunlarin kullaniminda ise lak iki ya da {i¢ kat seklinde uygu-
lanmaktadir. Lakin damlama riskinden dolay1 yogun bir laklama yapilmamalidir.3 Lak ile dekal
ylizeyini kaplama islemi tamamlandiktan sonra, seramik yiizeye uygulama isleminden 6nce lak
tamamen kuruyana kadar bekletilmelidir. Amerikali sanat¢1 Justin Rothshank ise bu teknigi
tornada sekillendirdigi eserlerinde, hazir dekallerle ya da kendi gizimlerini dekal {izerine akta-

rarak farkli kompozisyonlar olugturmaktadir (Resim 7,8).

Resim 7: The Presidents, Justin Rothshank (USA), 2009. / Justin Rothshank Kisisel Arsiv
Resim 8: Osama Ware with Menno Simons, Justin Rothshank (USA), 2009 / Justin Rothshank Kisisel Arsiv

Toner dekallerin pisirilme derecesi, altinda bulunan sir ile ayni ya da daha yakindir. Toner
dekaller icin pisme derecesi gesitlilik gosterebilmektedir. En uygun yontem dekal pisiriminin sir
pisiriminden daha diisiik derecede yapilmasidir. Sirin sadece demir oksidi iist tabakaya aktara-
cak ve kalic1 olarak yiizeyin bir par¢asi olabilecek bir yumusakliga gelmesi yeterli olmaktadir. En
uygun ve beklenen sonug parlak ylizeylerdir. Fakat mat, dokulu ve biskiivi ylizeylerde de, kay-
nasma saglanacak kadar yiiksek bir 1s1da pisirildiklerinde bazi ufak hatalar olabilmesine ragmen
istenen sonuglar elde edilebilir. Toner dekaller pisirim sonrasi tekrar uygulanabilmektedir. De-
kallerin pisirimi sirasinda iyi bir havalandirma saglanmalidir. Lakin yanmasi sirasinda ¢ikacak

olan gaz sir1 da etkileyebilmektedir. Pigirim yapilmadan 6nce mutlaka denemeler yapilmalidir.

Lazer yazici ve fotokopi makinelerinin diger bir kullanim sekli ise, normal kagit tizerine bas-

ki alinarak deri sertliginde ¢camur iizerine baski yapilarak uygulanmasidir.

3 Wandless, a.ge,41s.
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Bu teknigi, Hannie Mommers lazer yazici kullanarak uygulamaktadir. Istedigi goriintityt
yazicidan basarken, kigidin sicak silindirden gegerek sabitlenmesi asamasindan 6nce, yaziciy
kapatarak kagidi dikkatli bir sekilde ¢ikarmaktadir. Bu asamada miirekkep kagit iizerine sabit-
lenmedigi i¢in toz halinde kalmaktadir. Ardindan k4gid: camur plaka tizerine yerlestirerek mer-

dane ile ylizeye aktarmaktadir. Bu teknikle, ¢alismalari izerine yazi aktaran Mommers, 6zellikle
¢iktr alinmadan 6nce uygulamas: yapilacak yazi veya goriintiiniin ters gevrilmesi gerektigini

vurgulamaktadir (Resim 11,12).

Nicole Thoss ise bu teknigi, eski bir fotokopi makinesini 1siveren silindirini ¢ikartarak kul-
lanmaktadir. Uygulamak istedigi goriintityti bilgisayar destegiyle tasarladiktan sonra, ¢iktisini
alip ardindan fotokopisini ¢ekerek deri sertligindeki ¢amur tizerine yerlestirmekte ve tizerinden

plastik 1spatula ya da kredi kartiyla gegerek goriintiiniin ¢amur iizerine ge¢mesini saglamakta-

duir. Tiim goriintiileri plaka tizerine aktarma iglemini gerceklestirdikten sonra, plakalarla istedigi
formlar1 sekillendirmektedir. 4 (Resim13).

Resim 9: Book Series 4, Cracked Layers, Jessica Broad (USA), 2003 / Wandless, a.g.e., 24 s.

Resim 10: New Vision Plate, Faux Lennox 4,Les Lawrance (USA) / Scott, Paul; Ceramics and Print (Ikinci Basim), AéC Black, Londra,
Resim 11: Archeology, Hannie Mommers (Hollanda) / Hannie Mommers Kisisel Arsiv

Resim 12: Mark groet ‘s morgens de dingen, Hannie Mommers (Hollanda) / Hannie Mommers Kisisel Arsiv

Resim 13: Nicole Thoss (Almanya) / New Ceramics, Almanya, No: 2, 2009, 62 s.

Resim 14: Last Thougths, Helen Smith, 1998 / http://www.gch.org.uk/files/eating%20habits%20brief%20sheet. pdf

4 Nicole Thoss, “Printing with a Photocopier”, New Ceramics, Almanya, Say:: 2, 2009
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Baglangictan beri, dekorlama seramigin ayrilmaz bir pargasi olarak diistiniilmiistiir. Bu, ge-
rek astar kullanilarak gerekse elle boyama ya da bask: yoluyla uygulanarak giiniimiize kadar
gelmigtir.

Giiniimiiz plastik sanatlar alaninda yasanan hizli ilerlemeler ve degisimler, hem bicimsel
olarak hem de kullanilan teknikler agisindan seramik sanatini etkilemekte, disiplinler arasi

olanaklar saglamaktadir.

Yapilan aragtirmalar, baski: tekniklerinin ge¢misten giiniimiize degisiklik gosterdigini ancak
neredeyse tiim tekniklerinde ge¢misin bir tekrar1 oldugunu ispatlamaktadir. Bir dekor teknigi
olan bask, ¢esitliligi bakimindan, farkli yontemlerin kullanilmasiyla 6zgiin eserler yaratma ola-
nag1 saglamaktadir. Gerek sir iistii gerekse sirsiz yiizeylerde uygulama olanag1 saglayan teknik-

ler, gegmiste de oldugu gibi giintimiizde de 6zgiin eserler yaratma firsat: sunmaktadir.

Teknolojinin ilerlemesiyle birlikte eskiden uygulamasi gii¢ olan teknikler giiniimiizde kolay
ve hizl1 bir sekilde gerceklestirebilmektedir. Ayrica baski uygulamasi icin gerekli tiim malzeme-

lere de ge¢miste oldugunun aksine hazir bir sekilde ulagilabilmektedir.

Baski, uygulamasi kolay ve hizli olan bir teknik olmasina ragmen kullanilan bazi maddelerin
bilesimlerinden dolay: sagliga zararli 6zellikde tasimaktadir. Bu maddelerin kullanimi sirasinda

gerekli 6nlemlerin alinmasi gerekmektedir.

Sonug olarak, yapilan arasgtirmalar baskinin giiniimiizde hala gelismekte olan bir teknik ol-
dugunu ve kisisel tiretimlerin yani sira 6zellikle seri iiretimlerde biitiinleyici bir dekorlama tek-
nigi oldugunu ortaya ¢ikarmaktadir. Kullanim kolaylig1 ve iirtinlere kazandirmis oldugu estetik
degerden dolayi lazer baski teknigi giiniimiizde tercih edilen bir yontem haline gelmistir. Lazer
baskinin, genel olarak her ofiste bulunan ve herhangi bir ekstra donanimi gerektirmeyen yazici
aracilifiyla uygulanabilir olmasi ve baski sonuglarinin kalitesi, sanatcilar tarafindan eserleri

tizerinde, diger bask: yontemlerinden daha ¢ok kullanimina sebep olmaktadur.
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ABSTRACT

From Neolithic period to present decorating the ceramic surfaces was carried out in
different ways. Decoration has been an integral part of the ceramic producing. In terms
of thousands of years of history of ceramics, printing is the part of decorative techniques
and it has long history of using on ceramic. Printing techniques reached today by showing
changes and developments.

Some artists use printing techniques on their works to provide aesthetic value. In terms
of the variety of techniques provide the opportunity to try different methods and they of-
ten preferred because of the ease of use. Many artists apply complex and detailed images
on ceramic surface easily by using printing techniques. They use them their own ways to
apply images on their works.

Today printing techniques become an integral element on ceramic surfaces because of
technological convenience and has taken its place among the techniques commonly used
by ceramicists. Nowadays, especially in Europe and America are widely used in laser prin-
ting technology because of the ease of use and quality results obtained from the transfer
method has been preferred by many ceramic artists. Laser printers which have a rich iron
content of images taken from black to sepia tones, it is possible to obtain many toned print.

Keywords: Art, Ceramic, Image, Laser Printing
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INTRODUCTION

From Neolithic period to present decorating the ceramic surfaces was carried out in different
ways. Decoration has been an integral part of the ceramic producing. In terms of thousands of
years of history of ceramics, printing is the part of decorative techniques and it has long history

of using on ceramic.

Printing techniques reached today by showing changes and developments. Some artists use
printing techniques on their works to provide aesthetic value. In terms of the variety of techni-
ques provide the opportunity to try different methods and they often preferred because of the

ease of use.

Many artists apply complex and detailed images on ceramic surface easily by using printing

techniques. They use them their own ways to apply images on their works.

Today printing techniques become an integral element on ceramic surfaces because of tech-
nological convenience and has taken its place among the techniques commonly used by cerami-
cists. Nowadays, especially in Europe and America are widely used in laser printing technology
because of the ease of use and quality results obtained from the transfer method has been pre-
ferred by many ceramic artists. Laser printers which have a rich iron content of images taken

from black to sepia tones, it is possible to obtain many toned print.

LASER PRINTING TECHNIQUES IN THE CERAMIC ART AND IT’S CONTEMPORARY
PRACTITIONERS

The laser toner printers and copier machines which have rich iron oxide content provides the
sephia toned prints on ceramics. Dark lines and good contrast with the images (including text,
numbers and characters including) it is possible to achieve very good results. Different brands
of printers and copiers contain different concentrations of iron oxide. This also affects the ligh-
tness or darkness of the image. Some of them don’t give any results. Before apply it on ceramic
surface it is better to make some experiments. Bubble jet, inkjet printers, or the other do not
work. For this reason, this technique should be used only laser toner machines.

The standard decal paper which re-
quires cover coat and used for over gla-

, ze printings can be used for this tech-
. nique too. At the same time there are
some decal papers which is called laser
toner decal paper and pre cover coated
' ones can be used to transfer the ima-
ges. The toner adheres on this special
" decal paper and after printing it can be
« used (Figure 1). With these two types
of paper, it is possible to make prints

on glazed or unglazed high fired sur-

faces. At the application stage, firstly

Figure 1: Toner dekaller
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image is transferred on paper from the printer or copier. The glossy side of paper placed up in
to the printer.

To apply the decal paper on ceramic surface the paper is left within the container filled with
warm water (Figure 2). Then the back of paper left over fired and glazed ceramic surface (Figure

3,4). By using sponge or soft material air bubbles and wrinkles should be polished.

Figure 2: Leaving the decal paper in water.
Figure 3: Leaving the back paper.
Figure 4: Applying the decal on ceramic surface.

