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Yapisalcilik 20. ylizyilin baslarinda
Isvigreli dilbilimci Ferdinand de
Saussure’un Ogretilerinden ¢ikaril-
mus bir akimdir. Saussure’un dilbi-
limsel isaret teorisi daha sonra ge-
listirilen pek ¢ok diisiince akimim
da etkiledi. Bunlar arasinda
Claude Levi-Strauss’un antropolo-
jisi, Roland Barthes’in toplumsal
mitolojisi ve Jacques Derrida’nin
“dekonstriiktivist” felsefesi de bu-
lunuyor. Bu yazarlar insana ait
olaylan -sabun kopiigiinden biling-
altina kadar- kargitlik sistemleri,
tekrarlanan diizenler ve farklilik
yapilarina gore incelediler ve bun-
lardan “anlam’ irettiler. Bu yazi-
da da tipografi, yapisalci diisiince
acisindan inceleniyor. Tipografi ne
tir bir isaret (sign) sistemidir? Ti-
pografinin yapisalci 6zellikleri ne-
lerdir? Yapisalcilik tipografi tarihi-
ni nasil yorumlar ya da tipografik
estetigi nasil tammlar? “At” igare-

ti, maddi ve sesli bir ses-imgesini
(signifier “anlam veren, isaretle
belirten, gosteren”) zihinsel bir
kavram’a (signified “‘anlam veri-
len, gésterilen, isaretle belirtilen™)
baglar. Saussure icin dilbilimsel
isaretin en rahatsiz edici yoni
rastgeleligiydi. “Anlam verilen”le
“anlam veren” arasinda higbir
benzerlik yoktur: maddi ses “at”,
“evcillestirilmis dortayakli” kavra-
mint gergekei bir sekilde tanimla-
maz. Ikisini baglayan higbir
“dogal” iligski yoktur. Fakat sosyal
bir antlagma, kiiltirel bir gelenek
vardir,
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Saussure’a gore diigiince ve ses,
dilin gelismesinden Gnce, bigimi,
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formu olmayan kiitleler olarak var-
dirlar. “Anlam veren”in madde
acisindan iistiinligii sonsuza dek
degistirilebilecek bir ses siireklili-
gine sahip olmasidir. “Anlam veri-
len”in kavramsal stiinliigii de, be-
lirli ve tanimlanabilen kavramlar
yerine bi¢imi olmayan, belirsiz bir
algilamalar ve duygular topag ol-
masidir. Dil, bu iki katman; birbi-
rine baglar ve bunlari birbirinden
ayri ve tekrarlanabilen parcgalara
ya da isaretlere ayirir. Saussure,
“fikirler”in dilden 6nce gelmedigi-
ni ve formu olmayan potansiyel
diisiincelerin, ancak ayr initelere
boliiniip maddi ‘“‘anlam verenler”e
baglandiginda gergeklik kazandigi-
n1 distiniiyordu; bu diigiinceleriyle
de devrim yaratti. “Anlam veren”
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le “anlam kazanan’in arasindaki
iliski temelde rastgeleyse, bu ikisi-
ni baglayan nedir? Eger “at” soz-
cligiiniin sesiyle, bu sozciigiin ¢ag-
ristirdigl kavram arasinda dogal ve
ikona-vari bir iligki yoksa, bunlari
baglayan seyi tutarli ve devamli ki-
lan nedir? Saussure bu baglantiy1
aciklamak igin dilbilimsel deger il-
kesini 6nerdi: Buna gore “‘isa-
ret”’in kimligi igaretin kendisinde
yatmaz, ancak diger isaretlerle
olan iligkisiyle belirlenir. “At”
sOzcligiiniin sesi ancak dildeki di-
ger seslerin karsisinda taninabilir:
at; ot, it, et, vb.den farklidir. Ayni
zamanda, “‘at” kavramu ancak di-
ger kavramlarin karsisinda kimlik
kazanir, inek, antilop ve midilli
gibi. Boylece, bir isaretin “an-
lam”1nin kendi varhiginin icinde
olmadigini, ¢evresindeki sistem ta-
rafindan tretildigini anliyoruz.
“Anlam”, isaretler arasinda gidip
gelen kaygan bir sinyaldir.

""You have two goblets before you.
One is of solid gold, wrought in the
most exquisite patterns. The other is of
crystal-clear glass, thin as a bubble,
and as transparent... [an] amateur of
fine vintages... will choose the crystal
because everything about it is
calculated to reveal rather than
to hide the beautiful thing
which it was meant
to contam

the virtues
ot the
perfect
wine glass
also have a parallel in typography
Beotrice Warde, The Crystal Goblet, 1932

Tipografi ne tiir bir semiyotik sis-
temndir? Tipografinin “anlam ve-
ren”’leri ve “‘anlam verilen”leri ne-
lerdir? Tipografi daha genis bir et-
kinligi olan ‘yazmak’ eyleminin
bir pargasidir. Saussure yazmay!1
konusmadan ayr bir isaret sistemi
olarak tanimlar. Saussure’a gére
dil, konusmanin dogal ve orijinal
ortami, yazmak ise konugmay1
temsil eden bir isaretler sistemidir
(0rnegin alfabe). Boylece, yazmak,
degismis bir dildir, yani baska bir
dil “hakkinda™ bir dildir, isaretleri
simgeleyen bir isaretler toplulugu-
dur. Buna gore, tipografi iki kere
degismis bir dildir, tipografide
“anlam kazanan”lar da sézciiklerin
kendileri degil, daha ziyade alfa-
bedir. Idealde, bu iki-kez-degismis
dilin, ‘“‘anlam kazananlar’’im bir
kristal kadehin parildayan kasesi
gibi ortaya ¢ikarmasi gerekir.

