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TIPOGRAFININ MEKANSAL ENTEGRASYONA KATTIGI
POST-MODERNIST YAKLASIMLAR
AKif Sahin

OZET

Insanoglu, tarih sahnesine ¢ikisiyla birlikte yapilandirdigi ve inga ettigi tim
cevrelerde, “yaz1 ve mekani” ortak bir disiplinle ele almis ve gunimize kadar bu
birlikteligi farkli akim ve dsluplarla sergileyerek deneyimlemistir. Teoride bu
birlikteligin temel sebebi estetik bir haz iizerine kurgulanmis olsa da, bu calisma
aslinda mekan olusturma egilimindeki ihtiyaglardan kaynakli, yazinin mekénsal
entegrasyon sirecindeki islevsel rollerinin oldugunu gostermekte ve mekansal algiya

yaptig1 olumlu katkilar1 incelemektedir.

Calismada yazinim bugiin ki Latin alfabesine gelisine kadar gecirdigi evrim ve
15. ylizyilda teknik olarak “tipografi” adiyla yasamimizda yer almasi, konunun
biitliinliyle daha iyi anlasilmasi adina detayli incelenmis ve mekan icin sundugu
katkilar sirasiyla ele alinmistir. Tipografi bir mekanin amacina ulagsmasi ve biitiinligiin
basarili bir sekilde olusturulabilmesi i¢in mekanin en 6nemli ayrintilarindan biri olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Yazi sadece igerikteki anlamiyla degil devaminda ona ve
mekana karakteristik dzellikler katan gorsel bicimselligiylede diisiiniilmelidir. Iste bu
noktada yaziyr edebi tarafindan ayiran ve yazi ile tasarim yapma edinimi olan

“tipografi” 6nem kazanmaktadir.

Mekansal entegrasyonun 6ziinde mekan olma ve mekansal kosullar1 saglama
onceligi vardir. Ayrica mekana bir kisilik katmak ve mekanin karakteristigini ortaya
koymak ve tiim bunlar1 bir biitiinsellik icerisinde gergeklestirmek temel amagtir.
Mekénsal entegrasyonun ya da diger bir ifadeyle organizasyonun basaril bir sekilde

kurgulanabilmesi icinde mekénda kullanilan tiim 6gelerin birbiriyle olan iliskileri iyi



hesaplanmali, uygulanan bilesen ve uyaranlarin amaglar dogrultusunda dogru

secilmesi gerekmektedir.

Calismada mekansal entegrasyon sirecinde tipografinin, formlar (zerinden
geometrik mekanin fiziksel goriiniimiine ve islevselligine ayrica mekanm yasamsal
boyutuyla etkilesim i¢inde kalarak kullanic1 deneyimiyle sekillen mekansal algiya
sundugu eklektik katkilar, post modern yaklasimlarla gosterilmistir. Post modern
yaklagim, kendinden Onceki islup ve akimlarm kullandigi malzemelere yeni
dokunuglar yapmayi ve onlarla yeni anlatimlar yaratmayr amagladigindan bu
calismada daha c¢ok tipografinin mekansal entegrasyon siirecinde yarattigi bu
degisimler ve olusturdugu farkindaliklar ele alinmustir. Ozellikle tipografi-mekan
etkilesiminde, mekan bilesenlerine ve uyaranlarina uygulanan estetik ve islevsel
¢cozimler, mekanin nasil bir inovatif bakis agisiyla ele alinabilecegini bizlere
gostermektedir. Tipografinin 6ncelikli kullanim alami grafik tasarim disiplini
icerisindedir ve bu alandaki temel gorevi ise iletilmek istenilen mesajin okunur ve
okutulur olmasimni saglamaktir ancak tipografinin bir mekan ve mekani olusturmak igin
kullanilmasi yani birincil amacimin disina Gikartiliyor olmasi bile temelde basli basina

post-modern bir yaklagim igerir.

Bu baglamda, her iki disiplinin kendine 6zgu bir terminolojisi ve anlatim dili
olsa da, bu arastirma, insan diline gorsel bir bi¢im verme sanati olan “tipografi” ile
mekanm amag, islev ve ilham veren formlarmnm tasarlandigi “mimari’nin, iliskiler

Oriintiisiinii ortaya koymay1 amacglamistir.

Caligmada ayrica tipografinin mekansal entegrasyon sirecinde, grafik tasarim
disiplinindeki kagit ylizeyinden ¢iktigi ve salt iletisim roliinden ¢ok daha fazla
anlamlar ihtiva ettigi ortaya konulmus, tipografinin mekana katkilari, bu post modern
yaklagimlarla birlikte fiziksel ve zihinsel mekan deneyimlerine etkileri, kavramsal bir
yaklagimla sunulmaya calisilmistir. Ayrica tipografinin meké&nsal organizasyon
siirecinde aldig1 roliin ne kadar 6nemli bir islevsellik ve psiko farkindalik yarattigi yine
ornekler lizerinden sorgulanmis; tipografi mekan iligkisinin 1950’lerden giiniimiize
donemsellikleri itibariyle gecirdigi teknik ve yontemler sentezlenmis ve gelecekteki

uygulamalara temel olabilecek ¢oztiimlemeler yapilmustir.



Yine bu arastirmayla, mimarlik ve grafik tasarim alanlarina, bu ortak
disiplinlerarasi iligki sayesinde gelecege yonelik bir bakis agis1 ve yazili bir kaynak
olusturulmak istenmis; bugiin ve gelecekte tasarlanacak mekanlarin estetik anlamda
doyurucu ve duygusal etkilesimi yiliksek mekanlarin ingasmna katki saglamak

hedeflenmistir.

Anahtar kelimeler; Tipografi, Mekan, Entegrasyon, Tasarim, Mimari.
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POST-MODERNIST APPROACHES THAT TYPOGRAPHY
ADDED TO SPATIAL INTEGRATION
AKif Sahin

ABSTRACT

Humanity has engaged with "writing and space™ with a common practice
within all the environments it has constructed and shaped with its emergence on the
stage of history and it has practiced this harmony by demonstrating it with different
trends and styles until today. Although the main reason for such harmony in theory is
based on aesthetic preference, this study actually indicates that writing possesses
functional roles in the spatial integration process which stems from the needs that tend
to create space and it examines its positive contributions to spatial perception.

In the study, the evolution of writing until the arrival to the Latin alphabet and
its emergence in our lives in the 15th century under the name of "typography" are
examined thoroughly in order for a better understanding of it and its contributions to
the space are discussed in respectively. Typography appears as one of the most
significant details of a place in order for a place to realize its purpose and to form
integrity successfully. Writing should be considered not only based on its meaning in
the context, but also through its visual features that enhances characteristic features to
itself and the space. At this stage, “typography” that distinguishes writing from its
literary aspect and provides the acquisition of writing and design gains importance.

The fundamental aspect of spatial integration is the significance of being a
place and delivering spatial conditions. In addition, the foremost purpose is to give a
personality to the place, to expose the characteristics of the place and to grasp all these
in a holistic way. For the spatial integration or in other words the organization to be
successfully assembled, the associations between all the components employed in the
space should be well designed, and the applied instruments and stimuli should be
selected suitably in agreement with the objectives.
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In the study, through forms within spatial integration process, the eclectic
contributions of typography to the physical presence and functionality of the geometric
space as well as to the spatial perception formed by the user experience through
interacting with the crucial aspect of the space are demonstrated with post-modern
approaches. Since the post-modern approach intends to bring new perspectives to the
materials adopted by the earlier styles and trends and to generate new expressions with
them, in this study, rather such changes and awareness shaped by typography in the
spatial integration process are discussed. Aesthetic and functional solutions exercised
to space elements and stimuli, particularly in typography-space interaction, show us
how space can be considered through an innovative perspective. The main practice of
typography is within the discipline of graphic design, and its central task in this subject
is to make sure that the message to be constructed is clear and readable, but even the
employment of typography to generate a space and such space that is used out of its
primary purpose, essentially embraces a post-modern approach in itself.

In this case, although both disciplines possess distinctive terminologies and
language of expression, this research aimed to disclose the relationship between
"typography” is the art of providing a visual aspect to human language and
"Architecture” in which the purpose, function and stimulating forms of space are
designed.

In the study, it was also indicated that typography emerged from the paper
surface in the graphic design discipline in the process of spatial integration, and that it
contains much more than just the role of communication, and the contributions of
typography to the space, its effects on physical and mental space experiences together
with these post-modern approaches, were tried to be presented with a conceptual
approach. In addition, the role of typography in the spatial organization process, how
important functionality and psycho-awareness it creates was questioned through
examples; Techniques and methods of typography-space relation from the 1950s to
the present in terms of their periodicity were synthesized and analysed that could be
the basis for future applications were made.

With this research, it was aimed to create a new perspective and a written
resource for architects and graphic designers in different fields, thanks to this common
interdisciplinary relationship; It is aimed to contribute to the construction of spaces
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that will be designed today and in the future, which are aesthetically satisfying and
have high emotional interaction.

Keywords; Typography, Space, Integration, Design, Architecture.



ONSOZ

Incelediginiz bu ¢aligma tarihsel siirecte tipografi ve mekan deneyiminin
gunimize kadar birliktelikle yogruldugunu bizlere gostermekte ve bu birlikteligin
onemini ve iligkiler agin1 ortaya koyarak, tipografinin grafik tasarim disiplinindeki
bilinen salt iletisim roliiniin haricinde, mekanlar i¢in ifade ettigi anlamin karsiligini

bulmay1 amaglamaktadir.

Arastirma nitel arastirma yontemleri ¢er¢evesinde derinlestirilmis, calismaya
baglarken oncelikle dinyadan ve tlkemizden konuyla ilgili veya baglantili litaratiire
bakilmis, konuyla ilgili dogrudan iliskili eserlere rastlanilmadig goriilmistir. Gerekli
taramalar kisisel sanatgi siteleri, kitap, tez, rapor, makale ve bildiri gibi basili ve dijital
uriinlerden yapilarak, faydali olabilecegini diisiinlilen kaynaklar tespit edilmistir.
Ancak bulunan kaynaklarda genel anlamda bir durum analizi yapildigi ve konunun
kavramsal bir temelle sunulamadigi goriilmiistiir. Bu sebeple bu arastirma hem var
olan kaynaklara hem de ileride yapilacak arastirmalara temel bir fayda teskil etmesi
baglaminda, konuya kavramsal bir yaklagimla bakilmasini saglamas1 agisindan énemli
olacagi diisiiniilmektedir. Ayrica konuyla ilgili caligmalar sirasinda mimarlik ve grafik
tasarim disiplinlerine ait dogrudan kaynaklar da incelenerek, bu oriintiiler agiyla ilgili
kavramsal bir yap1 ve bilginin olmadigi goriilmiis, ¢alisma ozellikle bu meslek

alanlarma yonelik bir katki saglamay1 amaglamistir.

Yine tipografinin mekénsal organizasyon siirecinde aldigi roliin bir islevsellik
ve estetik farkindalik yarattigi goriilmiis, tipografi-mekan birlikteliginin goriinenden
veya bilinenden ¢ok daha farkli anlamlar ihtiva ettigi orneklerle birlikte
sorgulanmustir.  Ozellikle endiistriyel ¢aginda etkisiyle 1950°den giinimiize kadar
tipografi-mekan iliskisinin fazlasiyla dnemsendigi bir dénem olmustur. Bu sebeple
1950’lerde Amerikan etkisiyle baslayan Popart akimindan, 1980’lere gelindiginde
Modernist ve Isvigre Stili’ne kadar ve daha sonrasinda giiniimiiz ve dtesine uzanacak

olan post-modern yaklasimlar1 inceleyerek degisen teknik ve yontemler uygulamali



ornekler Uzerinden sentezlenmis ve gelecekteki uygulamalara temel olabilecek

cozimlemeler yapilarak ¢alisma sonlandirilmistir.

Bu arastirmaya baslarken, konunun hem grafik tasarim hem de mimarlik
alanlarina bir bakis agis1 kazandirmasi, kaynak niteligi tasimasi ve konuyu kavramsal
bir yaklasimla inga edilmesini destekleyen, bilgisiyle, varligiyla stregte karsilastigim
tim zorluklarda yanimda olan, beni her daim temel dogruya ve c¢ekirdek ekseni
bulmaya yonlendiren degerli damismanim Dr. Ogr. Uyesi Salih DENLI’ye
tesekkiirlerimi sunuyorum. Calismalarim boyunca yardim ve desteklerini esirgemeyen
esim Hacer Kunat SAHIN e ve manevi destekleriyle yalniz birakmayan degerli aileme

tesekkiirii bir borg bilirim.

Haziran/2022 Akif Sahin
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GIRIS

Tipografi bosluga konumlandirildigi an, zihinsel bir anlam ifade etmeye baslar.
Fiziksel olarak bir hacim kazandigi boslukta ise mekani isaretleyerek mekana bir
aidiyet atfeder. Tipografinin dogrudan yaptig1 iletisim etkinligi ve devaminda olusan
duygusal etkilesim siireci, aslinda tipografinin postmodern acilimlarla her daim

yaraticilikta smirmin olmadigini bizlere gostermektedir.

Temelde modernizmin getirdigi terminolojiyi, baskiya yonelik iki boyutlu
yiizeylerde grafik tasarim disiplini ¢ercevesinde uygulamak ve yaraticiligi bu
ylizeylerde olusturmak, her ne kadar grafik tasarimm amaca en dogru ve hizli yoldan
ulagsma noktasinda olaganiistii oncelikli gorevi olsa da bazen grafik tasarimcilarda
yaraticiligm kullanim mecralarma yonelik “sinirlanma duygusu” baskin hale
gelebilmektedir. Bu sebeple tipografinin kullanim alanlarini bir baski yiizeyine
sikistirmaktansa, postmodern yaklagimlarla malzemelerin ¢esitlendirildigi, yilizeylerin
farklilastirildigi, oOlceklerin devasa boyutlara cekilebildigi ve big¢imin haricinde
formunda kullanilabildigi ¢ok daha anlamli ve islevsel bosluklar yaratmak, hem
mekanlara doyurucu bir estetik haz katmak i¢in gerekli hemde tipografinin dogasi
geregi olusturdugu islevsellik alanlarmin genisletilmesi bakimindan son derece 6nemli
hale gelmektedir. Yine bu baglamda arastrmanin ¢ikis noktasi ve gerekliligi,
tipografinin mekénsal entegrasyona getirdigi islevsel ve duygusal katkilar olmakla
birlikte, aragtirmanin 6ziinii ortaya koyan ve bu alana vurgu yapan “tiporafinin bir
mekanin retorigi olma” oOzelliginin 6nemine dikkat cekmektir. Ayni zamanda
tipografinin sinir tanimayan yaratict mekansal Kkullanimlari, mimar ve grafik
tasarimcilar i¢in bireysel bir uslubun uygulanis sekli ve tipografinin sentezleyici
rolinin mekanin niteligine ve algisina etkisi bakimidan son derece 6nemli bir

arastirma konusu olarak incelenmistir.

Aragtirmanm ilk bdliimiinde tipografinin tarihsel gelisimi ve hayatimizdaki

varlik sebebi incelenmistir. Tarihsel degisime odaklanilma sebebi ise bugiin ki



alfabemizin gegirdigi degisimi gostererek 6ziinde tipografinin ne oldugunu anlamaktir.
Tipografi’nin tam olarak ne oldugunu, nasil bir evrim gec¢irdigini anlamadan ve neye
yaradigini bilmeden mekéanda 6zdeslestirmek, arastrmanin eksik veya tam olarak
anlagilmamasina sebep olacaktir. Bu nedenle 6zuinde tipografinin birincil gérevi olan
“okunurluk” haricindeki diger islevler sorgulanmis, arastirmanim ikinci ve {igiincii
boliimlerine temel teskil etmesi adina, kavramsal cergevede temel tasarim ogeleri
ortaya konularak, tipografi-mekén iligskisindeki baglantilara 151k  tutmasi

amaclanmastir.

Ikinci boliimde, tipografinin genel anlamda mekanla olan iliskiler driintiisii
incelenmis, fiziksel ve zihinsel anlamda tipografinin bir mekanda bulunma ve
mekandaki varliginin amaci tizerine ¢Oziimlemeler yapilmistir. Ayrica bu alanda
yapilan ¢alismalarm neredeyse hi¢ olmamasi ve “tipografi-mekan iligkisi” Gzerine bir
kuram veya dogrudan ¢ok fazla arastirma bulunmamasi g6z Oniine alinarak,
tipografinin mekan bilesenleri ve uyaricilar1 tizerinden islevsel roller alabilecegi,
striiktiir art1 konstriiksiyona katkilar sunabilecegi ve sanatsal degerin doyum noktasini
postmodern bir bakis agisiyla zirvelere tasiyabilecegi kavramsal bir yaklasim ortaya
koymak istenmistir. Bu yaklasimla, inceledigimiz alan (zerine daha sonra
yapilabilecek arastirmalar i¢in mimari ve grafik tasarim alanlarmna farkl bir bakis agis1
kazandirmak ve tipografi-mekan iliskisine temel fayda teskil edecek bir eksen

olusturulmak istenmistir.

Arastirmanm son boliimiinde ise endiistriyel ¢agla birlikte tipografi-mekan
iliskisinin giiniimiize gelene kadar farkli 6rnekleri betimlenmis, donemsel uygulama
farkliliklarinin sanatsal akimlara gore veya post modern yaklagimlarla sekil aldigi
gosterilmis ve teknolojinin kullanimiyla birlikte plastik bi¢imlendirmenin teknik ve
yontemlere olan etkisi {izerinden degisimler gosterilmeye c¢alisilmistir. GUnlimuzde
tipografi mekan birlikteligini ilk defa kesfetmiyoruz ¢ilinkii ge¢gmiste bunun binlerce
ornegi var ve bulunduklar1 donemin teknolojik, kiiltiirel ve sosyolojik sartlarma gore
gelisim gostermislerdir. Ancak gelismesini bekledigimiz ve bu gelismenin giiniimiize
gelene kadar yasadigi degisimi gostermek adma bu arastirmada konuyla ilgili
1950’lerden itibaren yasanilan tarihsel degisime odaklamlmustir. iste bu bolimde

goreceginiz birgok uygulama, yine bu yiizyildaki 6rneklerin bile temelinde yer alan ilk



ilkel hallerini gostermeyi amaglamistir. Yine arastirmanin ikinci boliimiinde ortaya
konulan mekéan bilesenlerindeki ¢6ziimlemeler ve mekan uyaranlarmin saha
uygulamalarini gostermek adina, bu boliimdeki ig¢erigin aragtirmanin acik bir sekilde
anlagilmasima, bitiiniin kolay algilanmasina ve zihinlerde olusabilecek soru

isaretlerine cevap bulunmasi adina 6nemli olacagi diisiiniilmektedir.

Arastirmada yer alan tasarim uygulamalar1 incelenirken, nitel arastirma
yontemi uygulanmis ve cogunlukla konuyla iliskili olarak goriilen organik ve
inorganik kaynaklar, kisisel sanat¢i siteleri, kitap, tez, rapor, makale ve bildiri gibi
basili ve dijital tiriinlerden faydalanilmistir. Son olarak yine bu ¢alismayla birlikte,
“tipografinin” yukarida belirtilen birincil amaclar ve 6énemi haricinde, mimari bir
yapinin yiizeysellikten ¢ikip, yasanilan yerin ve tiim deneyimlerin zihnimizdeki yeri
ile anlam kazanmasi gerektigi ve duygusal cagrisimlar yaratip mekénla biitiinleserek
Pallasmaa’ninda bahsettigi gibi “bir mekanin teorisine katki saglayabilecegi”

diistiniilmiis ve arastirma bu minvalde sonlandirilmstir.



BiRINCIi BOLUM

1. TIPOGRAFIi NEDIR?

Bir metnin, sodzcenin veya sesin, daha genel anlamda bir dilin ortaya ¢ikist,
ihtiyaclara binaen bilissel bir siire¢ dogrultusunda gerceklesmektedir. insanoglunun
gelisim siirecinde anlamlandirmaya ¢alistigi bu dilin, aslinda bigimsel olarak neye

benzedigini ortaya koyan temel varlik ise tipografinin bizzat kendisidir.

[Ik insandan fonetik alfabelerin ¢ikisma kadar zaman ve mekan ayrimi
yapmaksizin, insanoglunun sese bir bigim verme istegi hep var olagelen bir davranig
gudiisii olarak karsimiza ¢ikmustir. Bunun sebebi ise yaygm bir iletisim metodu
gelistirmekten kaynaklanmaktir. Ciinkii dil ihtiyagtir ve ortak bir payede birlesmek
icin en temel gerekliliktir. iste bu sebepledir ki magara duvarlarda olusturulan ilk
resimler, bir secki halinde yalin bir hale getirilerek yazi formu kazanmis ve ilk resim
yazi dedigimiz “piktograflar” ortaya ¢ikmistir. Devam eden siirecte piktograflarin
soyut anlamlara bir bi¢cim aktarmada zorlanildig1 goriilmiis ve giliniimiize gelene kadar
yazi gesitli bigcimler ve teknolojik evrimler gecirerek bugunki halini almistir. Bu
bigimsellik ihtiyaci her donemin sartlari, teknolojisi veya dogal kosullar1 gz tliniine
alinarak kaz tuyleri, mum ve toz boyalar, kus ve kaz tiiyli kalemler, tas, kemik, vb.
dogal malzeme ve tekniklerle papiruslere, Kil tabletlere, duvarlara, ipek trtinlerine ve

tahta ylizeylere uygulanmistir.

Iste 15. Yiizy1l’a kadar sakin ve sessiz bir seyirde ilerleyen bu devinimin, ortak
ve teknik adi, Gutenberg’in hareketli hurufat tekniginden sonra ilk kez “tipografi”
adiyla karsimiza ¢ikmustir. Tipografi o ginden bugine farkli teknik ve malzemeleri
kullanarak, etkin bir iletisim dili dogurmay1 basarmis, yazinin sozlii bigimine aligilmis
bir iletisimden ¢ok daha 6te anlamlar yiiklemistir. Harflere, kelimelere, soz dizelerine
karakteristik bigimler vererek, fikir ve diisiincelere bir mesaj, ton ve duygu hali

aktarmustir. Tipografi yine estetigi temele alarak okunurlugu determinist (rastgele



olmayan) bir yaklasimla dlgeklendirmis ve okuturluk iglevini ise ustalikla bir zihin
haritasina dokerek bigimsellikler (zerinden cagrisimlar yaratmayi basarabilmistir.
Pozitif ve negatif alanlar {izerinden hem izleyicisine hem metinlere nefes aldiran
tipografi yine bu alanlar iizerinden gorsel bir hiyerarsi kurarak sakinlik hissiyati, liiks

ve sik izlenimler verebilmektedir (Ambrose ve Harris, 2012, s. 235).

Iste bu sebeplerle tipografi, dilin gorsel olarak estetik dokunuslarla
bicimlendirilen fiziksel halidir. Bu varligin tarihsel degisimlerle ortaya ¢ikisini ve
bugiinlere gelisini veya bugilinden yarinlara gidisini incelemek ayrica g¢esitli
disiplinlerle bir arada varligin1 siirdiirmesinin ve farkli alanlardaki tasarimcilarla kendi
etkilesim alani igerisinde temas halinde bulunmasinin temelini inceleyerek
arastirmamizi derinlestirmek bize tipografinin yasamimizdaki yerini gostermek

acisindan 6nemli olacaktir.

Her ne kadar M.O. 5.yiizyillara dayanan bir tipografi gecmisi oldugunu
aragtirmalardan biliyor olsak ta, (dogal ¢izimler, kelimeler, harfler, isaretler ve
sayilarin kullanimiyla) terimin sanatsal bir iislup niteliginde “Tipografi” adiyla ilk defa
15. yiizyilda Avrupa’da karsimiza ¢iktigii gérmekteyiz. Aslinda Becer’e (2020) gore
metal harflerle dizgi ve baski 13. yiizyilda Kore’de gergeklesmis olsa da 1450’lerde
Gutenberg’in Avrupa’da bu metal harf kaliplariyla gergeklestirdigi baski teknigine
tipografik baski demesiyle tipografi terimi yaygin olarak o giinden itibaren

kullanilmaya baslanmaistir.

Milattan 6nce baslayan tarihsel siireg, 15. yiizyila gelene kadar aslinda yazinin
ve el yazmasi eserlerin ¢agiyken, 15. yiizyilda Gutenberg’in gelistirdigi hareketli
hurufat sistemi sayesinde basimcilik yontemi gelistirilmis ve tipografinin
uygulanmasmda olgun bir asamaya gecilmistir. Yani 15. yiizyilla kadar aslinda
tipografinin Gretimine yonelik herhangi bir otomasyon sistemi veya zamandan
kazanilacak hicbir teknoloji bulunmamaktaydi, bu nedenle Gutenberg’in tipografiye
katkist azimsanmayacak derecede Gnemlidir. 18. ve 20. yiizyillarda ise teknik
gelismeler agisindan bir devrim yasanmis ve tipografinin daha sonra sayisal
teknolojinin kullanimmma girmesiyle Gutenberg cagi kapanmis ve Postscript donem

baslamustir (Sarikavak, 2014, s. 2).



Iste siire¢ gelisimiyle ilgili bu bilgilerden yola ¢ikarak tarihin her dneminde
yontem ve teknikler degismis olsa bile aslinda dilin gorsel bir bigime doniistiiriilme
slireci bugtinki yiizyildada devam etmektedir. Dolayisiyla bu temelden yola ¢ikarak,
Tipografi’nin isaretleri, imgeleri, sayilari, harfleri ve gordiigiimiiz tiim metinleri
okunabilen, net ve gorsel anlamda okuyucuya estetik ve gosterisli kilacak sekilde

diizenleme sanat1 oldugunu sdyleyebiliriz.

Chandler ve Munday (2018) 1se Tipografiyi, Fontlarin se¢imi, okunaklilik,
satir araligi, karakter aralig1 ayarlama, sayfa diizeni ve beyaz alan kullanimin1 igeren
bir dizgi malzemesi tasarlama sureci ve sanati olarak adlandirmislardir (Chandler ve
Munday, 2018, s. 402).

TDK sozliigiinde ise tipografi “Kabartma bi¢imlerle ilgili baski yontemi”
olarak belirtilse de (sozluk.gov.tr) bu tanim ¢oktan giincellenmesi gereken eski bir
tanim olarak kalmistir. Ciinkii tanim aslinda tipografiyi degil, Gutenberg’in hareketli

hurufat sistemini tariflemektedir.

Diger bir tanimda Bigelow;

Tipografi harf bigimleri ve onlarin igaretsel anlamlar1 arasindaki iliskiyi temel alan
bir sanattir. Goriintiisel olarak harfler gruplanarak kelimelere, kelimeler satirlara dizilir ve
satirlar siitunlar halinde siralanir. Siitunlar sayfalara ayrilir ve sayfalar bir araya getirilerek
kitaplar1 olusturur. Bu gorsel nesnelerin olusturdugu bir organizasyonun katmanlaridir.
Isaretsel anlamlar olarak harfler kelime yapilarini, kelimeler ciimleleri, ciimleler
paragraflarda birleserek metinleri olusturur. Boylece fiziksel ve anlamsal nesneler meydana
gelir (Bigelow, 1989, s.1-14).

Becer (2007) tipografinin yazi karakterlerinin ve metin bloklarinin

tasarlanmasi, dizilmesi ve diizenlenmesi ile ilgili biitiin ugraslar1 ve bu alandaki

teknolojik gelismeleri kapsayan bir terim oldugunu ifade etmektedir (Becer, 2007).

Sarikavak “Cagdas Tipografinin Temelleri” adli kitabinda klasik ve geleneksel
sanatlarin, cagin gereksinimlerini yerine getiremedigini ve tipografinin teknik siirecten
ve zanaattan ¢ikip kavramsal bir tanima doniiseceginden bahsetmektedir. Yine bu
temel baglamda “Modernizmin, tipografiyi bir tavir, bir durus ve bir tasarim anlayisi -
dili- olarak ele aldig1 goriilmektedir.” demekle birlikte tipografiyi “Harflerin ve

yazmsal-gorsel iletisgime iliskin diger Ogelerin hem gorsel, islevsel ve estetik



diizenlemesi hem de bu 6gelerle olusturulan bir tasarim dili ve anlayigidir.” seklinde

tanimlamaktadir (Sarikavak, 2014, s.10).

Bringhurst (2004) ise tipografiyi, insan diline dayanikli bir gorsel bicim verme
sanat1 olarak ifade etmistir (Bringhurst, 2004).

Tipografi, cesitli disiplinlerde bir 6ge olarak ele alinmis ve farkli kavramsal
aciklamalarla ortaya konulmus olsa da 6ziinde grafik tasarimin ¢alisma alanlarindan

ve temel unsurlarindan biridir.

Isaretler, harfler, gostergeler iizerinden bir anlatim ve tasarim dili olusturan
tipografi, aslinda iletisim alanina ciddi katkilar saglar. Ancak anlatilan bu dilin ve
kullanilan yontemlerin tiim tanimlarda da gordiigiimiiz gibi estetik bir boyutu vardir.
Iste bu estetik boyutta, harflerin veya sembollerin bir iletisim kurma ¢abasi oldugu
bilinse de psikolojik anlamda zihin diinyamiza ve tutumlarimiza etkisi olacak bir
begeni durumunun ortaya ¢ikmasi kaginilmazdir. Bu sebeple Helmut Schmid’in de
dedigi gibi, tipografinin isitilebilmesi, hissedilebilmesi ve tipografinin yasanilabilir
(Ambrose ve Harris, 2018, s. 100) olmas1 diisiincesinden yola ¢ikilirsa iste bu noktada
tipografi, estetigi de temele alarak bir mesaj iletmenin 6tesine gecer. Yazili bir fikre
gorsel bir bicim vererek alicisiyla gorsel bir iletisim kurmaya baglar ve 06ziinde
alicisina zihin diinyasinda bulunan imgeler gondererek duygusal bir fayda saglar

(Sahin vd., 2021, 5.107).

1.1. ALFABE

Tipografinin varligini ve dil lizerindeki etkisini anlayabilmemiz i¢in 6ncelikle
yazili dilin tarihsel gelisimini iyi anlamaliy1z. Yazinin tarihsel gelisimi hakkinda pek
cok kaynakta detayli ¢calismalar oldugunu gorsek de genel olarak kabul gormiis ortak
kan1 Stimerler’in soyut isaretlere dayali ¢ivi yazilarina kadar dayanmaktadir ve yaziyla
medeniyetin basladig: diisiiniilmektedir. Oyleki bu baslangicin temel iiriinleri ve ilk
yazili 6rnekleri (Sekil 1.1) ise yazmin icadindan da 6nce M.O. 3500’lerde bulunan ve

kayit tutmak i¢in kullanilan kil jetonlardir (Carter vd., s.2).



Sekil 1.1: Sumerlerin Kil Jetonlar:.

Bugin kullandigimiz Latin alfabesi, milattan dnceki ¢aglara ait piktograflarin
(resim-yazi) onlarca belki yiizlerce kez degisim gdstermesi sonucu tiiretilmis halidir
bunlara ayni zamanda ikonlarda diyebiliriz. Bu eski bicimler, genel anlamda

nesnelerin veya hayvanlarin resimlerinden olusur ve sesleri temsil etmezlerdi.