Iron oxide is absorbed by the glazed surface during firing. American artist Paul Andrew

Wandless who uses almost all printing techniques on hisworks also uses this technique (Figure 5)

Figure 5: Three Parts Water, Paul Andrew Wandless (USA), 2005

In this technique, the best results can be achieved with Cone 06 to 02 glazes. However, the
results from some small tests, was obtained successful results have been observed in high-fired
glazes. The toner decals can give good results on matt glazed or unglazed clay body, (Cone from
2 to 7, depending on the color of the desired image) the iron oxide can be solved successfully.
Images are usually brown to reddish brown and laser decals should be applied on the light body
or slipped surface. The laser firing should be at the last stage of the work. American artist Cherie

Westmoreland used in this technique on her work which is called Family Portraits (Figure 6).

Figure 6: Family Portraits, Cherie Westmoreland (USA), 2004
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If the paper is not laser toner decal paper it needs to cover coat and it should applied with
good air condition. Some sources have stated in the product sold in the form of spray coating
process. In these, the use of cover coat is applied in the form of two or three times. After the
applying of cover coat the papers should leave to dry before transferring on ceramic surfaces.

The American artist Justin Rothshank applied this technique on his works with a combine of his

drawings (Figure 7,8).

Figure 7: The Presidents, Justin Rothshank (USA), 2009.
Figure 8: Osama Ware with Menno Simons, Justin Rothshank (USA), 2009

The temperature of firing for laser printings depends on the glaze which used under the de-
cals. Generally the best way is to fire the prints to make it lower than glazed firing. Iron oxide
can be absorbed on softness glaze layer and it can be permanently part of the surface. For this
kind of printings, the best result is the plain and glossy surfaces. Toner decals can be applied on
the other decal layer surface. The firing should be with good air condition. During the firing of
cover coat there are some hazardous gases which affects the health and also glaze so before apply

them it is better to make some experiments.

4 Qe
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Figure 9: New Vision Plate, Faux Lennox 4,Les Lawrance (USA)
Figurel0: Book Series 4, Cracked Layers, Jessica Broad (USA), 2003

Another way to use laser printers and copier machines is printing on normal paper and apply

it on hard clay surface.
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The working process of laser printer is; firstly the paper is passing through the photosensitive
surface and after that stage it goes to the heated roller to fix the toner. If the printer stopped
before that stage the toner doesn’t fix to the paper and the image can be transferred on leather
hard clay surface. Hannie Mommers applies this technique by using laser printer. Mommers,
creates her images and apply them on her works (Figurel1-12).

Nicole Thoss removed the heated roller from one of copier machine and applied this tech-
nique on her works with prints which she got from that machine. She designed her images on

computer and applies them on leather hard clay surface just using the light pressure by using

credit card. After printing all images on clay slabs she makes her works from these printed slabs.
(Sekil 13)

11

13

Figure 11: : Archeology, Hannie Mommers (Hollanda) / Hannie Mommers Kisisel Arsiv

Figurel2: Mark groet 's morgens de dingen, Hannie Mommers (Hollanda) / Hannie Mommers Kisisel Arsiv
Figurel3: Nicole Thoss (Almanya) / New Ceramics, Almanya, No: 2, 2009, 62 s.

Figurel4: Last Thougths, Helen Smith, 1998. / http://www.gch.org.uk/files/eating%20habits%20brief%20sheet.pdf

CONCLUSION

From the beginning decorating the ceramic surfaces is the main part of ceramic art. This
required using colored glazes, hand painting or printing. Today’s advances and changes in the

field of plastic arts also influence the techniques of ceramic art.

4 Nicole Thoss, “Printing with a Photocopier”, New Ceramics, Almanya, Say:: 2, 2009
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Today, silk printing and lithography techniques are ahead of print technology. Large scale
production of high-tech machinery and equipment provides the matches the difficult colors.
The richly colored dyes provide to print complicated colored images on ceramics. With the
development of microprocessors and computers the new printing techniques also developed
too. In fact, during this period of technological progress, all the methods are a kind of return of

the old ones.

Technology continues to mobilize a new image transfer techniques. Each year it is developed
a new computer, ceramic materials, printers, decal papers. Computers provide many opportuni-
ties to the artist such as image sizing and repetition. In the past this procedure was not possible
to perform so quickly. Dark room, photocopy machines and other complementary forms used
in creating the image is replaced by the new technology. Today, new and improved commer-
cial materials for ceramic printing transfer is more accessible, safe environmentally and cost-
effective. To combine clay and printing have been simple and fun by this technique.

To sum up, the printing techniques are still showing changes and developments. Printing
which is the part of decorating provide the opportunity to create original works. Both on glazed
and unglazed surfaces allow the application techniques as well as in the past, today offer the
opportunity to create original works. Laser printing technology because of the ease of use and
quality results obtained from the transfer method has been preferred by many ceramic artists
and used on their ceramic works. In general laser printers are easy to find and does not require
any extra hardware to apply on ceramics. This specification makes it more popular than the

other printing techniques.
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OZET

Bu makalede Richard Wagner’in “Siegfried” operasinda yer alan fliitlerin kullanum ve diger
orkestra ¢algilari arasindaki konumu incelenmekte, fliit partileri ile ilgili bilgi verilmektedir. Yazi
sirastyla Siegfried’in bestelendigi donemin orkestra miizigi ve akim ézellikleri agiklamakta ve fliit-
lerin eserdeki kullanim alanlar: miizik edebiyatindaki diger bazi eserlerle kisaca iliskilendirilmek-
tedir. “Siegfried” adli operanin genelinde fliit ve pikolo fliitiin teknik kullaniminin yam sira fliit-
lerin kullamim alanlariyla beraber temsil ettigi karakterler tanmimlanmus, perde ve sahne sirasiyla
fliit partilerinin islevi agiklanms ve edinilen bilgiler 151g1mda genel bir degerlendirme yapilmagstir.

Calisma genel hatlariyla eseri seslendirecek icracilara basvuru kaynag olabilecek nitelikte ol-
makla beraber verilen orneklemelerle Wagner orkestrasyonu iizerine ¢alisan akademisyen, 6grenci
miizisyen ve ilgili dinleyici kitlesiyle paylasma olanagr sunmaktadr.

Anahtar Kelimeler: R. Wagner, Siegfried Operasi, Fliit Sololar:

ABSTRACT

In this paper function of the flutes and their usage within orchestra in Wagner’s Opera “Siegf-
ried” is investigated and information about their parts is given. Thoroughout the script, first, the
characterstics of the era in which “Siegfried” was composed and the flow it belongs to is mentioned.
It is followed by information on some utility aspects of the flutes in the opera that correspond to
other literature in the music history. After that, the usage of the flutes as well as the function of
their parts is explained in the order of the acts and scenes and at the end, the knowledge gained is
evaluated. The target readers of the study are the flutists who will play at the opera “Siegfiried”;
scholars and students who work on Wagner’s orchestration.

Although the study could be characterized as a reference source for the performers who will
perform the work in the general sense, the study offers the opportunity of sharing to the academici-
ans, student musicians and concerned audience working on Wagner orchestration by virtue of the
examples provided herein.

Keywords: R.Wagner, Siegfried Opera, Flute Solos
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GIRIS

Wagner “saga” denen eski (Kelt) Iskandinav ve Izlanda destanlari ile Alman edebiyatinin halk
masallarindan (Nibelungen destani, Edda destani, Graal efsanesi) kaynaklanan destanlar1 “dram”
(sonradan “miizik dram” adin1 alan) “Der Ring des Nibelungen” (Nibelungen Yiiziigii) adli opera-
sinda yasatir. Tamamlanmasi yillar siiren (1848-1874) yapitinda, olaylar1 diinyanin bast ve sonuyla
iliskilendirerek anlatmistir. Destanlarda anlatilan tarih 6ncesi ve dogatistii konular: igleyen besteci,
miiziginde liedmotif 1 teknigini kullanarak karakterleri, agristirmak istedigi diisiinceleri kullandig1
enstriimanlar aracilig1 ile anlatir. Pamir (2000:174)e gore bu bas yapitta vurgulanmak istenen, dra-
matizmden ¢ok epik nitelikler liedmotifi zorunlu hale getirmektedir. Wagner’in miizik dram diigiin-
cesini en iyi yansittig1 diigiiniilen eserin Nibelungen Yiiztigli adin1 almasinin sebebi ise, birbirinin
devami olarak yazildig1 bu dort ayr1 opera hikayelerinin ard arda sahnelenmesi fikrinden kaynaklan-
maktadir. Ayni cat altinda topladigi dért operanin librettosu ve miizigi besteciye aittir. Dortlemeden
olusan opera dizisi; Das Rheingold (Ren Altini1), Die Walkiire (Valkiire), Siegfried (Siegfried) ve Got-

terdammerung (Tanrilarin Alacakaranlig1) operalarindan olugmaktadir.

Orkestra ile beraber kullanilan ezgisel-vokal miizikte biiyiik atlamalar, yiikseltilmis araliklar daha
sonralarda Arnold Schénberg’in miiziginde de aynen goriilmektedir (Pamir, 2000: 179). Tristian ve
Isolde operasinin iislubunda kullanilan yogun kromatizm bir anlik huzura izin vermedigi gibi opera-
nin bu fikirle dogup, gelisip, sonlandig: goriiliir. Bestecinin miizik anlatim dilinin geleneksel deger-
lerden koparak akor baglantilarinin da yavas yavas gelenekselligin disina tagmasiyla tonalite bilinci
tamamen yikilmasa da atonalite kavrami belirtilerini gostermektedir. Pamir (2000:181)% gore cagdas
miizigin gelisim siirecinde Tristian iislubunun etkileri Webern ve Schonberg’in 6liimlerine kadar
hemen her yapitta gézlemlenebilir. Sanat¢inin yapitlarinin daha sonraki yillarda 12 ton (ya da 12 ses)

sisteminin yaraticis1 A. Schonberge esin kaynagi oldugu bilinmektedir.

Bu makalede, Richard Wagner’in “Siegfried” operasinda yer alan fliitlerin kullanimi ve diger or-
kestra calgilar1 arasindaki konumu incelenmekte, fliit partileri ile ilgili bilgi verilmektedir. Yazida
sirastyla Siegfried’in bestelendigi donemin orkestra miizigi ve akim 6zellikleri agiklanmakta ve fliit-
lerin eserde goriilen kullanim alanlar1 miizik edebiyatindaki diger baz1 eserlerle kisaca iliskilendi-
rilmektedir. Devaminda fliitlerin opera genelindeki kullanim alanlar1 perde ve sahne sirasiyla fliit

partilerinin islevi agiklanmakta ve konu kisaca degerlendirilmektedir.

Bestecinin kullandig1 her bir figiiriin, her notanin gergek bir diisiinceyi icermesi gerekmektedir.
Pamir (2000:177)e gore Wagnerden 6nce yer alan senfonilerin armonik yiriytsleri ve bilesimleri
Wagner’in bilesimli kontrpuan teknigi ile kiyaslanamaz. Bu bilesimler aligilagelmis armoni kural-
larryla baglanan akorlar yerine yan yana dizilen ya da kesisen bilesimlerin nota degerlerinin ya da
ritimlerinin oyunuyla olur. Siegfried’in “Finali” karmagik kontrpuan ve ritim bilesimlerine 6rnek
verilebilir. Yapitin tamami karmagik ve zor bilesimlerine ragmen dinleyicide dayanilmaz ve sarsici
bir etki birakmaktadir.