Beatrice Warde’in sdyledigi gibi (1)
tipografinin, dnceden mevcut bir
“igerigi” ya da “‘anlam kazanan’
pasif olarak icermesi olasi m1?
Saussure alfabenin, amacim pasif
bir sekilde ortaya ¢ikaramayan, ¢i-
ziktirilmis ve konusma diline ait
karmasik bir kavanoz olmasindan
hognut degildi. Batililar alfabeyi
tiim yaz1 sistemleri iginde en ras-
yonal ve seffafi olarak kabul eder-
ler. Konugma sézciiklerini igeren
kristal kadehlerin en temizi olarak
goriirler. Ideogramlar ve hiyerogli-
fin tersine, alfabe, ekonomik, ko-
lay ve nispeten tutarlidir; aym za-
manda resimsel simgelerinde so-
yuttur ve tarih boyunca kdkenle-
rinden temizlenmistir.

Ama alfabe kadehinin pek ¢ok ku-
suru vardir, plirlizlidiir. Ornegin,
“at” sOzciiglinii ve bu sdzciigiin
kargilagtirilabilecegi diger sozciik-
leri (ot, it, ek gibi) ele alin. Eger
konusulan isaretleri yazidan soyut-
layarak incelersek basit fonetik
farkliliklar gériiriz. Ancak, yazida
alfabenin bu sozciikleri nasil tem-
sil ettiginin belirgin bir mantig1
yoktur: Konusmadaki tek bir hece
(ingilizcede) gesitli sekillerde yazi-
lir.

Yazidaki bu katilik ve tutarsizlik
Saussure’u ¢ok kizdiriyordu. Alfa-
benin, orijinal ve dogal olan ko-
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Saussure konusma dilinde ‘‘anlam
veren’’in nciil rolinii benimse-
misti, ama ayni problematigi yazi-
da kabul edemiyordu. Jacques
Derrida, Yapisalcilik-sonras: felse-
fesiyle Saussure’un bir ikilemini
karsisina aldi. Derrida, Saussure’
un alfabenin konugulurken kastedi-
leni yansitamamasina kizarken, yi-
ne Saussure’un dilde oldugu gibi
yazida “‘anlam veren”’in egemenligi
onceden mevcut bir “anlam veri-
len”den farkli bir anlam iirettigini
farkettigini belirtir.

Radikal Klasisizm

Tipografi, alfabetik “‘anlam veri-
len”e nasil bir tepki gosterdi?
Gutenberg’in fontlari elyazisinin
¢esitlerini ve havasim taklit eder-
ken, 16. yiizyilin baginda, hiima-
nist tasarimcilar geometrinin arag-
larin1 kullanarak Roman harflerini
yarattilar, boylece harfleri kaligra-
fiden uzaklastirdilar. Harfformlari
artik elle yapilan kalem darbeleri
olarak goriilmiiyor, higbir teknolo-
jiye bagimli olmayan kavramsal
bir ideal olarak diigiiniiliiyordu.
Bu Plato-vari yapi, tipografinin ye-
ni ‘“‘anlam verilen”i oldu.
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1692°de 14. Louis’'nin olusturdugu
bir komite alfabeyi daha da ideali-
ze etti. Bilimsel metodlara duyu-
lan ilgiyle, Roman du Roi'da gele-
neksel yazinin organik formlarn
iizerine dikgen bir 1zgara gegirildi:
Bu kaligrafiden bagimsiz bir yon-
temdi ve gelecekte, 19. ve 20. yiiz-
yillarin teknolojisiyle olusturula-
cak mekanik bilkkme ve bozmalarin
habercisi oldu. Komite igin, bu 1z-
gara ideal alfabenin goriilmesini
saglayan nesnel bir filtreydi, bu
sayede yazi bir camera obscura’nin
1zgarali camu {izerine diigen imge-
nin temizlidi kadar kolayca anlasi-
lacakti. Tarihgiler, Bodoni ve

Didot’nun fontlarinin da kaligrafi-
den uzaklasan mantiksal bir gelisi-
mi tamamladiini 6ne siiriiyorlar:
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Old style serif

nusma dilinin masumiyetini dogal

olmayan canavarca bir sapkinlikla

bozdugunu diigiiniiyordu. Yazi, ko-
nugmanin organik evrimini saptir-

mig ve anlifim bozmustu.

Bodoni serifs

Didot senif

“Modern” adindaki bu yazi karak-
terleri ‘kalin’ ve ‘ince’nin en ug

orneklerinde harfformlarin olustu-
rur ve “serif”’ler incecik dilimlere
indirgenir. Ancak, ‘“modern” yazi



karakterlerinin idealizmiyle daha
onceki rasyonal diyagramlarin ide-
alizmi arasinda bir fark vardir.
Ronesans teorisyenleri, zamamn
mimarlarinin dini esaslara bagh
standart arama ugraslarina katila-
rak alfabeyi yoneten kesin oranti-
lar1 bulmay1 umuyorlardi. Roman
du Roi’'da da, hiimanist bir aragtir-
ma yerine bilim ruhunu ve biirok-
rasiyi benimsemesine ragmen, ke-
sin bir norm, rasyonal bir tasarim
standardi araniyordu.