Gilintimiizde kiiltiirler herhangi bir yazili dili gelistirmeden ¢ok daha 6nce yani
100 bin y1l 6ncesine kadar, semboller ve resimler kullanarak iletisim kurdular. Magara
duvarlarina boyanmis (piktograflar) veya kayaya oyulmus (petroglifler) bu goriintiler,
sadece bir sanat degildi. Olaylar1 kaydetmek ve tekrarlanan temalar1 iletmek igin
semboller kullanarak yiyecekleri ve barmaklari hakkinda hikayeler anlatmak igin
yapildilar. En basit haliyle simge olan daire, giinesi temsil etmek i¢in kullanildi, ancak
zamanla daha soyut hale geldi ve bunun yerine 1s1 ve 151k kavramlarini iletmeye
basladi. ilk giines sembolii bir piktogram (bir seyin resmi) iken, sonraki siiriimler,
ideogramlar olarak bilinir, ¢iinkii 151 veya 151k fikri, daha soyut bir kavram. Benzer
turde bir temsili betimleme daha sonra (5.000 y1l 6nce) Cin yazilar1 ve 6zellikle eski
Misir hiyeroglifleri gibi baska yerlerde ortaya ¢ikmustir. Evlerin hiyeroglifi bir kat
planina dayanirken, su isaretleri daha da belirgindir. Bu durum ashinda pek ¢ok kiiltir
icin, yakin zamana kadar boyle olmustur ve Romalilar bize sadece 2.000 yil dncesine

kadar Latinceyi getirmistir.

Yine bir nesneyi temsil eden piktogramlara ve soyut bir fikir veya kavrami

tastyan ideogramlara ek olarak, ti¢lincli bir tiir ikon daha vardir. Henry Dreyfuss,



Symbol Source kitabinda bu tiirii "keyfi" olarak tanimlar. Bunlar, icat edilmis ancak
fiziksel bir nesneyle ilgili olmayan sembollerdir, anlamlarinin ¢ikarilmasindan ziyade
ogrenilmesi gerekir demistir. Bu minvalde Alman matematik¢i Johannes Widmann,
1489'da aritmetik kitabmi yaymladiginda, + (art1) ve - (eksi) isaretlerini ilk kez basili
olarak goriiriiz. Anlamlarmi yalnizca incelemeyle belirleyemedigimiz i¢in, onlar1

ancak o bilgiyi edindigimiz i¢in anlamlandirabiliriz. (Hicks, 2011, s.3-13).

Bugiin bilinen “A” harfi o donemlerde bir 6kiiz hayvanmin kafasini temsil
ederken baktigimiz zaman isaretin u¢ kismi asagi yone dogru bir egim gosterir, yani
Okiiziin bas kismi cepheden sembolize edilmistir (Sekil 1.2). Fenikelilerde yazimnin
okuma yonii sagdan sola dogru oldugu i¢in bu isareti yan ¢evirmislerdir. Yine ayni
isareti Yunanlilar Fenikelilerin tersi yOniine ¢evirmis ve Romalilar ise bugiin
kullandigimiz dik bir pozisyonda isareti konumlandirmiglardir (Ambrose ve Harris,
2012, s. 10).

VoL > A

Okiiz kafasi Fenikeliler tarafindan Yunanhlar tarafindan Romalilar tarafindan
Piktogrami sola ¢evrilmis saga ¢evrilmis dik konuma getirilmis
ve modern “A”
formunu almistir

Sekil 1.2: Okiiz kafasinin piktogramdan harfe déniisiimii.

Siire¢ icerisinde piktogramlarin daha soyut diisiinceleri iletme ihtiyacinin
ortaya c¢ikmasindan dolayr adin1 ideogramlara birakacagini goérmekteyiz.
Insanoglunun bu iletisim ihtiyaci gelismeye basladikga, sembollerin birden fazla
anlam kazanmaya basladigin1 da gorriiz. Ornegin bir hayvam anlatan “6kiiz” sembolii
bir siire sonra “yemek” anlamma da gelmeye baslar. Yani bu yeni semboller hep

nesneleri degil fikirleri de artik temsil etmeye baslar.

Yine soyut diisiinceleri anlatabilmek i¢in farkli piktogramlarda bir araya
getirilerek bir fikri iletebilir. Ornegin, dinlenme fikrini iletmek i¢in, bir adamin ve bir
agacm piktogramlar: birlestirilebilir. Bilinen modern bir ideograma bakacak olursak

bugun herkes tarafindan bilinen kafatasinin uyar1 semboliidiir ve ne oldugu i¢in degil,



neyi temsil ettigi i¢in goriilen kemikler vardir. Tehlike ve 6liimii anlatmak igin iyi bir
ornektir (Sekil 1.3). Piktograflardan ideograflara dogru olan bu evrim, biiyiik bir yazili
dilin gelisiminde énemli adimlar olmustur. ik kiiltiirler iletisim kurmak ve kayitlar1
tutmak i¢in bu resim yazma sistemini kullandilar ve somut nesneler i¢in sembolleri bir
araya getirdiler. Hatta bugiin Cinliler hala bunun gelismis bir versiyonunu
kullanmaktadirlar. Ancak bu Pikto-ideografik sistemin bazi dezavantajlarida vardir.
Semboller ¢ogunlukla karmasik degildir ancak sayilar1 ve binlerce kelimeyi
diistiniirsek genelde arastirmalar 6grenmeyi zorlastirdigini ve yazmay1 yavaslattigini

belirtmektedir (Craig vd., 2006, s.13-15).

\

Sekil 1.3: Ideogram &rnegi.

Fenikelilere gelmeden once ise giiniimiizde Akdeniz’in dogusunda bulunan
bolge yani Antik Mezopotamya’da ¢ivi yazilarini goriiriiz (Sekil 1.4). En eski
standartlastirilmis yazi sistemlerinden biri olan ¢ivi yazis1 kama sekilli uglarla yas kil
iistline yapilmaktaydi. Siitunlar halinde yukaridan asagiya dogru yazilan ¢ivi yazilari
da zamanla okunma yoniinii degistirerek soldan saga dogru yazilmaya baslanmistir.
Civi yazilart M.O. yedinci ve altinc1 yiizyillarda Arami gibi farkli dil sistemlerinin
bolgeye yayilmasiyla ve Fenike yazisinin kullanimmin artmasiyla kaybolmaya

baslamistir.
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Sekil 1.4: Civi yazisi.

Yine Pikto-ideografik yazi sistemlerine giizel bir 6rnek hiyerogliflerdir (Sekil
1.5). Antik Misir ve Inkalar gibi pek ¢ok Kkiiltiir tarafindan kullanilmistir. Bu yaziya
baktigimiz zaman her bir piktogram bir ses yerine bir nesneyi temsil etmektedir. 750
den fazla oldugu bilinen musir piktogramlarinin, okunma yonii sagdan sola, soldan
saga ve yukaridan asagiya dogru gelismistir. Yazmin yonii her bir metin parcasinda
nesnelerin yiizlerinin doniik oldugu yonle ifade edilir. Yani nesneler saga dogru
bakiyorsa yazi sagdan sola, sola dogru bakiyorsa soldan saga dogru okunur.
Kenarlarma cekilen ¢izgiler ise yazinin yukaridan asagiya dogru veya sagdan sola,

soldan saga dogru okundugunu belirtmek i¢in kullanilmistir (Ambrose ve Harris,
2012, s. 12).

11



NI - -‘ '
PP -\

-

Qﬂ\ 1@:.

\‘.

,\\_A’—‘.A.V—a— ‘1“-"-

Sekil 1.5: Hiyeroglif 6rnegi.

M.O. 1200-1600’lerde Dogu Akdeniz’de yasayan ve tiiccarlar ulusu olarak da
bilinen Fenikeliler ise defter kaydi tutmalarina ve ticari islemlerdeki iletisimi
kolaylastirmak adina basitlestirilmis bir yazi bigimine ihtiya¢c duymuslardi. Bu sebeple
M.O. 1200 ler civarinda, yazil iletisimde yeni bir kavramsallik gelistirdiler. Fikirler
veya nesneler yerine konugma seslerini temsil etmek i¢in semboller gelistirdiler. (Sekil

1.6).

Sekil 1.6: Fenike Alfabesi, Aleph ve Beth.

Bu gorsel degisikligin nasil ortaya ¢iktigini anlamak i¢in alfabemizin ilk iki
harfi olan A ve B'nin nasil gelistiklerine bakmakta fayda var. Fenikelilerin kayt altina
aldiklar1 baslica konusulan seslerden biri “A” (4)’dir. Bu harf 6kiiz anlamma gelen

“aleph” kelimesinin basinda ¢ikan sestir. Ses i¢in yeni bir sembol tasarlamak yerine,
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sadece 0kuz i¢cin mevcut bir sembol kullanmislardir. Ayni durumu “B” (9) harfi iginde

yapmiglardir. Beth olarak okunan ve ev anlamina da gelen bu harfi, hem ev anlam1 i¢in
hem de mevcut sesin uygulanmasinda kullandilar. Iste bu siireg, Fenikelilerin her yeni
bir gorev tayini olusturana kadar devam ettirilmis ve her ses icin bir sembol
iiretilmistir. Her durumda semboller ortakti. Su, kapi, balik, el, géz veya agiz gibi
viicudun nesneleri veya parcalar1 gibi. En sonunda Fenikeliler insanlik tarihindeki en
biiyiik bulusa imza atarak 22 adet 0zel bir isaret alfabesine sekil vermislerdir (Sekil
1.7).
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Sekil 1.7: 22 Harfli Fenike Alfabesi.

Fenike alfabesi, Pikto-ideografik alfabeden ¢cok daha az sembol gerektiren bir
sistem olmasi hasebiyle, basitlestirilmis harf bigimlerinin daha hizli yazilabilmesine,
ogrenilmesine muhtesem bir olanak saglamistir. Alfabenin 6zelliklerine baktigimiz
zaman harfler sessiz harfler olmasina ragmen yan yana getirilerek kurulan farkli
kombinasyonlarda binlerce kelime olusturmak miimkiindii. Dil yatay ve sagdan sola
dogru okunmakta, bazen kelime bitislerini belirtmek i¢cin nokta kullanilsa bile genel
anlamda kelime aralarina bosluk birakmadan yazilird: (Craig vd., 2006, s.16). Ozetle
Fenike alfabesi kolay ve ideal bir iletisim araci gorevini Ustlenmesiyle donemi ve
sonrast i¢in altyap1 olusturacak bir devrim yaratmistir. Standartlastirilmis bir fonetik
alfabe gelistiren Fenikeliler, hem insanlik tarihine hem de Bati'ya bu anlamda biyiik

katkilar saglamiglardir.

Eski Yunan uygarligi, devam eden tarihsellikte Fenikelilerin uygarligini
benimsemis, M.O. 800’lii yillara gelindiginde kendi alfabelerini gelistirmek igin
Fenike sistemindeki karakterleri stilize etmislerdir. Hatta bu benimsenme &zelinde,

Fenikelilerin adlarmi bile Yunanhilarn koydugunu gormekteyiz. Yani Fenike
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toplumunun gercek adinin Fenikeliler olmadigi Yunanlilarin bu topluma Fenike dedigi
bilinmektedir (Cunliffe, 2011, s.241). Fenikelilerin “Aleph ve Beth” kavramlar1
yunanca “Alpha ve Beta” ile birleserek “AlphaBeta” ve daha sonra “Alphabet” olarak
son seklini almis bugiin dilimizdeki “Alfabe” terimi olusmustur. Yani Yunanlilar
Fenikelilerin hem harflerini hem seslerini benimsemislerdir (Sekil 1.8). Ayrica kendi
alfabelerine yeni kararkterlerde ekleyerek giiniimiiz Arap ve Ibrani yazilarmin da
temelini olusturmuslardir. Ancak erken dénem bu yunan alfabesinin yazi yoniine
bakacak olursak, sagdan sola, soldan saga yazilmak yerine, doniisiimlii olarak diger
yonde yazilip okundugu yani “bustrofedon” usuliinde yazildigmi gorebiliriz (Sekil
1.9).

Sekil 1.8: Yunan Alfabesi, Alpha ve Beta.

Bustrofedon usuliiyle yazilan yazi sayfada soldan saga dogru ilerler, satir

Asmqey unud 1sbs msveb uigob sloe nsbgse sbaigibani s1rse 1ls sbmirmitid

icin iic metot vardir: satirlar1 ters cevirmek, satirlar1 ve kelimeleri ters
Jlarriivey e1st itsltsd ov islormilss! (rislutse syov slammiivey

Sekil 1.9: Bustrofedon usulii yazim yonii.

Ambrose ve Harris (2012) Yunanlilarmm esnek bir fonetik alfabe icin
fenikelilerde olmayan sesli harfleri gelistirdiklerini belirtir. Bu ilk sesli harfler A (alfa),
Z (epsilon), I (iota), @ (Omikron) ve II (upsilon)’dur. Bunun haricinde Yunan ve Latin

el yazmalarinda kelimeler arasinda bosluk bulunmadigini gérmekteyiz.

[Orneginbirciimleyiyazarkenhicbirsekildekelimeboslugubirakmiyorlardi.]
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Yunan alfabesi ayni zamanda Kiril ve Latin alfabesinin de atasidir, bu alfabe 403
yilinda resmi olarak Atina’da ilan edilmistir (Craig vd., 2006, s.17). Arapca ve Ibranice

ise Fenike dilinin 22 sessiz harflerine dayanarak tiiretilmistir.

Yunanlilar nasil ki Fenikelilerin alfabesini alip gelistirmisler ve benimsemisler,
Romalilarda ayni sekilde Yunanlilarin alfabesini benimsemis ve degistirmislerdir
(Sekil 1.10). Romalilar yunan alfabesinden 13 harfi (A, B, E, H, [, K, M, N, O, T, X,
Y ve Z.) degistirmeden kullanmuis, sekiz harfte (C, D, G, L, P, R, S ve V) revize yapmis
ve 2 harf daha (F ve Q.) alfabeye ekleyerek toplamda 23 harfli bir alfabe
olusturmuslardir. Ayrica Yunanlhlarin harfler i¢in kullanmig olduklar1 alfa, beta ve
gama adlarmi kullanmamis ve yerine daha basit seslerle yani bugiiniin ABC’si gibi
harfleri temsil eden bir alfabeye ge¢mislerdir. Daha sonra (U ve W) harfleri yaklasik
olarak bugiinki tarihten 1000 y1l 6nce, (J) harfi ise siire¢ devaminda 500 yil sonra

alfabeye eklenmistir (a.g.e., s.19).

Sekil 1.10: Roma Alfabesi, A ve B.

Ambrose ve Harris’e (2012) gore, Romalilar Yunanlilar gibi kelime aralarini
birlestirmemis ve kelime aralarina bosluk yerine nokta koymayi1 tercih etmislerdir.
Ancak Craig (2006) ise yer yer harflerin arasinda yine bosluk kullanmadan yazildig1
orneklerin oldugunu ve kelime aralarma egik cizgiler atilarak da ciimleler kuruldugunu

belirtmistir.

[Ornegin-bir-ciimleyi-yazarken-kelime-aralarina-nokta-isareti-koymaktaydilariveyalk

elimeler/arasina/egik/cizgiler/atmaktaydilar]

Romalilar sonradan da eklenen harflerle, bugiin ki yazi karakterlerimizin
temelini olusturan 26 harfli alfabeyi olusturmus ve bu alfabe Roma Imparatorlugunun

tiimiine yayilmigtir.
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Simdiye kadar bahsettigimiz tum alfabeler, bulyuk harflerin (majtskil)
formlarindan tiiremistir. Ancak daha sonralar1 yazinin ekonomik haliyle kullanilmasi
ihtiyacindan dolay1 ve yazinin dogasi geregi kiigiik harfler (miniskul) buttintyle bir
major set olarak kullamlmaya baslanmistir. Ozellikle kiigiik harfler, yazmin
kullanilmasmin yaygmlagsmaya baslamasiyla daha az alanda daha ¢ok metine yer

verilmesi ihtiyaciyla ortaya ¢ikmistir.

Iste alfabemiz giiniimiize gelene kadar binlerce yillik evrimi temsil eden farkl
sembollerden olusur (Sekil 1.11). Bir tasarimci olarak harf bigimlerini basitlestirebilir,
stsleyebilir veya stilize edebiliriz ancak sunu bilmemiz gerekir ki temel sekilleri
degistirirsek etkili iletisim kurma yeteneklerini yani okunurlugunu azaltmis oluruz.
Halihazirdaki bu goriiniisleriyle sabit bir yap1 iginde bile, bu sembollerin 6miir boyu
bizlere yaratici olanaklar sagladigmi gorebiliriz, ancak tipografinin okuturluk isleviyle
olagantistii surprizleri de izleyicine aktarmak, artik tasarimcilarin ugsuz bucaksiz hayal
diinyasmm smirlarma kalmis bir gercek olarak hayatimizda var olmaya devam

edecektir.
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1XW4I)OFY LI @HIYAL1 94

Fenike alfabesi (yaklasik M.O. 1000) sagdan okunur. Kiiciik harfler sesleri gosterir.

ABCAEZHOIKAMN=OTIPZTYOXYO)

Yunan alfabesi (yaklasik M.O. 403), M.O. 900 yihnda Fenike dilinden uyarlanmstir.

ABCDEFGHIKLMNOPQRSTVXYZ

Yunan alfabesinden uyarlanmis Roma alfabesi (yaklasik M.S.100).

AIQILIVMINPRAECEPSREMIGIISSV

Kamis kalemle yazilmis kare biiyiik harfler (dordiincii yiizyil).

FELICESOPERVM QVINTAMCOEVMOVELA

Rustica (§, yiizyil), kamis kalemle yazilmis. Noktalar erken noktalama isaretlerini temsil eder.

INfTaQuUraTo "ﬂm”afrmuf{am AoNnaurum

Yarim Uncials (7, yiizyil), kamis kalemle yazilmis. egik cizgiler noktalama isaretlerini belirtir.

buab quad uuazent erfie tharthoman

Karolenj miniskiilleri (9, yiizyil), kamg kalemle yazilmigtir.

(emaam nutiga dans peca m feaula eoalomm ant

Balck Letter (Kara Harf), (15, yiizyil), kamus kalemle yazilmistir.

uid [oqua de fedt hommebs. t aphs pulue:uas de

Carolingian'a dayanan hiimanist el yazisi (15, yiizyil), miniskiil harflerle yazilmistir.

Quida eius libros nG 1pfius effe (ed Dionyfii &Zophir lophoniori

Nicholas Jensen (1475) tarafindan tasarlanan Roma yaz tipi, hiimanist el yazsi.

P abula parua legens,nidisq; loquachus efats, E ¢ munc porticbus

Francesco Griffo (1501) tarafindan tasarlanan ilk italik yaz tipi, yine Hiimanist El Yazis1'na dayahdir.

Sekil 1.11: Alfabenin evrimi.
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1.2. GUTENBERG VE HAREKETLI KALIP HARFLER
Yazinin uygulanma asamasinda bir bigim ve form alabilmesi icin uygulanan
cesitli teknikler vardir. Baktigimiz zaman, tarihte her dénemin kendine ait bir teknigi
olusmustur. Bu tekniklerin uygulamaya gegirilmesinde ise donemin sartlarma ve
teknolojisine gore yasanilan yerle ilgili malzemelerden yararlanilmistir. Bunlar tas,
kama, toz boyalar, kemik, kamis ve kaz tiiyli kalemler vb. araglar kullanilarak,
Gutenberg donemine kadar, camur tabletlere, papirislere, tahta yizeylere, ipek

kumaglara el yazmasi yapilarak, oyularak veya kazinarak uygulanmistir.

Misirlilar, papiriisii kulland1 ve sonraki siireglerde parsomen ve halen
kullandigimiz kagitlar elde edilerek ilkel basimlar yapildi ancak 15.y.y.’mn ortalarina
geldigimizde, Gutenberg tim bu tekniklerin yerini alacak “Hareketli Harf Sistemini”
icat etti (Sekil 1.12). Iste bu bulus matbaacilik cagmi agan ve kitap iiretimini sonsuza
kadar degistiren ve hatta Amerika’da ortaya ¢ikan stereotip plakalar donemine kadar

350 yil hiikiim siiren bir donemin baslangici olmustur (Galbraith vd., s.31-32).

SRR

i

L e 2l i

’

Sekil 1.12: Johannes Gutenberg (c.1397-1468), Tipo baski.

Gutenberg’in bu bulusu aslinda endiistriyel baskinin baglangicidir. Yani
Hareketli Hurufat Sistemi “endiistriyel baskinin temeli”, sonraki siire¢lerde gelisen her
teknolojik evrim ise bu endistriyel baskinin “liretim hizi ve kalitesiyle” ilgili degisim

ve gelismelerdir.
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Gutenberg’i bu bulusa iten, hem el yazmalarinin zaman ve maliyetini diisirme
istegi hem de daha 6nce benzeri kullandigi sistemdeki ahsap kaliplar1 artik hayatindan
cikartmak istemeseydi. Ciinkii metal harf sisteminden 6nce kullandig1 ahsap kaliplar
tek seferlik kullaniliyordu. Bu ahsap kaliplar ¢cok cabuk yipranmalarindan dolay1
atiliyor ve daha sonra her metin icin tekrardan yeni ahsap kalip hazirlaniyordu. Iste
hazirladig1 alasgimla tamamen metal harf sistemine ge¢gmesi tiim bu zamansallik ve

maliyetlenme sikintilarina ¢6ziim olmustur.

Hareketli Hurufat Sistemine, yani bu teknolojiye ayni zamanda dokiim tipide
denmektedir (Sekil 1.13). Her karakter ayr1 bir metal parg¢asina dokiiliip, sonrasinda
bir tip kasasinda saklanmaktaydi. Bu metal tip (zerindeki harfler (Sekil 1.14)
basildiktan sonra dogru goriinecek bir sekilde ters cevrilmekteydiler. Yaziyi
ayarlamak i¢in, besteci (is kutusundan tek tek yazi parcalarmi secen ve bunlar1 bir
beste ¢ubuguna yerlestiren kisi) ya da dizgici bir elinde bir beste ¢ubugu tutarken,
digeriyle tip kutusundan gerekli yazi harflerini secer (Sekil 1.15). Dizgi bitirilince,
sistem bir sabit masaya Kilitlenir ardindan, miirekkepleme islemi yapilir ve son olarak
deri yada kagit malzeme, kaliplar dstiine kapatilir ve bir basing yardimiyla iistten

sikistirilarak yazdirma islemi bitirilirdi (Craig vd., 2006, s.345-346).

Giiniimiizde bu tip dokiim makinalar1 (tipo baski), esas olarak smirli sayida sanat

kitaplar1 i¢in 6zel matbaalar tarafindan halen kullanilmaktadir.

Sekil 1.13: Gutenberg’in Haraketli Hurufat Sistemi.
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Sekil 1.14: Hareket ettirilebilen Metal Kalip harf.

Sekil 1.14’te bulunan hareketli metal kalip harflerin olusturdugu bloklarin farkl
ozellikleri, bugiin aslinda tipografinin baslica birgok terimlerinin de teknik adidir. Bu
sistemde blogun hacimsel boyutu, bosluklarin 6l¢iistinii sabitlediginden negatif bir

bosluk birakilmasi tipografik diizenleme agisindan pek miimkiin degildi ancak bugiin

dijital sistemlerde bu dengeyi ayarlamak tamamen mimkdndr.

Sekil 1.15: Besteci.
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Avrupa’da 15. Yiizyila gelene kadar aslinda istenilen bir okur-yazar toplum
bulunmamaktaydi. O donem olusturulan el yazmasi eserlerin ciddi bir alicis1 olmadigi
gibi toplumda okuma kavraminin da anlami tam olarak oturtulamamistir. Okuma
eyleminin kendisi bile yer yer sesli bir sekilde yapilan temasalara benzerdi. Gutenberg
teknolojisiyle artan matbaacilik ve bunun dogal sonucu olarak Kkitap tiretimin
cogaltilip, dagitilip ve yayginlasmaya baslamasi, toplumda oku-yazarlik oranlarini
artirmis ve okuma eylemine bir karsilik getirerek diisiinme ve 6§renme bicimlerinde
devrim yaratmustir. Gutenberg aslinda sadece yeni bir endiistri yaratmakla kalmadi,
ayni zamanda degistirilebilir parcalarin (metal harfler) ilk kez kullanildig1 benzersiz
bir endiistri yaratt1 ve boylece daha sonraki seri liretim tekniklerine giden yolun ilk
sinyalini vermis oldu. Ayrica, Gutenberg, yukarida bahsettigim gibi okumanin
anlamsalligm bile oturmadigi bir toplumda, yani alicis1 olmayan bir pazarda bile
Kitaplar basmak suretiyle Kitlesel pazarlamay1 da 6ngoren bir isim olarak karsimiza

¢ikmaktadir.

Her ne kadar arastirmalar bu miithis bulusun Gutenberg matbaaciligiyla
taclandigin1 belirtse de, Minnesota Eyalet Universitesinden Shelton A Gunaratne’nin
bu konudaki fikrine yer vermek ve konu icine ufak bir parantez agmak isterim.
Gunaratne, Simyac1 Bi Sheng’in, Gutenberg'den dort ylizyil 6nce 1041'de sekiz yil
boyunca hareketli tiplerle deneyler yaptigini belirtir. 1313'te Wang heng, tarim iizerine
bir inceleme olan Nong shu'da hareketli tiplerin gelisimini izledigini ve Cinlilerin
tipografiyi giizel bir sanat haline getirdigini ve ¢ok sayida kitap tirettiklerini yazmustir.
Hareketli tipten baskiyi, 1403'ten itibaren Korelilerin en yiiksek gelisimine
ulagtirdiklarm1 ve bunu Kore’de uygulamaya koyduklarini yazmistir. Ayrica
matbaanin icadmin ikinci bir iletisim devrimini baslattigini ve bu kutlamanin mucidi
olarak da Gutenberg'i gosterenleri, 15. yiizyilin sézde Avrupa 'istisnacihigini'
belgelemeye calisanlar oldugunu sodylemis ve insanlik tarihinin carpitildigini

anlatmustir (Shelton, 2001).

Ancak Felici (2012) ise Gutenberg’in bulusundan ziyade bugun Ki tipografide
kullandigimiz disiplinler tarafina vurgu yaparak Gutenberg’in dehasmna atif
yapmaktadir. Hatta bilinen lastik damgayla hareketli hurufat sisteminin ayn1 prensibi

kullandigin1 diisiiniir, ancak lastik damgada harflerin hareketli olmadigin1 soyler.
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Hareketli yazi tipinin icadinin da muhtemelen Gutenberg'den yiizyillar 6nce
seramikten yapilmis yeniden kullanilabilir tip bloklarla baski yapan Korelilere ait
olabilecegini belirtir. Ancak burada Gutenberg'in bu konsepti eksiksiz bir dizgi ve

baski sistemine doniistiirmesinin mitkemmelliginden bahseder.

Burada Felici’nin bahsettigi miikemmellik ise bugiin tipografimizde dijital
dizgide bile halen varligini siirdiiren ve kullandigimiz hart bloklar1 ve bosluk bloklar1
kavramlaridir ¢unkiu bu kavramlar tipografinin de temel taslarindandir. Ayrica
Gutenberg’in su bazli miirekkep yerine yag bazli miirekkep kullanmasi ile metal
kaliplarin miirekkebi daha iyi tutmasini saglamasi, bulusun diger Onemli bir
yeniligidir. Son olarak teknoloji ve donem ele alindiginda ashinda Gutenberg’in
sistemindeki en temel unsur, kii¢iik baski bloklarmin boyutlarmm ve imalatinin

standartlastirilmasidir.

Iste grafik tasarim disiplinin temel olarak baslangi¢ noktasi sayilan bu dénem
Gutenberg’in matbaay1 bulmasiyla start almis ve sonrasindaki siiregte basili kitaplarin
¢ogalmasi ve liretim miktarlarmin seri olarak artirilmasi sebebiyle, iletisimde yeni bir
dénem baglamistir. Matbaaciliginda yayginlasmasi sonucu, Tipografi dénemin
sartlarma ayak uydurmus ve ilk zamanlarda el yazmasinda kullanilan bigimselliklerle
hizli bir sekilde izleyicilerinin karsisma ¢ikmustir. Daha sonralari ise teknolojinin
gelisimiyle birlikte yapisal Ozellikleri oturtulan yazi karakterleri cesitlenmeye
baslamistir. Bu degisim ve gelisim yine matbaacilikta alternatif sistemlerin ortaya
cikislartyla devam etmis ve siiregteki teknolojik degisimlerle birlikte giiniimiize gelene
kadar bir yapisal bir temel Uzerine insa edilmeye devam etmistir. 15. yiizyilda baslayan
bitin bu iletisim serliveni, 19. yiizyillda Endstri Devrimi’yle birlikte bambagska bir
diinyanin kapilarin1 agmaya baslamis ve giinlimiize gelene kadar iletisimin boyutlarini
zorlayan ve bazen sinir tanimayan yaratict bir Uslup halinde hayatimizin her anma

girmeyi basarmustir.

1.3.15. YUZYIL’DAN GUNUMUZE TIPOGRAFININ EVRIMI
15. yiizy1lda matbaanimn icad1 ve yayginlagmasi insanlik tarihi i¢in en 6nemli
bilimsel ve teknik gelismelerden birisi olmakla birlikte, Ganiz 15. yilizyilin bu anlamda

yazi tasarimlarindaki gelisimi ve degisimi bakimindan olduk¢a verimli bir siirece
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girdigini belirtir (Ganiz, 2004, s.45). Bu donem Avrupa’da basimevlerinin
cogalmasiyla birlikte aslinda yazi karakterlerinin ve ¢ok ¢esitli tipografik iisluplarinda

ortaya ¢iktig1 goriilmektedir.

Tipografinin tarihsel evrimine baktigimiz zaman her dénemin temelde bir
yaziylizii oldugunu goriiriiz. Bu yaziyiizleri bize genel anlamda yazi tipi tasarimmin
evriminde ayri1 bir asamayi temsil etmektedir. Ancak baktigimiz zaman dénem
gecisleri aslinda her zaman keskin olmamistir. Bu sebeple kolay anlasilabilir olmas1

acisindan, bu degisimleri miimkiin oldugunca detaylandirarak incelemeye calisacagiz.

15. yiizy1l tipografisine baktigimiz zaman pek ¢ok matbaac1 ve tipografist,
Roénesans’inda etkisiyle Italyan sanatina ilgi duymaya baslamis ve bu sebeple Venedik
modeli de denilen “Old Style” tarzin1 benimsemislerdir. Bu donemin matbaacilik
kitaplari, ¢ogunlukla kiliselerin talebi dogrultusunda basilan dini eserler ve yine
kiliselerde 6grencilerin kullanmasi i¢in hazirlanan ders kitaplaridir (Blockmans vd.,
2014). Italya’da agrhkli kullanmilan ilkyazi Karakterleri ise yine donemin el
yazmalarindaki orneklerden etkilenerek olusturulmus ve metal harflere dokiimleri

yapilmaistir.

Ozellikle bu donemi (15. ve 16. yiizyil1) genel anlamda incelerken Rénesans’la
olan etkilesimine bakmak gerekir. Ronesans donemi Italya’sinda, bati ile klasik
antikite arasinda bir bag kurulmaya calisilmis, Antik Yunan bilim adamlarmin
calismalari terciime edilerek ¢eviriler yapilmis, dnceki donemlere kiyasla insan yasami
degerli kilinmisg ve matbaanin icadiyla yayginlagan bilgi alisverisi ile toplumda radikal
degisikliklerin yagandigi Ortagag’dan Modern c¢aga girilen bir donemin ilk isaret
fisekleri atilmustir.