Caligmanin ana hedef kitlesini eseri seslendirecek fliit icracilar;, Wagner orkestrasyonu iizeri-
ne ¢aligan akademisyen, 6grenci ve miizisyenler ve konuyla ilgili dinleyici kitlesi olusturmaktadir.
Aragtirma ve inceleme siirecinde operanin tam orkestra partisyonu ve metni, Rotterdam Filarmoni

Orkestrasrnin 1999 yilinda Amsterdamda gergeklestirdigi DVD kaydi ve Wagner’in opera ve orkest-

1 Liedmotif (Alm.): Kilavuz motif . Opera sanatinda kimlik belirtmenin miizik dilinde anlatiimasidir. Eserin seslendirilmesi sirasinda
aralarda duyulan melodik, armonik ya da ritmik motif, dramatik bir durumun, bir olayin, bir karakterin ya da belli bir diisiincenin miizik
diliyle ifade edilmesidir (Say, 2002, 5.321)
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ra fliit sololarinin yer aldig1 “Orkestra Sololar1 (Wagner — Orchestral Excerpts)” kitabr ana kaynak

olarak kullanilmustir.

ESERIN DONEM OZELLIKLER]

Siegfried, ondokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda, toplumsal olaylarin siyasal alanda etkili oldugu,
sanat ve diisiince alanlarinda yeni akimlarin birbiriyle yaristig1 bir donemde bestelenmistir. Eserin
etkisini tagidig1 Geg (Post) Romantizm’in genel 6zellikleri arasinda, betimleyici 6geler kullanarak
biiyiik soluklu senfonik eserler yazma fikri 6nem tasir. Genellikle bir 6ykiiyil, ruh hallerini, dogayz,
karakterleri eserlerinde tutkulu bir anlatim giictiyle betimleyen besteciler, insan ruhunun derinlerine
inmeyi amaglarlar. Bu dénem bestecilerinin biiyiik ¢apli yapitlariyla senfoni literatiiriiniin zengin-
lesip karmagiklagmasi ile beraber ¢algi ve calgicilarin sayisinda da artis olur. Bu dénemin en be-
lirgin ve 6nemli bestecileri F.Liszt, R.-Wagner, G.Verdi, C.Franck, J.Brahms, C.Saint Saens, G.Bizet,
PI.Tchaikovsy, G.Puccini, G.Mahler, M.Reger, R.Strauss ve S.Rachmaninovdur. Dénemin 6nde gelen
bestecilerinden biri olan Wagner’in “modern” senfonik orkestra kurulumunda, orkestranin biiyiik-
lugi, enstriimantasyonu ve liedmotif teknigini kullanma tarzi, genisletilmis sonsuz ezgi diisiincesi,
kromatizm olgusu, tiim sanat dallarinin bir arada sahnelenmesi (Gesamtkustwerk) gerektigi fikri,
Wagner tubalar1Z gibi ilk kez kullanilan yaratici fikirleri ile miizik tarihinde ¢ok 6nemli rolii vardir.
Donemin ozelliklerini duyuran diger besteciler arasinda A.Bruckner ve H.-Wolf yer alir. Ad1 gegen
besteciler yirminci yiizyil bestecilerinden B.BartoKu, II. Viyana Okulu temsilcilerinden A.Schénberg
ve A.Webern'i derinden etkilemislerdir (Kiitahyali, 1981: 21; ilyasoglu, 1999, s. 157; Say, 2002, s. 216;
Bulut, 2011, s. 6-7). Bu donemde yasayan tinli fliit yapimcisi Theobald Boehm (1794-1881), ondo-
kuzuncu yiizy1l Wagner eserleriyle beraber tiim diger eserlerde fliitiin yer almasini1 istemis, duydugu

bu istekle “modern” fliitii yaratarak fliitiin son seklini almasinda etkili olmustur (Solum, 1992, s.2).

FLUTUN ORKESTRA MUZiGINDE KULLANIMI

Flitiin senfoni miiziginde ve operalarda kullanildigi rollerden bazilar: gesitli betimlemelerle ilgi-
lidir. Fliit sololari, Wagner’in “Der Fliegende Hollaender” (U¢an Hollandalr) ve “Die Walkiire” (Val-
kiire) operalarinda, Beethover’in 6. (Pastoral) Senfonisinde de oldugu gibi yer yer firtinay: betimle-
mek icin kullanilmigtir. Valkiiredeki “Sihirli Ates” ve “Rides of Walkiires” (Valkiirelerin At Stirme)
sahnelerinde duyulan pikolo fliit sololar1 da bu ¢agrisimi yaratmaktadir. Bu sahnelerde fliitlerin de
firtina betimlemesi i¢in kullanildig: goriilir. Fliit partisinde kromatik gegislerle en iist (tiz) oktavlar-
da dolasan melodik yaprya pikolo fliit de en tiz sesleri ile eklenerek ortami adeta sarsar. Bu oktavlarda
ti¢ fliittin es sesli kullanildig1 da goriiliir. Alt oktav sesleri ise, “Siegfried” ve “Die Meistersinger von
Niirnberg” (Niinbergli Usta Sarkicilar) de oldugu gibi kederi, yas1 ya da acikli bir duyguyu ifade eder-
ken, ti¢ fliitiin en pes notalarinin st iiste ortistiiriilmesiyle duyulan armonik bir tini seklinde 6ne
¢ikar (Fitzgibbon, 2009, s.170-172). Ayrica, “bir kivilcimin ateslenmesi” gibi dikkat ¢ekmesi istenen
durumlarda, s6zgelimi pikolo fliitiin gelik ticgen ya da kiiciik zille birlikte kullanilarak ses efektinin

desteklenmesiyle seyircideki gorsel imajin etkisi arttirilmaktadir (Toft, 1996, 5.69).
Tarih siirecinde yer alan bazi besteciler “kus” figiiriinii betimlemek i¢in fliitii kullanmiglardir. Bu

fikre A.Vivaldinin “il Cardelino” (Saka Kusu) adli fliitt kongertosunda, C.Saint-Saens’in “Carnaval of

Animals” (Hayvanlar Karnavali)'ndaki “Voliere” solosunda ve O.Messiaen’in “La merle noir” (siyah

2 Wagner tubalari: Kornoyla tuba arasinda tenor ve bas calgilara verilen isim (Pamir, 2000: 180).
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kus) adl fliit piyano eserinde rastlanir. S.Prokofiev’in op. 67, “Peter and the Wolf »3 (Peter ve Kurt)
adli eserindeki kus figiirti fliit tarafindan betimlenir. Ayni sekilde Wagner’in Siegfried operasinda da

yer alan “kus” figiirti fliitler ile 6zdeslestirilmistir (Bulut, 2011, 5.27).

‘SIEGFRIED’ OPERASINDA FLUTUN KULLANIMI

Wagner'in ti¢ perdelik Siegfried operasinin genelinde, bakir iiflemeli enstriimanlar, tahtalara
kiyasla daha sik kullanilmistir. Eser boyunca sarki ya da sahne bitiglerinde ve rol, tempo, tona-
lite, 6l¢ii, sarkici gibi degisimlerde siklikla gelen uzun akorlarin tutuldugu 6lgiilerde tiim tahta
iflemelilerle ya da tiim orkestra ile birlikte kullanilan fliitler parlak bir renk verir.

Wagner, fliitleri, tutan veya tekrarlayan akor egliklerinde, ya da diger tahta iiflemeliler ile
beraber forte ve {inison? seslenen pasajlarda kullanir. Siegfriedde kullamilan fliit ve pikolo fliit,
ozel sololar1 haricinde obua ve klarnet ile {inison ve iiniritim® sekilde kullanilmustir (Sekil 1,2,3).
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Sekil 1: 1.perde, 1.sahne “Hoiho! Hoiho! Hau ein! Hau ein!” (Wagner, 1983, s.14).
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Sekil 2: 1.perde, 3.sahne “Verfluchteslied Licht!” (Wagner, 1983, 5.9)
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Sekil 3: 3.perde, 1.sahne “Stark ruft das Lied” (Wagner, 1983, s.11).

3 Peter ve Kurt, konusmact ve biiyiik orkestra igin, ¢ocuklara bestelenmis ogretici bir eserdir. Bu eserin amact, ¢ocuklara miizigi, orkestray
ogretmek ve sevdirmektir. Konusu eski bir Rus masalina dayanr. Cesitli iilkelerin dillerine cevrilen masaldaki hayvan karakterleri esitli
enstriimanlarda gelen farkl ezgilerle seslendirilir. Peter karakterini yayl ¢algilar, kurdu kornolar, ordegi obua, kediyi klarnet, biiyiik babay:
fagot, avcilar: timpani, kus figiiriinii ise fliit betimler (Bulut, 2011, 5.27).

4 Unison: Latincede unusonus, ‘ayni ses’ sozciigiinden gelir. Bir miizik eserinde, biitiin parti ya da seslerin birli ya da sekizli aralikta paralel
hareket etmesi, ince ya da kalin ayni perdenin duyurulmasidir (Say, 2002: 5.552).

5 Uniritim: Ayn ritimt’. Farkl seslerle de olsa ¢algilarin aym anda ayni ritmik yapiyr kullanmasidar.
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Fliitiin 6n plana ¢iktig1 diger yerler, fliit sololaridir. Wagner Siegfriedde fliitlere ¢ok uzun so-

luklu sololar vermedigi gibi fliitleri tek basina bir dl¢iiden uzun siire pek fazla kullanmaz (Fitz-
gibbon, 2009, 5.170). Besteci fliit sololarini 6zellikle devam eden melodilerde kullanir (Sekil 4,5).

Sekil 5: 2.perde, 2.sahne “Meine Mutter, ein Menschenweib” (Wagner, 1983, 5.215).

Siegfrieddeki fliit sololar: arasinda, fliit solistin seslendirdigi sarkiya alt yapida destek verecek
sekilde veya sarkinin melodisine kars: bir melodik yap1 olugturmak suretiyle kullanilmakta-
dir. S6zgelimi 2. perdenin 2. sahnesindeki Siegfried’in solosu boyunca fliitler kullanilmaktadir
(Sekil 6). Yine ayni sahnede Siegfried solosu boyunca seslenen son sarkida, fliit, kus figiiriinii
betimlemektedir (Sekil 7). Wagner Siegfried operasinda kusun kanat ¢irpmalarini tasvir etmek
i¢in ¢ fliitii bir arada kullanir (Fitzgibbon, 2009, s.170).

Sekil 7: 2.perde, 2.sahne “Zur Kunde taugt kein Toter” (Wagner, 1983, 5.235-236).

SIEGFRIED’DE KULLANILAN ONEMLI FLUT PARTILERI

1.Perde

1. Sahne

Sahne kontrbas-tuba, timpani ve fagot {igliisiiyle baglar. Partitiir diger ¢algilarin katilimiy-
la git gide gelisir ve sonra birden bire alt oktavlardaki ritmik pasajlariyla yalniz yaylilar kalir.
Fliitler ve obualar, karakterlerden Mime’nin drse ¢ekic vurmasina cevaben sekiz 6l¢it siiren ve
Mime'nin ilk sarkisini hazirlayan yiikseliste, 3. zamanda 6nce kiigiik sonra biiytik ikili araliklar
tinlatarak, sabit bir tinison soloyla orkestraya eklenirler (Sekil 8).
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Sekil 8: 1.perde, 1.sahne (Wagner, 1983, s.6).