Bodoni ve Didot bagka bir tiiriin
ideallestirilmesinin habercisi oldu-
lar: Yarattiklan fontlarla, alfabeyi,
Plato-vari bir normun yerine, var-
Iig1 maddi temsil edilisleri iizerine
kurulu ve rastgele secilmis bir ele-
manlar sistemi olarak yeniden ta-
sarladilar. Saussure’un terminoloji-
sinde ‘“‘anlam verilen” simdi “an-
lam veren”e bagli goriilmektedir.

Bodoni ve Didot’'nun fontlan alfa-
beyi bir karsitliklar sistemine in-
dirger - kalin ve ince, dikey ve ya-
tay, serif ve stem. Tipografik form
artik ideal ve dnceden mevcut bir
“alfabe”yi yansitmak zorunda de-
gildir: Aksine, alfabe, manipiilas-
yona her zaman agik, bir dilbilim-
sel elemanlar toplulugu olarak go-
ruliir. Modern tipografinin radikal
klasisizmi ayn1 dénemin neo-
klasisist mimarisi gibi, idealizmin
yerine goreceligi getirir. Klasik
mimari, ROnesans’tan beri ‘kutsal’
gecmisi sayesinde egemenlesmis
bir standart olarak sayginhk gor-
mekteydi. Ama, aydinlanma ar-
keolojisi antikitenin anitsal bir ya-
p1 yerine tutarsiz bir kiiltiir oldu-
gunu ortaya ¢ikardi. “Antikite”
uygarligin en an kokeni olma sta-
tiisindi yitirdi, pek cok kiiltlirden
biri haline geldi. Aym sekilde,
formun klasik *‘dil”’i pek ¢ok iis-
luptan biri oldu; retorik degerle-
rinden dolay1 kullanimini siirdiiriil-
dii.

Bodoni ve Didot’un radikal
klasisizmi, 19. ylzyilda reklam
tasarimcilarinin alfabenin
dilbilimsel elemanlarini yenilik¢i
bicimde manipiile etmelerine
yol acti. 19. yizyiin ilk
yarisindan baslayarak Fat Face
fontlariyla Bodoni’nin kalin ve
ince elemanlari polarize etmesi
abartild1.

Bodoni’nin tiimiiyle dikey olan
vurgusu, eski-stildeki italik
vurgunun yerini aldi. 1838°de
yayinlanan bu Roman
Grotesque modern yazi
karakterlerinin geometrik
diizgiinliigine bir ikinci ve
daha gok edici bir farklik
kazandirdi.
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Egyptian ya da Antique fontlar
serifin dilbilimsel iglevini pasif
ve suslemeli bir finig yerine
aktif ve agirligi olan bir yapiya
déndigtirdr.
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Latin/Antigue Tuscon
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Rob Roy Kelly ¢cok sayida 19.
ylzyil siislii yazi karakterini
kodlayarak bunlarin birka¢
temel stilin ¢egitlemeleri
oldugunu gésterdi. Burada
Egyptian ya da “dilim” serif’den
ctkarilmig formlardan
bazilarinin tablosunu veriyor.

Manipiilasyonun popiler bir
diger formu da fazlasiyla
kondanse etmekti. Bu etki,
1870’deki bu ahsap katalog
érnegindeki “a” harfinde
Gzellikle sasirtici.

Dilbilimsel olasiliklarin sapkin
incelemelerinden bir digeri de
Italian stilidir. Serifleri ters yiz
eder, kalin darbeleri dikeyden
yataya déndiiriir.

19. yiizyilldaki sans

serif fontlari da dilbilimsel bir
manipiilasyon olarak
gorilebilir. Bunlarda serif akss
ve kontrast aksi tamamen sifira
indirgenmistir. Bu font 1834’de
yayinlanmigti.
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1980’lerde bilgisayar bilimcisi
Donald Knuth Yapisalci
tipografiyi bir bilgisayar diline
cevirdi. Knuth igin, bir
“metafont” fontlar hakkinda bir
fonttur, tipografik aile
6zelliklerinin bir tanimidir:
Kalimin inceyle, yiiksekligin
enle, serif’in stem’le olan
iligkileri vb. 6zellikleri tanimlar.
Metafont adli bilgisayar
programi harfformlarini bu tir
6zelliklere gére tanimiar.
Herbiri geometrik
manipiilasyona acgiktir.
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Yenilik isaretleri

1830’larda olusturan
teknolojiler, bir tasarim iizerine
cesitlemelerin ucuz olarak imal
edilmesini sagladi. Mevcut
ayrintilara susli ayrintilar
eklendi ve bunlarin
yogunluklarina gére fiyat bigildi.