Bu donemde Italyan matbaacilar, Tip tasarmmi, sayfa diizeni, siisleme,
illistrasyon ve hatta eksiksiz kitap tasarimi, gibi konular1 bilim adamlariyla beraber
yeniden degerlendirmeye almiglardir. Bu degerlendirmeler 1s181inda grafik tasarim ve
Ozelinde tipografi, sanat, mizik, edebiyat, vb. gelistirilmis ve hatta bugiin isimlerini
zikrettigimiz bir¢ok sanat¢1 yine bu donemde donemin sartlarma bakilarak olaganiistii

eserler Uiretmiglerdir.
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Gorsel anlamda bakir levha graviirler doneme damgasini vuran etkin gorsel
iiriinler olmustur. Teknik alandaki iyilestirmeler doku, ton, vb. detay araliklarini biiyiik
Olgtide artirdigr igin bakir levha graviir popiilerligi artrmaya devam etmistir. Hatta
gravirleri basili kitaplara yerlestirmek igin fikirler gelistirilmis ve stidyolar onlar1
duvara asmak i¢in tiretimler yapmuslardir. Bunun sebebi de donem itibariyle yagli boya

tablolarina parasi yetmeyen insanlara sanat satin alma firsat1 vermektir.

Gravurlerin gelismesi, tipografiye ciddi katkilar saglamistir. Bu katki graviirlerin
dogas1 geregi, ince ¢izgilerin metale kazinmasi ile son derece hassas cizgilere sahip
yazi harf bigimlerinin gelistirilmesini saglamistir (Sekil 1.16). Yine Almanya'da
bulunan graviir sanat¢ilar1 ve tipografik matbaacilar resimli kitaplar ve genis sayfalar
gelistirmek i¢in isbirligi yapmuslardir. Albrecht Pfister'n erken donem tipografik
kitaplarindan biri, oyun kartlar1 ve tahta blok kitaplar i¢in kullanilan 6nceki isleme
benzer sekilde tahta baskilarla resmedilmistir. On yillar boyunca, matbaacilar tahta
blok illiistrasyonlarmin kullanimini artirmis ve nihayetinde bloklar i¢in artan bir talep
dogurmuslardir. Bunun sonucunda ise grafik cizerlik popiilerlik kazanmis ve ¢izer
talebi artmaya baslamistir (Sekil 1.16).

Sz Avlepiafon martbehin & lampeds lororee
) Fucre Amagonum inuscem regine: & ob ik
Laftrem bellop glosiam fefema nué

e

Alins Cunp qr pegs
oA

(£ porin
exterio adberetent boiniboa | & feminaa

Sekil 1.16: Hassas ve ince harf ¢izgilerine sahip Graviir 6rnegi.

Ronesansm etkisiyle antik kalintilar arastirilirken yapitlarda bulunan eski
bicem “Romen” harf karakterleri hem net okunmasi hem de daha diizenli durmasi
sebebiyle, Italyan yazicilar tarafindan sonraki siireclerde tercih sebebi olmustur. Yani
ortacagin karakterleri (Gothic, Old English, Black, Broken) hatta Gutenberg’inde

kullandig1 yaygin olan “Blackletter” gibi karakterlerden vazgecilmistir. Bu karakterler
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daha 6nce alfabe basligi altinda inceledigimiz (Bkz. Sekil 1.11) Karolenj formlardan

daha dar, Gotik harflerden daha yuvarlak bir bigimsellige bilirlinmiistiir.

Aslinda donemsel smniflandirmalar1 ve yaklasik tasarim tarihleriyle birlikte 15.

yiizyildan glinlimiize temelde bes klasik yazi tipi tipinden s6z etmek miimkiindiir.

Donemlerin detaylarma ve teknolojik gelismelerine egilmeden konumuzun net ve

anlagilabilir bir sekilde dagilmadan Ogrenilmesine yardimci olabilecek bu 5 temel stil

aslinda bugiin gordiigiimiiz tiim yazi tiplerinin temelidir. Bunlar:

Garamond (Fransa) Eski Stil 1615

Baskerville (Ingiltere) Gegis 1757

Bodoni (Italya) Modern 1788

Century Expanded (USA) Egypitian (Slab Serif) 1894

Helvetica (Isvicre) Sans Serif 1957.

Bu smiflandirmay1 daha kolay anlamamiz i¢in ilk G¢ dénemi tek bir grup

olarakta ele alabiliriz. Bu ayrismalar1 netlestirmek adina daha 6nce yaptigimiz gibi

“A” harfinin yapisina ve donemselliklere gore degisimine bakalim.

Sekil 1.17: Garamond: Eski Stil.
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Kokeni 15. yiizyilda Aldus Manutius’un yaptigi tasarimlara dayanan ( Ambrose
vd., 2018) ve 16. yiizyilda ise Parisli gravirci Clause Garamond’un, yazi
karakterlerinden kestigi ve onlar1 temele alarak yaptigi tasarimlara dayanan bir yazi
calismast basladi. 1600’lerin basit gibi tiim kagitlar elle yapilmaktaydi ve baski
teknolojisi hala biraz ilkeldi. Claude Garamond, o dénem igin teknolojiyi tamamlayan
ve taglandiran, artik “Eski Stil” olarak adlandirdigimiz bir yazi stili olusturdu (Craig
vd., 2006, s.53). Bu yazi stiline ise “Garamont” denildi. Bu yazi tipini ise cogunlukla
17. yiizyilda Fransiz matbaaci Jean Jannon’un tasarimlarinda goriiriiz. Bugiin halen
zarif ve okutur bir yazi tipi olarak giincelligini korumaktadir. Bu stilde Eski Stil yaz1
karakterlerinin nispeten kalin vuruslar1 ve yogun bir bigcimde uygulanan koseli ayragl
serifleri bulunur. Sekilde daire igine alinan alanlarda, serifin (tirnaklarin) ana govdeyle

birlestigi kavisli kisimlar ifade edilmistir (Sekil 1.17).

/'
A

Sekil 1.18: Baskerville: Gegis Stili.

Geg¢is doneminde (1750 civarlari), teknolojik gelismeler daha piirtizsiiz kagitlar,
daha iyi bask1 makineleri ve gelistirilmis murekkepler tiretmeyi miimkiin kilmistir. Bu
donemin popiiler yazi tipi Baskervilledir. Yazi tipi adimni, ¢ok yetenekli ve farkl
uzmanliklar1 olan, hattat, mektup oymacisi, tipograf ve matbaaci isadami John
Baskerville’den alir (Archer-Parré vd., s.13-14). Yukarida bahsettigimiz teknolojik

gelismelerle baglantili olarak gecis donemi yazi bigimleri daha fazla iyilestirmeye
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yonelik bir egilimi yansitirlar; kalin ve ince vuruslar arasinda artan bir kontrasthigin

oldugunu ve seriflerin daha ¢ok oyularak sertlestigini gorebiliriz (Sekil 1.18).

A

A

Sekil 1.19: Bodoni: Modern Stil.

Italyan bir tipograf olan Giambattista Bodoni'nin modern stilde ince vuruslari
dikkat ¢ekicidir. Twnaklar1 ince ince cizgilere indirgemesi ve koseli ayraglar
neredeyse ortadan kaldirmasiyla, 18. yiizyilin sonlarinda tipografik iyilestirmenin ug
noktalarma ulasilmistir. Bu degisiklikler ile ince ve kalin vuruslar arasinda asir1 bir

kontrast olusturularak zarif bir yazi tipi yaratilmustir ( Sekil 1.19).

Goriildigi gibi “Eski Stil” tasarimlar genel anlamda kendi i¢inde tige ayrilsa bile
Claude Garamond’un, Baskerville'den daha fazla “Eski Stil” yazi karakterleri
tasarimcist olarak goriilmedigini belirtmemiz gerekir. Garamond kendisini gegis
donemi yazi karakterlerinin tasarimcisi olarak goriiyordu. Yazi tipi uzmanlar1 ve
bilginlerinin Garamond'u Eski Stil yaz1 bicimi ve Bodoni'yi Modern yazi bi¢imi olarak
siniflandirmaya baglamalar1 ancak bu yizleri geriye donik inceleyerek olmustur. Bu
nedenle bu smiflandirmada, Eski Stil ile Modern arasindaki boslugu dolduran

Baskerville, Gegis Stili bir yazi karakteri haline gelmistir (Craig vd., 2006, s.55).
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Sekil 1.20: Century Expanded: Misir Slab Serif Stili.

Bodoni'den sonra yazi tipi tasarimlar1 eklektik bir hale gelmistir. Tasarimcilar,
genellikle reklamcilarin ihtiyaclarimi karsilamak i¢in yeni tipografik ifade bigimleri
arayisinda deneyler yapmaya baslayarak, cesur, genisletilmis, yogun ve dekoratif yazi
bicimleri yaratmis, Onceki yiizyillarda oldugundan ¢ok daha fazla cesitlilik

liretmisledir.

Ortaya ¢ikan yazi tipi Stillerden biri, harf bigimlerinin agir seriflerle karakterize
edildigi levha serif, kare serif olarak veya adina Misirli denilen tiptir (Sekil 1.20). Bu
yaz1 bi¢imlerinde, kalin ve ince vuruslar arasinda ¢ok az kontrastliklar olusur ve ana
vuruslarla karakterize edilen bir tip ortaya ¢ikar. Century Expanded yazi tipi, temelde
Linn Boyd Benton'in 1894°te, Theodore Lowe DeVinne i¢in Century Magazine yaptig1
tasarima dayanmaktadir. Century Expanded, inceltilmis bir Misir veya Slab Serif yazi
tipinin miikemmel bir 6rnegidir. Biiyiikk x yliksekligi ve basit formlar, bunu c¢ok
okunakli bir yazi tipi yapmak i¢in birlestirmektedir. Century yazi tipi temelde,
Amerika Birlesik Devletleri’nde, 19. yiizyilin baglarindan popiiler olmus ve bu
popularitesini o yiizyilin sonuna kadar siirdiirmiis olan ayni zamanda "Didone"
tirliniin de bir pargasi olan, Ingiliz kokenli "Scotch” tiiriine dayanmaktadir. Hatta
Scotch’unda, M.O 1sk0(;yalara kadar uzandigi belirtilir (Drucker vd., s.36).
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Sekil 1.21: Helvetica: San Serif (Tirnaks1z) Stil.

20. yiizyildan 6nce ¢ok nadir kullanilmis olan, Sans Serif yazi1 bigimleri daha
sonra genellikle goriintileme (trafik ve uyari levhalar1) araglar1 ve belli basli
reklamlarla sinirli olarak kullanilmistir. Ancak 20. yiizyilin ortalarinda, Sans Serif yazi
bicimleri populer bir hale gelmistir. Yeni Sans Serif tasarimlar1 zarif ve goriiniiste
cagdasti, ancak yine de genel metin yani uzun metin amaglar1 i¢in Kabul gormemistir.
Buguin ise Sans Serif yazi tipleri, metin i¢in oldugu kadar goriintiileme i¢in de yaygin

olarak kullanilmaktadir.

1957'de Max Miedinger ve Eduard Hoffmann tarafindan gelistirilen Helvetica,
iyi tasarlanmis, popiiler bir sans serif yazi tipidir (Sekil 1.21). Helvetica, tim Sans
Serif yazi tiplerinin en yaygin kullanilanidir ve Helvetica yazi tipleri ailesi

muhtemelen en ¢esitli olanidir.

15. ylizyildan sonra tipograflarin aslinda kendinden dnceki ¢alismalara tepki
gOstermesi ve yeni baski teknolojilerine adaptasyonlar1 da disiiniilirse, Ortagagin
Londra el yazmalarma dayanan stilleri bir kenara birakip, sadeligin ve okunakliligin
on planda oldugu eski bigem “Romen” harf karakterlerine yonelmeleri tabi bir sonug

Ve yazmin evrimine bir tanim getirmesi a¢isindan onemlidir.

Ronesans doneminde gelistirilen hiimanist serifli yazilar, hareketli yazi tipinin

ilk on yillarinda kullanilan siyah harflerden uzaklasmay: temsil eder. On altinci
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yiizyilda, “Garaldes” adin1 Claude Garamond ve Aldus Manutius'tan alan, kalin ve
ince vuruslar arasinda daha fazla kontrastlar vardi. Daha belirgin seriflere ve daha
dikey bir yapiya sahip olan gegisler, daha sonra Didones'in tanitilmasiyla kaligrafik
harf bigimlerinden, Firmin Didot ve Giambattista Bodoni’ye tiiretilmistir. On sekizinci
yiizyilda basitlestirilmis serifleriyle modernler arasinda maksimum uygulanan yiiksek
kontrastlik, bir uzaklasmanin yolu agmistir. 19. yiizyilda ise yeni gecisler, Sanayi
Devrimi'nin olanak verdigi yeni siirecleri karsilamak i¢in tiretilmis ve onlardan 6nceki

yazi karakterlerinin evrimlesmis bir karigimi olmustur.

1.4. TIPOGRAFININ TASARIM OGELERI

1.4.1. Fontlar ve Yazyiizleri
“Font” ve “yaz1 yiizleri” her ne kadar ayn1 anlamda kullaniliyor veya biliniyor

olsa bile bu ikisinin ayn1 seyler olmadigmi bilmemiz gerekmektedir.

Font aslinda “.ttf .otf” vb. dosyalarin dijital ortam uzantilar1 olan teknik bir
terimdir. Yani yazi yiizlerinin dijital ortamdaki kod haline verilen isimdir. Yaz1 yiizii
ise en temel anlamda bu fontlarin gériinen halidir. Yani fontun bigimine ve yapisina

atifta bulunarak tasarim tarafiyla ilgilidir.

Tipografide, en yaygin yanlislarin basinda bu iki terimin karistirilmasi yer alir.
Yazi yiizii, yine birbiriyle koordineli bir kiyafetin pargalar1 gibi birlikte galigmak lizere
tasarlanmis bir karakter koleksiyonudur (harfler, sayilar, semboller, noktalama
isaretleri vb.). Yaz yiizii, belirli bir tasarima sahip alfabedir. Ancak bir font, aksine,
fiziksel bir seydir, bir fontun tanimi, bilgisayar kodunda, fotograf filminde veya metal
bir kalipta, yazi yiiziinii goriintiilemek i¢in kullanilir. Yani 6zetle yazi fontu, kurabiye
kalib1 iken yaz1 yiizli kurabiyenin tam olarak kendisidir. Asagida sol tarafta, New
Century Schoolbook yazi fontunun programlama kodunun kii¢iik bir kismi var ve
ondan olusturulan karakterlerin nasil goriinmesi gerektigini tiim yonleriyle
aciklanmaktadir. Sag tarafta ise, tasarimin “gOriinimiinii” temsil eden belirli
ozellikleri paylasan bir dizi karakter olarak ifade edilen New Century Schoolbook yazi

ylizli yer almaktadir (Sekil 1. 22).

Mesela bir yazi sayfasina baktiginizda, “Bu hangi yazi yiizii?” diyebilirsiniz

veya "Bunu ayarlamak i¢in hangi yazi1 fontu kullanildi?" Ama “Bu ne fontu?”
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diyemezsiniz. Cunku bir fonta bakmiyorsunuz; bir yazi fontunun olusturdugu yazi

ylziine yani Uriine bakiyorsunuz (Felici, 2012, s. 30).

the font: the typeface:

REBeginFont: NewCenturySchibk-Roman

&IPS-AdobeFont-1.0: NewCenturySchibk-Roman 001.005

ZRCreationDate: Mon Oct 9 02:46:45 1989 e VU
®EVMusage: 36753 47645

&% New Century Schoolbook is a trademark of Linotype AG and/or

its subsidiaries
11 dict begin e I I l l r
/Fontinfo 10 dict dup begin

/version (001.005) readonly def

/FullName (New Century Schoolbook Roman) readonly def
/FamilyName (New Century Schoolbook) readonly def C O O O O
/Weight (Roman) readonly def

/1talicAngle O def

/isFizedPitch false def ¢ o
/UnderlinePosition -103 def 1
/UnderlineThickness 61 def

end readonly def

/FontName /NewCenturySchlbk-Roman def
/Encoding StandardEncoding def
/PaintType 0 def

/FontType 1 def

/FontMatrix [0.001 0 0 0.001 0 0] readonly def
/UniquelD 25860 def
/FontBBox({-217 -215 1000 980}readonly def
currentdict end

currentfile eexec

3DB37459ED4853F7C6AAQ4FF589 1FE IE 1D59690A 3BEG48 12F457A | ' ? *
F33EC533C 1AA4D40B 37 3E6562E950CACAGAOD2CE2COAH3CCI5759B (9,
5DCC4917754F 1C852F9902918 . o

Sekil 1.22: Yazi fontu ve Yazi ylzU.

Yazi yiizlerinin, kendine has o6zellikleri, onu diger yazi yiizlerinden ayiran
seydir. Bu 6zellikler, yine yazi karakterlerinin tarihsel gelisimi ile ilgilidir ve bir yazi
tipinin stiline dair algimiz bazen bu tarihsellik tarafindan anlamlandirilir. Yazilarin
smiflandirilmasi, tasarimeilarin stiller arasindaki ince niians kavramalarma ve ayrica
belirli bir proje i¢in uygun bir yazi yiizii segmelerine yardimci olur; bazen belirli bir
uslubun tarihsel veya kiiltiirel baglami, tipografik bir tasarimin iletisim diline ciddi
katkilar saglar. Yine bazen 6zel cocuklar icin yazi hayati 6neme sahip olur. Mesela
“Trebuchet” yaz1 fontu, disleksi hastasi ¢cocuklarin miithis ilgisini ¢cekmektedir. Bu
fontun rahat ve korkutucu olmayan yiizii ve berrakligi ¢ocuklara daha sert ve

geleneksel olmayan fontlardan ¢cok daha iyi geldigi goriilmiistiir (Garfield, 2012, 5.27).

Bu anlamda bir 6nceki boliimde yazinin tarihsel bigemlerini genel anlamda
gormiistiik ancak bu bicemlerin birde yapisal anlamda iki tiirlii siniflandirmasi vardir.

Bunlar Serif (Tirnakli), Sans-Serif (Tirnaksiz) olarak adlandirilir (Sekil 1.23). Ancak

giiniimiizde bu siniflandirmalar baz1 kaynaklara gore farkliliklar gosterebilmektedir.
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Maximilien Vox 1954 te yaz1 karakterlerinin siniflandirmasint modernize etmek i¢in
dokuz gruba aywrdigr bir smiflandirmaya gitmistir. Bu simiflandirma Hiimanist,
Geralde, Ge¢is Donemi, Didone, Kalin Tirnak, Lineale, Glifik, Bitisik Yazi1 ve Grafik
olmak tlizere dokuza ayrilmistir ( Ambrose vd., 2018, s.90). Baz1 kaynaklarda ise bu
siniflandirma Hlmanist, Geralde (Eski Stil), Didona (Modern), Geg¢is Donemi Stili,
Lineal (Sans-Serif), Mechanistic (Slab Serif), Black Letter (Gotik), Decorative
(Display), Script (Bitisik Yazi) ve Manuel (Hand-Written) olarakta gosterilmektedir.

Sekil 1.23: Tirnakli (Serif) ve Tirnaksiz (San-Serif).

Hiimanist (Venedik) yaz1 yiizii, elle yazilmis italik bir bigcimdir. Admni 1470'te
Venedik'te ortaya ¢ikan ilk roman tipi yazi yiizinden almistir. Hiimanist yazi yiizii
baslangigta Italyan Rénesans bilim adamlarmin el yazilarimi taklit etmek icin
tasarlanmistir. Giiglii ve koseli parantezleri ile karakterize edilen bu yaz1 yiizleri genel
olarak genis ve agir renklidir. Hiimanist yazi yiizleri serifli yazilardandir. Himanist
yazi yiiziine sahip fontlara “Centaur, Stemple Schneidler,ltalia ve ITC Berkeley”
Ornek gosterilebilir (Sekil 1. 24).

Stemple Schneidler

Sekil 1.24: Himanist Yaz1 Yiizii: Stemple Schneidler.

32



Garalde (Eski Stil), yiizyillar 6nce Fransiz yazici Claude Garamond ve
Venedikli yazic1 Aldus Manutius gibi ustalar tarafindan tasarlandi. Garalde tipi ytizler,
giinlimiizde kullanilan en popiiler roma stillerinden bazilarini igerir. Bu yaz1 yiizii
yuvarlak seriflere ve vuruglar arasinda orta derecede kontrasta sahiptir. Harfler agik,
yuvarlak ve ¢ok okunaklidir. Garalde yazi yiiziine sahip fontlara “Bembo, Garamond,
Plantin, Caslon, Sabon” drnek gosterilebilir (Sekil 1. 25).

Aldus Manutios

Sekil 1.25: Garalde Yaz1 Yiizii: Bembo.

Didone (Modern) yizi, 18. ylizyilin sonlarinda kagit Gretimi, kompozisyon,
baski ve ciltlemedeki gelismelerin bir sonucu olarak tipografinin seyrinin alacagi derin
etkiyi simgelemektedir. Glcli dikey vurgu ve ince sa¢ cizgileri olan bir yazi stili
gelistirmek isteyen Fransiz Didot ailesi ve Italyan matbaac1 Giambattista Bodoni'ni
bunu basarabilmislerdir. Bu stil, kalin ve ince vuruslar arasinda asir1 bir kontrastla
birlikte ince, diz seriflere sahiptir; kavisli harfler dengeli ve hafifce sikistirilmistir
(Lupton. 2010. S.19). Didone yaz1 yiiziine sahip fontlara “Bodoni, Didot, Walbaum,
Century” 6rnek gosterilebilir (Sekil 1. 26).

Bodoni

Sekil 1.26: Didone Yaz1 Yizii: Bodoni.
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18. yiizyilin bir ge¢is donemi oldugu gercegini Gegis yazi ylzleri son derece iyi
yansitir. Bu donemde, tipograflar, yeni harf formlari olusturmak igin matematiksel

veya bilimsel ilkelere 6nceki donemlere kiyasla daha ¢ok giivenirlerdi.

Hem Garalde hem de Didone stillerinin unsurlarini igeren bu yiizler, Didone'den
daha az resmi olan ancak Garalde'den daha resmi olan ve bu nedenle Garalde ve
Didone'nin gegisini yansitan yuvarlak seriflere sahiptir. Egri harfler Garalde'den daha
dengelidir ve mekanik benzeri yapilar1 nedeniyle 'gerilme acgis1' Didone'ye neredeyse
dikeydir. Gegis donemi yazi yiiziine sahip fontlara “Baskerville, Times New Roman,

New Caledonia” 6rnek gosterilebilir (Sekil 1. 27).

Baskerville

Sekil 1.27: Gegis Donemi Yazi Yiizii: Baskerville.

Lineal (Sans-Serif/ Tirnaksiz) yazi yiizii, ilk Sans Serif yani tirnaksiz yazi ylizii
1816'da ¢ikarilmis olsa da, bu stilin popiilerlik kazanmasi sonraki yiizyilda olmustur.
1920'lerde Alman 'Bauhaus' tasarim okulunun da tasarimecilar serifsiz bu yazi ytizlerini

yaratmaya baslamiglardir.

Mevcut donemde ¢esitli agirlik ve stiller nedeniyle tiim tanitim ve reklamcilik
siniflar1 i¢in popiiler bu yazi yiizii ve yapilar1 oldukca yenilik¢i olmus ve dikkat
uyandiran bir ¢ekicilik uyandirmistir. Harf vuruslarinin kalinliginda ve agirliginda ¢cok
az degisiklik oldugu i¢in sadelik ve diizenlilige sahiptirler. Lineales'in teshir islerinde
popiiler olmasinin ana nedenlerinden biri, vuruslarin kalmligmnin artirilabilmesi ve
genisletilmis veya yogunlastirilmis harflerin tasarimidir. Ancak, seriflerin olmamasi
nedeniyle, uzun metinler icin dnerilmezler ancak basliklar i¢in sorunsuz bir sekilde
kullanmak i¢in oldukga idealdirler. Lineal yaz1 yiiziine sahip fontlara “Franklin Gotik,
Helvetica, Arial, Isvigre, Univers” 6rnek gosterilebilir (Sekil 1. 28). Ayrica geometrik

Bauhas’tan etkilenen Century Gothic, Avant Garde, Futura ve humanist ylzden
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etkilenen Gill Sans, Optima, Frutiger, Shannon ve Myriad yazi karakteride bu grup

altinda siralanir.

Helvetica

Sekil 1.28: Lineal Yaz Yiizii: Helvetica.

19. yiizyilin baslarinda Sanayi Devrimiyle birlikte, ¢ok cesur baski trlerinin
gelisimin saglandi ve yeni bir iletisim aracini i¢in dikkat ¢ekebilecek Mechanistic
(Slab Serif/ Misirh) yaz yiizleri ortaya ¢ikti. Bu yazilarda cogunlukla Afisler, el ilanlar1
ve posterlerde kullanildi. Genellikle, giiglii, kare bitis vuruslariyla okuyucunun
dikkatini ¢ekmede ¢ok etkili oldugunu kanitlayan mechanistic bu yazi yiizleri, levha
serif tipi yiizler kullanilarak olusturuldular. Aslinda {i¢ tiir Slab Serif tipi yiizii vardir:

Slab serifleri, Clarendons ve Daktilo tipleri.

Her ¢ tlrin govdeleri ve serifleri genellikle ayni tip kalinlik darbesine
sahipmisler gibi gorinseler de, levha seriflerinde kare, parantezsiz bir serif bulunur.
Clarendonlar kare, koseli parantezli bir serif'e sahiptir ve daktilo tiplerinde gévde ve
seriflerin agirliklar1 benzerdir. Bugiin, bu tarzlar, reklam ve diger tanitim
calismalarinin iiretiminde reklam ajanslar1 arasinda hala popiilerdir. Mechanistic yazi
yiizline sahip fontlara “Memphis, Clarendon, Woodtypes, Lubalin, Rockwell,
American Typewriter” 6rnek gosterilebilir (Sekil 1. 29).

Clarendon

Sekil 1.29: Mekanik Yazi Yiizii: Clarendon.
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Black Letter (Gotik veya Old English) yazi yiizii, Avrupa'nin cogunda popiiler
olan genis, diiz bir kalemle ¢izilmis ¢agdas el yazmalaridir. Gutengerg’te bu el

yazmalarini taklit etmis ve metal harfli sisteminde kullanmistir

Bu yazi1 yiizii hala baz1 Avrupa iilkelerinde yaygin olarak kullanilmasina ragmen,
diinyada bu harflerin karmasik olmasi sebebiyle paragraf okumayi zorlastirdigi
bilindigi i¢in genel anlamda bir kullanimina rastlamiyoruz. Bu nedenle kullanilan
iilkelerde bile metinler kiiciik boyutlarda kullanilmaktadir. Black Letter yazi yiiziine
sahip fontlara “Old English Text, Linotext, Goudy Text, Cloister Black” o6rnek
gosterilebilir (Sekil 1. 30).

Cloister Wlack

Sekil 1.30: Black Letter Yaz1 Yizii: Cloister Black.

Dekoratif (Display) yazi yiizleri ayn1 zamanda yenilik yiizleri olarak da bilinir
ve Oncelikle, iriiniin onunla eslesen bir yazi yiiziine ihtiya¢ duydugu basliklarda veya
basliklarda bir kelime veya kelimeler i¢in kullanilmak {izere tasarlanmistir. Bu nedenle

okunakli olmadiklar1 i¢in uzun metinlerde kullanimlar1 uygun degildir.

Bir tiir dekoratif yiizler, okuyucusunda bir ruh hali yaratmaya calisir ve bu
nedenle oldukca duygusaldirlar. Yine bazen bir baska seyi temsil etmek icin
tasarlanabilmektedirler. Bu yiizlerin tasarimlar1 ¢ogunlukla kendi dogalarina 6zeldir.
Black Letter yazi yiiziine sahip fontlara “Jokerman, GiddyUp, LoveLetters, Stencil,
Rosewood, Critter” 6rnek gosterilebilir (Sekil 1. 31).
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Alba

Sekil 1.31: Dekoratif (Display) Yazi Yiizii: Alba.

Script (Bitisik Yaz1) yazi yiizleri, farkl bitisik el yazis1 veya gecerli el yazisi
stillerine dayanir ve siklikla siislemelerle bicimlenir. Bu yizin formlari, harfleri
genellikle yuvarlaktir, saga egiktir veya harften harfe baglanir ya da harflerin

Uzerinden bir sonrakine giden bir kuyrugu vardr.

Uygulanma alanlar1 iki genis stilde mevcuttur: Resmi yazi, genellikle klasik
kalem el yazisinin taklitinde kiiciik bir x yiiksekligine ve uzun inis ve ¢ikislara sahip
olmasiyla karakterize edilir. Bu stil, resmi tip baski ve davetler i¢in yaygin olarak
kullanilmaktadir. Resmi olmayan yazi, daha az resmi nitelikteki isler i¢in daha
uygundur: meniiler, reklamlar vb. ve daha gevsek, daha az kisitlanmis karakter
olusumu ile karakterize edilir. Harfler, bir kalem veya firca ile rastgele ¢izilmis gibi
gorinmektedir. Bu tiirler el yazisii taklit ettiginden, tasarim yapilirken iki temel
hususa dikkat edilmelidir, kelimeler arasmda ¢ok fazla bosluk birakmamak ve
yonlendirmeyi diistiniirken daha fazla 6zen géstermek gerekir. Bu yiizlerin tasarimlar1
cogunlukla kendi dogalarina 6zeldir. Black Letter yazi yiiziine sahip fontlara “Kunstler
Script, Bickham Script Pro, Edwardian Script, Snell Roundhand, Brush Script” 6rnek
gosterilebilir (Sekil 1. 32).

Al rrer sz é// i (/?%/

Sekil 1.32: Script (Bitisik Yazi1) Yazi1 Yizii: Kuanstler Script.
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Manuel (Hand-Written) yazi yiizleri, kismen script yazi yiizlerine benzer ancak
daha dogal ve el yazis1 bir yaklasima sahiptirler. Yazi tipi genellikle bitisik el yazist
veya mevcut el yazismin farkl stillerine dayanir ve genellikle akici bir gdriiniime
sahiptir. Bu formdaki harfler genellikle olduk¢a yuvarlaktir ve harften harfe baglanir
veya harflerin iizerinde bir kuyruga sahiptir. El yazis1 senaryolar genellikle gayri
resmidir ve daha gevsek, daha az kisitlanmig karakter olusumu ile karakterize edilir.
Harfler, bir kalem, firga veya bagka bir malzeme ile rastgele ¢izilmis gibi
gorinmektedirler. Bu tiirler el yazisini taklit ettiginden, manuel yazi karakterlerini
kullanirken iki temel unsur, kelimeler arasinda ¢ok fazla bosluk birakmamak ve
yonlendirmeyi disiiniirken daha fazla 6zen gostermek gerekir. Manuel yazi yiiziine
sahip fontlara “Hand, Christopherhand, Rage Italic” 6rnek gosterilebilir (Cass, 2020)
(Sekil 1. 33).

Ckvi:&-o@kav(n@w

Sekil 1.33: Manuel (Hand-Written) Yazi Yiizii: Christopherhand.