Pikolo fliitin 6nemli bir solosu, obua, yaylilar ve kornolarin (Siegfried) tinison seslendi-
gi “Siegfried’in 6zgiir ruhunu betimleyen korno sinyali” liedmotif’inde duyulur (Donington,
1974, 5.293). Bu sirada Siegfried de “Hoiho! Hoiho! Hau ein! Hau ein!” sarkisini seslendirmekte,
kahkalarla giilmektedir (Sekil 9).

Haha ha habs ha haha jhahahabahaka [hal
Sekil 9: 1.perde, 1.sahne “Hoiho! Hoiho! Hau ein! Hau ein!” (Wagner, 1983, 5.14).
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Sekil 10: 1.perde, 1.sahne “Vieles lehrtest du, Mime” (Wagner, 1983, 5.33).
Daha sonra, ilk olarak fliitle seslendirilen onaltilik notalardan 6riilii adeta akarcasina duyu-

lan bir motif, ardindan tiim tahta iiflemelilerce yeniden seslendirilir (Sekil 10).

3. Sahne

Baslangigta pikolo fliit, obua ve klarnetin iinison olarak seslenen onaltilik notalar1 kromatik®

Sekil 11: 1.perde, 3.sahne “Verfluchtes Licht!” (Wagner, 1983, 5.90->97)

bir inisle duyulur. Daha sonra bu onaltilik notalar yerlerini inen sekizliklere, ardindan yiikselen
bir kromatik ¢ikisa birakir. Burada kullanilan kromatizm belki de Mime’nin Fafnere kars1: duy-
dugu korkunun ifadesidir (Sekil 11).

Sekil 12: 1.perde, 3.sahne “Fiihltest du nie im finstren Wald” (Wagner, 1983, 5.103->106).

Sahnenin devaminda tig fliit ve klarnet birlikte kullanilmig, ardindan obuanin da eklenme-
siyle seslendirdikleri pasajlar yayl: calgilarin seslendirdigi otuz ikilik notalar tizerinde kullanil-
mugtir (Sekil 12).

6 Kromatik: Miizik terimi Yunancaida ‘renk’ anlamina gelen ‘kroma’ sozciigiinden tiiremistir. Yedi sesten olusan diyatonik dizinin perdeleri
arasina, bes perdenin daha eklenmesiyle olusan, toplamda onikiye ulasacak sekilde diizenlenmis dizidir. Sesler arast aralik yarim sesten
(ton) olusur. Ozellikle 19’uncu yiizyil bestecileri tarafindan siklikla kullanidmustir (Hindley (ed.), The Larousse Encyclopedia of Music,
1971, 5.536).
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Bu sahnede Siegfried, kendisine yaptig1 kilici ¢ekigle déverken yiiksek bir ses araligindan
sarkisini soylemektedir. Bu sirada tiim fliit grubunun da dahil oldugu tahta tiflemeliler grubu,
tiglemelerin {izerine onaltilik getirilmesiyle, siirekli tekrar eden 1srarci iinison bir motifi ses-
lendirmektedir. Birinci perde boyunca énemli bir degere sahip olan bu parcanin tekrar tekrar

duyulmasi, karakterin kolaylikla tanimlanmasini saglamaktadir. (liedmotif) (Sekil 13).

MLYL - o,

-[lI'I‘.. S
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Sekil 13: 1.perde, 3.sahne “Nothung! Nothung!Neidliches Schwert” (Wagner, 1983, 5.128->131).

Sahnenin sonunda, pikolo fliit obuayla beraber, gittik¢e hizlanan tempoda tinison duyulur
(Sekil 14).

i ——

Sekil 14: 1.perde, 3.sahne (Wagner, 1983, 5s.151->160).2. Perde

1. Sahne
Karakterlerden Alberich ve Wanderer arasindaki diyalogda, tahta tiflemeliler grubu, birinci
perdenin birinci sahnesinde de duyulan, onaltiliklardan kurulu figiirle seslenmektedir (Sekil 15;
ayrica bkz. Sekil 10).

Sekil 15: 2.perde, 1.sahne (Wagner, 1983, 5.185).

2. Sahne
Siegfried’in “Mein Mutter!” (Annem) adli solosunun melodisi, ilk olarak fliit grubu tara-
findan “orman kugu” figliriinii temsilen kullanilmistir. Karakterin annesiyle ilgili duygularini

aktaran fliitiin sesi -“Ren Nehri Bakireleri” sarkisinda oldugu gibi bu yapitta da -liedmotif ola-

rak, “orman kusu” figiirtinii anlatan, geng, temiz kalpli ve masum bir karakteri betimlemektedir
(Donington, 1974, s. 286) (Sekil 16).

|

Sekil 16: 2.perde, 2.sahne (Wagner, 1983, 5.2125215).
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Siegfried kuslarin dilini anlayabilmektedir. Bu sahnenin son sarkisinda fliitler, “orman kusu”

liedmotifini tekrar ¢alarlar. Burada kus motifinden 6nce fliitiin solosu duyulur (Sekil 17).

Sekil 17: 2.perde, 2.sahne “Zur Kunde taugt kein Toter” (Wagner, 1983, 5.235).

3.Sahne
Sahnenin baslangicinda yer alan Mimenin “Wilkommen, Siegfried!”” sarkisinda fliit ve fagot

kombinasyonu ilk kez kullanilmistir (Sekil 18).

 Langsam

Sekil 18: 2.perde, 3.sahne “Wilkommen, Siegfried!” (Wagner, 1983, s. 259).

Onceden keman ve viyola tarafindan daha hizli bir tempoda tanistirilan temayz fliit ve Mime
karakteri iki 6l¢ii boyunca tinison olarak seslendirir. Bu sahnenin sonunda tiim fliit grubu “De-
mirci Mime” liedmotifini seslendirirler (Sekil 19). Cekicin 6rse vurdugu sahne, major t¢lii (bii-

yik ti¢lit) kurulumu ile betimlenmektedir (Donington, 1974, 5.294).

Sekil 19: 2.perde, 3.sahne “Da lieg auch du, dunkler Wurm!” (Wagner, 1983, 5.278).

3. Perde

1. Sahne
Wotan'in Erda’yr uyandirdig: sirada fliit, obua ve klarnetin soloyu iinison sekilde ses-
lendirmesinden® ii¢-dért 6l¢ii sonra orkestranin uzun seslerle esligi duyulur. Tahta iiflemeli
trionun solosu, ikinci defada forte (giiclit) olarak gelir (Sekil 20) ve solonun bu gelisinde fliitler,

obua ve klarnetten farkli bir melodik yiiriiyiis olustururlar.

7 Wagner, 1983, 5.250-251.
8 “Stark ruft das Lied” (Wagner, 1983, 5.2975302)
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Sekil 20: 3.perde, 1.sahne “Stark ruft das Lied” (Wagner, 1983, 5.300-301).

Siegfried, Wanderer’le tanistig1 anda sahnenin ¢ok kisa siiren son sarkisi “Mein Voglein
schwbte mir fort!”u seslendirir® Bu sirada fliit ve obualar iinitirmik bir pasaj seslendirmektedir-

ler (Sekil 21). Besteci burada 6zellikle obua ve fliit kombinasyonlarini kullanmaktadir1? .

-1

———— — ——

Sekil 21: 3.perde, 1.sahne “Mein Viglein schwbte mir fort!” (Wagner, 1983, 5.323).
Sahne 2

Sahnenin sonunda Siegfried Briinhilde’'ye dogru gelirken, Briinhilde “Mit zerfocht'ner Waffe
floh mir der Feige?” adli sarkiy1 sdylemektedir!!. Bu parca iiiincii sahneye gegise bir koprii ka-
rakteri tagir. Siegfried’in solosu ile baglayan eserde fliitiin solosu ¢ok anlamlidir (Sekil 22). Daha

once bu solo ilk olarak birinci perdenin tigiincii sahnesinde duyulmustur.

Fusint) o~ — . — -~ . = —,
Tamer —
— f—a
Fa,. _ e 15_ - * -
e

Sekil 22: 3.perde, 2.sahne “Mit zerfochtner Waffe floh mir der Feige?” (Wagner, 1983, 5.349).

Sahne 3

Operanin son sarkisi, Briinhilde'nin solosuyla baglamaktadir. Fliitiin solosu Briinhildenin
romantik melodisinden alinmistir ($ekil 23). Sopranonun son sarkisi fliitler esliginde seslendi-
rilir. Son derece hisli olan ve sopranoyu destekleyen romantik melodinin fliitler tarafindan net

bir sekilde duyurulmas: 6nem tasur.

9 Wagner, 1983, 5.323325.
10 Tanhaiisserde “The day breaks in” ve Meistersinger operasindaki fliit ve obua kullanimi buna 6rnek verilebilir (Fitzgibbon,2009, 5.170).
11 Wagner, 1983, s. 346>363.
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Sekil 23: 3.perde, 3.sahne “Ewig war ich, Ewig bin ich.” (Wagner, 1983, 5.415-416).

SONUC

Bu operada flittler yarattiklar: firtina atmosferinin yani sira 6zellikle devam eden melodik
yiriiyiislerde ve romantizm dolu béliimlerde sarkiciya destek vermekte, 6zellikle daha sonra
yapitin ikinci perdesinde yer alan “orman kusu” figiirtinii betimlemektedir. Boylece Siegfriedde
fliatler firtinay: betimleyen bir efekt; heyecanin yani sira temizlik, saflik duygusu yasatan bir
renk; orman kusu liedmotifini seslendiren ve melodilere eglik eden betimleyici 6ge olarak kul-
lanilmigtir.

Eserin geneline bakildiginda, fliitler, bitirislere ve sahne aralarina denk gelen yerlerde kul-
lanilmis, uzun akorlar tinlatilirken tiim tahta wflemelilerle ya da tiim orkestrayla birlikte, efekt

anlarindaysa orkestradan ayri, ¢ikici ya da inici kromatik yiiriiyiislerde kullanilmistir.
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Besteci eserlerinde fliit-obua ya da fliit-fagot gibi ses kombinasyonlarini kullanmay: tercih et-
mistir!? Fliit ogu zaman obua ve klarnet ile tinison, iiniritm ya da pikolo fliitle bir oktav ses

araliginda tinlatilmaktadir.

Besteci fliitleri bir arada kullandig1 anlarda, kimi zaman ¢ fliit ve pikolo fliitii iinison ola-
rak duyurmus, kimi zamansa ii¢ fliite bir; piccoloya ayr1 parti yazarak kullanmistir!3.Genellikle
orkestranin iizerinde, zaman zaman kemanlarla birlikte duyurdugu!# ve hemen hemen tiim
eserlerinde yer verdigi pikolo flittii diger bestecilere gore daha farkli kullanan Wagner, ¢ogu
zaman gittikge artan yiikselisleri ve gerilim efektini, son derece tiz duyulan {igiincii oktav sol
perdesinde (G”) tek bagina 6zgiirce kullanmaktan gekinmedigi pikolo sesi ile duyurmustur?> .