Didot ve Bodoni’'nin baglattig1 ye-
nilik 19. yiizyilda da devam etti.
Her tiir klasik normu reddeden,
stirekli yenilik pesinde kosan yazi
karakterleri ¢ok sayida iretilmeye
baslandi. Bu donemin yenilik agi-
sindan ¢ok zengin olmasi bir dere-
ceye kadar teknolojinin bir etkisi
olarak da goriilebilir. 1834’de pan-
tograf ve frezenin birlikte kullamil-
masiyla tek bir ¢izimden ¢ikarak
birkag ebatta fontun mekanik ola-
rak gerceklestirilmesi sagland1 ve
bu yazi karakteri iiretiminde dev-
rim yaratti. Yazi karakteri 6lgiileri-
ne bodyle otomatik ve geometrik
bir yaklagimin saglanmasi karsisin-
da tarih¢i Daniel Berkeley
Updike’in pantografi soyle deger-
lendirdi: “Ilk basta hayranlik
uyandirict bir icatmig gibi goriini-
yor [...] Yaz:i karakterlerinin tasa-
rimini mekaniklestirmeseydi Oyle
olurdu da.”

Pantograf sayesinde olgiilerde
programla farklar yaratmak alfabe-
nin, kaligrafik kokeninden arinmig
sistematik degisikliklere agik, es-
nek bir sistem olarak anlastimasini
destekledi. “Kavramsal” yazi ka-
rakterlerinin bu ani ¢esitliligi
-sikistirilmus, uzatilmis, ¢izgi i¢in-
de, ¢izgi disinda, golgeli, sivriles-
tirilmis, cephelendirilmis, perspek-
tifli, egrilmis- tipografinin “anlam
verilen”inde bir degisim oldugunu
gosteriyor. Yaziformlarinin gerekli
ve arketipal yapilar oldugu disiin-
cesi, harflerin daha genig bir for-
mel ozellikler sisteminin {initeleri
olarak taninmasini sagliyor (agir-
lik, stres, cross-bars, serif, acilar,
kivrimlar, yiikseltenler, algaltanlar,
vb.) Bir fonttaki harfler arasindaki
iliski tek tek harfformlarinin kim-
liklerinden daha ¢ok 6nem kazan-
di. 19. yiizyilda yapilan yazi ka-
rakterlerinin deneyselciligi alfabe-
nin belirlenmis bir semboller top-
lulugu olmak yerine esnek bir
farkliliklar sistemi oldugunu ima
ediyordu.

19. yiizyil sonlarinda, Ince Basim
(Fine Press) Akimi’'nin ahlakg1 tu-
tuculugu, makineyle kompozisyon
yapilmaya baglanmasi ve litografi-
nin giderek artan kullanimi, ek-
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santriklik yerine tipografik stan-
dartlarin yerlesmesine neden ol-
du, ayrica yeni teknoloji gelenek-
sel yazi karakterleri konusunda
uyarildi. Tipograf tarihgileri 19.
yuzyilin deneyselciligini, kaba bir
miidahale ve hizla endiistriyellesen
kentlerin ticariligine benzeme egi-
limi olarak nitelendirdiler. Maki-
neyle kompozisyon yapimina eslik
eden tutuculuk, daha sonra foto ve
digital dizgicilige doniisen tcknolo-
ji igin de bir model olusturdu.
Her safhada, bir 6nceki teknoloji-
nin tipografik formlari, yeni tek-
nolojinin degerlendirilmesinde kri-
ter olarak kullanildi. Her safhada,
tiretim sekillerine bagimli kalma-
dan harfformlarinin “6zvarligi”m
korumak gozetildi. Boylelikle, yazi
tasariminda metal harfleri tekrarla-
yacak yeni teknolojilere gereksi-
nim duyan bir taklit ideali agir
basti. Bazi1 “anahtar” mahiyetinde
istisnalar disinda, tipografinin tek-
nolojik agidan ¢ok ¢esitli Gislupla-
rinin “‘anlam verilen1, metal ka-
lipta elle kompoze edilmis olandir.
Zanaat ve gelenege baglar1 vardir.

Modernizm

Teknolojik agidan tertemiz yazi
karakterinin baskin estetigi karsi-
sinda istisnalar, belli bir yol ya da
lisluba 6zgii yapinin formel ozel-
liklerini igerir. Ornegin. ..

RBCOEFGHIJ
AEVCIDE RIS

Theo van Doesburg’iin fontunun
indirgeyici geometrisi (1919), Bart
van der Leck’in de Het Vlas igin
Stijl’in resim ilkelerinden ¢ikarak
alfabe hazirlayan tasarimi (1941):
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Josef Albers’in 1925’te yaptig1
Bauhaus yazi karakterinin stensil
konstriiksiiyonu kisith sayida temel
sekillerden alfabetik bir topluluk
ortaya ¢ikarir:

abcdefghijkim
nopqrstuvwx

Herbert Mayers “‘universal” fon-
tundaki geometriyi kullanarak,
kendi aralarinda degisebilir parca-
lardan olusan bir alfabe iireterek
tipografiyi rasyonallestirmek iste-
di:

|
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Wiladyslaw Streminski’'nin 1931de
hazirladify alfabe dik agilar ve tek
bir dairenin arklarindan olusan bir
cerceveyle harfformlar: dretir.