1.4.2. Zathk/Kontrast

Tipografide kontrastlik herhangi bir yiizey i¢in yapilacak ¢alismada gesitli
sekillerde uygulanabilir. Ustaca uygulanmis bir kontrastlik tipografinin ¢ok daha fazla
okunulur olmasini sagladigi gibi ayni1 zamanda go6zii yormayacak ve iletilen anlami
ortaya c¢ikararak mesajimizi iletmemizi gliclendirecektir. Tipografi ile boyut, agirlk,
genislik, renk, konum ve yazi tipindeki kontrastlar, bilgileri ayrmanin veya bir
izleyicinin bakisini yakalamanin yollarindan sadece birkacidir. Tipografik kontrast ile
okuyucular, kendi baglarina okumaya ve yargida bulunurken zorlanmak yerine, neyin

en dnemli oldugunu hemen goérebilmektedirler.

Bir yiizeyde bulunan igerikler hi¢ biz zaman ayni degere sahip degildir

muhakkak biri veya bazilar1 digerine gore daha fazla dneme sahiptir bu nedenle
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tipografide kontrastlik esler arasi degerleme farkmi olusturur. Iste bu nedenle
kontrastlik ¢ok dnemlidir. Kontrast1 ustaca kullanmanin temelinde ise uyum vardir.
Uyum ise izledigimiz tasarimda, harflerin siyah vuruslari ile etraflarindaki bosluk
arasinda kurulan tutarh bir iliskiyle olusturulur. Bu baglamda tipografide kontrast ve
uyum birlikte diisiiniilmesi gereken bir detaydir. Dair’ye gore genel anlamda
tasarimlarda yedi cesit kontratliktan s6z edebiliriz. Bunlar: Boyut, Agirhik, Form,
Yapi, Doku, Renk ve Yo6n Kontrastidir (Sekil 1.34).

En cekirdek ve temel konstrastlik boyuttur. Boyut okuyucunun dikkatini
cekecek bir nokta saglar. Boyutun en yaygin kullanimina 6rnek etrafimizda siklikla
gordiigiimiiz baslik ve okuma metni arasindaki iligkidir. Baslik ve okuma metni

arasindaki belirgin fark boyut kontrastina en giizel 6rnektir.

Boyuttan sonraki en belirgin ikincil kontrast ise agirlik kontrastidir. Agirhik
kontrastinin en iy1 6rnegi ayn1 stilde bir yazi yuzunin veya ayni aileden bir yazinimn,
ince ve kalin kullanimin1 birlikte uyum saglayacak bir sekilde kullanmaktir. Bu durum
yazida gliclii bir gorsel ¢ekicilik saglar. Ayrica vurgu noktasi i¢cin agir bir alan

saglayarak kalin vurgu yapilan harfler iizerinden bir acik ¢cagr1 yapilir.

Bicim (Form) ve yapi kontrasthginda ise harflerin bizzat bigimleriyle
kontrastlik saglanir. Ancak bigim ve form arasinda net bir ¢izgi ¢cekemeyiz yani her
ikisini de birbirinden ayirabildigimiz keskin bir hat veya kurallar silsilesi bulunmaz.
Form kontrastilig1 biiyiik harf ile kiglk harflerin veya dik (roma) harf ile italik
varyant1 arasindaki ayrimi ifade eder. Hatta kisaltilmig veya genisletilmis
kullanimlarda form baslig1 altina alinabilir. Yap1 kontrastligi ise ¢esitli yaz1 yiizlerinin
farkli harf bigimlerini ifade eder. Ornegin Helvetica Sans-serifle, yiiksek kontrasth
modern veya italik ve blackletter yazi yilizlerinin birlikte kullanimini diislinebiliriz.
Yap1 kontrashiginin uygulanmasi, tipografik sesi artirmak veya azaltmak i¢in degil, bir
hatibin hitabetinde kullandig1 sesin niteligini sozlerine uyacak sekilde degistirmesi

seklinde distiniilebilir.

Doku Kontrastliginda ise yukaridaki tiim 6rnekleri bir metin blogunda bir araya
getirdiginizde elde edeceginiz genel sonucla doku kontrashigini olusturursunuz.

Burada yazi ¢izgilerinin bir yiZin olarak goriinme sekli bu kontrasta yine ornek
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olacaktir. Harfler tipki bir kumastaki iplikler gibi, giinliik iletisimimizin dokusunu

olusturmaktadir.

Renk kontrasti, ikinci bir rengin genellikle beyaz iizerine diiz siyah veya siyah
Uzerine beyaz, birinin daha az vurgulu oldugu konusunda uyarict goérevi vardir. Bu
nedenle hangi 6genin vurgulanmasi gerektigine dikkatlice diisiinmek ve buna yani ton

degerlerine dikkat etmek dnemlidir.

Son kontrasthgimiz ise yon zithgidir. Dikey ve yatay kompozisyonlar ve
aradaki agilarla kurulan iligkileri bu bashga alabiliriz. Kullanilan bir kelimeyi yana
cevirmek, varolan bir diizen Gzerinde dramatik bir etkiye sahip olabilir. Ancak Dair,
metin bloklarmimn da dikey veya yatay yonleri olduguna ve uzun satirlardan olusan
genis bloklar1 kisa satirlardan olusan uzun siitunlarla karistirmanin da bir kontrast

olusturabilecegine dikkat ¢ekmektedir (Dair, risdweb16.github.io).

agirik kontrastinda

OT.
FoRm CSN'[,‘}U[

her bir I},%rf folr’mlljullgg KONTRASTIS
s G 9 Lystior
YHiith

Boyut Agirhik Form

ligidoku kontrashgidoku kontrashgi
lididoku kontrashgidoku kontrashg
° ligidoku kontrashgidoku kon g & 5
'ygjgz kontrastligi igidoku kontrashigidoku kon g T h ot -
ligidoku kontrashgidoku kontrashgt a n g I sl nl

A"' ‘l_ doku kontrashgidoku kontrashigi 3
] lididoku kontrashigidoku kontrashgr §
ltzf" ea.en ligidoku kontrashgidoku kontrashgi ¥ 0 ku m a I I I z
. ligidoku kontrashgidoku kontrashgi
ligidoku kontrashgidoku kontrashgi
ligidoku kontrashgidoku kontrashgi
Sidoy ko ol lon

Yap1 Doku Renk

:Skontrasthg
bir etkiye
Eﬂhlpﬂll lir

disiplinlerarasi

Yon

Sekil 1.34: Kontrast Trleri.

1.4.3. Tutarhhk
TDK ‘ya gore tutarlilik, aralarinda ¢eligki bulunmayan, biitiinliigli bozmayacak
sekilde uyumlu olmak demektir. Tipografide de bu uyum ¢ogunlukla yaz1 yiizlerinin

birbirleriyle celiskili durumlar yaratmamasi agisindan Onemlidir. Biitiiniiyle bir
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calismaya baktigimizda birbiriyle bir iligkisi bulunmayan farkli bir¢ok yazi yiizii
kullanimi, izlenilen ¢alismada kafa karisikligi yaratacagi gibi hem okunurluk hem

okuturluk agisindan tasarimi ¢irkinlestirecek ve daginik bir havaya sokacaktir.

Tutarl bir tipografi belirli bir kalipta ilerleyen bir hiyerarsiyi de uyumlu kilar.
Genel anlamda ayni yazi yiiziine bagh kalmak tutarliligin en iyi gostergelerinden
biridir. Ornegin tek bir Sans Serif tlirli ailesinin tutarl kullanimi, firmanm standart bir
kimlige biiriinmesine ve temel gorsel birlestirici bir rol listlenmesine neden olurken,
okuturluk anlaminda izleyicisinde bir giliven tazelemek icinde bir ara¢ gorevi

Ustlenebilir.

Tutarhilik her zaman yazi yizleriyle de alakali degildir, ayn1 zamanda
bélumlendirme ve gruplandirma kurgusunun da temelinde yer alabilir. Dikkatin
dagilmasi, okuyucunun ilginin azalmasi ve sikilmasi gibi negatif etkenlerin algilamay1
zorlastirdig1 bilinmektedir. Bu durumda okuyucuya yardime1 olan tipografik ipuglari

ya da bolimlendirmeler yoluyla da tutarh bir akis saglanabilir (Erdal, 2015, s.125).

1.4.4. Bosluk
Bosluk tipografinin smiridir. Tasarimcilar metin, resim veya grafik 6geleri
icermeyen kompozisyon alanlarina beyaz bosluk veya negatif bosluk demektedirler.
Tipografi aslinda tasarimcilarin “tipografik alan” olarak adlandirdiklar1 boslukta
gergeklesir. Bosluk terimi ¢ogu zaman belirsiz bir terim gibi durur ve konusma, ses,
goriintii ve diistince sinirlarmim bulaniklastigi ¢ogunlukla kavramsal bir alani

tanimlamak icin kullanilir.

Daha basit bir ifadeyle, tipografik alan, dilin gorsele dontistlrilmesi gereken
bos bir sayfa, ekran veya yiizeydir. Bu alan, bir tren tarifesi kadar siradan veya bir
animasyon kadar icsel olabilir. Bosluk bir formatta, bir sayfada, yazinin {izerinde,
cevresinde ve i¢inde var olacagi bir boyuttur. Tipografik alanin islevi ise bu boyutta

hep ayni kalir.

Tipografinin ve boslugun karsilikli bagimliligi aslinda gorecelidir. Benzer
tipografik 6gelerin varligi, formatla iliskisine bagh olarak tamamen farkli olabilir.
Tersi bir durumda ayni alan igindeki tiiriin boyutu ve konumu degistirilerek 6nemli

Olglide degisiklikler gozlemlenebilir (Sekil 1.35).
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Sekil 1.35: Goreceli Bosluk Kullanimiu.

Bosluklarin kullanimi tipografinin okuturluk islevine ciddi katkilar saglar.
Dogru kullanilan bosluklar izleyicisine keyif verdigi gibi olusturulmak istenen
okuturluk etkisine ciddi katkilar saglar ve okunurlugu da fazlasiyla etkiler.

Ornegin kare formatta hazirlanan bir ¢alismada, kenarlar esit olursa, tiim
yonlerde ayni oranda bir gerilim olacagi igin tipografik etki notr bir kaliteye sahip olur.
Dikey hazirlanan formatlarda ise optik itisi yukar1 dogru zorlar ve aktif bir his verir.
Dikey bir formatin oranlari, insan viicudunun dik varligi ile gorsel bir iliskiye sahiptir.
Diger taraftan format genisledikge, daha pasif ve daha dinlendirici bir hale gelir ve bir
manzara kalitesi kazanir (Samara, 2006, s.46-51). Yani gerilim disa ve yanlara dogru
kaydirilmis olur (Sekil 1.36).

tipografinin tipografinin tipografinin
mekansal entegrasyona mekansal entegrasyona mekansal entegrasyona
katkisi katkisi katkis

Sekil 1.36: Konum ve Bosluk iliskisi.
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Bos bir alanin sekli tanimsizdir. Ancak bir tipografik 6ge o alana girdigi an
bosluk degisir. Yazmin konumundaki her degisiklik, birbirine gore olusturulan
bosluklar1 degistirir. Yaz1 eleman1 bir harf veya kelimeden olusuyorsa bosluk dikkati
bu sefer ona odaklar. Kurulan kompozisyonlarda bosluklarin oranlar1 ne kadar esitse,
kompozisyon o kadar notr ve pasif olurken, oranlar ne kadar farkli olursa, o kadar
dinamik bir kompozisyon elde ederiz. Dinamik bir kompozisyon ise her zaman tercih

sebebi olmustur ¢linkii izleyiciyi i¢ine alir ve gozii uyarir.

Bosluk boliinene kadar nétrdiir. Alani esit oranli birimlere bolmek, alani
harekete gegcirir, ancak alan yine nispeten pasif kalmaya devam edecektir. BoImelerin
boyutunu ve orantisini degistirmek, hizalanma noktalar1 hakkinda bizlere bir fikir verir
ve her bir mekan birimini etrafindakilerle benzersiz bir iliskiye sokar. Iste bu zit

alanlarin etkilesimi, izleyicinin ilgisini gekmeye yardimci olur (Sekil 1.37).

Sekil 1.37: Birim ve Bosluk Iliskisi.

Bu baglamda bilinen anlamiyla beyaz bosluk, okuyucuya en c¢ok dikkat
gerektiren Ogeye veya Ogelere odaklanma firsati verir. Kavramsal olarak, beyaz
bosluk, tasarimcimin izleyiciye vermeyi umdugu temel bir mesaji daha da ileri
gotiirebilmektedir. Ancak boslugun ¢cok daha fazla kullanimi ise kompozisyonun steril
goriinmesine neden olabileceginden, tasarimcilar beyaz alani idareli ve islevsel olarak

kullanmalidur.

1.4.5. Renk

Tipografide rengin temel islevi, tasarimcinm yapiyr vurgulamasina ve
kullanilan ylizeyi canlandirmasma olanak taniyarak, gorsel bir etki i¢in doku
olusturulmasma olanak saglamasidir. Kullanilan tipografinin renklerini, 06lcek
iliskilerini veya gorsel kontrastliklarini veya agirliklarmi degistirmek onlar1 ylizeyden

ayirir ve uzamsal derinlik yanilsamasini ortaya g¢ikarir. Tipografik renk, kromatik
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renge benzer (kirmizi, mavi veya turuncu gibi), ancak tonla degil, yalnizca agiklik ve
koyuluktaki veya degerdeki degisikliklerle ilgilenir. Ayrica ritim ve dokudaki
degisiklikleri tanimlamasi bakimindan kromatik rengin niteliklerinden farklidir.
Burada kastedilen renk kullanildig1 yiizeyde siyah ve beyaz dengesinin belirleyicisi
olabilmektedir. Cesitli yazi yiizlerindeki farkli ¢izgi kalinliklar1 ayni satirda ayni
biiyiikliikte dizilseler bile renk dereceleri olusacagindan sanki farkli renkler
kullanilmig gibi algilanabileceklerdir (Ambrose ve Harris, 2018, s. 134). Bringhurst
(2004) ise bu durumu eski bir metafor olarak adlandirir ve yazilar ve dizgi
sayfalarindaki doku yogunluguna renk dendigini belirtir. Yani kirmizi veya yesil
miirekkep 6nemli degildir harf bigimlerinin kiitlesel olarak karanlik ve siyahligina atif

yapar (Sekil 1.38).

Cesitli yaz1 yiizlerindeki farkh cizgi
kalinliklar1 ayn1 satirda ayni
biiyiikliikte dizilseler bile renk

Cesitli yaz1 yuzlerindeki farkli ¢izgi kalin-
liklarr ayni satirda ayni  blyuklikte
dizilseler bile renk dereceleri olusa-

dereceleri olusacagindan sanki
farkli renkler kullanilmis gibi
algilanabileceklerdir

cagindan sanki farkli renkler kullaniimig
gibi algilanabileceklerdir

Sekil 1.38: Farkli yaz yiizleri siyah-beyaz renk dengesi.

Diger taraftan ayni yazi yiizlerinde bile dramatik 6lgekler kullanilarak dinamik

tipografik renkler olusturulabilmektedir (Sekil 1.39).

Sekil 1.39: Ayni yaz yiizleri siyah-beyaz renk dengesi.

Yine ayn1 punto biiyiikliigiinde ve stilde ancak iki farkli agirliga sahip iki kez

ayni yazilmig bir climleye bakalim (Sekil 1.40). Kalin yazilan climle, uzamsal olarak
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ince yazilan climlenin Oniinde goriiniir. Ayn1 zamanda daha koyu ve daha siki

goriindiigii i¢in, agresif bir ritme sahiptir.

Tipografik renk, kromadan bagimsizdir.
Tipografik renk, kromadan bagimsizdir.

Sekil 1.40: Ince-Kalin ayn1 yazi yiizleri renk dengesi.

Tipografik tasarimlarda renklerinin degistirilmesi kompozisyonlara ritmik bir
cesitlilik sagladigi gibi tasarimciya icerikteki vurgulari ayirt etme ve algmin
segiciligine gorsel ilgi eklemek igin daha fazla segenek sunar. Agirlik ve boyut
kontrastlar1 tek bir yazi yiizli ailesinde birlestirerek 6rnegin hafif, duzenli ve kalin
agirlhiklar kullanilarak olusturulan renklilik tasarima bir biitiinliik katacaktir. Ciinkii
kontrastlik vb. diger 6gelerinde tiimii yapisal olarak birbirleriyle iliskilidir. Bu

tipografiye zengin bir algi ¢esitliligi saglar.

Yine hafif wvurgulu bir yiiziin Olgegi arttikca, daha kiigilk boyutlu
muadillerinden daha cesur hale gelecektir. Bu tiir degisiklikler, 6gelerin yalnizca
cesurlugunu ve goriiniir derinligini degil, ayn1 zamanda dogrusal veya dokusal
niteliklerini de etkiler. Kiigiik yazilari olusturdugu ¢izgiler ve biiyiik 6lgekli harflerde
olugsan kontrastliklar temelde bir doku olusturdugu i¢in, bu tiir cizgiler arasindaki
gecisin agiklig1 veya sikiligi, benzer sekilde dokunun kalitesini de etkileyecektir. Satir
aralarindaki bosluklarin fazla olmasi, goziin yazilarin olusturmus oldugu cizgilere
kaymasim saglar; satir araliklarinin daha az olmasi ise, dokusal gri yoniin baskin
olmasina neden olur ve metin blogunun genel sekli, dahili dogrusal yapisindan daha
belirgin hale gelir (Samara, 2006. s. 54-55). Asagidaki posterde oldukga zengin bir
tipografik renk ¢esitliligi gériilmektedir. Tasarimda tiim agirlik ve genislikler tek tip
bir aileye “Univers’e” dayanmaktadir. Burada dokusal 6geler, kalmn, biiyiik 6lgekli

formlarla kontrast olusturmustur (Sekil 1.41).
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they look like ban aids covering up the graffiti
and vandalism thehad once scarred their walls
AFEQUIPENA EL MISTI

Sekil 1.41: Kontrasliklarla olusturulan renk dokusu.

Tipografide renk ayni zamanda belirli ¢agrisimlar lizerinden anlam iliskisi
kurar. Yani renklerin kabul gormiis bir dili vardir. Ancak bu ¢agrisimlar toplumlar ve
kiiltlirlere gore sekillenmekte ve degisebilmektedir. Kirmizi renk Cin’de cenaze ve
evlilik torenlerinde sansi temsil ederken, Dogu kiiltiirlerinde neseyi, Bati’da ise
tehlikeyi temsil edebilmektedir. Hindular ve Yahudiler igin mavi kutsalken, Cinliler
icin mavi 0 liimsiizliigiin imgesidir. Yine beyaz renk batida saflig1 tensil ederken, dogu
kiiltiirlerinde yasin rengi olabilmekte ve Oliimii temsil edebilmektedir. Dolayisiyla
tipografide rengin birebir kullaniminda tasarimcilar toplumsal ve kiiltiirel cagrisimlara

dikkat etmek zorundadirlar.

1.4.6. Hizalama
Hizalama tipografinin olmazsa olmazlarindan olan, diizeni ifade eden ve

aslinda sadece tipografinin degil grafik tasarimin genel sorunsallarindan biridir.

Ornegin bir yemek masas1 diisiiniin. Masada yemek yiyeceginiz tabak
Oniiniizde duruyor ancak c¢atal masanin bir yerinde kasik baska bir yerinde duruyor.
Suya ulagmak istiyorsunuz ama su masanm diger ucunda, masa Ortiisii {itiisiz vb.
Ozetle dagmik bir masanin yemek yiyene keyif vermeyecegi gibi masanin dagmik
olmas1 belki masaya oturmaktan bile bizlere vazgecirme sebebi olabilir. Dolayisiyla
kisi daha yemek yemeye ge¢meden Once rahatsizlik duydugu i¢in masaya oturma

istegi bile bilinmezken o kisiye yemegi yedirme eylemi hi¢ ger¢eklesmeyebilir de.

Iste hizalama, tipografide ilgili 6geler arasinda bir gérsel baglanti olusturmay1
saglar. Yine gorsel bir biitiinliik saglayarak tasarimin dengelenmesine yardimei olur.
Hizalama, yukaridaki masa 6rnegimizden yola ¢ikarsak, catali ve kasigi tabagin yanina

konumlandirir, suyu ulasabileceginiz bir mesafeye ceker, Ortuye bir nizam verir ve
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timden masanin bir biitiin halinde diizenli dengeli ve ¢ekici durmasini saglar.
Tipografide hizalama kuralarina uyulmadigi zaman, iste yukarida bahsettigimiz
kisinin birakin yemek yemesini, masaya bile oturmasini saglayamayiz. Yani okuyana
bir ileti gondermeyi bir kenara birakin, okuyanin metne ilgisini ¢ekmeyi bile

basaramadan, ¢alisma daha ilk bastan olumsuzlukla sonuglanacaktir.

Hizalama aslinda adi iistiinde belli bir hizaya sokmak i¢in yani gérmedigimiz
ama her seyin belirli bir standarda oturtan goériinmez goriis ¢izginin varhigindan

bahseder. Tabi burada bahsettigimiz ¢izgi, bir kenar bosluguna vurgu yapmaktadir.

Hizalamanin teknik gOstergesi izgara sistemidir. lzgara tasarimcilar tarafindan
uzamsal bir alan i¢inde bilgiyi organize etmek i¢in kullanilan skeletal bir ¢ercevedir.
Bu cerceve Ozgiirliik ve kisitlama, basitlik ve karmasiklik ikilikleri ile karakterize
edilir. (Carter vd., 2018, s. 65-66). lzgara sistemleri kompozisyonu yapilandiran
boslugun dikey ve yatay boliimleridir. Izgaralar, tipografik 6geler icin ¢oklu konum
ve boyutlandirma secenekleri sundugu gibi, netligi ve tutarliligi tesvik ederek yazi
tipiyle verimli tasarimi saglar. Tasarimcilarin bilgileri diizenlemesine ve okuyanlarin
diizenlerde gezinmesine yardimci olurlar. Tipografik 6geler arasindaki orantisal
iligkiler yine bu sistemle dogal olarak ortaya ¢ikar. Goriinmez goriis ¢izgileri, yukari,
asag1 ve diizenler arasinda baglantilar olusturur. Iyi tasarimcilar, genelde uyum ve
diizeni saglamak i¢in bu 1zgaralar1 kullanir ancak kendi deneyimleriyle bazen ahengi

ve ritmi bozmadan 6zgurde davranabilmektedir.

Tiporafik hizalama etkin bir sekilde kullanildig1 takdirde, orantili bir uyum ve
estetik giizelligi de 6n planda tutarak bir bi¢im, varlik ve mekan saglar. Ve bunun
sonucunda ortaya degerli bir iletisim driinii ¢ikar. Ancak bazen de seri tabanli
tipografik uygulamalar, tasarimciyr kompozisyonun temellerinin Gtesindeki
degiskenleri dikkate almaya zorlar. Caligmadaki 6gelerin sayisi, farkli format boyutlar
veya ortamlar, kararsiz bilesenlerin potansiyeli ile bilgi farkhiliklari, bilesenler
arasindaki bilgi benzerlikleri ve {iretimin ekonomik faktorlerinin  tiimi
sayabilecegimiz Orneklerdir. Bir tipografik ¢aligma, 1zgara tarafindan saglanan
faydalarin ¢cogunu destekler, ancak bir tipografik sistemin her zaman mutlaka bir

1zgara kullanmasi1 da gerekmez (Samara, 2006. s. 80).
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1.4.7. Hiyerarsi

Bir tipografik tasarimda odak noktas1 yoksa okuyucusunda tipografi gorsel bir
cekicilik olusturmuyorsa ilk etapta o tasarimda hiyerarsinin olmadigini séyleyebiliriz.
Hiyerarsi, temelde iliskileri tamamlayarak ve karsitlagtirarak metni diizenler ve bilgiyi
okuyucusunun manali bir sekilde anlamasina yardimci olur. Hiyerarsi dizginin
dogasinda oldugu igin, ilk 6nce metinleri bir hiyerarsiye sokariz ve bunun igin
metinlere bir nem derecesi atfederiz. Bu, izleyicisi icin ilk etapta, ikinci ve tglnci
etapta ne gormesini istiyoruzun tamimlanmis hali olur. iste bu sekilde dereceleri
belirlenen metinlerin gorsellestirilmesi ise hiyerarsiyi ifade eder. Yapilan bu hiyerarsi
ile de izleyicilerle bir etkilesim kurularak, onlari nereye ve hangi sirayla gideceklerini

yonlendirmis oluruz.

Tasarimcilar, sinirsiz kombinasyonlarla gesitlilik saglamak ve vurgu elde
etmek i¢in tipografik, uzamsal ve grafik faktorleriyle hiyerarsiyi yiirtitiirler. Tipografik
faktorler, yazi boyutu degisikliklerini, stil kontrastlarmi (durus, agirlik ve genislik),
yazi tipi kombinasyonlarini, biiyiik/kii¢iik harf ayrimlarin1 ve satir taban c¢izgisi
kaymalarmi igerir. Ornegin, temel metni birka¢ degiskenle ayirt etmek igin bir tip

boyutu ayarlamasi yeterli olabilir (Cullen, 2012, s. 104).

Bir hiyerarsik sistem kurmadan 6nce su sorular1 kendimize sorarak hiyerarsinin

yol haritasini ¢ikartabiliriz. Bunlar:
e Bilginin tasarlanacak kisimlar1 nelerdir?

e Okuyucunun dikkatinin ana odak noktas1 ne olmalidir? Izleyicinin ana
kisma odaklanmadan 6nce belirli bir kelime grubunu gérmesi gerekiyor

mu?
¢ Ana odak olmayan kisimlar, olan kisimla nasil iligkilidir?

Bu sorularin cevabi bize dogru bir hiyerarsik sistemin taslagini onceden
¢ikartmamiz i¢in yeterli olacaktir. Ornegin bir mimari uygulama igin bu logoda (Sekil
1.42) hiyerarsik kaygilar rol oynamaktadir. Harf bigimlerinin diizenli geometrik ritmi,
yakin sozciik bosluklar1 ve orta degerli gri renkleriyle birlikte tek tip bir vurus ¢izgisi

olusturmustur.
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Sirket ortaklarmin bas harfleri olan “S” ve “P” siyah renkle ifade edilerek,
onlarla Architekten kelimesi arasinda bir hiyerarsi olusturulmustur. Ciinkii sirket

adinmn iglevine degil, tanimlayici yoniine dnem verilmektedir.

Bas harflerini birlestiren arti igareti, gri olmasina ragmen belirgin bir hal
almistir. Kurumsal imza niteliginde AG ise, sonda yeni bir kelime alaniyla ayirt
edilmistir. AG’nin diger unsurlardan ayrilmasinin sebebi, bu bilesenin genel olarak

daha az 6nemli oldugunu gosterir.

=

Sekil 1.42: Niklaus Troxler/ Isvigre — Hiyerarsik Logo Tasarimu.

Hiyerarside ayn1 zamanda bosluk ve 6lgek ayrimlari vardir. Tasarimcinin bir
tasarim icindeki ayr1 metin bilesenlerini aywrt etmesinin birka¢ yolu vardir.
Seceneklerden biri mekansal organizasyondur. Ilgili dgeleri bir arada gruplamak veya
bir eksen boyunca hizalamak, onlara bir diizenlilik duygusu olusturur. Belirli bir 6geyi
hizalamanin disina kaydirarak, ona dikkat cekilir ve bu konum farki, izleyiciyi
gruplama iginde kalan diger 6geler iizerindeki 6nemi konusunda uyarir. Olusturulan
uzamsal ayrimlarin sayisi ne kadar fazlaysa, aralarindaki farklar o kadar blylk

olmalidir.

Sabit bir formatta daha fazla bilesen kullanirsak, etraflarindaki bosluklarin
daha esit hale geldigini goririz. O zaman bu 6gelerin benzer bir varliga sahip olacagi
anlamu ¢ikar ki buda hiyerarsik sonucun saglam kurulmadigmi gosterir. Hizalamayla
ilgili uzamsal farkliliklarla (malzemeyi yiizey boyunca araliklarla dagitarak) uyumlu
olarak tasarimci, 6nem diizeylerini belirtmek i¢in dlgek degisikligini de kullanabilir.
Daha biylk elementler boslukta ilerler gibi goriinir ve onlara dikkat ¢eker. Daha
kiiciik Ogeler geride gorundr. Gergekte, 0gelerin optik olarak algilanan derinligi,
birbirlerine gore 6nemlerini netlestirmeye yardimei olur. Yakinliklari veya uzakliklari,
gorinirde hiyerarsideki konumlarmi belirtir. Ogeler arasindaki 6lgek degisikligi,
hizalama farkliliklarindan farkli olarak, 6gelerin tipografik rengini de degistirerek

aydinlik ve karanlikta kontrast, gerilim ve duraanlik getirir. Ornegin, bir agirliktaki
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tek bir yazi tipi, daha biiyiik bir boyuta ayarlanirsa daha kalin goriinecektir (Samara,

2006. s. 60-61).

Yine diger bir afis (Sekil 1.43) 6rnegimize baktigimizda, bu poster agirlik ve

yazi tipi stilindeki degisiklikleri gruplandirmak veya birbirinden ayirmak i¢in bilgi

bilesenleri arasinda karmasik bir hiyerarsi kurmustur. Ornegin baslik, sol iistte siyah

agirlikli bir serifli yazi yliziiyle tasarlanmis; agirligi ve ritmik kivrimli formlari onu

hiyerarsinin zirvesine tasimigtir. Muhtemeldir ki ilk baktiginiz zaman bu “Encontro

em Lisboa e Locarno” yazina goziiniiz gidecektir. Bir sonraki seviyede, sagdaki siyah

yazi siitunu, daha spesifik bilgileri tanmabilir bir formda, bir siitunda diizenler. Arka

planda ise biiyiik 6lgekli tipografik goriintii materyali, renk kullanimi ile hiyerarsinin

en alt kismina gonderilirmistir.

Sekil 1.43: Studio di Progettazione Grafica/ Isvigre — Afis Tasarimu.

Encontro

em
Lishoa

e
! Loearno

f!!d'.;
it

sl

Gioiello
d'arte
contemporcmeo

ofto
orafi

aQ
Casorella

Castello
Visconteo
locarno
dal

30 maggio
al

12 giugno
1998

Ernesto
Oeschger

Alfredo
Tadini

Giovanna
Quadr

Zolian
Posmgelic

Guta
lldebrando

Marilia Maria
Mira

Katrin
Sinniger
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1.5. TIPOGRAFININ ISLEVLERI

1.5.1. Okunurluk / Okuturluk
Yazi bigimleri, izleyicisiyle iletisim kurarken, okunurluk ve okuturluk yoluyla
etkilesime geger. Bu iki terim genel olarak es anlamli kullanilsa bile biz bunu
aragtirmamiz dahilinde ilerleyen bélimlerin daha iyi anlasilmasi admna kismen

ayristirarak anlatmaya ¢alisalim.

Yazi karakterlerin bir kisilikleri oldugu i¢in okuyucusuna gesitli ruh hallerini
iletirler. Iyi cizilmis tek tip bir yazi tipi g¢esitli isler i¢in kullanilabilirken, bazi
projelerin belirli bir yazi tipini veya yazi stilini dikte ettigi durumlar vardir. Ornegin,
bir kozmetik reklami, cesur bir Sans Serif (Tirnaksiz) yerine Didot, Walbaum, Bodoni
gibi zarif bir yazi karakteri 6nerebilir. Endiistriyel makineler igin bir logo, tam tersi

Sans Serif'i gerektirebilir.