Fliit partilerine ritmik kurulum agisindan bakildiginda ¢ogu zaman onaltilik notalarin hizl
tempoda ve miimkiin oldugunca staccatol® seslendirildigi goriiliir. Genel olarak onaltilik ve
sekizlik notalar farkli ritmik kombinasyonlarda kullanilmigtir. Bu partiler teknik agidan agirt
zorlayic1 degildir. Icraci i¢in yorucu ve emek isteyen partilerin ¢ok biiyiik teknik zorluklari ol-

madig1 gibi yazilimi tiim kurallara uygun ve hatasizdir!” .
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“ MODA TASARIMINDA SANATSAL iFADE ONERISI OLARAK

ALTERNATIF MALZEMELER: SERAMIK ELBIiSELER ”

“ ALTERNATIVE MATERIALS IN FASHION DESIGN AS

PROPOSAL OF ARTISTIC EXPRESSION: CERAMIC DRESSES ”

Yrd. Dog. Ezgi HAKAN VERDU MARTINEZ *

OZET

Giiniimiizde sanatgilarin farkli malzemeler kullanarak, diisiincelerini ifade etmede sumirlar: zorla-
maya baslamasi, kendi anlatim ve tiretim olanaklarim zenginlestirme ¢abalari, ifadede Ozgiinliigii
de beraberinde getirmektedir. Farkly disiplinleri birlestirmekten gecen bu tiir egilimler, sanat¢i-
nin yaraticiligina da siiphesiz olumlu katkilar saglamaktadsr. Ciinkii yenilik¢i diisiince ve ifadeler
farkl disiplinler arasinda kurulan kopriiler ile cesitlenerek zenginlesir. Boylece ortaya ¢ikan Ozgiin
tasarimlar sayesinde, ¢agdas sanat ¢ok farkl noktalara tasmmaktadr.

Farkl disiplinlere ait ortak fikirler iiretme konusunda moda tasariminda farkl malzemelerle ya-
pilan koleksiyon ¢alismalari yaratici ifadelere olanak saglamaktadir. Bu malzemeler arasinda sa-
yilabilecek kagit, seramik, metal, tel, dogadan toplanmus gesitli yaprak, dal gibi dogal objeler, atik
malzemeler vb. yeni bulus ve 6zgiin tasarimlar yaratmak igin 6rnek olabilir.

Seramik kirilganhgi ve sert yapisi ile tekstilin ana malzemesi olan yumusak ve dokiimlii kumas
yapisina uzak durmaktadir. Moda ve tekstil alani igin fonksiyonel bir oneri ve ¢oziim sunmasi zor
goriinse de, Ozgiin kostiim kilik kiyafet yorumlarinda alternatif bir malzeme olarak kullanildig
goriilmektedir. Sasirtici ve geliski yaratan etkiler uyandirarak moda tasarmmuna farkh bir baks
agisi getiren bu yaklasim, modern seramik sanati icin de yeni semboller, dokular, bicim Onerileri
sunmaktadir.

Bu arastirmada bigimsel olarak malzemelerin simirlarini zorlayan tasarimcilarin calismalarindan
orneklere ve kiiltiirel etkilerle olusturulmus, tilsiml ¢agrisimlar: olan seramik kostiim ¢alismala-
rina yer verilmektedir. Esin kaynagindan teknik uygulamaya, diisiinsel olarak da iletilerin etki-
sinden, farkl alanlarda yapilan uyarlamalara, mesaji daha kuvvetli, icerik olarak daha zengin ve
ilging eserler yaratilmasina kadar genis bir tartisma sunmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Moda, Giysi, Giyim, Kiyafet, Elbise Tasarimi, Seramik Sanati

*
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Seramik Boliimii, Eskisehir / TURKIYE



ABSTRACT

In artistic practises, unique styles emerge in accordance with the effords of the artists to enrich
the expression and production possibilities and pushing the limits of narration by using various
materials. Such tendencies of utilizing different disciplines certainly contributes to the creatvity of
the artists. since the innovative ideas vary whereas the the bridges are constituted between releated
disciplines. Thus contemporary art is carried to distinctive points through unique designs.

Original collections produced by using various materials made through different disciplines based
on common ideas enable creative expressions. Paper, ceramics, metal, wires, materails collected
from the nature, waste materials can be counted in these utensils.

As being fragile ceramic is a hard and unflowing material opposite to the main materials of textile.
Being far from proposing a functional solution to fashion and textile fields, can be suggested as an
alternative material for unique clothing interpretations. Challenging and suprising results can be
gained while bringing a new approach to fashion design and new symbols, textures and shape as
a new perception.

This research concentrates on the inspiring robe designs made of ceramics, giving examples from
the ceramic artists who produce their art works dealing with wearings and dressing traditions by
contemporary approaches which is releated with culture in one part. Presents a large scale of debate
by means of inspiration sourses and technical applications from the effect of intellectual message
to interesting creations

Keywords: Fashion: Wear, Clothes, Suit, Dress, Costume Design, Ceramic Art

GIRIS

Giyim, yasamuin gorsel dilidir. Giyinme ilk olarak ¢iplakligi 6rtmek, viicudu kapatmak ve
farkli kosullara gore koruyuculuk iglevi gormek iizere ihtiyagtan dogmustur. Insanoglu ilk énce
dogadan buldugu malzemeleri viicudunu sarmak icin kullanmus, ilk kiyafetleri hayvan derisin-
den ve bitki liflerini 6rerek olusturmustur (Tiirkoglu, 2002:5). Zamanla malzemeler gelismis,
farkli medeniyetlerde 6zgiin, karakteristik giyim-kusam kiiltiirleri meydana gelmistir. Giyinme
yasamt keyifli hale getiren, insanin maddi ve manevi varligini tamamlama ve sosyal statii be-
lirleme islevlerini de tistlenen bir kavram haline gelmistir. Boylece kiyafet; kullanim agisindan
kendini disariya ifade etmenin bir yolu olmaya da baglamus, kisinin anlatim tarzi ve gorev sem-
bolii haline gelmistir (Glirsoy, 2010:46). Kiyafetler, zamanla aksesuar gibi yan 6geleriyle siislen-
me ve kabul gérme nesnesine doniigmiistiir. Boylece estetik de devreye girmistir. Ortiinme ve
stislenme, toplumlar ve kiiltiirlere gore farkl ol¢iilerde kurallara oturtulmus, giyim kendini 6ne

¢ikartma icin bir arag olabildigi gibi, tam tersi gizlenme amacina da hizmet etmistir.

Kilik- kiyafetler farkli toplumlarda torenlere 6zgii giyim gelenekleri, matem, cenaze, diigiin
gibi ¢ok gesitli ritiielleri ve nese, cosku ya da tiziintii gibi duygu durumlarini yansitabilirler.
Ornegin; Papua Yeni Ginede kadinlar gri kilden yapilmus yelek korseler giyerek akrabalarinin

yasini tutmaktadir (Resim 1-2). Ulkenin kuzeyinde direk kil bedene sivanarak olusturulan ma-
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tem elbiseleri de kullanilmistir. Bu kil tabakasi kurudugunda, esinin yasini tutan kadin artik bir

bagkasiyla evlenebilmektedir.

Resim1-2. Papua Yeni Ginede Kadinlarin Gri Kilden Yapilmis Matem Kiyafetleri.(British Museum, 2012 Agustos, Fotograf: Ezgi Martinez)

Toplumlar hakkinda fikir edinilmesini saglayan giyim kusam objeleri bazi kiiltiirlerde 6liim
sonrast i¢in de kullanilmaktadir. Cinde mezar i¢in hazirlanan 6zel kostiimler, toprak altinda
¢iirlimeyi engelleme isteminin diginda, ayn1 zamanda kisinin 6lmeden 6nceki yasami hakkinda
da bilgi vermektedir. Ornegin MO 113’te 6len ve yasaminda keyfine diiskiin Prens Liu Sheng’in
gomii kiyafeti, 2498 parca disk bigiminde yesim tagindan olusturulmustur. Altin gimiis iplikler-
le dikilmis ve yapimi 10 yil siirmiis olan kiyafet bedeni tamamen kaplayacak bicimde dikilmistir.

Resim 3. Prens Liu Sheng’in Gomii Kiyafeti, MO 113. (British Museum, 2012 Agustos, Fotograf: Ezgi Martinez)
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Moda Latince “olugmayan sinir” anlamindaki “modus” kelimesinden gelmektedir. Insanlarin
bagkalarinin goriintiilerini benimsemeye baslamasiyla ortaya cikan sosyal bir siire¢ olan moda,
giyim endiistrisinin temel konusudur ve siklikla degisen bir kavramdir. Bu durum toplumun
farkli olani taklit etmesi sonucu meydana gelen benzerlik ve olusan yeni goriiniislerle sonugla-
nir (Erdogan, 2011:2). Giirsoy (2010) moday1 bir giysi tasarimi hazirlanirken yararlanilan ger-
gek altyap1 olarak tanimlamaktadir. Tarih 6ncesi gaglarda bile her medeniyetin farkls stillerde
giyim aligkanliklar1 olmasi, modanin insanin var oldugu her yerde varligini yansittigini goster-
mektedir. Moda sosyolojik acidan toplumsal yasamda giizel goriinme, dikkat cekme, statii ka-
zanma, kendini kabul ettirmenin araci olmaya baglamis, psikolojik acidan moday: yakalamak
glinil yasamak i¢in bir iletisim unsuru olmustur. Moda iiste ¢ikmayi, farkli olmayi, sayginlik
kazanmay1 saglayan bir ara¢ olarak da psikolojik ve sosyolojik bir etkene doniigmiistiir. Bilgen
(2002) bu dogrultuda kiiltiirel ve sosyal kimligin yapisinda giysilerin 6nemli bir yeri olduguna
dikkat gekmektedir. Bu baglamda Colin Mc Dowell 1995’te giyinmenin sosyal bir ihtiya¢ olmasi
durumunu soyle aciklamustir: “Her ne kadar biitiin giysiler moda olmasa da biitiin moda gi-
yimdir. Elbiseden ziyade modaya ihtiyacimiz var, ¢iplakligimizi giydirmek icin degil kendimize

olan saygimizi giydirmek i¢in” (Jones, 2009:28).

Moda insanin giinliik bir ihtiyacini gideren fonksiyonellik olarak da tanimlanabilir. Estetik
yoniiyle giyim, endiistriyel tasarim ve tiretimden ayrilir; ¢linkii tasarimdan 6nce dogrudan in-
sana yoneliktir (Glirsoy, 2010: 38). Moda tarihi 1789 Fransiz ihtilaline kadar uzanmaktadir. Bu
tarihe kadar goriilen asil siniflar ve koyli sinif arasindaki keskin ayrim, fakir tabakanin kendi
kiltiriini olusturmaya baslamasiyla azalmis, Glirsoya gore (2010) burjuvazi sinifi ulasmaya
calistig1 ust siniflart taklit ederek moday: yaratmigtir. Endiistri devrimiyle yeni teknolojilerin
gelismesine paralel olarak yayginlasan moda, 1880°de Parisli terzi Charles Federick Worth'un
hazirladig giysilere imza atmaya baslamasiyla sanata yaklasmistir. Sanatta var olan yapit-yara-
tici-izleyici tiggeni modada da var olmaya baslamis, sanatla moday: biitiinlestiren bir déniim
noktas1 olmustur (Bilgen, 2002:18). Genis kitlelere ulasan ilk tiiketim mali olarak belirlenen giy-
si, modaya 6zgiirlik getirilmesini saglamistir. Diinya savaglarinin ardindan sefalete kars: bas-
kaldir1 gibi gelisen moda, titkketimin lokomotifi olmustur. Giysi tasarimcilig da ihtiyag duyulan
bir meslek olmaya basglamis, yayginlik kazanmigtir. 20 yyda dikis makinasinin bulunmasiyla

(Ready to wear- pret a porter) hazir giyim kavrami da giindeme gelmistir.