Bu istisnalar, bizim “‘yapisalci
tipografi” diye adlandirdifimiz bir
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tipografik deneyimcilik tislubuna
bagli. Bu yaklasim Bodoni ve
Didot tarafindan baglatild: ve 19.
yuzyilda da devam etti. 20. yiizyil-
da Modernizm, ideolojik agidan
¢ok Onem kazanarak bu harf tasa-
rimi akimina yatirim yapti. Yapi-
salc1 tipografi, temel ve idealize
edilmis harfformu kavramina karsi
cikar. Yapisalci tipografi, tek ték
karakterler yerine toplu olarak al-
fabeyi vurgular, boylece harfin tek
bagina kimligini karsilikli iligkili
font sistemiyle degistirir.
Avantgardlarin yazi karakterleri,
sistemi vurgulayarak harflerin tek
baglarina kimliklerini bastirir. Or-
negin, Strzeminski’'nin fontlar tiim
kodlamadan ayrn ele alinirlarsa an-
lagilmazlar. Bu fontlar, yapisalci
felsefe ve dilbilimin tipografideki
benzerleridir. Ve bunlar Derrida’
nin yazdig1 gibi “i¢indeki dgelerin
sadece karsitliklariyla ya da iliski-
leriyle anlam kazandig: bir igsel
yasaya gore diizenlenmis formu ya
da islevi” bulmaya ¢aligir.

De Stijl, Dada, Fiitiirizm,
Konstriiktivizm ve Bauhaus diinya-
nin ‘“‘taninmazlastirilisini”
(defamiliarization) etkilemek isti-
yorlardi. 1910’larda Rus formalist
elestirmen Viktor Slovski’'nin teori-
sini geligtirdigi taninmazlastirilis
giincel diinyanin bagka tiirlii gor-
meye zorlanmadif siirece goriin-
mez oldugunu ve sanat yapmanin
zaten goriillmils ya da zaten biline-
ni “garip yapmak” i¢in temel bir
yol oldugunu savunur. Sinematik
sok teknikleri, fotografin *“Yeni
Vizyonu ve tipografik deneyselci-
lik alisilagelmise kargi saldiran
Modernizm’in degisik yuzleriydi.

Neo-Modernizm

Taninmazlastirilisin modernist hir-
si bizim yapisalci tipografi dedigi-
miz akimin i¢inde bulunan bazi
yeni fontlarin arkasindaki giigtir.
Bunlar arasinda Emigre’de sunulan
pek ¢ok yazi karakteri de vardr.
Ornegin:

nabbCeDdfeffogHhl)
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Zuzano Licko’'nun ekleyici, algak
resoliisyon kullanan parga-harita
karakterleri (6rnegin Emperor,
1985) ve Jeffrey Kennedy’nin Mo-
dernizm’e atfettigi NeoTheo
(1989):

ABCDEFCHIJEKLIM
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Max Kisman'in kiigiiltilmiis ag1-
larla drettigi Zwartet’i (1988)
Albers’in stensil harflerinin (1925)
geometrik elemanlarinin minimal
vokabiilerine benzer:

AdbbcddefggHi
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Licko, Variex’i (1988) Bayer’in
1925°’de evrensel yazi karakterle-
rinde goriilen sisteme duyulan
hayranhg: paylagir.

AaBbCcDdEeFfGoHN
1UjkkUMmNROoPp

Ancak, bu neo-avantgard fontlar,
tarihsel avantgardlarin yapisalci il-
keyi ulagtirdiklar: uglara uzanmaz-
lar. Ornegin, Licko’nun Lunatix’i
alfabeyle olan geleneksel iliskiyi
korur; buna karsin, Strzeminski’
nin eliptik fontlar1 minimal ele-
manlar serisiyle ¢cok genis bir is-
levsel rol yelpazesini ifade eder.
Bu Neo-Modern fontlar da, avant-
gardlarin fontlar1 gibi estetik ipug-
lar1 bulmak i¢in geleneksel tipog-
rafiyi taklit etmek yerine teknolo-
Jiye bakarlar. 1920’lerde Bayer en-
diistriyi evrensel ve demokratik
bir toplum i¢in potansiyel tagiyan
bir temel olarak gordii. Benzer bir
teknolojik iyimserlik pek ¢ok mo-
dern yazi karakterinde de goriiniir:
ama bunlar teknolojinin artik 6z-
giirliik i¢in zararsiz bir kaynak
olarak goriilmedigi endistri-
sonras1 ve degisik bir diinyada
tretilmektedir.

19. yiizy1l tipografisinin ticari cos-
kusu 20. yiizyilin avantgard deney-
selciliginden farklidir. Moder-
nizmle birlikte, kendinin bilincin-
de ideolojik projelerin tipografik
arenasina girilir; reklamcilikta kul-
lanilan yazi karakterlerinin merakli
yenilik¢iliginin yerini avantgardin
saldirgan taninmazlastiriligt alir.
Bunlar tarih i¢inde kendilerini kit-
le kiiltiirline ve burjuvaziye karsi
konumlandirmislardir. Avantgardla-
rin tavrint yankilayan Neo-
Modernizm kendini Pop ana gorii-
se kars1 olarak agik¢a tamimlar.

ACHHAGIAS
ABCDAFGEIKL

Bunlar arasinda Lubalin Graph ve
Milton Glaser'in Baby Teeth gibi
yeni fontlar var. Neo-Avantgard
yaz1 karakterleri ana gorig kulti-
riinden bir tiir kopma mistigi de
tagisalar, reklam, yiiksek tirajh
dergi ve magaza grafiklerindeki
kullanimlar1 hizla yayginlasiyor.