Tipografi okuturluk ve okunurluk siirecinde hedef kitlesini diisiiniir. Hedef
kitle ¢ok geng veya ¢ok yasliysa, basit, iyi tasarlanmis, okunmasi kolay bir yazi yiizii
secilmeli okudugunuz suan ki metin bu yazi tipinden daha biiyiilk boyutta
ayarlanmalidir. Diger taraftan, gencler ve iliniversite 6grencileri, genellikle deneysel
hatta tuhaf tipografilere daha agiktir. Ayrica okunulan metnin uzunlugu da baska bir
faktordiir: bir baslik veya tanitim yazisi i¢in uygun bir yazi tipi, uzun bir roman igin

pratik bir se¢cim olmayabilir veya bunun tersi de gecerlidir.

Tipografinin en temel islevi yazinin okunur olmasini saglamaktir. Bu sebeple
tipografinin tim terminolojisi ve 6lceklendirilmesinin de temelinde okunabilirlik ve

okutabilirlik yatar.

Okunurluk, géziimiiziin kolay okuyabilecegi yaz1 yiizlerinin, diizenlenmesi ve
dizilmesiyle ilgili teknik detaylar1 olan bir kavramdir. Yani yazi karakterlerinin
kendine 6zgu fiziksel 6zelliklerinin diger harflere veya metne gore ayirt edilebilme
durumudur. Jeavons (1990), estetik degeri olusturmak adina tipografi ne kadar ¢ekici
ve ustaca kullanilirsa kullanilsm, metnin izleyicisine okutulamamasi o tipografiyi
basarisiz kilmaktadir demistir (Jeavons, s.17). Bu durum zaten tipografinin
anatomisini yansitan en 6nemli unsurdur. Bunun i¢ine metni okunur kilacak nitelikler

olan: x- yiiksekligini, bigimi, kapali alan biiytikliiglinii, ¢izgi kontrastini ve agirlhigini,
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tirnaklar1 vb. birgok diizenlemeyi sokabiliriz (Ambrose ve Harris, 2012, s. 186). Craig
(2006) ise, okunurluk “yazi tipi tasarimmin kalitesiyle” baglantili bir kavram
oldugundan bahseder ve yazi tipinin mutlaka okunakli olmasi ve zorlanmadan

okunmasi gerektigine dikkat ¢eker.

Okuturluk ise, Ambroe ve Harris’e gore bir yazmin ve tasarimin,
okuyucusunun anlama yetisini etkileyen 6zellikleriyle ilgilidir. Bazen bir seyi anlamak
icin illa okuyabilmek zorunda degiliz. Ornegin grafitilerin bircogu okunaksizdir ancak
insanlar grafitiyi yapanin 6fkesini yaziya baktigi zaman gorebilirler. Yani burada
okuturluk ¢cogunlukla ¢agrisimlarla ilgilidir diyebiliriz. Bazen kelimelerin ne dedigine
bagli kalmadan, metinlerden farkli anlamlar ¢ikarabiliriz. Iste bu tipografinin

okuturluk ézelligiyle ilgilidir.

Bu baglamda okunurluk daha ¢ok harfin anatomisiyle ilgilenerek, mesaji
okuyucusuna iletme ¢abasindayken, okuturluk daha ¢ok isin anlamsal ¢agrisimlar
tarafindadir diyebiliriz. Ilk izlenimi her zaman estetik saglasa da, yazi bicimleri
arkadas canlisi, dinamik, profesyonel, tatli, geng, erkeksi, agresif, neseli, resmi veya
faydaci vb. gibi kisilikleri ifade eder. Yazi tiplerinin dogasinda bulunan ¢agrisim veya
ima edilen anlam, olumlu veya olumsuz olsun, 6énemli bir rol oynar. Uygun yazi
bigimleri, izleyicilerle dogrudan etkilesim kurar ve ikna edici mesajlar gonderir.
Tasarimcilar, her zaman en iyiyi ve mikemmeli ortaya koymak igin her ikisinde iyi

bir sekilde kullanmak zorundadirlar.

1.5.2. Karar Verme
Tipografi bir marka, hizmet veya iiriin igin belirli bir kisiligi karakterize eder.
Bu karakter ise bir mesaj iletmenin Otesinde ¢ogu zaman tiiketicinin bilingaltina
(kultarel, sosyal, psikolojik vb. faktérler) mesajlar gonderip onlarla bir etkilesime
girmektedir. Iste bu etkilesimin sonucunda ortaya ¢ikan tepkilere ise tatmin diyoruz.
Tatmin, Kothler’in (1997) ifadesiyle tiiketicinin algiladig1 performansin beklentilerine

uygun bir memnuniyet veya hayal kiriklig1 olusturmasidir.

Tipografi bu durumda, genel olarak riinun tiketici tarafindan “ilk defa” satin
alinmasinda gliven verici, ilgi ¢ekici veya icerige hevesle bakilmasini saglayan bir

tatmin olusturmasma katki saglamaktadir. Ancak Urunin kullanim sonrasi
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performansinda olusacak tatminsizlik tipoografiye yikilamaz. Ciinkii tipografi Grinun
satilmasina kadar olan gérevini trlin tzerinde isteklilik durumu olusturarak tamamlar.
Tersi bir durumda iirtin kullanildiktan sonraki tatmin edici performans ise devaminda
markaya olumlu bir bakis acis1 saglayacagi icin tipografinin tutarlilik tarafi onem
kazanmaya baslar. Yine dijital ortamlarda marka kimligi i¢in kullanilan cezbedici bir
tipografinin, hem karakterler hem de renk ogeleriyle ayni tutarlilikta markay1
hatirlatmasi, dijital ortami ziyaret edenlerde marka icin bir gliven olusturmasi

acisindan 6nemlidir.

Bir sokakta veya dijital ortamda bir avukat arayan tiketici i¢in, hukuk birosu
isin geregi itibariyle anlamsal ¢agrisimlardan dolay: bir ciddiyet ister. Bu buronun
logosu veya materyallerinde kullandigi tipografik dilin tirnakli veya tirnaksiz bir yazi
yiizi yerine script bir yaziyla yazildigimi diistiniirsek, durumun vahameti ve
tipografinin karar verme siirecine etkisi tam olarak anlasilacaktir. Ay1 durum bir
eglence merkezi i¢in kullanilabilecek tirnakli yazilar i¢inde gegerlidir. Yada genel
anlamda karakterler lizerinden etki olusturulmak istenen bir tasarimda, nétr bir ifade

barindiran Helvetica’y1 kullanmamizda buna 6rnek olarak gosterilebilir.

Bu baglamda dogru kurallarla ve ustaca olusturulmus bir tipografi, Uriinin
sattirilmasi veya markaya olan giivenin veya istegin niteligini belirleyebilen bir fakt6r

olabildigi i¢in karar verme yetisini etkiler.

1.5.3. Marka Bilinirliligi

Tiketiciler, aligverislerinde marka tercihlerini yaparken, segtikleri markay1
cesitli unsurlarla 6zdeslestirerek, markaya 6znel anlamlar yiikler ve markalarin
onlarda farkli bir psiko anlami olur. Bunun sebebi ise bir markanin sadece bir logodan
cok daha fazlasini teskil etmesidir. Ciinkli marka aslinda bir dizi ortiilii veya agik
vaatleri ileten bir “giiven isaretidir” (A Demand Metric Benchmark Report, 2016, s.
11). Bu oOzdesleme ve anlam yiiklemenin bilingalti1 tarafinda, markalara iliskin
kaynaklardan gordiikleri ve elde ettikleri izlenimler yatar. Iste bu izlenimler sonucunda
kisinin iirlinle kendini 6zdeslestirmesi marka imajin1 yani marka bilinirligini ortaya

cikarir. Marka bilinirligi iyi planlanmig bir insa siireci gerektirir ve bu siiregte
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tilkketicinin hafizasina yonelik olusturulan veya kendiliginden olusan etkilerin tiimii

marka bilinirligini artirir. (Demirag ve Durmaz, 2020, s.75).

Tipografi ise bu siirecte markanin goriinen yiizlinii, sesini ve kisiligini
olusturmaktadir. Yani tipografi aslinda marka imajinin ve kimliginin, biytk bélimun
kapsayan bir tasvirdir. Tipografi markaya bir “anlam yikler”, kullandig1 yazi
yiizleriyle markanin bir deger ifade etmesini sagladig1 gibi tiiketiciyle marka arasinda
bir iletisim kopriisii kurarak markanin tonunu olusturur. Tipografi bu anlamda
kullandig1 yaz1 ylizleriyle temiz, giivenilir, dinamik, geng, modern gibi ¢agrisimlarla
tuketicide olumlu duygusal tepkiler olusturmaya ¢alisir. Ruder, kullanilan yazi
yiizlerine atif yaparak ilgi ¢ekici olmayan yazi karakterlerinin, okuyucularin igerige

duygusal tepkilerini olumsuz yansitma egiliminde oldugunu bulmustur (Ruder, 2001).

Tiketici yine tipografi sayesinde “marka deneyimlemesi” yapar.
Televizyonlardan agikhava reklamciligma, c¢evrimi¢i reklamlardan perakende
magazalarina ve basida yer alan tiim ilanlardaki kullanilan tipografik dil, tiiketicinin
aslinda markayla ilgili deneyimlerinin bir toplamdir. iste bu deneyimlerin sonucu
olumluysa ve iyi bir iletisim dili kurulmussa, marka bilinirligine olumlu ¢agrisimlar

saglayacagi kuskusuzdur.

Tipografi ayn1 zamanda “kullanici algisini degistirerek marka tanmmirligr”
saglar. Tipografi yazi yiizleri iizerinden, gorsel kimligin neredeyse biitliniini
olusturdugu i¢in, hedef kitlenin markay1 gorme ve hatirlama seklini etkiler. Ustaca

planlanmis ve tasarlanmig bir yazi tipi aninda taninir ve zihinlerde kalici olur.

1.5.4. Dikkat Cekme
Dogru planlanan bir tipografi her zaman dikkat ¢eker. Illustrasyonlar, videolar,
fotograflar genel olarak tasarimin ana mesajini giiclendirmek veya gelistirmek i¢in
kullanilirlar ancak mesajin kendisi ve tiiketiciye ulasmamiz gereken birincil tasarim
kaynagimiz tipografinin bizzat kendisidir. Dolayisiyla kullanildig1 yere gore (dergi,
basin ilani, agikhava araglari, TV ve masaiistii yaymcilik vb.) bazen degisiklik olsa
bile tiiketici ¢ogunlukla bir anlik gordiigi mesajiniza ilgi duyarak tasarimi

inceleyecektir.
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Tasarimlarda ilk intiba1 ve dikkat ¢ekici 6zelligi tipografi gerceklestirir. Dikkat
¢eken bir tipografi okuyucusunu tasarimin i¢ine ¢eker ve okuyucusuyla zaman gegirir.
Ancak bunu olusturamayan bir tipografi ne izleyicisini harekete gecirebilir nede

onlarla iletigim kurabilir.

Bazi fontlar otoriteyle iliskili bir c¢agrisim yaparken, bazilart mutlu ve
heyecanlidir. Bazilar1 dinamik bir hava yaratirken bazilar1 erkeksi bazilari ise
kadmnsidir. Bu durumu ¢ok daha fazla 6rnekle ¢ogaltabiliriz ancak sonug itibariyle her
yaz1 yiiziiniin ve karakterlerin anlamsal bir cagrisimi oldugunu bilerek veya bu
cagrisimlar1 gosterebilecek bir bicimde tipografik bir iiriin ortaya ¢ikartarak dikkat

¢ekmede basarili olabiliriz.

Dikkat ¢ekmenin oziinde tiiketicide uyandirilacak ilk etki, baska bir yerde
bulamayacagi bir olaganiistii slrprizin varligindan onu haberdar etmektir. Diger
taraftan dikkat ¢ekmenin tiiketici lizerindeki olumlu etkisi, mesajimizi okuyan kisiye,
kendisini kontrollii bir durumda olma egilimine soktugumuzu hissettirmektir. Bu
durum ruhen pozitif bir iyimserlik durumu olusturur ve okuyan mesajinizdan keyif
alarak tasarimda kalmaya devam eder hatta igerigin organizasyonel durumuna gére
harekete gecerek isteklilik halinin katilim kat sayismi artirabilir. Buda genelde

markanin tiiketiciye UriiniinU sattirmasi ile sonuglanir.
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IKiNCi BOLUM

2. TIPOGRAFI MEKAN ILISKiSi

Mekan kavrami tarihsel siireci igerisinde Antik Yunan filozoflar1 olan Platon
ve Aristoteles’ten ¢cok daha Oncelerine dayanan, felsefenin, sosyal bilimlerin, doga
bilimlerinin temel konularindan biridir. 19. yy’dan itibaren mimarlik, peyzaj mimarligi
ve i¢ mimarlik bilimlerinin mesleki konularmin temel problemi olan mekan, aym
zamanda tarihsel stirecte sanatin da ilgi ve odak noktalarindan biri haline gelmis; grafik
tasarim, resim, heykel gibi sanatlarinda ¢alismalarinda 6nemli bir yer tutmustur. Yine
bircok sosyal bilimci, psikolog ve cevre bilimciye gore mekén insanla birlikte ele
alimmig, mekani bi¢cimlendirerek toplumu bi¢imlendirmenin miimkiin olabilecegi
varsayimlari ve yaklagimlari ortaya konulmustur. Bu minvalde mekanin epistemolojik
kronolojisi veya olgusal varligindan daha c¢ok, sanat ve mimari alanindaki iligkiler
agman yola ¢ikarsak, tipografinin mekanla olan etkilesimini ¢ok daha iyi

kavrayabiliriz.

Joedicke mimari mekanm tanimlarken, kisi tecriibelerinin nesne ile olan
iligkileri lizerinden tanimlar ve ortada bir sinirlama varsa mekan vardir yoksa mekan
algilanmaz demektedir. Yani algilanabilecek sinirlayici 6gelerin yoklugu s6z konusu
oldugunda mekanin bosluk, sinirlayict 6gelerin araliklarmin algilanamayacaklari
kadar kii¢iikse mekanin yerini cismin aldigii sdyler. Dolayisiyla Joedicke’e gore
BOSLUK ve CISIM mekan kavraminin iist ve alt sinirlar1 olarak diisiiniilebilir

(Joedicke, 1968, s.13).

Altan ise, insanlarin fiziksel bir alana yonelik, oranin belirli bir boliimiini
belirginlestirmesi ve sinirlandirmasiyla mimari mekanin olustugunu ve bu sekilde
mimari mekanin hissedilir ve izlenir bir duruma geldigini belirtir. Bu durumu daha iyi

anlayabilmek icin ise bir gozlem yapar.

Gozlemde ii¢ farkli ortamda bulundugumuzu ve ilk ortamin her yonde acik,
gdz alabildigine uzanan, hudutsuz, sonsuz goriinen bir tabiatin ortasinda oldugumuzu,
ikinci ortamda kismen aga¢ ve aga¢ gruplarmm ve muhtelif ylikseklikte ¢alilarla

kusatilmis bir ortamin, iiclincii ortamda ise aga¢ govdelerinin ¢ok sik oldugu bir
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ormanda bulundugumuzu hayal etmemizi ister. Burada ilk olarak ikinci ortamin bize
mekan kavrammi disiindiirdiigliini soyler ve mekan hissinin korunmusluk ve
cevrelenmislikle ortaya ¢iktigini agiklar. Yine bu drnekten yola ¢ikarak gerek dogal ve
gerekse mimari mekanda ayaklarimizin altinda bir yatay diizlem (toprak; doseme),
basimizin {izerinde dogal mekanda gokyiizii, mimari mekanda ise tavan duzlemi
oldugunu belirtir. Yine dogal ve yapay elemanlar ile belli mekan olusumlar1 tanimlar.
Dogal elemanlarla olusan mekanlara (yerylizii, gokyliizii, ufuk, ¢alilik, agaglar) dogal
mekan, yapay elemanlar ile olusan mekanlara ise (duvarlar, tavanlar, kirisler, kolonlar)
yapay mekan, mimari mekan veya sehirsel mekan demistir. Aynm1 zamanda dogal ve
yapay elemanlarin birlikteligi ile karma mekanlar elde edilebilecegini aktarmistir

(Altan, 2012, s.78-79).

Mekan bu ve benzeri birgok arastirmacinin da en saf anlatimi ile smirlari olan
bir boslugu ifade etmektedir. Ayni zamanda ““i¢ mekan, dig mekan, kentsel mekan gibi
cesitlere ayrilabilir ve kiiltiir, alt kiiltiir sosyo-ekonomik diizey, sahiplenme, zaman,
mimari akimlar veya moda gibi ¢ok sayida faktorden etkilenerek sekillenir”

(Imamoglu, 2003, s.77).

Temelde mekan boslugun yeniden yaratilmasi veya bosluga sekil verme
islemidir. Iste mekan tasarimlar1 yapilirken bu hacimsel bosluklarmn diizenlenmesi
veya yeniden insas1 s6z konusudur. Tipki tipografi de mesajin1 iletirken veya estetik
bir duygu olustururken bu diisiince yapisiyla hareket etmektedir. Sarikavak'a gore;
tipografi yalniz harflerle ve ¢izgilerle yapilan diizenlemeler degil, temel sorunsali
bunlarin 6tesinde, aslinda boslugun diizenlenmesidir. Sarikavak, 'boslugu tanimlama'
ve 'boslukta konumlandirma' sorununu aslinda yazi ogeleriyle ya da tipografik
karakterlerle yapilan diizenlemelerle ¢oziilebilecegini soyler. Tipografik olarak
yapilan her tiirlii degerlendirmede etkili ve islevsel sonug elde etmenin temel yontemi

boslugun farkinda olmak ve boslugu bigimlendirmektir (Sarikavak, 2006, s.82-85).

Bu baglamda tipografi, mekanda bosluga yeni bir form kazandirmak ya da
yiizeyde bir bicim olusturmak amaci ile diizenlenmekte ve tasarlanmaktadirlar.
Tipografi tum bu dizenlemeyi yaparken, mekan ile kendisi arasinda bir eklektik

yaklagim ortaya koyar. Yani herhangi bir problemin ¢6ziimiine veya ortamin kiiltiirel,
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psikolojik veya sosyal ger¢ekligine uygun olarak, mekan i¢in en uygun ¢éziimlemeleri

kendi yontemleriyle islevsel ve estetik bir hale getirmektedir.

Tasarime1 ve sanatgilar tarihe ilk ¢ikis sahnesinden gunumuze kadar, bir
duygusal etkilesim olusturabilmek i¢in ¢esitli yollar ve metaforlar aramistir. Cevreyi
algilama ve yorumlama yetenegi ile farkli malzeme ve teknikleri kullanan bditin
disiplinlere ait tasarimcilar hep bilinenin 6tesine ge¢me istegiyle hareket etmislerdir.
Becer, el yazilari, kaligrafi, duvar grafitileri, mimarideki yazi uygulamalari, afis, simge
sistemleri, reklamcilik, sinema ve televizyonda izlenen hareketli yazilar gibi birgcok
alanda harf kullanilarak yapilan uygulamalarin hepsini tipografi kapsaminda ele
almamiz gerektigini sdyler. Bu durum bizlere gilinlimiizde tipografinin kapsam ve
alanlarimin fazlasiyla genisledigini ve 6neminin arttigini1 gdostermekle birlikte hem
yiizeylerin hem de malzemelerin ¢esitlenerek izleyicisiyle farkli boyutlarda da
iletisime girdigini gosterir.

20. ylizyila kadar temelde tipografi, agirlikli olarak masaiistii yayincilikta iki
boyutlu ylzeylerde dinamik olmayan, tekdiize heyecansiz ve ruhsuz bir kompozisyon
diliyle belli bagh standart matbaa kaliplariyla konumlandiriliyordu. Ancak bu durum
ozellikle 1910’larda Fiitiirist sairler tarafindan radikal degisikliklere ugramis sonradan
¢ikan sanat akimlarina da Onciiliikk etmistir. Geometrik soyutlama anlayisiyla 6zgiir ve
dinamik bir ifade haline donen kompozisyonlar giin yiiziine ¢ikmis, bildigimiz
alisilagelen s6z dizimi ve gramer kurallar1 alasagi edilmis ve tipografi sanatsal bir
uygulama alani haline gelmistir (Becer, 2007, s.15). Iste tasarimm belirli kaliplarin
disma ¢ikmast ve endiistriyel ¢agdaki teknolojik unsurlarla beraber, iki boyutlu
yiizeylerde uygulanan tasarimlar, kendi alanlarinin haricinde diger disiplinlerle de
ahigverise girmis ve c¢ok boyutlu, bazen hacmin ve zihninde smnirlarim1 zorlayan

deneysel bicimlerle mekanlar tzerinden hayatimizin her alanmna girmistir.

Sayisal ekran teknolojisi, masaiistii yayincilik, serigrafi, tekstil ve duvarlardaki
kullanimlar ¢ogunlukla baski teknolojisinin de yapisi itibartyla iki boyutlu ylizeye
yapilan ¢aligmalardir. Yine bilimsel buluslarin ve teknolojinin getirileri ile iletisim
sahasmi genigletmek isteyen sanatgilar, iki boyutlu ylizeylerin de digina ¢ikarak bazen
i¢c  boyutlu  formlarda,  tipografik  tasarimlarin  tasiyict  unsurlarmi

sergileyebilmektedirler. Mimari yapilar, endiistriyel {riinler, mobilyalardaki
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kullanimlar izleyicisini eserin i¢ine dahil eden tipografik bir sanat {iriiniine

dontisebilmektedir (Sekil 2.1).

Sekil 2.1: Marion Kiiltiir Merkezi, Avustralya. “Marion” Harfleriyle Olusturulan Tipografik

Formlu Mimari Yapu.

Ayrica her gecen giin mekanm atmosferine uygun bir dil gelistirmek veya
olagan siirprizler yaratarak izleyicisinde farkindalik yaratmak i¢in, deneysel
tipografilerin mekanlarda farkli uygulamalarin1 gorebiliyoruz. Bunlar anamorfik
goriintiilerle olusturulan tipografik tasarimlar, hareketli ve kinetik tipografiler,
elektronik yiizey tipografileri, holografik tipografiler olarak giin yiiziine ¢ikmakta,

tipografiye bicimsel ve zihinsel yeni anlamlar yuklemektedirler.

Tipografinin bir ara¢ ve gorsel tasarim Ogesi olarak kullanildigi mekan
tasarimlarinda, mekan yilizeylerinin birbirleriyle olan iligkisi tipografik
coziimlemelerle daha da giiclendirilebilir veya belirginlestirilebilir. Bu ¢éziimlemeler,
mekana derinlik duygusu vermek disinda, kullanilan yazinin anlami veya tipografik
diizenlemeler sayesinde mekan i¢i iletisimi de artirp ayni zamanda mekanin
atmosferine uygun bir dil yaratir. Bu dil yaratilirken tipografi burada bazen bigimsel
bir rol stlenir bazen de formun bizzat kendisi olur. Ve nihayetinde ortaya ¢ikan bu dil
bulundugu mekana ruh ve hayat verirken diger taraftan mekana bir kimlik katarak
izleyicisiyle mekan arasinda bir aidiyet hissi olusturur. Biitiin bu biligsel 6runtler
sonucunda tipografinin kisilerde olusturdugu estetik, gorsel ve islevsel diizenlemeler

kisiyle mekan arasinda duygusal bir etkilesimin kurulmasina neden olur.
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2.1. TIPOGRAFININ MEKANSAL ENTEGRASYONA KATKISI

Antikite ’den Ronesans’a, kavramsal olarak cesitli ¢alkantilar ge¢irmis olsalar
bile glinimiiz mimarisinde de hala gecerliligini koruyan temelde {i¢ mimari bilesen
vardir. Bu bilesenler hem mimariyi olusturmakta hem de mekénsal organizasyonun
somut ¢iktisini ortaya koymaktadirlar. Bunlar “Comodita-Perpetuita, Bellezza” yani
kullaniglilik, uygunluk-siireklilik, kalicilik-glzellik. Comodita giniimizde fonksiyon
ve islevsellige vurgu yaparken giiniimiiz modern mimarisinde bu 6ge 6n planda
tutulmustur. Perpetuita striiktiir art1 konstriksiyona, Bellezza ise sanatsal degere atifta
bulunur (Ozer, 2021, 5.174-175). Ozellikle son bilesen mimariyi bir yapidan ayiran ve
sanatsal degerleri 6n plana ¢ikaran ve genellikle iizerinde durulup savunulan bir
bilesen olmasi bakimmdan c¢ok Onemlidir ki, tipografiyi yine agirlikli olarak bu

bilesenle iliskilendirebiliriz.

Bu temel bilgiden sonra literatlire baktigimiz zaman mekanm mimari agidan
iki farkli boyutu oldugunu gorebiliriz. Bunlardan ilki “geometrik mekan” digeri ise
“yagsam mekanidir”. Geometrik mekana Schulz “tasarim mekani1”, Lebefre ise “temsili
mekan” demektedir. Geometrik mekan daha ¢ok mekanin tasarlanan insasiyla
ilgiliyken yani striiktiiri temele alirken, yasam mekani onun deneyimlenen, tiiketilen
tarafiyla ilgilidir ve tiiketicisi lizerinde biraktigi duygusal izlenimlerle 6l¢iiliir. Yine
yasamsal mekana Weber “algisal mekan” Schulz ise “varolussal mekan” demektedir.
(Dinger, 2004, s.4-77). Mekansal entegrasyonun 6zinde mekan olma ve mekéansal
kosullar1 saglama amacit vardwr. Yani mekana bir kisilik katma mekanin
karakteristigini ortaya koymak temel amagtir. Mekansal entegrasyonun yada diger bir
ifadeyle organizasyonun basarili bir sekilde kurgulanabilmesi iginde bu iki boyutun
birbiriyle olan iligkileri iyi hesaplanmali ve uygulanan aktivitelerin amaglar

dogrultusunda dogru se¢ilmesi gerekmektedir.

Tipografi iste bu iki boyutla da iletisim halinde kalarak mekansal entegrasyona
benzersiz ve olaganiistii katkilar saglamaktadir. Formlar Uzerinden geometrik mekéana
katkilar sunmakla birlikte, daha ¢ok mekanin yasamsal boyutuyla etkilesim i¢inde
kalarak kullanic1 deneyimiyle sekillen algiy1 temele alir. Ciinkii yagamsal mekanin
semantik yonii oncelikle temel olarak algiyla alakali bir durumdur. Bu algi1 ise mekani

hissedis bigimimizdir yani mekénsal algidir. Mekénda kullanilan tiim bilesenler
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mekansal algiy1 olusturacagi i¢in bu bilesenler bir uyum ve biitiinliik i¢erisinde olmak
zorundadir. Tipografi ise bu biitiinii ve uyumu bazen temel gorev olarak ele alirken,
bazen yardime1 unsur olarak biitiinliige katki saglamakta ve mimariden daha farkli ve
cok daha cesitli bir dille yaratici bir entegrasyon siireci ortaya koymaktadir. Bu
sebepledir ki grafik tasarmmcilar, antik ¢aglardan giiniimiize dek mevcut sinirlarinda
kalmayarak; hep daha yeniyi bulma, kaliplarinin digina ¢ikma ve beklenilenin Gtesine

gecmek i¢cin devamli yeni arayislarda bulunmuslardir.

Ornegin tipografi kagit yiizeyinden disar1 ¢ikarak post-modern yaklasimlarla,
yine mimari mekanlara yalnizca korunma ve barinma odakli bakilamayacagin1 ve yeni
arayislarin disipliner yaklasimlarla birlikte ¢ok farkli boyutlara geldigini bizlere
gostermektedir. Cagimizda alanlarin daha estetik ve etkilesimi yliksek mekanlar haline
gelmesi yalnizca mimari veya i¢ mimarinin temel unsurlariyla agiklanabilecek bir
durum degildir. Renk, doku, 151k, malzeme vb. mimari unsurlar mekana bigimsel
olarak fiziki bir estetik deger katmaktadir ancak tipografi bu unsurlar1 plastik yénden
de ¢ok daha farkl bir etkilesime sokarak, uygulandigi mekana duygu ve ruh veren ve

mekanin atmosferini tamamiyla degistiren temel unsurlardan biri haline gelmistir.

Burada tipografi bu islevini yerine getirirken mekani bir iletisim ve etkilesim
alan1 olarak kullanir ve yasamsal mekani ziyaret edenlerde, semantik olguyla mekéansal
bir algi olusturur. Cevizci (2000) buradaki algiy1r dis diinyadan duyu organlar1
araciligiyla edindigimiz malumatlar olarak agiklarken, Norberg-Schulz (1968) ise
alginin mekanla ilintili oldugundan, mekani olusturan sinirlayict unsurlari mekanin
algisinda onemli bir rol oynadigindan bahseder. Bu algi mimariden farkli olarak
fiziksel etkiden 6teye gecerek daha cok zihinsel ve duygusal etkiler gosterir. Goleman
bu etkileri, bir his ve bu hisse 6zgii belirli diisiinceler, psikolojik ve biyolojik haller,
bir dizi hareket egilimi olarak tanimlar (Goleman, 1996). Mekan algis1 yaratma
stirecinde ise mimarlik, i¢ mimari ve tipografi yine disiplinler arasi bir iliskiyle calisir.
Bu iliski, ortaya miikemmel bir sonu¢ ¢ikarmak ve olusan alginin pozitif anlamda
stirekliligini saglayabilmek i¢in tipografik iletisim dilini en iyi sekilde kullanmakla
olugabilir. Tersi bir durumda mekéan i¢in negatif bir alg1 olusacagi i¢in burada

kullanilan tipografik dil yetkin olmay1 gerektirir.
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Bu baglamda mekanlarda kullanilan tipografi, bulundugu mekani digerlerinden
farklilagtiran ve adeta konumlandig1 atmosferle mekana ruh veren iyi bir usta sanatkar
gibidir. Izleyicisini sasirtmak ve diisiindiirmek igin her tiirli matematiksel hesabi
yapmakla birlikte, buldugu her ylizeyi bir tuval, bir afig gibi maharetle kullanir ve
hedef kitlesinde mekansal olumlu algiy1 ve estetigi en iist seviyeye yerlestirerek gorsel
iletisimi de etkin ve gicli hale getirir. Yine mekénsal entegrasyona bes temel itki
kuvveti uygulayarak, hem problem ¢6ziicii bir rol tistlenerek islevsellik saglar, hem de
Bellezza bileseninin geregi olan sanatsal bir deger ifade ederek, mekana zariflik ve

cekicilik katar. Bu alt1 itki kuvveti sunlardir:
1-Duygusal Fayda
2- Aidiyet Hissi
3-Farkindalik
4-Problem C6zme ve Tamamlayici Rol

5- Estetik

2.1.1. Duygusal Fayda

Reklamcilik sektoriinde tipografi, hedef kitleyle marka arasinda subjektif bir
baglant1 kurarak, her zaman olmasa da ¢ogunlugu itibariyle kitlenin duygularina
yonelmeyi ister ve duygusal bir etkilesim gerceklestirir. Bu baglamda tipografi,
mekani da subjektiflestirereck ayn1 bagi mekan ve mekéani ziyaret edenler icinde
kullanir. Yani mekani bir marka ve Grin, ziyaret edenleri veya orada yasayanlar1 ise
tiketici (hedef Kitlesi) gorip mekani ziyaret edenlerde duygusal bir deger Onerisi
olusturmak igin ¢alisir. Bu etkilesimi sadece ticari mekanlar dogrultusunda
diistinmemeliyiz bu noktada mekan bir mize, tarihi bir mekan veya bir sosyal donat1
alam vb. olarak da diisiiniilebilir. Ornegin kamusal bir sosyal donati alanini
diistiniirsek, burada tipografi tizerinden olusturabilen bir duygusal fayda, vatandasin
bir segcmen olarak ilgili belediyeye ve belediye nezdinde belediye baskanina ve
baskanin siyasi partisine de sempati duyabilir. Yine baska bir inanca sahip olan bir
kisinin, diger dine ait bir ibadethane veya kiiltiir merkezine sadece turistik bir amag
dogrultusunda gerceklestirdigi ziyaretinde bile, diger dine kars1 olan tutumlarinda ve

bakis acisinda bir degisiklik gézlemleyebiliriz.
62



Ornekleri daha fazla artirabiliriz ancak tipografinin mekanda duygusal bir
etkilesim gergeklestirmek istemesinin temelinde, aslinda sadakat ve mutluluk yatar.
Mekan1 ziyarete edenlerde olusturulan mekénsal algi, genel bir mutluluk hazzi
veriyorsa bu markanm yani mekanin paylasilir olmasina katki saglayacaktir. Ciinkii
kisi kendini mutlu hissediyorsa bir siire sonra yaptigi paylasimlarla, ailesi de,
arkadaglar1 da ve hatta tum sosyal ¢evresi de mekani ziyaret edecektir. Yine diger
taraftan markaya karsi olumsuz bir tutum sergileyen bir kisi, mekanda
olusturulabilecek bir duygusal etkilesimle marka hakkinda tekrar pozitif fikirlere
kapilabilir yani bazen mekanda olusturulan bir duygu hali, markanin ve Uriiniin 6niine
gecebilmektedir. Sadakat ise mekéna sadik miisteriler veya ziyaretgiler demektir ki
buda mekan igin olmasini istenilen en iyi faktordir. Cunkd ticari bir mekandan
bahsediyorsak sadik tuketiciler para harcarlar, bagkalarina tavsiye ederler ve mekan
tutarli bir deger sagladig1 siirece ayni kurulustan tekrar satin alma ve mekani

sahiplenme duygularina yonelirler.