Giyim kusam konusunu ele alarak kendini ifade etmek i¢in gorsellik ve estetik kaygisiyla giy-
siler tasarlayan moda tasarimcilar1 dogmaya baslamis, béylece malzeme ve aksesuar konusunda
farkl: cizgiler olusmus, her tiirlii sosyal gelismenin etkisiyle degisik yonelimler ve akimlar orta-
ya ¢ikmustir. Bu baglamda giysiler, ¢agin her tiirlii 6zelligi hakkinda fikir veren objelere doniis-
mektedir; diger taraftan moda tasarimcisinin kendi zevkini, ilgi ve bilgisini de yansitir. Moda
tasarimcisi hangi ihtiyaci karsilayacagini tespit ettikten sonra, sosyal olarak gevresini, tarihi ve
kiiltiirtind iyi kavrayan, iki boyuta ti¢lincii boyut kazandiran, adeta bir mimar ya da heykeltras
gibi pratik yonii kuvvetli olan kisidir.

1960’larda Ispanyol moda tasarimcist Paco Rabanne’in plastik diskler ve metal halkalarla

zincir dokusu verdigi giysi tasarimlari, 6riimcek ag1 gibi bir 6rgii dokusu olusturmus, moda
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tarihinde yaptig1 caligma ile o giine kadar denenmemis farkls bir yaklasim gostermistir. 1964’ten
itibaren Cardin ve Balenciaga gibi firmalar onun takilarini kullanmaya baglamustir. Atélyesinde
kagit, metal, plastik gibi aligitimadik malzemelerle takilar yapan Rabanne’mn perginleme, birles-
tirme, dikme ve kaliplama yontemleri konusunda ismi 6ncii olmustur. 1960’larin sonlarinda
moda tasarimcisi Emmanuelle Khahn ile seffaf plastik elbiseler yapmaya baslayan Rabanna,
bu farkl: yaklasimlari ile Paris’te bir ag kurarak malzemenin deneysellik boyutunda mimari, i¢
mimari ve moda tasarimi arasinda iliskisi hakkinda arastirmalar yapmaya baglamislardir. Tek
tretilen bu haute coutre kiyafetler ilham verici teknikleri ve ilham verici bireyselliklerinden
dolay1 begeni kazanirken, bir konsepti vurgulamak i¢in gosterinin bir pargasi olarak kalip, kit-
lesel titketim icin tekrar iiretilmemislerdir. 1968 tarihli
37. Ev Mobilyalar1 Fuarinda kap kacaktan seflerin ki-
yafetine kadar her seyin celikten oldugu stand tasarimi
Rabanne’mn giysiyi, giyim kusam amaci disina ¢ikarip
bir konseptin pargas: haline getirdigi giizel bir 6rnektir.
Rabanne metal halkalarla birlestirilen, plastik birimlerle
katmanlar olugturarak, ya da metal plakalar1 yan yana
dizerek, asagiya dogru dokiilen giysiler, migfer ve siper-
ler yapmuistir (Resim 4). Zamanla basinin ilgisini ¢eken
bu elbiseler Paris butiklerinde satilmaya baglamistir.
Rabanne’in ismini tagtyan ilk resmi koleksiyonu 1966da,
“Cagdas Malzemelerle 12 Giyilmez Elbise” adiyla defile-
ye ¢itkmistir. Yalinayak mankenlerin tizerinde tagidigi bu
kiyafetler, modaci ya da terzi elinden ¢ikmus birer tasa-
rimdan ¢ok, deneysel bir mithendislik @irtinii olarak go-
riilmiis ve Rabanne, Coco Chanel tarafindan metal is¢isi

gibi yorumlanmigtir (Pavitt, 2008: 60).

Resim 4. Paco Rabanne’m Metal Plakalardan Olusturdugu Unlii Zirhly Elbise Tasarimi, 1968.
(http://style.mtv.com/2011/11/07/five-things-you-should-know-about-paco-rabanne/ Erisim Tarihi: 12.08.2012 )

Rabanne yaptig1 bu tasarimlar i¢in o dénemde fel¢ olmus desinatorliige deneysel moda aki-
min1 getirmeyi amagladigini belirtmistir. Farkli dekoratif etkiler yaratan metal ve plastik pla-
kalari, diskleri metal halkalarla birlestirmis, ayrica lamex yani aliiminyum kumas kullanmigtir.
Rabanne’in endiistriyel malzemelere olan ilgisi farkli malzemeleri farkl: etkiler verecek sekilde
kullanmasina olanak saglamistir (Resim 5-6), (Pavitt, 2008:60).

Modern kadini glindelik yasamindan ¢ikarip parlayan bir zirh i¢inde yeniden canlandirmay:
hedefleyen Rabanne, malzemenin yanar-déner rengiyle bu durumu agiga ¢ikarirken ayni za-

manda kadini gizlemistir (Resim 7).

Uzay ¢agini animsatan goriiniimli bu elbiseler agirlig, soguklugu, koselerin keskin ve yir-
tic1 olmasi nedeniyle gercekten oldukg¢a rahatsiz oldugu diisintilmiistiir. Buna ragmen viicut
hatlarini belli edecek, uzuvlarin hareketini kisitlamayacak sekilde birlestirilmis oldugu dikkat
gekmektedir. Hatta basin, sinema filmlerinde kostiim olarak kullanilmaya baglanan bu tiir ki-

yafetleri bir yandan merak edip ilgi gosterirken, diger taraftan da bu durumla alay etmigstir (Re-
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Resim 5. Paco Rabanne, Sedefli Plastik Elbise, 1967.
Resim 6. Paco Rabanne, Metal-Pullu Deniz Kizi, 1967. (http://pacoby.tumblr.com/ Erisim Tarihi: 12.08.2012)

Resim 7. Paco Rabanne (Yuvarlak plaka) Mini Disk Elbise, Metal Zincir Halkalarla Birlestirilmis Saydam Sert Plastik
(Perspex) Payetli (madeni pullu) Elbise 1962. (Kyoto Kostume Institiute, A Fashion History of 20th Century, 2007, Kapak Resmi)

sim 8). Bu durum yapimi zahmetli, malzemesi pahali iistelik de rahatsiz edici ve giyilemez bu
elbiselerin neden {iretildigi sorusunu giindeme getirmistir. Bunu Rabanne’in manifestosu ile
aciklamigtir. Amag giyim iiretiminin temelini ve giyecek kisinin modaya karsi tutumunu sor-

gulamaktir:

Giyimin ilerde nasil olacagini kim bilebilir? Belki giysiler viicuda piiskiirtiilen sprayler olacak,
belki kadinlar viicuda yapisan renkli gazlari giysi olarak kullanacaklar, ya da duygulariyla ve gii-

nesin hareketiyle renk degistiren bir 151k ha-
lesini giyecekler; Rabanne (Pavitt, 2008:61)
. Farkli disiplinlere ait ortak yaratici fikirler
tiretme konusunda moda tasariminda farkl
malzemelerle yapilan koleksiyon ¢aligmalari
yaratici ifadelere olanak saglamaktadir. Paco
Rabanne bu anlamda dénemi i¢in avangart
bir moda tasarimcist sayilmisg, bu agilim ve
cesaret sayesinde, 20.yyda tasarimcilar fark-
1 malzemeler kullanarak moda tasarimina
farkli bakis agilar: getirecek cesur tasarimlar
yapmaya baglamistir.

Moda 1960’larda Pop Art akiminin ru-
hunu kavrayarak, bu akimin yayilmasinda
6nemli bir rol oynamstir. 1966-67 yillarin-
da atik Campbell’s ¢orbalar1 ambalajlarin-
dan yapilan kagit elbiseler, Andy Warhol'un
1962den beri baski resimlerinde kullandig:

Resim 8. Jane Fonda Kostiim Tasarimi, Paco Rabanne, Barbarella Filmi, 1968 Yapima.
(http://pinterest.com/pin/7529524348192425/ Erisim Tarihi: 09.09.2012)
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bu reklam ikonu sayesinde giinliik yasam, sanat ve moda arasindaki bag1 agiga ¢ikarmistir
(http://www.metmuseum.org/toah/hd/cost/hd_cost.htm/ Erisim Tarihi: 28.07.2012) (Resim 9).
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Resim 9. Atik corba ambalaji ile yapilmis pop art elbise, siyah kirmizi varak 1966-67.
(http://www.metmuseum.org/toah/hd/cost/hd_cost.htm/ Erisim Tarihi: 28.07.2012)

Resim 10. Andy Warhol, Campell’s Corba Kutusu, Serigrafi. (Tate Gallery, Liverpool, Fotograf: Ezgi Martinez)

Resim 11-12-13. Kirtk Ayna Pargalarindan, Gazete Kagidindan, Balondan Uretilmis Sira Dist Kesim Ornekleri.
(Jones, 2009:164), (http://trendland.com/daisy-balloon/ Erisim Tarihi: 27.10.2012)

Resim 14. Lady Gaga, 2011 MTV Odiil Téreni Kostiim: Paco Rabanne Tasarima.
(http://style.mtv.com/2011/11/07/five-things-you-should-know-about-paco-rabanne/ Erisim Tarihi: 12.10.2012)

Giysi tasariminda kullanilan kumas disinda farkli malzemeler, sanatcilarin ifade sinirlarini
zorlamasinin yani sira kendi anlatim ve tiretim olanaklarini zenginlestirmesine yardim etmekte,
0zglin yorumlar1 beraberinde getirmektedir. Yenilik¢i diisiince ve ifadeler bu tiir disiplinleraras:
yaklagimlarla cesitlenerek zenginlesmektedir. Béylece ortaya ¢ikan 6zgiin tasarimlar sayesinde
cagdas sanat ¢ok farkli noktalara tasmnmaktadir. Bu tiir egilimler sanat¢inin yaraticiligina olum-
lu katkilar getirirken, ayni zamanda sanat dallarinin islev agisindan yeniden sorgulanmasini ve

bakis agilarinin gesitlenmesini saglamaktadir. Sira dist malzemeleri bedene uygun hale getir-
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mek, karmasik stiller yaratilmasina yol agmaktadir. Giintimiizde kagit, seramik, cesitli metaller,
teller, dogadan toplanmuis cesitli yaprak dal gibi dogal objeler, geri doniisiim malzemeleri, atik
malzemelerle olusturulan bu ¢ilgin elbiseler sira disi, cesur tavirlariyla moda tasarimina yeni

soluk getiren heyecanlara doniismektedir (Resim 11-12-13-14).

Giyim gorsel 6zelligi disinda ayni zamanda da dokunsal ve duyusal bir deneyimdir. Moda
tasarimcisi da bunu goz 6niinde bulundurarak ortaya ¢ikacak koleksiyonun tiim duyusal etkile-
rini goz oniinde bulundurarak hazirlamalidir. Farkli malzemeler farkli duyusal etkilere ve alg1-
lara neden oldugundan verilmek istenen mesaj i¢in secilen malzeme énem arzeder. Ornegin ag,

hasir gibi ge¢meli ya da birbirine takilarak driilen malzemeler kismen saydam dokulara doniig-

Resim 15-16. Gudrun Kamspl, Enstelasyon, 1999. (Springer, 2009: 229)

mektedir. Dantel, 6rgii gibi bu tiir ornamental ajurlu dokumalar kiyafetlerde farkli bir mahrem
duygusu uyandirmaktadir. Saydamligiyla, ¢iplakligi da giysinin bir parcasi haline getirmektedir
(Resim 15-16). Bu tiir dokularla olusturulan giysiler bedeni optik olarak parcalara ayirirken ay-
rica farkli bir yayilma, dagilma hissi uyandirmaktadir; tekrar esasina dayali oldugundan ritmik
etkiler yaratmaktadir (Buxbaum, 2005:154).