Yapisalcilik Sonrasi

Elestiri ve felsefede, Yapisalcilik
Sonrasi teorisi, yazmak yerine ko-
nugan 6znenin iirettigi “anlanm”
sorgulayarak Saussure’un fikirleri
lizerine gelistirilir ve Yapisalcilig:
degistirir. Saussure yaziyi, konus-
may1 iletmekte seffaf bir isaret sis-
temi ya da “kristal kadeh” olma-
ma nedenlerindan dolay1 kusurlu
bulmustu; Derrida, yazinin bu se-
kilde degersizlestirilmesine mey-
dan okudu, bunu, Batili felsefenin
yaziy1, konusmayi hatali yansit-
makla nitelendirilmesinin bir diger
ornegi olarak gordii. Bat: felsefesi-
ne gore akil diger bakimlardan do-

gal caligir, ama yaziya gelince, bu
¢alismalarin yapay bir yan etkisi
olarak goriiliir. Derrida buna ce-
vap olarak, yazinin tipografik ve
retorik gliclinii 6ne ¢ikanr. Yapi-
salcilik Sonrasi, Marksizm gibi
tek bir totaliter yapiya anlam yiik-
leyen “‘en yetkin kodlar” a kars:
siiphe uyandirmigtir. Bu de-
stabilize etme eylemi (yapiy1 boz-
ma, yaplyi kaldirma) Yapisalcilik
Sonrasi diye adlandirilan felsefi
bir yerinden oynamay1 gosterir.
Tipografide de yapisalci olarak ni-
telendirdigimiz yaklasimla, Jeffrey
Keedy’'nin Manuscript’i (1990),
Barry Deck’in Canicopulus Script
(1990) ve Template Gothic gibi
fontlarin arasinda bir hareket oldu-
8u goriniiyor. Bu yazi karakterleri
alfabetik sistemi tercih ederek ar-
ketipal harfin yapisalci degersizles-
tirilmesine katkida bulunuyorsalar-
da, tutarh ve teksesli olmayan ve
tiim harflerin baglanabilecegi esas
kodlar olamayan sistemler yarata-
rak gelenegi degistiriyorlar.
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Ornegin, Deck’in Canicopulus
Script’i bariz bir sekilde iki-
fontludur. Klasik tipografi gelene-
gine uygun olarak iki fontun en
1yl yonlerinin bir sentezini yapma-
ya ¢alismaz, onun yerine sizofre-
nik bir melezdir. Keedy’nin
Manuscript’i Modernist geometriy-
le ilkokul seviyesinde yazarligin
kahraman-karsit: bir karisimidir;
naif ama temel bir yazmay1 yeni
Ogrenme senaryosudur. Formlari
makine ¢aginin kesinligini degil
kalem kullantmini ¢agrigtirir,
Deck’in Template Gothic’i de ben-
zer bir sekilde elyazisiyla makine
driinlind karigtirir. Albers’in stensil
fontu iretim araglarim 6ne g¢ikarip
endiistriyel standartlastirmay1 kut-
larken Deck’in Template’i diizensiz
ama mekanik olarak ayarlanmis
karakterler ortaya koyan kusurlu
bir matrisdir. Yapisalc1 Sonrasi de-
digimiz bu fontlar, temsil etme ko-
nulariyla ilgilidir: Deck’in
Template Gothic’i kesin olmayan,
degen diisiiriilmiis bir mekanik
reprodiiksiyonu hatirlatr,
Keedy’nin Manuscript’i ise ilkokul
ddevlerini ¢agrigtirir - ““Reprodiik-
siyon” distan gelen teknolojilerin
degil, bireyin disiplinli sosyalles-
mesinin sonucudur. Bu Yapisalci
Sonrasi fontlarin figiiratif, anlatim-
¢1 bir karakteri vardir, bu onlar
Yapisalci tipografinin kapali soyut-



lamasindan ayirir. Bunlar Moder-
nizm’in daha genis bir yeniden de-
gerlendirme siirecine katilan bir ti-
pografik eylemi ima eder; Avant-
gard ve sonrasinda ortaya ¢ikan
Neo-Avantgard “yeninin soku”’nu
kurumsallastirirkan, Post-
Modernizm, parodi, alinti, pastig
ve teknolojiyle rahat olmamayi
paylasan bir yandaglikla bu yenile-
me inancinin yerini almigtir. @

Yeni Gelenekgilik
ve Kurumsal
Kimlik Uzerine

Maud Lavin
Art Forum, Ekim 1989

Ceviri: Ayse Erkmen, Sadik Karamustafa

1988 bagkanlik se¢imi kampanyasi
sirasinda Bob Dole, George Bush
icin “takim elbiseden ibaret” de-
misti. Bu zekice iddia ile Bush’u
‘babam en iyisini bilir’ tiiriinden
geri kafali aile reisi, siradan bir
devlet memuru ya da gri flanel el-
biseli sirket personeli olarak ta-
mimliyordu. Asagilanmak igin sOy-
lense de Dole’un s6zii Bush’un
1950’lerin siradan iislubunu can-
landirmada gosterdigi esrarengiz
yetenegini ortaya koyuyordu.
Bush’un Ocak ayinda goreve basla-
masindan kisa bir siire sonra
“Good Housekeeping” adli dergi
bir dizi reklamda -Protestan
Amerikali anneler bir kez daha
evde ¢ocuklariyla oturmayi
seciyorlar- diyerek “Yeni Gele-
nekgilik™ teriminin 6nciiligiini ya-
piyordu. Bu kampanyadan sonra,
50’lerden kalma ama simdi saldir-
gan bir tarzda yeniden canlandiril-
mis olan bir ¢ok markanin
-Kool-Aid, Corn Flakes, Geritol-
reklamiyla asin1 derecede fazla
kargilagmaya basladik. Yalmzca
alt ay i¢inde ““Yeni Gelenekgilik”
terimi ve onun ortaya ¢ikardigi
reklam kampanyalari, gerici bir
tilketim ttopyasini, merkezi ailenin
kabul goren diizenini ve 50’ler
stili yurtseverlik, sadakat ve aileye
baglilig1 kiskirtarak destekledi. Bu
kadar y1l sonra Barbara'nin kope-
gini dolagtirirken ya da George’un
nal oyunu oynarken ¢ekilmis fo-
tograflarim1 géren bizler en sonun-
da Bush ailesini Yeni Gelenekgi
olarak tanimladik. ““Yeni Gele-
nekgiligi” bu denli iirkiitiicii yapan
bagkanlik imaji ile kurumsal kim-
lik arasindaki bu benzerliktir.