Tiketiciler genel anlamda rasyonel olarak ihtiya¢ duyduklarini degil, duygusal
olarak istediklerini satin alma egiliminde olduklar1 i¢in, markalar genellikle
miisterilerin duygularim1 harekete gecirmeyi ve dolayisiyla satin almalar1 artirmayi
amaglayan bu 6nemli yontemi yani markaya bir duygusal fayda katmay1 amaglarlar
(Decker, 2019). Bu temelle tipografinin ustaca uygulandigi bir mekan, olusturulan
duygusal bag sayesinde diger mekanlardan bir adim 6nde olacaktir. Tipografi bu
noktada kisileri motive edebilen ve onlarla rezonansa girebilen ve bdylece daha gicli
bir uzun vadeli iliski kurarak, onlarin sadakatlerini tesvik edebilen ilham verici bir
pazarlama stratejisinin araci olmakla birlikte, mekanin atmosferine, ruhuna ve diline
sagladigi katkiyla bir dizi pskolojik duygularinda ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadir.
Bu duygular ise genel olarak fayda temellidirler. Yani duygusal etkilesim sonucu
aslinda mekénla izleyici arasinda bir biligsel aligveris s6z konusudur. Bu aligveriste
izleyici, mekandan (¢ temel deger onermesi (islevsel, duygusalkisisel) yani fayda
satin almaktadir (Aaker, 1996).

Islevsel fayda, direk isleve dayali fayda saglayan bir iiriin niteligine
dayanmaktadir. Tipografi mekanda islevsel faydayi, genellikle yazmnin

okunurluluguyla (basit, kolay anlasilan veya yeni bir bilgiyle) saglasa da yer yer
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ilerleyen boltmlerde orneklerini de goreceginiz, bir dizi formlar Gzerinden de
saglamaktadr. Islevsel faydaya verebilecegimiz en basit 6rnekler ise mekan tabelalar1
ve mekan i¢in yonlendirme sistemleridir. Islevsellik faydasi, mekanlarda kisiye anida
istedigi yeri veya aradigi bilgiyi saglamakla gorevini yerine getirmektedir. Mekan
icinde uygulanan yonlendirmelerle, lavabolarin veya diger boliimlerin gosterilmesi,
kapali bir otoparktan ¢ikisa dogru bilgi vermesi veya bir isyerine ait tabelayla yerin
Ozelliginin tanimlanmasi ve zihinlerde isaretlenmesi gibi bilgi verici faydalar,
islevselliktir. Ancak islevsel fayda belirli bir slire sonra herkes tarafindan

kopyalanabilme 6zelliginden dolay1 farkindaligin yavas yavas azabildigi bir faktordiir.

Duygusal faydayi ise tipografinin diger bir islevi olan okuturlulukla saglatiriz.
Yani mesaji nasil ve ne sekilde aktardigimizla alakali olan bu faydacilik sonunda
mekani ziyaret edende olusturdugumuz mutluluk hazziyla iliskilidir. Yani bir 6nceki
sayfada belirttigimiz gibi duygusal fayda tipografinin mekéanda gergeklestirmek
istedigi temel etkilesimin bizzat kendisidir. Vazgecilmez, giiclii, coskulu, keyifli,
konforlu, huzurlu, estetik ve 6zellikle aidiyet duygusu hissettiren mekéanlar, genelde
izleyicisine duygusal fayda saglayan mekanlardir. Ornegin tipografi mekanda
uyaranlar (doku, renk, 151k) {izerinden, kisinin kendini ¢ok daha gilivende
hissedebilecegi ambiyanslar, diizenlemeler olusturabilir veya kendimizi gercekten iyi
hissetmemizi saglayan, hatiralarimizin canlanabilecegi veya koOtl gegmisimizi

unutturan formlar ve bi¢imler tizerinden bizimle duygusal bir iletisim kurabilir.

Son olarak kisisel fayda ise daha ¢ok benlikle iliskilendirilir. Kisi ya kendi
benligine uygun bir mekandan veya hayalinde yasattig1 benligi ortaya koyabilecegi,
sergileyebilecegi bir mekandan fayda bekler. Burada egolar ve istekler baskindir. Kisi
daha cok mekanda kendinden izler arar veya kendine bir imaj yaratmak icin mekan
se¢imi yapabilir. Ornegin kahve i¢cmek icin Starbucks’u secen biri, gercekten iyi bir
kahve icmek icin veya Starbucks’un marka imajindan dolayr algilanmak istedigi
gOruntlyd vermek icin mekani ziyaret edebilir. Yine bu faydacilik, iPhone tarafindan
yansitilan zarafet ve havali olma hissini, Harley-Davidson motosiklet markasinin
yansittig1 ham erkekligi veya bir Louis Vuitton ¢antasi tagimanin sergiledigi liiksii

icerebilir.
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Bu sebeple mekéna bir deger katmak, onu sunabilmek ve nihai olarak bir
duygusal etkilesim yaratabilmek, mimarlar ve grafik tasarimcilarin en zorlandigi
kisimdir ¢unkl herkesin 6znel bakis agisina hitap etmek, gergekten kolay bir is
degildir. Grafik tasarimci iste bu noktada mekanda olusturacagi plastik diizenlemeler
icin, tipografinin terminolojisi ve dlceklendirmesini de kullanarak kisilerin kendini iyi
hissetmesini, giivende olmalarini, heyecan duymalarmni veya 0zglr hissetmelerini
saglayabilmekte ve mekanda mutluluk hissi iizerinden duygusal etkilesimi zirveye

cikarabilmektedir.

2.1.2. Aidiyet Hissi

Aidiyetin psikoloji ve sosyolojide ¢ok farkli tanimlar1 ve boyutlar1 olsa da
TDK’ya gore aidiyet “ilgi” veya “iliskinlik” olarak ifade edilmektedir. Ancak konuya
mekansallik agisindan baktigimiz zaman, Williams ve Stewart (2003), insanlarin kendi
zihinsel diinyalarinda 6nem atfettikleri ve kendilerini 0zel hissettikleri yerler ve
mekanlar oldugunu ifade eder. Dolayisiyla, Stewart’mn bahsettigi bu mekanlara
tuketiciler, “sembolik”, “duygusal” ve “6zel anlamlar” yuklemektedirler. Sembolik
anlamlar, bir mekanmn ne anlama geldigi veya neyi temsil ettiginden daha ¢ok kisisel
olandan (¢ocukluktan ¢ikmay1 sembolize eden resit olma) kamusal olarak paylasilana
(ulusal parklarimizda sembolize edilen Kurtulus Savasi mirasi) kadar degisebilir ve
kiiltiirel alanlarin olusumuna katkida bulunarak o yer ile duygusal baglarin olugsmasina
katki saglayabilir. Benzer sekilde, belirli manzaralar veya yerler ile duygusal baglar
olusabilir, ¢linkii kullanimlar1 kullanicinin kimlik duygusunu sembolize etmeye
baslamustir (Williams ve Stewart, 1998, s.18-23).

Gabrial Tarde ise bir farkliliktan digerine gegis igin aidiyetle ilgili “edinme”
den daha iyi bir terim olmadigini belirterek, edinmenin, mulkiyeti ortaya ¢ikardigini
soyler. (Tarde, 2012). Miilkiyet ise sahiplenmedir. Oyleyse aidiyet edinmeyi, edinme
ise bir mulkiyet Uzerinden onu sahiplenmeyi getirmektedir. Ayrica literatiir de aidiyet
duygusu tartigmalarmnda, genel anlamda yerin ruhu, yere ilgi ve yere baglilik

kavramlara da deginilmektedir.

Aidiyeti, bir yer veya yere baglanma kurgusu tizerinden incelersek, bir mekana

baglanma duygusu veya bir yeri digerinden farkli kilan psikolojik haller durumu olarak
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Ozetlersek, tipografi mekansal bu duyguyu, ¢ogunlukla mesajin tonu iizerinden bir
motivasyon (giidiilenme) saglayarak gergeklestirmektedir. Ornegin kullanilan
tipografik dilin coskusu ve yiiksek sesi, mekéani ziyarete edenin ruh haline etki etmekte
ve onda bir heyecan yaratmaktadir. Dolayisiyla heyecan duydugu bu etki, kisiyle
mekén arasinda ve bulundugu yerde gerceklestigi igin, ayni durumu tekrar tekrar
yagamak isteyen kisi, mekani sahiplenip bu duyguyu her seferinde yasamak istedigi
icin mekan1 sik sik ziyaret edebilmektedir. Iste bu ise mekanin sahiplenilmesinden
kaynaklanan bir durumdur. Tipografi yine bireysel anlamda, yer duygusunu kisisel
cagrisimlar tlizerindende yapmaktadir. Kisilerin edinimleri ve deneyimleri gibi
zihninde yer eden hatiralari, uygulamanin yapildigi mekénlarda belirli isareteler ve
semantikle, yiiksek diizeyde bir psikolojik doyum saglatarak gerceklestirir. Iste bu
durum yine mekén ziyaretgisi i¢in gegmis hatiralarinin canlandigi veya kendini iyi
hissettigi anilarinimn tekrar aklina geldigi bir mekansal algi olusturur ki, buda mekan1

diger yerlerden farkli kilmak icin yeterli bir duygudur.

2.1.3. Farkindahk
Bir konunun, nesnenin veya bilissel veya fizyolojik bir eylemin bilincinde olma
durumuna farkindalik denmektedir. Farkindalik kavrami aslinda bilingle es anlamli
olarak kullanilmakta veya bilincin kendisi olarak da ifade edilmektedir. Ayrica
farkindalik aslinda subjektif yani goreceli bir kavram olmakla birlikte, i¢sel bir duygu

veya dis etkenlerden kaynakli duyusal algininda farkinda olma durumu olarak

tanimlanabilir (Amir vd, 2009, s.298).

Gutwin ise farkindaligi, bir etmen ve cevresinin etkilesimi yoluyla yaratilan
bilgi ve basit kavramlarla ne olup bittigini aktarabilme olarak adlandirmaktadir
(Gutwin ve Greenberg, 2002, s.11). Tipografinin mekansal entegrasyona en biyik
katkilarindan biri iste bu farkindaliktir. Aslinda tipografinin bir mek&nda en yalin
haliyle kullanilmasi bile, hem mekéana katkisi, hem de mekan1 ziyaret edenler
acisindan bir bilinglendirme halidir yani farkindaliktir. CUnkl tipografi mekan
eklektigi, Ulkemizde zaten ¢ok fazla yaygin bir kullanim gdstermedigi i¢in, bos bir
mekanda bile kullanacagimiz tipografi, mekanda dikkatleri izerine ¢cekecek ve aninda

farkindaligi olusturacaktir. Yani insanlarin giinliik hayatlarinda kitaplarda veya reklam
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panolarinda ya da bir {iriin {izerinde gordiikleri yazinin bir mekanda kullanimi bile tek

basina aslinda bir farkindalik yaratmak icin yeterli bir sebep olmaktadir.

Tipografide kullandigimiz harf formlar1 sadece fonetik sembollerin bir
goriiniimii degildir. Tipografi hatta kaligrafi yani el yazis1 bile olsa, yazi yiizlerindeki
harf formlarmin her vurusunun gekici ve duygusal igerigi, metnin islevsel anlami
tizerine bindirilmis bir dil olusturur ve her iki durumda okuyucu tarafindan ayni anda
algilanir. Bu durum estetikle ya da diger bir ifadeyle giizellikle alakali bir durum
degildir, ¢unki giizellik mutlak degildir. Buradaki durum aslinda farkina vardirma
veya farkindalik yaratmaktir. Bigimler ve formlar {izerinden olusturulan bu farkina
varma veya anm bilincinde olma durumu, izleyicisi tarafindan ¢oziilebildigi oranda
algilanir ve farkindalik yaratir, eger bu iliskiyi ve farkindalik izleyicisi tarafindan
gorilemiyorsa, muhtemelen goriinen ama algilanamayan uygulamaya, estetik anlamda

bir yarg1 bigilerek, bu kotii olmus gibi bir yakistirma yapilabilir.

Tipografide farkindalik, mekanin veya kisilerin ihtiyaglar1 dogrultusunda, hem
strilktiirel yapiya hem de estetik dokuya go6re, diyalektik bir yaklasimla
sekillendirilebilir. Tabi bunun haricinde, mekanin bulundugu yerin sosyo-ekonomik
ve kiiltiirel yapis1 da farkindaligin temelde iliskili oldugu bir durumdur. Ornegin varos,
bakimsiz, isiklandirmanin yeterli olmadig1 bir mahallede, ortak kullanim alaninda
yapilan bir 1s1kl1 tipografik uygulama, semtte farkindaligi artirmak admna etkili ve
doyurucu olabilir. Ancak ayni durum baska bir semtte yani isiklandirmanin fazlasiyla
doyurucu oldugu bir mekénda ayni farkindaligi yaratmayabilir. Veya ayni 6zellikteki
bicimsel bir yiizey calismasi veya forma dayali bir tipografik uygulama, bir otel
lobisinde insanlar1 kendine hayran birakip ilgiyi Ustinde toplayabilirken, bir
restoranda yemek yiyen kisilerin ilgisini ¢ekmeyebilir. Bu baglamda mekénlarda
farkindalik, yerin hem kiiltiirel yapis1 hem de mekanm striktirel ve estetik yapisiyla
da bir iliski igerisinde oldugundan, tipografi, farkindalik yaratmak istedigi mekanti,

bulundugu yerin psikolojik ve fizyolojik etkenlerine gore kendisi segmektedir.

2.1.4. Problem C6zme / Tamamlayici Rol

Tipografi mekénsal organizasyonlarda bilesenler iizerinden bazen tamamlayici

bir role burtntrken bazen de problemlerin ¢dziimiine katki saglamaktadir. Bir sonraki
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konu basglhigimiz olan mekén bilesenlerinde tipografik ¢oziimlemeler; tipografinin
mekénda sinirlayici, yonlendirici, odaklayici, birlestirici ve ayirici bilesenlerde nasil
bir rol ustlendigi detayli olarak ele alacaktir (bkz: s.73,75, Sekil.2.6, Sekil.2.8).
Tipografi bu bilesenler iizerinden, mekanda olusabilecek problemlere, yine mekansal
uyaricilar (doku, form,renk,is1k) veya diger adiyla degiskenler Uzerinden de aktif
¢oziimler sunmaktadir. Bu ¢éztimler, mekana ekonomiklik agisindan art1 bir deger
katabildigi gibi, basit, hizli ve pratik yaklasimlarla daha estetik bir sunum ortaya
cikarmakta ve islevselligiyle de, problemlerin ¢6ziimiine yardime1 olmaktadir. Ayni
zamanda mimar, mithendis ve grafik tasarimcilarin disiplinler arasi ortak bir
caligmayla, mekansal entegrasyonlarda statik ve dinamik bir tamamlayici rol aldigi

bicimlendirmeler ve formlar gorilebilmektedir.

2.1.5. Estetik

Estetik temelli tipografi, bir mekanin retorigidir. Clive (2003) estetigi
aciklarken biitiin begeni yargilarinin 6ziinde, kisinin 6zel duygularmin deneyimi
oldugundan bahseder (Clive, 2003, s. 107). Dolayisiyla estetigin temelinde kisisel
deneyimlerle sekillenen begeni yargilar: olduguna gore, estetik haz 6znel bir olguyla
duygulara yon verir ve konuyu dogal olarak sosyal bilimlerle de iliskilendirir. Kesin
bir analitik yontem kullanamiyorsak ve 6znel bu yargilara net sinirlar ve kaliplar
¢izemiyorsak, herhangi bir tasarim i¢inde bu giizel veya ¢irkin olmus diye bir mutlak

yarg1 belirtmemiz dogru olmayabilir.

Bu kisma kadar anlattigimiz; duygusal fayda, aidiyet hissi, farkindalik,
problem ¢ozme gibi tipografinin mekansal entegrasyona olan tiim algisal ve duygusal
katkilarini,  genel anlamda estetik bir tatmin olusturmak igin kullanildigini
sOyleyebiliriz. Yani tiim bu katkilar sonucunda deneyimlerimizle elde ettigimiz gorsel
hazzin adi estetiktir. Bu estetigi ise tipografi bize gorsel bir tatmin iizerinden
olusturmaktadir. Ancak mekéansal organizasyonda bu estetik gorsel tatmini, Reekie’ye
gore bir biitiinliik olusturacak sekilde diizenlememiz gerekir. Reekie belirli kurallar
dogrultusunda boliimlerin, parcalarm olusturdugu bir biitiinlin tasarim yaratma
asamasinda onemli olmadigni, asil 6nemli olan seyin gorsel tatmini saglayarak belirli
bir nitelik tasiyan hazzin izleyicisine veya yasayanina bir biitlin olarak aktarilmasiyla

s6z konusu olacagidan bahseder (Reekie, 1972, 5.43). Oyleyse bu yaklasimdan yola
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¢ikarak sadece bir mekanin estetik bir tatmin saglayabilmesi i¢in higbir uyaricinin veya
bilesenin ve hatta tipografinin tek basina miikemmellik sergilemesi yetmeyecektir. En
iyi sonucu alabilmek igin tiim bu unsurlarin bir biitiin olusturacak sekilde uyumlu,

Olgekli ve dengeli bir sekilde kullanilmasi gerekmektedir.

Yine bu baglamda bir mekanda olusturulmaya g¢aligilan estetik bir yazi tipinde
veya yazi duzenlemesinde ortaya ¢ikan tipografinin, giizelligini tanimlamanin da net
bir formiilii yoktur, ancak tarihsel evrime baktigimiz zaman yiizyillar boyunca
olusturulmus tipografik miitkemmellik standartlar1 vardir. Hatta bu standartlarin bir
terminolojiye dokiilmesi de modernist donemin sonuglaridir. Bunun i¢in tasarimcilar
mekansal diizenlemelerde olusturulan duygusal etkilesimin temelde estetik bir
hosnutluk yaratacak sekilde ortaya konulmasi i¢in tiim uyarici unsurlari, temel tasarim
ilkeleri kapsaminda bir biitlinliikk olusturacak sekilde tasarlayarak gerceklestirmeye
calisir. Ornegin, ilk dizgiciler ve matbaacilar, yazi tipi tasarmmi, harf aralig1, sdzciik
arahigi, satir arahigi ve diger tipografik iyilestirmeleri dikkatle degerlendirerek her
zaman en yiiksek diizeyde okunabilirlik i¢in ¢aba gostermislerdir. Bu kurallar ve temel
yaklasim tipografinin dogru kullanimi agisindan Onemlidir ancak konu tipografi
mekan iligkisi olunca mekanin bilesenleri ve uyaricilarinin da dikkate alarak bir batiin

halinde planlama yapilmasi sarttir.

Ayrica estetik segimler ve mekénsal tipografi, bu standartlarin yani sira
tasarimcilarin, zevki ve deneyimi tarafindan belirlenme egiliminde olmaya devam
ettigi i¢in, estetigin her an yeni dokunuslarla ve c¢ok farkli yaratict deneyimlerle
karsimiza ¢ikmaya devam edecegini bizlere gostermektedir. Ornegin Karsi sanat
(Anti-Art), Kars1 Bigim (Anti-Form) ve Kavramsal Sanat, geleneksel araglarin, bigim
ve formlarin Otesinde diislinlip fikirlerini uygun malzemeler ile ifade etme amaci
giittiikleri i¢cin, bicime 6nem vermez ve plastik sanatlarin bi¢im dilini kullanmazlar.
Ancak tipografinin estetize yOntemlerinin bir sinir1 yoktur. Bicim ve form i¢in
yaraticiligin sinirlarint zorlayarak plastik sanatlarin dilini kullanmakla birlikte, bazen
de kavramsal sanatin anti-estetik dilini, gostergebilim (semiyotik) Uzerinden maddesel
olarak kullanarak mekansal entegrasyonu bambaska boyutlara tasiyabilmektedir.
Varligin bizzat {izerinden olusturulan tipografik metaforlar yine bu durumun en gizel

belirleyicisidir.
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Levi Straus, estetigin, sanatsal bir ¢aligmanin fiziksel biitiinliigli haricindeki
diger tiim iligkileri ortaya koydugu mantiksal bir olgu oldugundan bahseder. O sanatsal
bir yapitin veya iirlinlin estetik degerini; duyusal deneyimler araciligiyla gézlemcinin
gorsel birikimlerine, kapasitesine ve yapitin gorsel plastik degerine dayandirmaktadir
(Burnham J., 1973; akt. Aydinli, 1986, s.45). Tipografi, bicime ve forma yeni anlamlar
yukleyerek, tim mekansal bilesenler ve uyaranlar {izerinden burada bahsedilen plastik
degere atif yapar ve mekanin biitiinliigline estetik bir anlam yiiklemek icin, tUm

yaraticiligiyla izleyicisinde doyumsal bir tatmin olusturmak icin ¢aligir.

Iste tipografinin mekansal entegrasyona tiim bu katkilarini, simdi daha detayl
bir sekilde uygulanmis Ornekler iizerinden incelememiz, konunun somut ¢iktilari

iizerinden daha 1yi anlasilmasimni saglayacaktir.

2.2. MEKAN BILESENLERINDE TiPOGRAFIK COZUMLEMELER

Mekénsan entegrasyonda, mekanin yapisal bilesenleri ve 6geleri, kullanigl,
estetik, kisiye huzur veren ve onun karakteristik yapisina hitap eden bir bigimde bir
biitiin  olarak  diizenlenmektedir. Bu bilesenler farkli roller {istlenerek,
kompozisyonunda etkili bir sekilde kurulmasini saglar ve mekanda bir bltlnluk
olusturur. Mekan bilesenleri ¢ogunlukla mekanin yapisal Ozellikleriyle ilgilidir ve
bunlar ¢ogunlukla sabittirler. Mekansal 6geler ise kisilerin kullanim amacina yonelik
yer degistiren bir durum sergiler. Ozdemir’e gore cesitli bilesen ve dgeler belirleyici,
smirlayici, odaklayici , yonlendirici, siireklilik saglayici, anlam tasiyici, birlestirici ve

ayici roller iistlenmektedir (Ozdemir vd., s.158-174).

Tipografi, bu 6geler tizerinden plastik etkiyle meké&na bir duygu ve ruh katar
ve bu bilesenlerdeki uyum tizerinden mekanm toplam kalitesine ve imajina bir yon
vererek estetik bir olgu yaratir. Tipografi mekandaki organizasyonel slrecte, bazen
mekansal bir 6ge bazen de bir bilesen gorevi goérebilmektedir. Yani tipografi kendi i¢
disiplininde; okunurluk-okuturluk, karar verme, dikkat ¢ekme ve marka bilinirligi
olusturmak igin bir gorev ustlenir ancak kendi terminolojik eksenine ek olarak,
mekéansal orgiitleme i¢in nitelendirilen “smirlayici, yonlendirici odaklayict,

birlestirici-ayiric1” bir bilesen gorevi gorebilmektedir. Dolayisiyla hem kendi
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terminolojisi, hem de mekéandaki tstlendigi gorev itibariyle tipografi, mimarlik ve

grafik tasarim disiplinlerinin yegéne ortak paydasidir.

Mimari mekan bilesenleri, izleyicilerin mekan1 fiziksel anlamda
kavrayabilmesi icin gerekli belirte¢ ve sinyallerdir diyebiliriz. Ancak bu bilesenler
sadece mimarligm striiktiirel anlamda fonksiyonel gorevlerini yerine getirmek i¢in
statik formlarla tasarlandigi an ¢cogu zaman fiziksel bir etkiden Oteye gidememektedir
(Sekil 2.2). Hatta sanatsal yaklasimla ilerleyen ¢ogu mimar, bu durumda bir yapmin
mimari bir eser niteligini tagimadigini ve ¢ogunlukla yapidan Oteye gidemedigini
diistiniir. Fiziksel etkiden Oteye gidebilmek igin ise mimari, dokuyu, rengi, formu

kullanir ve 15181 niteliginden yararlanarak dinamik formlar olusturur (Sekil 2.3).

Sekil 2.3: Dinamik Mimari Form.

Tipografi tamda bu noktada bazen mecburiyetten devreye girerek, mimarinin
tikandig1 ya da etkilesimi gergeklestiremedigi veya yetersiz goriildiigii durumlarda
veya tamamen yaraticiligin sinirlarint zorlamak igin olaya mudahale eder. Aslinda
ortak bir disiplinle ¢alisan mimar ve grafik tasarimci, genelde bu olgu tikanikliga
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sebebiyet vermeden, sire¢ en basta mekan-tipografi birlikteligiyle planlanarak

¢cozimlenir ve ortaya mikemmel bir sonug ¢ikarilmaya ¢aligilir (Sekil 2.4).

Sekil 2.4: Tipografik Form.
Mekan igin tipografik ¢oziimlemeler 4 temel bilesende hayat bulur. Bunlar:
1-Smirlayic1 Ogeler
2- Yonlendirici Ogeler
3-Odaklayic1 Ogeler

4-Birlestirici-Ayiric1 Ogeler

2.2.1. Simirlayic1 Ogeler

Mimaride mekan orgiitlemesinin en 6nemli gorevi sinirlayict 6gelere aittir.
Bunlar duvar, merdiven, kiris, kolon, déseme vb. bilesenlerdir. Mimaride dis mekanlar
dogal, yapay ve islevsel sinirlarla planlanirken, sehirlerde binalar arasinda kalan tiim
mekanlar kentsel toplumsal mekan olarak nitelendirilmektedir. Stiphesiz bu sinirlayan
ogeler, smirladiklar1 alanla mimariye katkida bulunurlar ancak tipografi daha cok bu
smirlayan 6gelerin bizzat kendisiyle iligki icerisinde olarak bu dgeler tizerinden bigime
ve forma yonelik tasarmmlar olusturur. Ornegin, Amerika’da Houston Guzel Sanatlar
Miizesi’nin ana cadde giriginin dis gorlinimiindeki bu tipografik tasarim, gayet
farkindaligi yiiksek bir yer tanimi, isaretlemesi gergeklestirmekte ve ayni zamanda
binanin caddeyle olan dig sinirmi belirtmektedir (Sekil 2.5). Bu 6rnek, tipografinin
mimaride sinirlayici bir forma girerek, yapiya bir farkindalik kattiginin glzel bir
ornegidir. Tipografik tasarim, formuyla bina igin ekstra bir tabela veya yénlendirme

levhasina ihtiya¢ duyulmadan, mizeye hem smirlayici bir bilesen hem de mekén
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tanimini (neresi oldugunu veya neye yaradigini) ortaya koyan estetik bir gorsel 6ge

yaratmistir.
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Sekil 2.5: Houston Glizel Sanatlar Miizesi. Texas, USA.

Yine smirlayici bir formla Hindistanda Kalkiita Okullari’nda karsimiza ¢ikan
tipografi, mekansal bilesenlerle hem islevsel hem de duygusal bir etkilesim yaratmak
adina tasarlanmistir. Sembollerin, alfabenin ve sayilarin grafiksel temsilleri, bina
formunun yiizii i¢in bir ilham kaynagi olmustur. Okuldaki kii¢iik ¢cocuklarm, basit
cizgilerle alfabenin harflerini baz alarak iliski kurduklar1 diisiiniilmiis ve semboller
biiyilidiik¢ce ayn1 cizgilerin soyutlamalar1 daha ¢ok alfa, gama ve pi gibi goriinmeye
baslayacagi i¢in, eglenceli ve resmi olmayan keyifli bir mekan olusturulmak
istenmistir. Bu ylizden, mevcut olaganiistii yap1 kiitlesinin etrafinda tanidik ama farkl
Olceklerde sekiller ve fonetik semboller kullanilarak hem bir farkindalik olusturulmus,
hem de islevsel anlamda cepheden smiflara sert giines diigmemesi saglanarak,
gOlgelendirme yapilmstir. Giines 1sinlarinin keskin bir sekilde sinif ortamima vurmasi
engellenerek tipografi sayesinde problem ¢6ziilmiis, ayn1 zamanda okula farkli bir

kimlik kazandirilarak marka bilinirliligi artirilmistir (Sekil 2.6).
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Sekil 2.6: Kolkata Okullari (Sinirlayici tipografik form), Hindistan.

Almanya’nin Herzogenaurach sehrinde, Adidas markasinin bagcikli harf
sistemi yine ofiste iki ayr1 bolmeyi sinirlayici bir bilesen goreviyle ayristirmistir.
"laces" yani bagciklar anlamina gelen bu kelime, binada, kiiresel olarak aktif bir
sirketin ag baglantili iletisimleri hakkinda sdylediklerini yakalayan, metaforik bir
degere sahiptir. Spor malzemeleri ve giyim gelistirmede bir pazar lideri olan Adidas,
hareket, sporun 6ziidiir dilini kullanarak ve hareket ayn1 zamanda tasarim dilini de
tamimlar diyerek “turbo sarjli tipografi, yeni Adidas tasarim merkezinden geger.”
demektedir. Bu durum tabela sisteminin yazi tipine de yansir: hizli ve hafif tipografi
duvar ve korkuluk goreviyle sinirlayict bir belirteg gérevini goriir ve harfler burada
tipografinin hareket kabiliyetiyle yer degistirmeler yaparak formu bu siirecte degisken
hale getirir (Sekil 2.7).
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Sekil 2.7: Adidas Ofisi ((Sinirlayici tipografik form), Herzogenaurach, Almanya.