Farkli malzemeleri moda tasarimina adapte eden, ilging defileleri ve koleksiyon sergileriyle
taninan moda tasarimcist Hiiseyin Caglayan icin giyim kavramlari, ifade etmek ve genis kitle-
lerle paylasmak i¢in bir kesif alanidir. Tasarimc1 mimari felsefe, bilim, tarih, antropoloji, biyoloji
ve teknolojiden esinlenerek yer degistirme, go¢ kiiltiirel kimlik, yerinden olma, bedensizlesme
gibi konularda diigiinerek eserlerini olusturmaktadir. Yeni malzeme ve tekniklerle yaptig1 de-

neyler ile diistincelerini yansitan bir arag gibi giysiler tasarlamaktadir. Tasarimlarinda kesim
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ve kaliteyi geri planda birakacak 6z niteligini dislayacak hicbir dekoratif eleman kullanmadig:
dikkat cekmektedir (Renfrew, 2009:56-57). Giyimin asil iglevine meydan okuyan tavri moda ile
dogrudan iliski kurulmas: gii¢ olan disiplinlerden ilham almaktadur; politika, ekonomi ve ger-
ceklikleri felsefi ve kavramsal boyutta ele almaktadir (Art1 Mekan, 2010:40). Ornegin “Sonra”
baslikli ¢aligmasi, aile mirasini, yasanmusliklar: kiginin saklamak istemesi ya da onlar1 kendi
yaninda tagimak istemesini kavramsal olarak ele almistir. Kibris’tan ayrilmak zorunda kalan
ailesiyle ilgili kendi ge¢misini sorguladig1 bu ¢alismada, Caglayan tabureye doniisen bir etek
tasarlamigtir (Resim 17).

Hiiseyin Caglayan’in ugak elbise tasarimi ilk defa 2000 yilinda fiberglas ve recineden olustu-

rulan bir kompozit malzemeden kalip dokiim yontemiyle imal edilmigtir (Resim 18).

Resim 18-19-20. Hiiseyin Caglayan Ugak Elbise, 2000-06, fiberglas, metal
(http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2006.251a-c/ Erisim Tarihi: 13.09.2012)
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Yan ve arka kanatlar1 kumanda ile acilip kapanmaktadir (Resim 19). Caglayan doga, kiiltiir
ve teknoloji arasindaki iliski hakkinda fikirler tiretmis, tasarim siirecini bu sekilde yorumlayan
bir anit déniistirmistiir (Resim 20). Sanatg1 yiiksek teknolojide siklik fikrini bu tiir hareketli
elbiseleriyle ifade etmektedir. Caglayan, kumasin icine gémerek kullandig: led 1giklariyla olus-
turdugu video elbisesinde, yine teknoloji kullanimi ile alisiimadik, sasirticy, ilgi gekici bir sunum

yapmustir (http://www.oddee.com/item_96688.aspx/ Erisim Tarihi: 1.11.2012).

Moda Tasarimcist Bahar Kor¢an'in, 2012 Unicera Banyo Mutfak Fuarinda “Seranit” firma-
s1 icin tasarladig1 duvar karolarini, duvar 6niinde askida sarkan bir elbise ile kombine olarak
sergilemesi tekstil ve seramik yiizey arasinda dokusal bir bag kurmustur (Resim 21). “Seramik
bedenimizle ilintili; soguk ama sicak bir malzeme. Duyguyu ¢ok giizel aliyor ve bagka seyler

yansitiyor” diyen tasarimci, banyo ve mutfaklarda seramikle birebir iligki icinde oldugumuzu ve

bu nedenle bu karo koleksiyonunu, kisisel etki-
lerden yola ¢ikarak hazirladigini belirtmektedir.
Elbisenin bedene giydirilmesi gibi, karolarin da
duvara giydirilmesi ile ilgili bir gonderme yaptig1
bu sergilemede, tasarimlarini sanatsal bir sunu-

ma donistirmektedir .

Seramik kirilganlig1 ve sert yapusi ile tekstilin
ana malzemelerinden biri olan kumagin yumu-
sak ve dokiimlii olma 6zelligine uzak durmak-
tadir. Moda ve tekstil alani i¢in fonksiyonel bir
oneri ve ¢6ziim sunmasi zor goriinse de, 6zgiin
kostlim, kilik-kiyafet yorumlarinda alternatif
bir malzeme olarak kullanildig1 gériilmektedir.
Sagirtic1 ve geliski yaratan etkiler uyandirarak

moda tasarimina farkli bir bakis agis1 getiren bu

L

yaklasim, cagdas seramik sanat1 icin de yeni sem-
Resim 21. Unicera Banyo Mutfak Fuari, Bahar Korgan,

Benim Masalim Koleksiyonu, 2012.
(http://www.sabah.com.tr/Gunaydin/Magazin/2011/03/05/
evlerin_ici_masal_dunyasi_gibi_olsun Erisim Tarihi:15.10.2012)

boller, dokular, bi¢cim 6nerileri sunmaktadir.

Stil, renk, doku ve kesim bir kiyafetin temel 6zelikleridir. Renk, giyimde alicinin ilk tepki
verdigi 6zelliktir. Koleksiyonun ruh halini belirler. Tek renkle verilen ifadeler her zaman giiclii-
diir. Uzak Doguda ve tiim diinyada 6ncii seramik sanatgilar arasinda yer alan Caroline Cheng
giyimin ve doganin bilesiminden nesenin meydana geldigini savunmaktadir. 30,000 adet mavi
seramik kelebegin antik bir Cin kaftanina dikilmesi ile olugan giysi tasarimi doganin giizelligi,
giicil ve zerafetine gonderme yapmaktadir (Resim 22). Hareketli kelebekler, kostiimiin uzaktan
adeta dalgalanan ya da hareketli bir kumas gibi goriinmesini saglamaktadir. Ancak kostiime
yaklasildiginda algilanabilen kelebekler tek renk kobalt mavidir. Sadece mavinin kullanima ile
seramigin kendine has doku ve tonlariyla rengin formun 6niine gegmeden geleneksel silueti 6n

plana ¢ikartmasi dikkat cekmektedir (Resim 23).
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Resim 22-23. Caroline Cheng, Doganin Giicti Sergisi, 2010 Sanat¢imin fotograf arsivinden

Cinde orijinal seramik kostiimleriyle taninan Li Xiaofeng, 6zgiin, ayn1 zamanda giyilebilir
kostiimleri olusturmak i¢in kirik porselen parcalar kullanmaktadir. Tasarimlarinda malzemeyle
Cin kiltliriinii yansitmay1 hedefleyen ve bunun i¢in karakteristik Cin porselenlerini kullanan

sanatgi, antik kazi alanlarindan topladig: kiriklar: temizledikten sonra koselerine kiigiik delikler

ac1p giimis telle birlestirmektedir (Resim 24-25).

El El T -
Resim 24-25: Yeniden Diizenlenmis Manzaralar, Li Xiaofeng (http://arrestedmotion.com/2009/06/art-focus-li-xiaofeng/
Erisim Tarihi 20.09.2012)(http://www.tumblr.com/tagged/li-xiaofeng/ Erisim Tarihi 01.11.2012)
(http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2006.251a-c/ Erisim Tarihi: 13.09.2012)

Parcalarin yan yana gelisinde bicimsel uyuma da dikkat ederek bir biitiin olusturmaktadur.
Sanate1 bazi tasarimlarini da baglik gibi aksesuarlarla tamamlamaktadir. Sanat¢inin bu kostiim-

leri agir olsa da giyilebilmektedir (Resim 26).
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Resim 26-27. Li Xiaofeng, Resmi Kiyafet, Lacoste I¢in Tasarlanan Seramik Tisort, Gin

(http://www.odditycentral.com/pics/the-amazing-porcelain-costumes-of-li-xiaofeng.html, Erisim Tarihi: 25.07.2012)

Lacoste firmas: tarafindan porselen polo tigort tasarlamasi istenen sanat¢i Li Xiaofeng, bu
siparisi 2010 tatil koleksiyonerleri serisi i¢in tiretmistir. Lacoste’un logosunu da iceren porselen
triinler 6zel olarak iiretilmis ve kirildiktan sonra ayni yontemle birlestirilerek klasik polo tisort
bi¢imine getirilmistir. Lacoste’un en pahali ve en ayricalikli tisortii olan bu tiriin extravagant bir

tiiriin tek 6rnegi olma 6zelligini de tagiyan bir eser olmustur (Resim 27).

Modanin temel prensipleri siluet, ¢izgi ve dokudur. Tekrar, ritm, derecelendirme, yayilma
zitlik, uyum, denge ve oran prensiplerine dayali olarak olusan tasarimlarda tekrar diizenli ya da
diizensiz olabilir. Esit aralik ve tekrar, ritm yaratan 6zelliklerdir. Israil'li seramik sanatgis1 Samy
David kabile reislerinin kullandig1 degerli yunus dislerinden yapilan kolyelerden ilham alarak
olusturdugu aksesuarlari, giysi tasarimlarina uyarlamaktadir (Resim 28-29-30). Yan yana dizi-
len sivri birimlerin verdigi etki kabile yasaminda zenginlik ve istiinliik iken, kadin kiyafetine
uyarlandiginda femine bir etkiye doéniismektedir (Resim 31). Porselen birimler arada bosluk
kalmayacak sekilde siki siki bir birbirlerine baglanarak giizel bir doku elde edilmistir. Birimler
yan yana gelirken ayni boyutta, ayni renkte ve esit aralikli olmalar1 nedeniyle uyumlu bir denge
olustururken, diizensiz yonleriyle, yer yer dik duran birimler nedeniyle hareketli gériinmekte-

dirler. Bu da kiyafete asi, tirkiitiicti bir ruh kazandirmaktadir (Resim 31).
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30

Resim 28. Bedeni siisleyen ve tamamlayan aksesuarlar, Malaita,1910,Kuzey Solomon Adalarinda kabilenin zenginlik reisi tarafindan
takilmig, degerli Robo yunuslarindan toplanmus yiizlerce disten yapilmus kolye. (http://www.britishmuseum.org/Erisim Tarihi: 12.10.2012)

Resim 29-30-31. Samy David, 2007, fsrail, porselen aksesuarlar (Sanatginin Fotograf Arsivinden)

Calismalarinda birim tekrarini kullanan seramik ve enstelasyon sanat¢isi Lee Renninger
tekrar dokulari ile ¢oklu obje birlesimi yapmaktadir (Resim 32-33-34). Seramigi kumas gibi
kullanmay: kegfettikten sonra, bu malzemenin sinirlarini zorlayarak ¢amurun asil kullanim ala-
nina meydan okumaktadir. Boyle bir agilim aslen esnemez bir malzeme olan seramigi artistik
alanda yumusak, dokiimli akigkan ve hafif olmasi gereken bir malzemeye doniistirmektedir

(http://www.leerenninger.com/about.html Erigim Tarihi: 02.07.2012)
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Resim 32-33-34. Lee Renninger, Porselen ve Fiber, 152 cm http://www.leerenninger.com/about.html/ Erisim Tarihi: 14.09.2012

Kim Jin Kyoung'un birimleri baglama ve bir araya getirme teknigi, Paco Rabanne’in 1968
tarihli tasarimlarindan ilham almaktadir. Arsivci yaklasim, Kim Jin'in bazi tasarimlarinda eski
koleksiyonlara bakarak ilham alma y6nelimi olarak dikkat ¢ekmektedir (Resim 35-36).