Tasarimda, kurumsal kimlik prog-
ramlan yalnizca reklam aracilig
ile degil, ambalaj, logo, basili ka-
g1t ve grafikle de bir goriintii
olusturuyor. Bir sirketin halk go-
ziindeki kimliginin sunulusu gorsel
yollarla yapilmaktadir. Son iki yil-
dir futiiristik olmaktan uzaklagarak
gelenekgilige dogru kayan kurum-
sal kimlik olusturmaya yonelik ta-
sarim stratejisinde bir degisim
olustu. Burada gelenekginin anla-
mu genel olarak, eski giizel giinle-

re yapay bir onaylama, savas son-
ras1 mutluluguna, geriye bir bakig
atma ise de ayn1 zamanda bu te-
rim tuhaf bir bi¢imde giinceldir.
Kurumsal kimlikte *“Yeni Glenek-
¢iligin” yakin zamana ait iki orne-
gini ele alalim; 1988’de, diger
iiriinlerinin yani sira Italyan ye-
mekleri, Midas iiriinleri ve
Hussmann sogutucu malzemeleri
lireten biiyiik ¢okuluslu holding IC
Endiistrileri, isminin ¢ok ciddi ol-
duguna karar verdi. Boylece IC
kendi daha domestik markalarin-
dan birinin ismini uyarlayarak ken-
dini Whitman Corp. olarak isim-
lendirdi. Cikolatadan daha giiven
verici ne olabilir ki? Ote yandan
Prudential Life Sigforta Sirketi fii-
tiiristik logolara hayranlik duyulan
bir dénemde, 1980’lerde, Gibraltar
kayasinin temsil edildigi o ¢ok bi-
linen amblemini fiyat kodlama ¢iz-
gilerini animsatan bir bicime do-
niistiirmiistii. Fakat gegen kis
Prudential, Yeni Gelenekgilik egi-
limine uygun olarak, kayasindaki
paralel ¢izgi diizeninden vazgece-
rek, daha basit ve gercekgi bir
Gibraltar kayasi desenini amblem
olarak kullanmaya bagladi. Yalniz-
ca en son tasarim modast olmak-
tan Ote olarak ele alinmasi gereken
bu egilimin incelenmesi gerekir;
ozellikle yeni gelenekgi gorselciler
tarafindan bu yeni fikir birliktelik-
lerinin alt1 kuvvetle ¢izilirken ve
yeni formiiller olusturulurken. Ta-
kim elbiseli adam eski giiciine ka-
vustu, ucuz ve iyi kotarilmig tasa-
rim bizim yeniden rahat etmemizi
ya da en azindan elestirel olmama-
mizt sagliyor.

Kurumsal kimlikte siirekliligin fay-
dalarina iligkin hassasiyet konu-
sunda General Electrik iyi bir or-
nektir. Halkla iliskilerde General
Electrik, 6zellikle promosyonda ve
kalicilikta uzmandir. (Ornek ola-
rak siipervatansever aktdr Ronald
Reagan’t konugmaci olarak kullan-
mastn1 gosterebiliriz.) Buna kar-
sin, sirket, son zamanlarda,
General Electrik’in niikleer silah
¢alismalari nedeniyle olugan miis-
teri boykotunun kotii izlerini silme
aragtirmalarina girigti. Rahat ama
buna karsin otoriter bir kurumsal
kimlik ihtiyaciyla, 1986’da General
Electrik diinyanin en biiyiik tasa-
rim firmalarindan Landor
Associates’i grafik programlarini
tekrardan tasarlamak iizere tuttu.
Iki yillik arastirmadan sonra
Landor ¢oziimiini sundu: Cagimi-
zin inlit GE logosu -artik ¢ok asi-
na oldugu i¢in dénemini yitirmisti-
yalmizca kivrimlarindan birkag
mm. tras edilmig olarak kullanila-
cakti. Ama GE’nin goriiniisiini
¢agdaslastirmak i¢in simdi logo
yeni bir cergeve ile gevrili. Bir la-
zer kontur ve bir dinamik monog-
ram (logonun bilylik par¢alanmig
bir gorintiisiiniin Landor dili) lo-
gonun siirekliligini vurguluyor ve
gergeveliyor. Landor kampanyasi
uygulandiginda, nostalji ve yiiksek

teknolojinin birlestirilerek kullanii-
mast mantikliymig gibi geldi. Ama
aslinda bu, toplumun bu yeni dii-
siincesinin halihazirda ne kadar
kati oldugunun ¢ok belirgin bir
gostergesidir; Bugiiniin iitopyalari
ge¢misin sahneleridir.