Arizona Eyalet Universitesi'nin en biiyiik dgrenci konut komplekslerinden biri
olan bu bina girigindeki tipografi, giris boliimiiniin ¢at1 kismini yani tente gorevini
gormektedir. 18 kath kulelerin girisinde bulunan ve gdémme bir sekilde monte edilen
bu neon uygulama binanm ana girisini tammlanir. islevselligiyle tente gorevi goren bu
uygulama, ekstriide yazi bi¢imiyle ana girisi zihinlerde isaretler ve marka bilinirligine

katk1 saglayarak, mekan i¢in 6grencilerde bir aidiyet duygusu yerlestirir (Sekil 2.8).
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Sekil 2.8: Arizona Eyalet Universitesi, USA.

Smirlayict  formlar {izerinden verdigimiz Ornekler disinda ayrica
bigimselliklerde sik sik mekénsal entegrasyonda tipografi tarafindan yiizeylerde

(duvar) plastik bir deger olusturmak i¢in kullanilmaktadir.
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Ornegin San Francisco ’da, Stitchfix kadm, erkek ve ¢cocuk giyim markasinin
genel merkezinde 20" x 10' genisliginde boyali beyaz ahsap iizerine bakir ¢ivili ve yine
bakir kordonlarla yapilan bu yiizey tipografisi, mekanda sinirlayici bilesen olan duvar
tizerine binlerce ¢iviyle tasarlanmistir. Uygulama her ne kadar tipografik bir form
niteliginde goriinliyor olsa bile uygulanis yeri itibariyle duvar bilesenine uygulanan bir

bi¢cimsel sinirlama ¢alismasidir (Sekil 2.9).
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Sekil 2.9: Stitchfix (Smnirlayici tipografik bigim), Kalifornia.

Yukaridaki Orneklerden de goriilebildigi tizere, sinirlayici 6geler tamamen
tipografik formlarla veya sinirlayict bilesen yiizeylerine uygulanan bigimselliklerle
tasarlanabilir. Bunlarin haricinde bazen mimar, miihendis ve grafik tasarimcilarin
ortak bir disiplinle ¢alistiklar1 ve yapiya miidahale edebildikleri oranda, farkli
sinirlayici tipografik uygulamalarda gorebilmekteyiz. Ornegin mekanin, mekanik ve
statik formlar1 maniple edilerek, bir sinirlama algisi olusturabilmektedir (Sekil 2.10).
Ozellikle bu tarz uygulamalar mekanda ciddi farkindaliklar olusturabilir. Ayrica
mekanin ihtiyaglar1 dogrultusunda, yapay bir planlamayla da problem ¢6ziicu veya
tamamlayici bir rol iistlenebilir. Yine teknik zorlugundan veya ekonomiklik kullanimi
agisindan yaygin olarak gérmedigimiz bu tarz uygulamalar, duruma ve mekana gore

aidiyet hissinin olusturulmasina katk1 saglayabilir.
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Sekil 2.10: BICOM Communications (Sol) ve Blomberg (Ota ve Sag), (Smirlayici

manipulasyon tipografisi), USA ve Kanada.

Tim bu sinrrlayict tipografik uygulamalar, ¢ogunlukla mekani ziyaret
edenlerde, dikkat ¢cekmek ve marka bilinirliligine katkida bulunmak amaciyla
uygulanmakta olsa bile, goriildiigii iizere mimari entegrasyona ve bu organizasyonun
finalinde olusan mekanin algisina, post-modern yaklasimlarla ciddi anlamda gorsel

estetik kazanimlar sunmaktadir.

2.2.2. Yonlendirici Ogeler
Mekanlarda yonlendirici 6geler, dolagimi saglamak, sirkiilasyonu bilingli bir
sekilde yonetmek ve birbiriyle baglantili islevlere sahip boliimlerden diger boliimlere

gecisi iliskilendirmek i¢in kullanilmaktadir.

Mimaride gogunlukla bu yonlendirme islemleri ya 151k ya da bi¢imsel bazi ¢izgi
formlariyla yapilmaktadir. I¢ mekanlarda koridor, dis mekanlarda cadde, sokak, yol
veya farkli bir zemin kaplamasiyla olusturulan akslar mimaride yonlendirmeyi
saglayan bilesenlerdir. Mimari bu yonlendirmeyi yaparken, olusturdugu mekanlarin
dogal akiginda bir aks betimlemesi iizerinden veya yer yer aydmlatmay1 da kullanarak
bu yonlendirmeyi yapar. Ancak tipografi aslinda bu noktada problem ¢6ziicii bir rol
iistlenir ve mimarinin yardimima kosarak yonlendirmeyi daha somut bir hale getirir.
Tipografi, kapali mekénlarda koridorlar Gzerinden malzemenin dokusuna veya yeni

bir malzeme olanagiyla post-modern yaklagimlar sergileyerek bigimsellikler ve
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formlar yaratmakta, dis mekénlarda ise cadde, sokak veya yollarda olusturulan

cevresel uygulamalarla yonlendirmeyi saglamaktadir.

Hatta mimarinin kullandig1 streklilik saglayan noktasal elemanlari, yani
aydinlatma elemanlarini, yeni yeni bigcimselliklere veya forma sokarak bu
yonlendirmeyi, bir aidiyet hissi veya herhangi bir 6zel duygusal ¢agrisimlar yaratarak
yapabilmektedir. Yo6nlendirici bilesen ve tipografi iliskisinde, ¢ogunlukla okunurluk
on planda tutularak, organik veya inorganik yollarla, mek&nda yon bulma problemine
¢oziim aranir. Buradaki duygusal etkilesim ise uyarma, yonlendirme, Onerme,
bilgilendirme vb. dogrudan veya dolayli etkilesimlerle gerceklesir. Ayrica tipografinin
karar verme islevi, yapilan bu mekén ici yonlendirmelerle, hareket eylemlerimize yon
verir. Tim bu ritim ve bitiinselligi saglayan uygulamalar, kurumsal anlamda dogru
uygulandigi takdirde, marka bilinirligine dogal olarak da mekansal 6rgiitlemeye estetik bir

deger katmaktadir.

Mekénsal entegrasyon ve orgiitlemenin en 6nemli oldugu miize, sergi salonlar1

gibi dolasim alanlarinda veya kapali otoparklarda, tipografik uygulamalar mekani

orgutlemek icin en iyi yonlendirici bilesenlerdir.
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Sekil 2.11: Newyork Halk Kuttiphanesi (Yonlendirici tipografik form ve bigim
uygulamast), USA.

Newyork Halk Kiitiiphanesi bir aragtirma kurumunun 6nemine binaen, 100. Yilini
kutlamak istemis ve bu vurguyu ziyaretgilerine tarihsel baglariyla aktarmak istemistir.

Tasarimcilar, ziyaretgilerin bu kitaplar1 kesfetmesine ve kiitiiphanenin Dijital
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Galerisi'ndeki yliz binlerce gorsele gdz atmasina olanak taniyan bir iPad uygulamasi
olusmustur. Bu kiitiiphanenin genis koleksiyonlarini tasvir eder ve tarihi goriintiileri
ve gercekleri sunan eserler ve binanin mimari planlary, ingaat fotograflar1 ve
kiitiphanenin bulundugu alan hakkmda bir harita videosu da dahil olmak (zere
kituphanenin gelisim hikayesini anlatan bir biiyliik ekran1 miizenin dokusuna uygun
yerlestirmiglerdir. Miize bolimlerinde hareketli tipografik formlar araciligiyla,
yonlendirmeleri etkili bir sekilde, oval yumusak hatlarla bolim girislerine

konumlandirarak yonlendirmeyi dikkat ¢ekici bir hale getirmislerdir (Sekil 2.11).

TOC Hostel Barcelona adli bu mekanda ise yonlendirici bilesenlerin
tipografiyle estetik bir farkindalik yarattigmi ve tamamlayic1 bir rol istlendigini
gorebiliriz.  Hosteller, Avrupada dar gelirlilerin veya &grencilerin, ucuza
konaklayabildikleri mekanlardir. Burada gordiigiimiiz hostelin koridorlar1 koyu bir
siyah renkle boyanmis ve ambiyans aydinlatmanin da niteligiyle tipografik unsurlarla

vurgulanmustir; salonu isaret eden yonlendirme cizgileri ve ilgili yazilar, salona dogru

yiiriirken yenilik¢i ve gizem olusturan bir havayla mekanda uyum saglamistir (Sekil

2.12).

Sekil 2.12: TOC Hostel Barcelona (Yonlendirici tipografik bigim), ispanya.

CCHE Lozan SA tarafindan Hiag Holding igin tasarlanan bu binanin
yonlendirmeleri ise yine markanm kendi kurumsal logosundan yola ¢ikilarak, bir
grafik isaret dili ve davranis ailesi olusturmus ve otoparktan kapali i¢ mekéana kadar

futdristtik bir uygulama gelistirmistir (Sekil 2.13)
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Sekil 2.13: HIAG Holding (Yonlendirici tipografik bicim), Isvigre.

Ispanya’daki Grnekte ise, ICO Miizesi’nde uygulanan bu tipografinin, mekanda
sirkiilasyonu saglamak adina bigimsellikler tizerinden ne derece etkili ve parlak bir
renkle ifade edildigini ve yonlendirici bilesenlere verdigi estetik ve islevsel katkiy1

gorebiliriz (Sekil 2.14).
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Sekil 2.14: ICO Miizesi, Ispanya.

Washington Universitesi'nin Seattle kampusinde kurulan ve benzersiz bir
kamusal sanat projesi olan diger bir drnegimize baktigimizda, ziyaretgilere rehberlik
etmek ve her bir sanat eserinin kampiiste kesfedilecek daha biiyiik bir seriden yalnizca
biri oldugunu belirtmek igin bireysel haritalandirma sistemi yapilmig ve mekandaki bu

proje yonlendirici bir 6ge olarak meké&na hayat vermistir.
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Projede ortaya ¢ikan bu yonlendirici tipografik 6geler, yol bulma, ¢ok amaclt
icerik, cesur ve eglenceli bir numaralandirma sistemidir. Her bir pargada alt yaziyla
genele ait eserlerin bir yol haritasi1 anlatilmakta ve ziyaretgileri her bir sanat eserine
yonlendirmek igin bir isaret gorevi gormektedir. Ister kampuiste bulunan 28 metrelik
sisirilmis bir kovboy balonu isterse bir aga¢ korusunda asili duran narin bir cep
telefonu olsun, belki de daha da 6nemlisi, sayilar yoldan gegenlere her ¢alismanin daha
blytik bir seriden biri oldugunu gostermistir. Her tabelada 12 sanat eserinin tamaminin
bir haritas1 goriintiilenir ve her harita digerlerinden biraz farkli gorsellestirilir: eserler
sabit kalir, ancak onlar1 birbirine baglayan ¢izgiler degisir, ¢linkii kampiiste istediginiz

gibi dolasip yine de aradaki noktalar1 birlestirmek miimkiindiir (Sekil 2.15).

Sekil 2.15: Washington Universitesi, Seattle Kamplisii, USA.

2.2.3. Odaklayie1 Ogeler
Mekansal 6rgiitlemenin 6nemli vurgu noktalarini odaklayici 6geler belirler. Bu
Ogeler genel anlamda islevsel ve bigimsellik harici, meké&nsal organizasyonlarin
merkez noktasini teskil etmektedir. Yani mekén ig¢indeki bir boliimiin veya boslugun

veya dis mekanlardaki bir konumun, daha dominant hale geldigi vurgu noktalaridir.

D1s mekanlarda anitlar sehirlerin odak noktalar1 oldugu gibi, kapali mekanlarda
girigler, isaret ve diigiim noktalari, otellerde resepsiyon vb. ¢esitli odak merkezlerinden
sayilabilir (Sekil 2.16). Tipografi odaklayici yerler veya alanlar tizerinden farkindaligi

en iist diizeye ¢ikartir ve vurgu noktasina yogunlastirdig: kisilere, iletmek istedigi
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mesaj1 veya duyguyu dogrudan verir. Bu noktada belirtmemiz gereken en 6nemli sey

ise tipografi mekanda odaklayici bir noktada bulunmasa bile dikkatleri zaten tizerine

cekmeyi basarabilir.

Sekil 2.16: Tipografinin odakladigi mekénlar.

Dolayisiyla tipografinin bir mekénda bulunmasi bile basli basina odaklanma
sebebidir. (Sekil 2.17)’da goriilecegi tizere bunu kendinizde test edebilirsiniz. Segilen
bu 6rneklerde, aslinda mekanlarin optik agirlik merkezi tipografinin uygulandigi alan
olmasa bile, hatta ilgi ¢ekici ve odaklanacak baska nesnelerin varligini gorsek bile,
gorsele baktiginiz zaman ilk etapta yogunlasacaginiz odak noktasi, tipografinin bizzat
kendisi olacaktir. Bu durumu yiizlerce benzeri uygulamaya bakarak test edebilirsiniz.

Bu sebeple tipografinin kendisi bagl bagina bir odaklayic1 vurgu unsurdur.

Sekil 2.17: Mekéansal Odaklayici Tipografi.

Ancak tipografi, agirligi mekanin odak noktasina vermis ve mekanda bariz bir
vurgu noktasi olusturmak i¢in yerini almigsa ortaya ¢ikacak sonug gercekten tatmin

edici bir hal alacaktir. Kim bilir belki de post-modern yaklasimlarla, gelecegin
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mekansal yapilarinda, 6rnekteki gibi bir¢ok tipografik odaklayici formlarla yeni yeni

mekéanlar gdrmeye baslayabiliriz (Sekil 2.18).

Sekil 2.18: Gelecekte Odaklayici Tipografi (3D), Chris Labrooy.

Bazen bir sehrin caddesinde kullanilan tipografi, caddenin odak noktasini
tamamen bir mekéana kilitleyebilir (Sekil 2.19). Bu sayede caddede bulunan mekan
hem diger isyerlerine nazaran, hem de caddenin kendisine bir farkindalik olusturdugu
gibi, ayn1 zamanda sehrin bu caddesinin bilinirliligine ve niteliklerine, estetik bir deger

yargisi olusturarak bir katma deger yaratacaktir.

Sekil 2.19: Mimar: Clavel Arquitectos Murcia, Ispanya.
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Amerika’da bulunan ve bir yazilim sirketi olan Venafi ofis girisinde asansorlerin
oldugu noktayi odaklamak ig¢in, yine yazilim dilinde kullanilan kodlamalardan, bir

tipografik bicimle odaklama noktasi olusturmustur (Sekil 2.20).
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Sekil 2.20: Venafi Yazilim, Salt Lake City, USA.

Ayrica odaklayic1 6geler, sadece mekanmn merkez noktalarin1 gdostererek
odaklama yapmaz. Bunun haricinde mekéanda kullanilan ¢evresel renkler haricinde,
farkli bir renkle ve dokuyla da digerlerinden ayrisan bir odaklanma noktasi
olusturulabilmektedir (Sekil 2.21).

Sekil 2.21: Doku, Renk ve Cevresel Odaklayici Tipografi.
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2.2.4. Birlestirici-Ayiric1 Ogeler

Mekansal 6rgiitlemenin diger bir 6gesi ise birlestirici -ayirici 6zellikler sunan
bilesenlerdir. Bu 6geler aslinda ¢ogunlukla smirlayici ve yonlendirici bilesenlerle de
iliskilidir. Tipografi bu noktada boliimler arasi1 gegisleri vurgulayarak veya tasarimin
niteligine gore boliimlerde ritmin akisna bagl bir siiriikleyicilik yakalayarak,
mekanda birlestirici rol alabilmektedir. Ayni sekilde birbiriyle baglantili alanlart
tipografi sayesinde ayirmak ve mekansal organizasyona hem islevsel hem de estetik
bir farkindalik katarak bilesenleri etkin bir sekilde kullanabiliriz (Sekil 2.22).

Sekil 2.22: Birlestirici ve Ayiric1 Tipografik Orgiitleme.

2.3. MEKANSAL UYARANLARDA TIPOGRAFI

Kigiler c¢evrelerini  duyu organlariyla ve bunlarin algilanmasiyla
tantyabilmektedirler. Duyu organlarimizla ortaya ¢ikan, biligsel bir olgu olan olaylar,
isitme duyumuza akustik, dokunma duyusuna haptik, gérme duyusuna ait optik
konularla ilgilidir. Algilanan mek&nin gorsel bir tatmin diizeyi olusturmasi ve
sonucunda estetik bir yargi bildirimine yol agmasi, mekanin gorsel ve islevsel
ozellikleri tizerinden yani igerigi itibariyle psikolojik ve fiziksel niteliklerinin mekénda
kullanim sekline bagl olarak gelismektedir. iste bu sebeplerle algi bir uyarici
sonucunda gergeklestigi i¢in, mek&nsal uyaranlar bir¢ok degiskeni kapsamakta ve bu
degiskenler sonucunda farkli g¢esitli mekansal tasarimlar gormekteyiz. Mekansal

organizasyon siire¢lerinde, mimari tasarim sorunlarinin smirlar1 anlamsal degerler,
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islevsel, ekonomik ve teknolojik boyutlarla ilgilidir. Bu boyutlarin getirdigi dlctitler
bir biitlin olarak diisiiniildiiglinde ¢esitli problemlerin ¢oziimii i¢in mimarlik, bazi
uyaranlar1 mekansal ifade veya gorsel tasarim i¢in kullanmaktadir. Bunlar renk, doku,

form, olarak nitelendirilir (Aydinli, 1986, s.38-47).

Mimari literatiirde bu tasarim elamanlarina mekansal uyaranlar veya mekansal
degiskenlerde denilmektedir. Ayrica fiziksel bir bilesen olmayan ancak mekéansal
bilesenlerden etkilenen veya bu bilesenleri etkileyen, ikincil bir grup fiziksel
uyarandan s6z eden Kahvecioglu (1998) 1sik, ses ve kokunun da mekénda her tir
fenomenle iligkili oldugunu belirti. Bu minvalde post-modern yaklasimlarla
tipografinin aydinlatma unsurlariyla da bir iliski icerisinde olacagi goriildiigiinden bu

aragtirmada ikincil bir unsur olarak mekansal uyaricilar igine dahil edilmistir.

Tipografi yukarida bahsedilen 06zellikle anlamsal degerler baglaminda
mekansal ifade i¢in, dokuya, renge, 1518a ve forma gesitli plastik degerler katmakta ve
tim mekan bilesenlerini ise bu kurgusal tasarimlarla daha anlamli bir hale
getirmektedir. Ancak tipografi sadece anlamsal degerler icinde mekana bir ¢6ziim
getirmez. Bu daha ¢ok tipografinin mekansal entegrasyonda olusturdugu sonugtur. O
sonuca gelene kadar, gostermeye ¢alistigimiz bir¢ok 6rnekte goreceginiz tizere bazen
islevsel, bazen ekonomik, bazen de teknolojik nitelikleriyle mekénsal entegrasyona
olaganiistii yaratici ¢Ozlimler getirmektedir. Bu noktada tipografi mekansal uyaranlara
plastik bir deger, yaratici bi¢gimsellikler ve formlar katarak, estetik, gorsel ve islevsel
dizenlemeler ile mekanin hem olusturulma stirecinde bir pratiklik ve yaraticilik sunar,
hem de finalinde olusturdugu duygusal etkilesimle mekansal alginin olusumuna ciddi

katkilar saglar.

Pallasmaa modern mimarinin gegici yiizeysel bir gorselligi 6n plana ¢ikardigini
belirterek, retinal bir mimari tanimlamasi yapmakta, dogru mimarinin ise yasanilan
yerin tim deneyimlerinin zihnimizdeki yeri ile anlam kazanarak gergeklesmesi
gerektigini dile getirmektedir (Kahvecioglu, 1998, s.70). Bu noktada tipografi, ayni
zamanda sadece ilk etapta algiladigimiz gorsel tatminle mekénsal algiya veya
entegrasyona katkida bulunmaz. Mekansal uyaranlar iizerinden iyi kurgulanmis bir

tipografi uzun siire yasanilan meka&nda deneyimledigimiz zihinsel bir takim
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cagrisimlarda yaratabilir ve mekanla biitiinlesip Pallasmaa’ninda bahsettigi bir

mekanin teorisine katki saglayabilir.

Tipografi, genel anlamda mekansal entegrasyon siirecinde yer alan uyaranlarin
kapasitesine etki etmekte, ve bu uyaranlar iizerinden mekanla bir iliski kurarak,
mekana post-modern bir bakis agisiyla yaklasip bahsedilen kapasiteyi en iist seviyeye
tagimak igin ¢aba sarfetmektedir. Bu durum Kahvecioglu’nun (1998) mekénsal imaj
olustururken bahsetttigi duyum asamasmna denk diismektedir. Bu uyaranlarin
tipografiyle bicimsellendirilmesi ve olusturulan tasarimlar {izerinden izleyiciyle
iletisime gecilmesi ise algi asamasia denk diismektedir. Yani tipografi iletisime
gectigi kisiyle onun deneyimleri ilizerinden bir takim ge¢cmis ve gelecek baglantilar
kurarak olusturdugu imgelerle mekani kiside anlamlandirmaya ¢alisir. Buda mekéansal
alginin olusumuna katki saglar. Son olarak imaj asamasina karsilik gelecek olan
tipografinin duygusal etkilesim tarafi bu uyaranlarin kullanimi agisindan ¢ok
onemlidir. Bu asamada tipografiyle uyaranlar iizerinden sekillendirilen mekan,
Kisilerde ya tek bir kereye 6zgii gegmis deneyimlerini canlandiracak veya tamamen
stireklilik arzederek kisilerin hem eski deneyimleri hemde yeni mekan deneyimleriyle

olusacak bir kalic1 imajdan s6z edebiliriz.

Mekénsal wuyaranlar1 birbirinden kopuk diisiinemeyiz. Dokunun etkin
goziikkmesi icin 1s18m nitekileri 6nemlidir dolayisyla 1518 olmadigi bir yerde
dokununda 6nemi azalacaktir. Yine doku dogal dokuda olabilir ancak renk uyaraniyla
manipiilede edilebilir ve yapay bir doku haline doniisebilir. Dolayisiyla doku ve renkte
birbirileriyle eklektik bir baglanti igerir. Yine formun belirleyiciside doku orantilidir.
Her dokuyu istenilen formda kullanamayabilir ancak varolan bir dokuyada, ¢cok daha
bilinenin 6tesinde formlar ve bicimsellikler verilebilir. Bu minvalde diyebilirizki
mekansal uyaranlar, organik veya inorganik bir bir yapiyla birbirleriyle iliski

icerisindedir.

Mekénsal uyaranlarda tipografi dort temel baglikta ele alabilir. Bunlar:
1- Doku Ozelinde Tipografi
2- Aydinlatma veya Isik Ozelinde Tipografi

3- Form Ozelinde Tipografi
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4- Renk Ozelinde Tipografi

2.3.1. Doku Ozelinde Tipografi
Tipografinin kisilerde olusturdugu estetik, gorsel ve islevsel diizenlemeler
sonucundaki duygusal etkilesim, ¢ogu zaman mimari tasarim 6gelerinden olan ‘doku’
kavramiyla ¢ok yakin bir iliski i¢indedir.Hatta doku, mekanin olusturmak istedigi

algiy1 bizzat yoneten unsurlardan biridir (Castell vd., 2019,s.1).

Burada bahsedilen doku kavrami tipografik harf veya sembollerle olusturulan
ritmi saglayan bi¢imsel tipografik pattern doku degil, mimari dokudur yani algilanan
yiizeyin 6zelligidir; malzeme 6lgekli dogal veya yapay dokudur. Tipografi mekandaki
duygusal etkilesimi, kendi i¢ disiplini i¢inde tasarim diliyle uygular ancak bu
uygulamanin mekana yansitilmasinda kullanilan malzeme Oriintiisii goz ardi
edilmemelidir. Grafik tasarimci, mimar ve i¢ mimar bu disiplinler arasi siirecte
mekanin olusturacagi atmosferi bir biitiin halinde diisiinmesi gerektigi icin, ortaya
¢ikan tipografik iiriin mekanda uygulanacak dokudan bagimsiz olmamalidir. Dokunun
ihmal edilmesi durumunda, olusturulmak istenen duygusal etkilesimin tiim yiikii
tipografide kalacak, ortaya ¢ikan tipografi tasarimi kusursuz ve miikemmel olsa bile
doku faktoriiniin ihmalinden dolayi, mekéanla ve izleyicisiyle biitiinlesmesi
ger¢eklesmeyecektir. Bu konuda doku kullanimimin psikolojik etkileri iizerine Aytug
tarafindan yapilan deneysel arastirmada: Dokunun mekanin algilanmasinda c¢ok
onemli bir rolii oldugu ve doku yiizeylerinin sertlik derecelerinin, mekanin biiyiikligii
ve anlaminda ciddi etkiler yarattigi goriilmiistiir. Arastirmada cinsiyet farkliliklarmin
pek etkili olmadig1 belirtilmistir. Mekan ve bi¢imi olusturan yiizeylerin dokusu,
fiziksel ve duygusal agidan kabul edilebilir, estetik doygunluk saglayan hem ¢evrenin
yaratilmasi esnasinda hem tasarim asamasinda hem de meké&ndan beklenen etkiye
uygun malzeme se¢iminde “dokunun” ylizey rengi veya 1sikla birlikte dikkate alinmasi

gereken bir 6ge oldugunu vurgulamistir (Aytug, 2012, s.37-46).

Aslinda doku ve tipografi mekanlarda birbirinden ayrilmaz bir ikili ve
birbirlerinin tamamlayicisi gibi diisiiniiliirse birakilmak istenen etki izleyicisinde uzun
stireli ve kalic1 olabilir. Bazen izleyicinin algisinda doku amag iken bazen arag olabilir.

Ayni durum tipografik diizenleme i¢in de gegerlidir. Ancak her ikisinin birlikte

88



olusturacagi duygusal bir etkilesim miikemmel olan sonuca varmak i¢in en iyi yoldur.
Hatta estetik begeniyi en iist seviyeye ¢ikartmak i¢in Kuban’in da dedigi gibi 151k ve
gblgeyi, dis bicimi, i¢ sinirlari, rengi ve Olgiiyli de bu biitiinliigiin i¢ine tam olarak
yerlestirirsek sonug gergekten inanilmaz keyif verici bir hale doniisiir (Kuban,
1998:57).

Ornegin Kenya Hara tarafindan tasarlanan, Tokyo’da bir dogum hastanesinin
yonlendirme tabelalarinda kullanilan tipografide minimalist sitilin tipografiye
yansidigin1 ve yine dogru kullanilan uyumlu dokunun ve sicak duvar renklerinin
hastanenin soguk ve trkiitiicii havasmi tamamen kirdigin1 goriiyoruz (Sekil 2.23).
Ayrica kullanilan kumas malzemesinin yikanabilir yonii, hastane ol¢ekli hijyen
kavramini da pekistirmistir (Tasgioglu, 2020:91). Burada yapilan uygulamayla doku
iizerinden olusturulan plastik deger, duygusal etkilesimin gerceklesmesine olanak
saglamis ayni1 zamanda hastane i¢cindeki yonlendirici bilesenlerede bir 6rnek teskil

etmistir.

o
oz
%
=

Sekil 2.23: Kenya Hara Tasarimi, Tokyo Kadin Dogum Hastanesi.

Yaratici1 yonetmeni Kyosuke Nishida olan diger bir mekandaki tipografi
tasarimi ise “Still Life Comes Alive” adli calismadir. Bu caligma aslinda odaklayic1
yerlestirmenin tipografik unsurlarla gelistirildigi ustaca planlanan estetik bir
caligmadir. Sanat yonetmenleri Brian Li ve Sean Yendrys tarafindan yapilan bu
tipografik yerlestirme basit bir kagidin mekanin duvar yiizeyinde izleyicisine kattig1

duygusal etkilesimine giizel bir 6rnektir. Tasarimet, tipografik kavrami tanimlayan ve
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gosteren ciimleyi olusturmak igin kesilen, katlanan ve yapistirilan binlerce kagit
parcas1 kullanarak, mekanm ekonomiklik boyutunada giizel bir ¢6ziim getirmistir.
Tipografik formda, geometrik karakter korunarak kagidin durgun olan yapisindan
daginik ve dinamik bir organik yapiya gec¢is yapilmistir. Caligmayla aslinda mekan

icindeki bos, durgun ve anlamsiz duran mekan koridoru, tasarimin ismiyle de (Durgun

Yasam Canlaniyor) baglantili olarak anlamli ve konusabilen bir mekana doniigsmiistiir
(Sekil 2.24).

Sekil 2.24: Sanat yonetmenleri: Brian Li ve Sean Yendrys, Still Life Comes Alive.

Tipografi, cevresel diizenlemelerde de miikemmel bir isbirligi olusturarak yine
bulundugu mekana farkindaliklar birakmay1 ¢ok sever. Bazen bir caddede, bazen bir
ofiste, aligveris merkezinde, parkta veya herhangi bir mekanda fiziksel bir varlik

olarak karsimiza ¢ikabilir.

Avustralya'nin Victoria eyaletinin baskenti olan Melbourne’da, Victoria Sehir
Konseyi, disiplinler arasi bir tasarim merkezi olan Heine Jones firmasindan, Leeds
caddesinin yeniden gelistirilmesini ve yagmur bahgelerinin iglevini ve amacini
aciklayan yorumlayici bir ¢ozlim tasarlamasini istemistir. HeineJones'in ¢6ziimii ise
bu su bahgesinin iglevini ve amacin1 10 mm'lik bir ¢elik plaka {izerinde lazerle kesilmis

bir siir bulutu olarak sergilemek olmustur. Plaka tizerinde farkli dillerde farkli
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Olgeklerle sunulan sehir siirleri yer almaktadir. Sunulan bu siirlerin tamami daha kiiglik
tipte yazilmis, yagmur bahgesi hakkinda ise biiyiik soyut bilgi pargalar1 olusturan
sozciikler tiimevarim mantigiyla plaka iizerine konumlandirilmigtir. Piiriizsiiz
kullanilan bu sert metal plaka, renk itibariyla caddenin kaldirim ve taglariyla kopuk
durmadig1 gibi mekanin dogal atmosferine uyum saglamis ve kullanilan doku caddeye
ekstradan bir dinamizm katmistir. Yapilan bu tasarimdaki amag, izleyicisiyle duygusal
ve okunabilir bir sekilde mesgul olan bir iletisim aracit yaratmak ve yagmur
bahgelerindeki suyun gecisi ve sirkiilasyonu bilgisinin izleyici tarafindan

uygulanmasini saglamaktir ( Sekil 2.25). Bu uygulama islevelligin ve ¢evreye olan

doku uyumunun sik bir sekilde sergilendigi iyi bir 6rnektir.

Sekil 2.25: Tasarim Heine Jones, Agag Izgarasi.