Resim 35. Kim Jin Kyoung, Seramik Elbise Sanat¢inin Sergi Brosiirii
Resim 36. Paco Rabanne, 1968 (Pavitt, 2008:61)

Kim Jin ayni1 bi¢im, ayn1 boyut ve ayni renkte birimler kullanarak ytizeylerde ritim duygusu
uyandirmugtir. Ozellikle porselen beyazini kullanarak renkle degil, malzemenin dogal olarak

151k- golgesi ile olusturdugu agik koyu kontrastini yakalamigtir (Resim 37-38).
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Bunun tam tersi renk ve doku ile kontrast yara-
tilan ornekler de dikkat ¢cekmektedir. Mat parlak,
acik koyu kontrastini ayni birimi sistemli gekilde
dizerek on plana ¢ikaran Ana Gomez, balik pul-
larin1 andiran bir elbise tasarimi ile denizkizini

animsatan orijinal bir kiyafet olusturmustur

(Resim 39).

Resim 39. Domin6. Ana Gémez, México (31 Concurso Internacional de Cerdmica IAlcora 2011- Sergi Katalogu)

Ezgi Hakan Martinez’in Tiirk ve Osmanl Kiltiiri'nde goriilen bir takim inang ve gelenek-
lerden esinlenerek olusturdugu “tilsimli elbiseler” koleksiyonu, Sultanlar: giiclii kilan, hastalara
sifa veren, giyineni goriinmez kildigina inanilan eski kiyafetlerin ¢agdas yorumlaridir. Bu se-
ride eserlerin biiyiik kismi teknik olarak renkli camurla puarla sekillendirilmis ve 1200°C'de
sirh olarak pismis, yaklasik 3 cm. boyundaki gesitli seramik birimlerin tellerle tek tek birbirine
oriilmesinden meydana gelmektedir. Tilsimli ¢agrisimlar da birimlerin bosluklu kafes 6rgii go-

riintiisiinden ileri gelmektedir (Resim 40-41-42).

Anadolu insani, hastaliklardan korunmak, kétiilikklerden uzak durmak gibi i¢giidiisel ih-
tiyaglarini kargilamak igin birgok yol icat etmis, tilsimli gomlekler, takilar, dualar, sifal tas ve
nesneler kullanmus, esrarli gii¢ tasidigina inanilan objeler tagiyarak dogaiistii giiglerin yardimi-
na bagvurmus, insan ile tabiat arasinda gizemli bir bag kurmugtur. Martinez’in “7 MEHMET 3
MUSTAFA” adli eseri Anadolu’ya ait bu tiir bir gelenekten esinlenilerek ortaya ¢ikmistir. [lham
kaynag1 savunmasiz bebekleri ve kiigiik cocuklar: kazalardan, seytani gii¢lerden ve salgin has-
taliklardan sakinmak ve korumak i¢in koruyucu semboller islenerek dikilen 6zel giysilerdir.
Anadolu’nun egsitli yerlerinde uygulanan bu gelenegin benzerlerine Orta ve Giiney Asya Ulke-
lerinde: Tiirkmenistan, Uzak Doguda: Japonya, Iran ve Hindistanda da rastlamak miimkiindiir
(Resim 43).
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Resim 43. 1994, Turkmenistan Agkabat, Anneanne ve Koruyucu Kiyafetle Torun. (British Museum 2012 Agustos, Fotograf: Ezgi Martinez)
Resim 44-45. Ezgi Hakan Martinez, Tilsimli Bebek Gomlegi
Resim 46. Ezgi Hakan Martinez , Sifali Gomlek Renkli Stoneware, 95cm. 1200°C. Fotograf: Ezgi Martinez
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Bu gelenege gore saglikli 7 tane Mehmet 3 tane Mustafa isimli gocugun kiyafetlerinden ke-
silen kumas parcalar1 70 dikisle tutturularak bir gomlek dikilirdi. Martinez’in 7 farkli renkte
birim kullanilarak yapilan bebek gomlegi, kiiltiirleraras: baglar yaratan kopriiler gibi ortak bir

gelenegin yeniden kesfedilmesini saglamaktadir (Resim 44-45).

Tiirkler'in Islamiyet dncesi ve sonrasinda tilsimlara inandig1 birgok érnege rastlamak miim-
kiindiir. Ozellikle tilsimli gomlekler kilig kesmez, kursun iglemez, mutluluk getiren, giyeni
goriinmez kilan gomlekler Dede Korkut hikayelerine bile konu olmustur (Tezcan, 2006:27).
Osmanli Déneminde ince pamuklu kumaglarin kagit gibi inceltilmesiyle yapilan, tizerine mii-
rekkeple cesitli dualar islenen, sultan1 hastaliklardan, kotiiliklerden ve savasta liimden ko-
ruduguna inanilan gémleklerden esinlenilerek Ezgi Martinez’in olusturdugu “Sultan Selimin
Sifali Gomlegi” yaklagik 1500 farkli birimden meydana gelmektedir. Birimlerin yerlestirilirken
arasinda olusan bosluklarin biiyiilii etkisi, 151k golge oyunu ile daha da belirgin bir etkilesim
yaratmaktadir (Resim 46).

Yaklagik 1000 adet beyaz seramik birimden olusan kostiim ise ilk defa beyaz gelinligi
Osmanlida giyen II. Abdiilhamit’in kizi Naime Sultana ithaf edilen tilsimli gelinliktir. Model
olarak Tiirk kiyafet gelenegindeki ti¢ etek stilinde giyinen kadini ¢agristirmaktadir (Resim 47-48).

Resim 47-48. Ezgi Hakan Martinez, Naime Sultanin Gelinligi ve Kuyruk Detay1

Fatih Sultan Mehmet'in sarayinin bahgesinde yetistirdigi lalelerini ¢agristiran kaftan tasari-
my, bes farkli renkte yaklasik 1700 seramik laleden olusmaktadir (Resim 49-50-51). Renk gegis-

leri desen olugturacak sekilde kurgulanmigtir.

Sultan zirhi kare ve ti¢gen birimlerden birbirlerine zincir halkalar1 ile tutturulmus 400 parca
sirli birimden 6riilmistiir. Birimlerin bicimi ve dizilisi Cin Hanedanlarinin zirhlarinda kullani-

lan isluptan esinlenilerek yapilmistir (Resim 52-53).
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Resim 49-50-51. Ezgi Hakan Martinez, Kaftan ve Detay1

Resim 52. Gin Imparatoru Qin Shi Huangdi Zirhi, Resim 53. Ezgi Hakan Martinez Sultan Zirhi, Stoneware,
MO 210, 1999da Rekonstriiksiyonu Yapilmus, 1200 C Sirli, Metal Halkalarla Birlegtirilmis
(British Museum, Fotograf:Ezgi Martinez, 2012)
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SONUC

Bu arastirma, bigimsel olarak malzemeleri aligilmigin disinda kullanan tasarimcilardan 6rnek-
ler vererek, kiiltiirel etkilerle olusturulmus, ilging ¢agrisimlari olan seramik, metal, plastik, kagit
gibi malzemelerin kullanildig: kiyafet caligmalarina yer vermektedir; esin kaynagindan, teknik
uygulamaya, diisiinsel boyutta iletilerden, farkli disiplinlerle kurulan iliskilere kadar genis bir
tartigma sunmaktadir. Mesaji daha kuvvetli, icerik olarak daha zengin ve ilging eserler yaratil-
masina yardimei olan bu tiir yaklagimlar, bicimsel olarak ve estetik a¢idan yenilik¢i goriisiin
uzantisidir; ayrica moda tasarimi alanina yeni buluglar, diistinceler ve ifadelerin kazandirilma-
sina olanak saglamaktadir. Boyle bir yonelis, giyim kusam kavramini farkli bir boyutuyla ele
alarak sorgulatmakta, boylece giysileri islevinin disinda malzemesi, durusu, gorsel 6zellikleri ve
vermek istedigi mesajla, birer sanat objesine doniistiirmektedir. Boylece moda tasarimi ve sanat
arasinda bag kurulmakta, ortaya iletisim kuran elbiseler ¢ikmaktadir. Bu arastirmada incelenen
eserler teknik ve bicimsel olarak malzemenin kullanimyi, yarattig etkiler agisindan ele alinmus;

vermek istenilen mesajlar estetik baglaminda incelenmistir.

Malzemenin yarattig1 etkiyle, giysinin bi¢imi arasindaki uyum, o giysiye stil kazandirirken,
stil yaratan moda tasarimcist malzeme ile ilgili farkli ¢6ziim 6nerileri tireten kisiye dontismek-
tedir. Bu nedenle tasarimci malzemeyi iyi aragtirmali, tanimali, tarih i¢inde moda tasariminda
gelmis gecmis siluetlere hakim bir bilgi birikimine sahip olmali ve giiniin ¢izgisini tagiyan yo-
nelimleri takip etmelidir. Bu, tasarimcinin tema ve malzeme belirlerken 6zgiin segimler yapma-
sin1 saglayacaktir. Anatomi bilgisi ile de beden ve malzemenin uyumu konusunda daha basarili
olacaktir. Hatta bazen bu bilgiye hakim olarak bilingli bir gekilde gz ard: etmek, deformasyon,
uyumsuzluk ve kusurluluk temalariyla zitliklar olusturmak, koleksiyon tasarimlarinda sanatsal
egilimler yaratmaktadir. Bu da bedenin ve elbisenin biitiinsel degil ayr1 kavramlar olarak irde-

lenmesini saglamaktadir.

Kiyafet tasarimi 6zgiin bir alandir. Kiyafetin orijinalligi onu etkili ve dikkat ¢ekici kilmakta-
dir. Bunun i¢in iyi bir gézleme dayali olarak ¢ikan, estetige hakim, gorselligi de iyi dengelenmis
eserler ortaya konmalidir. Model gelistirme ve renk se¢imi konularinda farkli ve yaratici 6neri-
ler sunarak, temayi ve esin kaynagini asil konu yapmak giyimden 6nce verilmek istenen mesaji
6n plana ¢ikarabilir. Paco Rabanne’n 1968de (Pavitt, 2008: 5:63) belirttigi gibi gelecekte giysi-
lerin nasil olacagini diissinmek bile malzeme konusunda sinir tanimadan ¢ok farkls tasarimlar
yapilmasina cesaret vermektedir. Bu da bugiine kadar hi¢ diisiintilmemis olani ortaya ¢ikarir-
ken, heyecanlandirici etkiler uyandirmaktadir. Modanin hareket noktas: olan yenilikgilige de
paralel olan bu yonelimler moda tasarimi alanina farkli bakis agilar: kazandirirken, daha cesur

ve yaratici Onerilerin ortaya konmasina yol acacak ve moda tasarimini sanata yaklastiracaktir.
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