Kurumsal logo stillerinin kurnazli-
81 disinda, gelecek korkusunun ya-
tistirilmasi en ¢ok reklam kampan-
yalarinda goriliir. Yeni Gelenekgi
ilanlar izleyiciden bugiinii diinle
ve yarinla karsilagtirmalarini ister-
ler;bundan sonra ne olacagindan
endise duyulmasin: isterler, sonra
da tutucu ve sefkatli cevaplar ve-
rirler; gelecekte de aym olacaksi-
niz, fakat liziilmeyin demode ol-
mayacaksiniz. Su an icin Yeni Ge-
lenekgi reklam kampanyalarinda
en u¢ nokta Mazda Miata araba
i¢in yapilan televizyon kampanya-
sidir. (Miata ismi bile kendi basi-
na ¢ok uygun. En tiiketici kelime-
ye sahip; “me”, “ben” ve kulaga
Japon ve Amerikan isimlerini bir-
lestiren yeni bir Esperanto 1989
gibi geliyor) Iki adet otuz saniye-
lik spotlar halinde; Miata sehirde
ve Miata kirda. Miata kirda fil-
minde kamera iyi beslenmis kir
¢ocuklarimi evlerinin 6n bahgele-
rinde oynarkan gosteriyor - 151k
¢ok parlak, biraz irkiitiicii bir
ortam var, di§ ses gecmis zaman
kullamyor. Bu gelecek mi yoksa
gecmis mi? 30’larinda bir adam
sasirtic1 bir bi¢cimde 50’lerin sag
kesimiyle ve piril bluejean’iyle
gosterilmis. En sonunda parlak
kirmizi arabay: gortiriiz. Slogan
milkemmeldir: ‘“Miata size yalniz-
ca 1990°dan bir goriintii sunmaz,
sizi geriye de gotiiriir.”” Son go-
riintii aileyi kirda bir tatil giiniinde
gosterir. Ailenin goriintiisii emek-
lilik ruhu tagiyan bu iitopyalarin
altim ¢izer. Miata sehir ilaninda
bile sehir sokaklarinda, arabalarin
ve gokdelenlerin yam sira, bir dii-
giin tOreni goriintiisi yer alir.

Bu Yeni Geleneksel iitopya goriin-
tilleri, riskler, degisiklikler ve yeni
tatlar igeren ve hayal ettirebilen
daha 6zgiir mizansenlerden farkh-
dir. Bu geriye doniik iitopyalarin
asir1 tutucu dogast, Nazi Almanya-
s1 Oncesi yillarda sagin neden o
denli popiiler oldugunu aragtiran
yazar Ernst Bloch tarafindan da
arastirilmugt. 1930’larin baslarinda
politik bir savag alani olarak
Alman kiltiri iizerine yazarken,
Bloch su noktaya dikkat ¢ekti. Bu
tiirden yanlis zamanli {itopyalara
duyulan arzunun arkasinda korku
vardir ve daha yapici degisim ha-
yallerini tuzagina diigiirebilir. Aym
zamanda Bloch, anakronik (zaman
kaymasi) ve gagdas goriisleri bir-
birine karigtiran kiiltiirel mesajlar
tuzagina da dikkati ¢ekti. Bu ka-
ristirma kurumsal kimlik program-
larinda Yeni Gelenekgiligin tuzagi;
Yeni Gelenekgi ilanlar ve grafikler
50’lerin tecrit politikasini tamdik
ama o kadar da ¢agdas bir paket
icinde bize sunarlarken korkuyu

1989

ortadan kaldirirlar. (80’lerin deyi-
miyle koza kurmak) Inandiric1 bir
bigimde gelecek, gegmisin tamir
gOrmiis bir versiyonu olarak sunu-
lur. Yeni gelenekgilik yalmizca ba-
sit olarak gelenekgilik degil bugii-
ne uygun bir tamir etme ya da ye-
nilestirmedir. Uzeri giincel olan
ile kaplanmis, ge¢misin ¢ok bas-
kin oldugu bir taklittir.

Mali agilardan tiiketici iiriniin es-
ki oldugu kadar yeni Ozelliklerinin
de bulundugu konusunda ikna
edilmelidir. Yoksa niye satin alsin?
Ozellikle bu eski/yeni iiriinler eko-
nomik endigelere bir merhem gibi
sunulur; Ianlar tiiketicinin domes-
tik (giinliik) konforlarimi destekle-
yerek finans problemlerini gegis-
tirmelerini kolaylagtirirlar. Stili
olan, eski moda grafikler ¢ocuklu-
gumuzdan beri bize tamdiktir, bize
bakkal ve mutfagin 50’lerden kal-
ma sicak atmosferini hatirlatir.
Bosco, Jiffy ve Jell-O gibi isimler-
le kiskirtilip, bu inandirict anilara
kapilan bizleri, bunlar1 aragtirmak-
tan ve kurumsal giicii elestirmek-
ten alikoymasina izin vermemeli-
yiz ve bir bagkandan gri takim el-
bise ile bize sunulan disinda bagka
varlik nedenleri de beklemeliyiz.g
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