Baska bir 6rnegimizde ise tipografik tasarim ve uygulamalarm, adeta mekanin
atmosferini yeniden yarattig1 ve ritim ilkesinin bastan ayaga doyurucu bir tipografiyle
uygulandigi, Lizbon'daki bir bilim miizesi olan Bilgi Pavyonu’dur. Mekan, kullanilan
tipografik formlarla derinligi ¢ok etkili bir sekilde ortaya koymaktadir. Kullanilan
doku ve tipografik tasarimlar, adeta izleyicisinin kulagma fisildarcasma bir iletigim
dili olusturmay1 basarmistir. Mekanda ilk miidahale fuaye alanina yapilmis ve ¢evresel
bir tasarim projesi planlanmigtir. Mekanm kullanimindaki ¢ok yonliilik nedeniyle,
akustik ve aydmlatma amacl delikli bir duvar i¢in doku olusturmak amaclanmistir.
Buradaki ritim ve aydmlhigi saglayan doku tipografik doku, malzeme 6lgekli doku ise
aliminyum Kompozittir. Duvar ve kaplamalar arasindaki led beyaz aydmlatmalar
dogal 1s1kla dengelenerek, tipografik uygulamalar duvarlarda ve zeminde biiyiik bir

Olcekte yeniden diizenlenmistir. Mekandaki tipografiyi sekillendiren ve akisi saglayan
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bigcim -form, bilgi aligverisinde bilgisayarlar tarafindan sik kullanilan OCR-A yaz1
karakteridir. Piktogramlar ise, kullanilan OCR-A yaz1 karakterine gore tasarlanmis ve
binanin 6l¢egine baglh olarak biiyliik boyutlarda kullanilmigtir. Yine binanin girisi,
renkli seffaf filmle kaplanmus, biiyilik pencere agikliklarina, asili akrilik renkli paneller
yerlestirilmis ve uygulanan tipografi ile ritim ve birlik (uyum) es zamanli saglanmastir.
Ayni zamanda kullanilan bilgi levhalarinda bir destek gorevi gorecek gokkusagi vitray
efekti yaratilmak istenmistir (Sekil 2.26).

Sekil 2.26: Mimar: Jodo Luis Carrilho, Pavilion of Knowledge, Bilgi Pavyonu Bilim

Mizesi, Lizbon.

Berlin'deki Marzahn Dinlenme Parki'ndaki farkli diinya bahgelerinden 6rnekler
sergilenmektedir. Diinyanin farkl kiiltiirlerini sergileyen c¢esitli bahgelere ev sahipligi
yapan bu parkta 6zel Hiristiyan Bahgesi kurulmustur. Diger taraftan bu bahceye
aslinda tipografi bahgeside diyebiliriz. Ornege baktigimiz zaman smirlayici bilesen
gorevi goren duvarlar, kelimenin tam anlamiyla tipografiyle yapilmistir. Harfler hem
Eski hem de Yeni Ahit'in (dolayisiyla Hiristiyan Bahgesi) pasajlarinda birlesmis ve
hiristiyanligin bir kitap ve yazi dini oldugunu gostererek izleyenleri ve bahgeyi ziyaret
edenleri bu olguya odaklamistir. Doku ise hissiyatin ve mesajin giiclendirilmesi adina
altin boyali aliiminyum malzemeden yapilmis ve yazi tipi Alexander Branczyk

tarafindan bu gegit icin 6zel olarak tasarlanmistir (Sekil 2.27).
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Sekil 2.27: Marzahn Dinlenme Parki, Hristiyan Bahgesi, Berlin.

Gorsel tasarimcist Gordon Young olan ve uygulamast Why Not Associates
tarafindan tasarlanan, Ingiltere’deki Crawley Kiitiiphanesi ic mekan tasarimi
tipografik agaclar olgusuyla mekanda kitap ve aga¢ baglantisini ortaya koymus, agacin
kendi dogal dokusu tipografiyle bicimsellik kazanmis ve doku iizerinden vurguyu
giiglendirmis giizel bir 6rnektir. Ayn1 zamanda kullanilan 14 adet masif mese agaci,
mekanda tabandan tavana destek siitunu gérevi gorerek sinirlayici bir bilesen olarak
goze carpmaktadir. Siitunlarda kullanilan ciimleler ve iletisim mesajlar1 ise
kiitliphaneyi ziyaret edenlere sorularak, onlarin en sevdigi kitaplar, yerler ve anilari

Uzerinden kurgulanmistir. Ayn1 zamanda her siitun, gotikten romantige farkli bir

temay1 temsil ederek, kiitliphanenin stratejik odak noktalarina yerlestirilmistir (Sekil
2.28).

Sekil 2.28: Crawley Kitiiphanesi, ingiltere.

2.3.2. Aydinlatma / Isik Ozelinde Tipografi
Isik, aslinda mimari litaratiirde bir uyaran degildir daha ¢ok g¢evresel kosullar

icerisinde ele alnir ancak 151gm niteligi uyaranlar1 dogrudan etkilemektedir. Yani
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1siktan tamamen bagimsiz bir renk, doku, formdan s6z edemeyiz. Hatta Hesselgren’e
gore dokunun ve rengin gorsel olarak etkinligi kullanilan 151k kaynagiyla
artirilmaktadir. Ve bu 15181n kullanim sekline gore, aydinlatma yogunlugu, kamasma,
15181n rengi dogrultusu ve golge gibi, algi tiirlerini olusturan temel kavramlar vardir ve
bunlar 1s1kla baglantilidir (Hesselgren S., 1979, s.178; akt. Aydinli, 1986, s.48). Yine
mekanlarda, 151g1n daha gok ne gordiigiimiize ve gordigiimiizle ilgili ne hissettigimize
karar vermedeki rolli, kanilmazdir. Isik, mekanlar1 tanimlamamizi saglayan,
nesnelerin bigimsel 6zelliklerini ve doku, renk gibi diger uyaranlari, ifade etmek i¢in

kullanilan 6nemli ve en etkili unsurlardan biridir.

Tipografi bu sebeple, mekanlarda isiklandirma isleviyle ve isiklandirmanin
niteligini de kullanarak 6n plana ¢ikmaktadir. Gelisen teknolojiyle birlikte elektronik
diinyasinin sekillendirilebilen ve hareketlendirilen iiriinleri, tipografik tasarimlarla
birlikte elektronik ilmini de bu disiplinlere dahil etmistir. Tipografi 151k iliskisi de,
tipki diger uyaranlar gibi cogunlukla bigimsellikle ilgilidir. Ozellikle 151310
islevselligini  kullanarak tipografi, mekanlarda duygusal c¢agrisimlari bu tarz
uygulamalar iizerinden de ¢ok daha belirgin ve net bir sekilde ruh hallerindeki
degisikliklerle ortaya koyabilmektedir. Ozelikle 1518m kullanim sekli, tipografiye ve
kullanilan dokuya uygun bir bicimde sergilendigi takdirde, mekanlarda olusan
ambiyans izleyici ve mekan arasindaki duygusal bagi giiclendirmekte veya var olan

formda, 15181nda niteliklerini kullanarak farkindaliklar yaratmaktadir (Sekil 2.29).
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Sekil 2.29: Tipografik form ve bigimli 151k uygulamalari.

2.3.3. Form Ozelinde Tipografi
Cogunlukla form kavrami daha ¢ok ii¢ boyutlu bir anlami ifade etmek i¢in
kullanilmaktadir. Iki boyut i¢in ise daha ¢ok sekil veya bigim ifadesi kullamilir.
Dolayisiyla bir yapmin genel striiktiirii bir formu ifade eder ancak herhangi bir bilesen

veya uyaranda kendi icinde bir formdur.

Aydinli (1986), formlarin ve bu formlarm farkli uygulamalarinin ¢evreleriyle
ve geri planlariyla iliskilerinin, psikolojik etkinlikleri ile Onemli bir faktor
olustudugunu séyler. Formlar guclu bir etkiye sahiptir ve genel olarak gemometrik ve
serbest formlar olarak ikiye ayrilmaktadir (s.44). Yine litaratirde mimaride agik ve
kapali formlar olmak tizere iki ana grup altinda formlar incelenmektedir ancak

tipografi ise daha cok serbest formlarla eklektik bir iliski icerisindedir.

Form genel anlamda mekénsal organizasyonda, islevsellik, uyarici olarak
etkinlik kazanmak ve gdrsel bir tatmin i¢in kullanilmaktadr. Iste tipografi ise bu form
arayisinda hem islevsellige, hem uyarici olarak etkinligin niteliginin artirilmasina
hemde gdrsel tatminin doyurucu bir boyuta gelmesi i¢in tasarimlara bir 6zgiinliik ve

yaraticilik katarak plastik bir deger olusturur. Bu katki mimarlarin sanatsal bakisinada

95



milkemmmel bir vizyon olusturmakta ve grafik tasarimciyla mimar1 bulusturan ortak

bir nokta olmaktadir.

Tipografi form iligkisine baktigimiz zaman, mimari yapilarin formlari,
tamamen tipografiyle tasarlanabilmekte veya mimari plan en basindan tipografiyle
uygun bir bi¢imde sekillendirilebilmektedir. Tipografi bu form yapisiyla, mimari
yapilarda yer yer bir tagiyici siitun, aydinlatma unsuru olarak veya formun yapisiyla

birlikte izleyicisini de i¢ine alan etkili bir iletisim araci olarak kullanilabilmektedir.

Amsterdam tabanli proje gelistirme sirketi NIC i¢cin, MVRDVtasarlanmis
Alfabe binasi, tipografinin form anlaminda kullanimi igin iyi bir ornektir.
Uygulamanm yapisi hem estetik bir farkindalik yaratirken hemde bina aydinlatmasi
icin iglevsel bir ¢6zlim sunmaktadir. Alfabe binasi, dogu cephesinde ev numarasini ve
ana cephede her sirketin uzantisini, alfabenin bir harfini ortaya ¢ikaran net bir dis
tasarimla iletisim kurmaktadir. I¢ kisim son derece esnek ve saf bir kaplama ile
tamamlanmistir. 3200 m2'lik yaratici endiistri binasinin yiiksek enerji verimliligi

standartlarina gore yapilacagi belirtilmistir.

Bina, 30 x 30 metre boyutlarinda nispeten kii¢tk bir site Gzerindedir ve Ustiinde
kompakt bir ofis blogu bulunan seffaf bir kaideden olugsmaktadir. Bina cephesinin her
bir harfinin arkasinda 128 m2'lik esnek bir iinite sunuyor, iiniteler bagimsiz veya bir
dizi harf olarak satilabiliyor. Tasarim stiidyosu Thonik, en list kat1 veya A'dan F'ye
kadar olan harf siralamasiyla dizayn etmis ancak alfabenin tamamini cepheye
yerlestirmek imkansiz oldugu igin I ve Q harfleri dis cephede degil bina iginde
kullanilmustir (Sekil 2.30).
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Sekil 2.30: Alfabe Binasi, Amsterdam, Hollanda.
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Yine tipografik formun yapiya ve striiktiire tamamen uygulandigi, Sangay World
Expo'daki Giliney Kore Fuar Merkezi, mimarlhik firmasi Mass Studies tarafindan
tasarlanmigtir. Bu fuar merkezi, Kore alfabesinin yirmi temel harfinden olusmaktadir.
Fuar Merkezi, mimarlar tarafindan sembol ve mekanin birlestigi bir yer olarak
goriilmekte ve isaretler bosluklara, bosluklar ise sembollere doniiserek, ziyaretgilerin
harflerin geometrisini “deneyimleyebilecekleri” bir sergi alani yaratmaktadir. Kore
alfabesi aslinda herkes igin okunakli olmasa da harflerin geometrik sekilleri

karakterlerin evrensel kabul edildigi anlamina gelir.

Harf karakterleri piksellerden olusmakta ve Koreli sanat¢i Ik-Joong Kang
tarafindan 45cm'e 45cm'lik panellerde gosterilmektedir. Aydinlatma, tek tek harflerin
geceleri de 6ne ¢ikmasini ve bir biitlin olarak binanin bir sembol iglevi gormesini

saglamaktadir. Fuar merkezinde, gelecegin sehirlerinin tasarimlar1 sergilenmekte ve

gosteriler diizenlenmektedir (Sekil 2.31).

Sekil 2.31: Kore Pavyonu (Fuar Merkezi), Cin.

Uithof Universite kampiisiindeki Minnaert binasinda kullanilan tipografide yine
form iliskisi iizerine kuruludur. Bina {i¢ boliimden olusmaktadir derslikler, laboratuvar
ve restoran. Binanin dis cephesinde ise “Minnaert” tipografi metni, striiktiirel yapida
tastyici siitun islevini yerine getirmekte, ayrica marka bilinirligine katki saglayarak yer
isaretleme i¢in duygusal bir fayda olusturmaktadir. Ayrica bina cephesi yapinin
monolit karakterini gii¢lendiren, piiriizlii ve piiskiirtiilmiis betondan bir ondulasyon
kabugu ile kaplanmistir (Sekil 2.32).
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Sekil 2.32: Utrecht Universitesi, Hollanda.

2.3.4. Renk Ozelinde Tipografi

Renk, “1s1g1in nesneler iizerine ¢arpmasiyla yansiyan ismlarin, niteligine gore
gbzde olusan duyumlardan her biri’ olarak tanimlanmaktadir (Hasol, 1998). Renk,
hem giinliik hayatimizda hem de yasadigimiz ve tecriibe ettigimiz tiim mekanlarda
duygusal etkilesimi oldukca yogun hissetmemizi saglayan temel uyaranlardan biridir.
Renk izleyeninde bir etki olusturur ve bu etkinin sonucunda ise beklentiler
dogrultusundaki duyguyu olusturur. Rengin mekanlarda bir odaga yani boliime
yonelik bireysel kullanimi veya ¢evresiyle iliskilendirilerek bir biitiin olarak
uygulamaya konulmasi, mekansal organizasyona totalde biiyiik bir etki saglar. Mimari
mekanlar; renklerin insan hayatindaki en giizel unsurlar olarak kabul edildigi yerlerdir.
Renk, duygusal ve psikolojik olarak bize hitap eden tasarim 6gesidir ve zamani ve
futdirist vizyonuyla hareket eden yeniyi arayan tasarimcinin elindeki en giiclii arag
olarak kabul edilir (Alnasser, 2013, s.30).

Renk sanatta, grafik tasarimda oldugu gibi mekénsal organizasyonda da, bi¢gimin
veya formun ana mesajimi giiclendirmesini saglayan bir ara¢ ve uyarandir. Mekanlarda
kullanilan renk, daha c¢ok malzemenin 06z niteligine vurgu yaparak kendini
goOstermektedir. Rengin asir1 yogunlukta kullanimi ise, iiriiniin 6niine gegiyorsa buda
genel anlamdaki hatalardan biridir. Tipografi ise mekanda rengi kullanirken daha ¢ok

diyalektik bir mantikla hareket eder ve farki ihtiyaclara yonelik bir ¢ozim sunar. Yani
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bazen mekanm biitiiniine katki saglarken, bazen bigimsellik verilen triin 6n plana
cikartilir. Yine mekan ticari bir mekansa ve rengin bicimsel kullanimiyla ticari bir
ama¢ giidiilityorsa, tipografi bu amag¢ dogrultusunda bir renk planit kullanarak,
tiiketicilerin ticari tercihlerini, isin yararma olacak ve begenilerini kazanacak bir
sekilde se¢melerine dolayli bir sekilde yardimc1 olmaktadir. Ancak temelde tipografi
mekanda renk uyaranini aslinda ona bi¢im vererek kullanilir. Yani renk 6ziinde bir
kimyasal iken, tipografi bu kimyasala bir bigim verir ve o bi¢cim (izerinden rengin
psikolojik etkisini de kullanarak duygusal etkinliklerin ortaya ¢ikmasini saglar. Bu
minvalde aslinda renkte, tipografinin mekanlarda vermek istedigi mesajin
aracilarindan sadece biridir diyebiliriz. Rengin psikolojik ve fizyolojik Ozellikleri
disiiniiliirse, tipografi bu etkileri de goz Oniine alarak mekanin biitiiniinii veya

mekandaki bir bolimi renk uyarani lizerinden organizasyon siirecine dahil eder.

Tipografi renkle birlikte mekansal entegrasyona katki saglarken, mekanin ya
dokusuna bir bigimsellik verir ya da bazen dokuyu bir miktar 6teleyerek, yalnizca
iletisim kurma veya ilgi olusturma lizerine odaklanabilir. Burada amag izleyiciyi
sasirtmak ve mekanin farkl bir odak noktasina ilgiyi ¢ekerek mekanin kimligine arti
bir deger katmaktir. Bu art1 deger ise izleyicide olusturulan olumlu algiyla ilintilidir.
Cevizci (2000) algry1 dis diinyadan duyu organlari araciligiyla edindigimiz malumatlar
olarak aciklarken Norberg-Schulz (1968) ise algmmm mekanla ilintili oldugundan,
mekani olusturan smirlayici unsurlarin mekanin algisinda 6nemli bir rol oynadigindan
bahseder. Bu unsurlarin yatay ve dikey bolmeler, yiizeyler olabilecegi gibi
arastirmamda tizerinde fazlasiyla durdugum doku ve renk kavramina dikkat ¢eker. Bu
noktada dokudan kismen ya da tamamen bagimsiz denilebilecek mekanlarda,
izleyiciyi bir noktaya yonlendirmek, mekanda hareket ve yon kavramina dikkat
cekmek, derinlik hissi ve merak uyandirmak i¢in yalnizca renkle yiizeylere boyama
seklinde veya ii¢ boyutlu pargadan biitiine gitmeye calisilan anamorfik tipografik

gorintulerde mevcuttur.

Anamorfik goriintiilerde izleyici belirli bir noktadan goriintiiye baktigi zaman ilk
etapta bir sey anlamaz ve yiizeylerde gordiigii renkler veya parcalar bir anlam ifade

etmez yani biitiinliik algis1 aninda gergeklesmez. Ancak daha sonra merak duygusuyla,
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tesadiifen veya istekli olarak 6zel bir alet veya yontem sayesinde dogru perspektifli bir
bakis noktasindan gorselin dogru konumlanmis halini goriir. Yani anamorfik
gorlntiilerle yapilan tipografik uygulamalar bazen mekanlarda ii¢ boyutlu olarak

sergiledigimiz unsurlarin yaninda mekana ilgiyi artrm yani farkindalik yaratma

diistincesiyle uygulanabilmektedir (Sekil 2.33).

Sekil 2.33: Sanatci Felice Varini ve Thomas Quinn, Anamorfik Mekan Uygulamalari.

Anamorfik goriintiiniin tipografiyle mekan i¢cinde sik bir sekilde kullanildig:
diger bir 6rnek mekan ise New York’taki Modern Sanat Miizesinde yapilan ¢aligmadir.
MoMA Reklam ve Grafik Tasarim Boliimii tarafindan tasarlanan ve uygulanan
“German Expressionism Exhibition Title Wall” adl1 sergi 250'den fazla baski, ¢izim,
resim, heykel, resimli kitap ve siireli yaymndan olusan, toplamda 3.000 parcalik
koleksiyonun sergilendigi bir mekandir. Ziyaretgiler, 06zel sergi galerisine
girdiklerinde duvardaki baslik net ve okunabilirdi, ancak iceri yaklastiklarinda
duvarlar arasindaki gegisi kesfettiler ve basligm ikiye boliindiigiinii gordiiler. Kirmizi
duvar rengiyle vurgulanan bu kesit, ayn1 zamanda Alman Ekspresyonist hareketi ve
sanat¢ilar icin 6nemli bir nokta olan Birinci Diinya Savasi'ni da simgeliyordu. Sergiyi
gezmeye devam eden ziyaret¢iler bu duygusal etkilesimin galeri duvarlarmin
diizeninde ve renginde tekrarlandigini goérebiliyorlardi. Yine Empresyonist donemin
ozelliklerinden ahsap baskinin 6nemi, tasarim ekibi tarafindan dikkate alinmais, biiyiik
Olgekte baskilarin kusurlu oldugunu vurgulayan, ancak yine de cesur ve c¢agdas
hissettiren eski bir ahsap tiirii alfabeden harfler kullandi. Daha yakindan bakildiginda,
sergideki bir¢cok baskinin dokusuna atifta bulunarak siyah harflerin biiyiitiilmiis bir

tahta baski dokusuyla nasil boyandig1 goriilmekteydi. Serginin atmosferini olusturan,
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sergi girisiyle interaktif bir deneyim sunan, basit ama giizelce uygulanan bu fikir ayn1
zamanda jliri liyelerinin de ortak goriisii olmustur. Yine tasarimcei ekip sergi baghiginin
uzun olmasini ve mekani goz Oniine alarak orantiyr iyi kullanmigs ve mekanin

atmosferine katk1 sunacak punto biiyiikliiklerini dogru bir 6lgcege oturtmay1 bagarmistir

(Sekil 2.34).
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Sekil 2.34: Tasarimci Ajans: Moma “German Expressionism Exhibition Title Wall” Sergisi,

Newyork.

Renk 6zelindeki tipografik uygulamalar, mekéan tasarimlarinda daha ¢ok ya
yonlendirici bir 6ge ya da odaklayici bir 6ge olarak kullanilmaktadir. NicholsBooth
Mimarlik ve Mystery tasarim ve marka ajansi tarafindan, San Francisco'da bulunan
Stafford House'un yeni ofisleri birlikte tasarlanmistir. Amag Ogrencileri etkilesimde
bulunmaya ve ingilizce pratik yapmaya tesvik eden ortak bir alan yaratmaktir. Kat
plani sirkiilasyon alanini en aza indirirken, tiim siniflar genis bir alana agilmistir. Cam
duvarlara, sirkiilasyonu saglayan duvar ylizeylerine, oturmak i¢in salonlara uygulanan
tipografiyle, endiistriyel ama eglenceli bir goriiniim olusturulmus ve San Francisco
sehrinin aidiyeti lizerinden gen¢ ve toplum odakli bir havaya katkida bulunulmasi
diistiniilmistiir. Bu 6rnekte tipografi, renkle kontrastliklar yaratarak mekanin modern
atmosferine katkida bulunmus ayrica marka bilinirligine rengin bigimselligi tizerinden
odaklayic1 bir rol yiiklemistir (Sekil 2.35).
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Sekil 2.35: Stafford House, San Francisco.

Cevresel tipografi 6rnekleri de yine agirlikli olarak rengin farkindalik etkisini
kullanir. Bu ve benzeri kullanimlarla tipografi ayrici-birlestirici, smirlayici,

yonlendirici ve odaklayici bir bilesen gorevi goriir (Sekil 2.36).

Sekil 2.36: Renk Uyarani, Cevresel tipografi 6rnekleri.

Tipografi renk uyaraniyla bazen olaganiistii soyut renk kompozisyonlar: yaratir
ve var olan mekanin atmosferine yeni yeni dokunuslar yapabilir. 1990 yilinda
Amerikan ordusu tarafindan iggal edilen Panama sehrinin korfezinde yer alan, El
Chorrillo mahallesi varos insanlarm ve uyusturucu ¢etelerinin hiikiim siirdiigii bir yer

olarak bilinmektedir. El Chorrillo toplulugundaki Begonia binasinin 50 dairesine
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komsularinda yardimiyla, Boamistura ekibi tarafindan “Somos Luz” yani “biz 151812
tipografisi uygulanmistir. Cepheye uygulanan tipografi ayrica koridorlar ve
merdivenleri de cevreleyerek boyanmistir. Evlerde yasayan insanlar, her ¢amasir
asmaya ¢iktiklarinda ya da balkondan disar1 baktiklarinda hayat bulan soyut bir renk
kompozisyonunu gormektedirler. Amag i¢inde bulunduklar1 siddetin hakim oldugu bu

mekénda, iyi insanlarin oldugunu ve bir seylerin halen degisebilecegine vurgu
yapmaktir (Sekil 2.37).

Sekil 2.37: Tipografik Renk Uygulamasi, Madrid, Ispanya, 2001.
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UCUNCU BOLUM

3. POST-MODERNIST YAKLASIMLAR VE ONCESI

Tarih boyunca grafik tasarim ve mimari, insa edilen ¢evrelerde birlikte var
olarak, mekanin fiziksel ve zihinsel varligin1 ortaya koymaya ¢alismiglardir. Her iKi
disiplinin kendine 6zgl bir terminolojisi ve konugma dili olsada, yine her biri tarihsel
olarak digeriyle devamli iletisim kurma girisiminde bulunmustur. Mimarlik, bi¢im,
mekan ve amactan bahsederken, insann siirekliligini yiicelestirmis ve hem iglev goren
hem de ilham veren deneyimler sunmustur. Grafik tasarim ve 6zlinde tipografi ise,
zamanin Ve mekanm inceliklerini iletmis, Kultlirel ve gorsel hik&yeler anlatarak bir
yapmin amacini netlestirmis ve mimarinin mesajmi yansitarak, mekanin zihinlerde

isaretlenmesini saglamigtir.

Insanoglu on binlerce yildir magaralar1 ve duvarlarini isaretleyerek ve
bulundugu mekanlar1 boyayarak, kaziyarak veya kabartarak kolektif hikayelerini ve
tarihlerini anlatmustir. Lascaux'daki hayvan ¢izimleri, Mezopotamya'daki ¢ivi yazilari,
Cin kaligrafisi ve Misir hiyerogliflerinin tiimii, erken insanhigin yasadiklar1 6nemli
yerleri isaretleyerek kendilerini nasil ifade ettiklerini gostermektedir. Gorsel iletisimin
veya tipografinin bu erken bigimleri, giizelligi, biitiinliigli ve her seyden 6nce kaliciligi

bizlere aktarmistir.

Alanlar1 tahsis etme ve onlar1 kutsallastirma ihtiyacimiz, agikgasi, grafik
tasarimin insa edilen ¢evreye entegrasyonunun baslangicidir. Klasik yazitlar, figliratif
duvar resimleri ve sus ylizeyleri uzun siiredir mimarligin bir pargasi olmustur ve
tipografik form ve grafik stili anlayisimizi ve insa edilen gevredeki gorsel temsilini
etkilemistir. Binalar ve kamusal alanlar, reklam panolar1 ve isaretler, desenli ve dokulu
cepheler ve halkla genel bir deneyim saglamak igin bilgilendirici ve yon bulma
isaretleri ile bir arada bulunur. Grafik tasarim, sadece sehirleri degil, ayn1 zamanda

orada yasayanlarin hayatlarini da sekillendirmede insa edilen ¢evre ile biitiinlesmistir.

Sanat ve mimarlik tarihinin kesistigi noktada, tasarim disiplini bugiinkii adiyla
cevresel grafik tasarim olarak tanimlanmadan ¢ok daha Once, giiniimiiz grafik

tasariminin ufuk agici 6rnekleri, s6z konusu zamanda kiiltiirel, sosyal ve ekonomik
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ikliminden olusturulan ¢evremizden ortaya ¢ikmistir. Cevresel grafik tasarim, pratik
kullanimlar1 ile takdir edilen ve dekoratif goriiniimleri ile begeni toplayan gorsel
mirasimizin hayati bir pargasidir. Kentsel sokaklar, isyerleri, mizeler, kongre
merkezleri, havaalanlari, parklar, alisveris merkezleri ve eglence merkezleri gibi timi
cevresel grafik tasarimin kullanimiyla doniistiiriilmiistiir. Bu tasarim disiplini, yalnizca
teknik gelismelerle degil, ayn1 zamanda zaman i¢inde sanat, mimari ve Kkiiltiirel

hareketlerle olan biitiinleyici iliskisiyle de gelismistir (Poulin, 2012, s.8-11).

Cevresel grafik tasarimim, tasarim mesleklerinde kilit bir disiplin olarak yeni
yeni kabul edilmesinden dolayi, tipografi, gorsel, sembol ve gorsel hikdye anlatimi
baglaminda tipografinin tarihi ile ilgilenen herhangi bir 6nem, igerik veya elestirel
degerlendirme dokiimantasyonu neredeyse bugiin hi¢ yok denilecek kadar azdir.
Yapilar hikdyeler anlatabilir. Bunu bir olay1 isaret ederek, bir kurumun misyonunu
ifade ederek ve bir siirecin dogasini aktararak yaparlar. Bu amaglardan herhangi birine
tam olarak ulasmak, grafik tasarim ve mimarinin bir sentezini gerektirir. GUnlik
hayatimizda deneyimledigimiz mekanlar, bilgi ve kimligi iletmek, genel algimizi ve
bir yer duygusu hafizamizi sekillendirmek ve nihayetinde yasamlarimizi

canlandirmak, zenginlestirmek aslinda temelde grafik tasarima dayanur.

3.1. 1946-1961 Pop-Art ve Resimsel Soyutlama “Amerikan Etkisi”
1940’larin sonu ile 1960°larin basi, modern diinyanin 2. Diinya Savagi sonrasi
ortaya c¢ikan etkileri sebebiyle, yeniden bir yapilanma ve insa siirecine girdigi bir

donemi kapsar. Tabi ki bunun tek istisna devleti Amerika Birlesik Devletleri olmustur.

Savag sonras1 déonem, yeni bir diinya dizeninin lideri pozisyondaki Amerika
bluytme, refah, parlak ve iyimser bir gelecek, tim dinyaya liderlik etme ve
doniistiirme istegi cabalartyla kolektif bir vizyon olusturmak istemistir. Hatta dénemin
Ingiltere bagbakan1 Winston Churchill (1874-1965), “Amerika su anda diinyanin
zirvesindedir” diyerek, Amerika sadece 6zgiir diinyanin yeni lideri olarak degil, ayni
zamanda diinyanin potansiyel ekonomik ve sosyal biiyiime ve refahinin zirvesinde bir

ulke olarak algilanmustir.

1945'ten baglayarak, Amerika'nin toparlanmasi, savas sonrasi iilkesine geri

donen ve Amerikan yasam bigimine derin ve kalici degisiklikler getiren geng
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askerlerin izleriyle doludur. Bu yeni yasam tarzinin g¢ekirdegi Amerikan ailesi
olmustur. Biiyiik 6lgiide ekonomik patlama nedeniyle, lilke yeni aileler, yeni isler, yeni
evler ve yeni ihtiyaglar tarafindan tesvik edilen hizli bir biiyiime yasamistir.
Amerikalilar artik kendi miistakil evlerini satin alarak Amerikan riiyasini
yasayabileceklerini gostermiglerdir. 1950'lerde, New York merkezli yenilik¢i bir
gayrimenkul gelistiricisi olan William Levitt, disik maliyetli, prefabrik insaat
teknikleri kullanarak miitevazi, ucuz tek yollu evler insa ederek yeni Amerikan banliyo
yasam tarzini yaratmistir. Levittowns adi1 verilen bu konut projeleri, New York, New
Jersey ve Pennsylvania gibi yerlerdeki askerler i¢in 6zel olarak insa edilmistir. Bu yeni
Amerikan ailesi hiz, refah ve basari tasiyan yeni otomobilleriyle yola g¢ikmustir.
Amerikan manzarasi, 1956'da Baskan Dwight D. Eisenhower tarafindan kurulan ve
araba kullanan aileyi bir yerden baska bir yere gotiirmek i¢in insa edilen iilke capinda
yeni bir eyaletler arasi otoyol sistemiyle aniden degismistir. Aligveris merkezleri,
araba otoparklari, yol kenarindaki moteller ve fast-food restoranlarinin yani sira Walt
Disney'in Anaheim, California'daki yeni tema parki ve iilke genelinde bulunan
Amerika milli parklar1 gibi aile odakli eglence yerleri kurulmustur (Poulin, 2012, s.8-
117-118).

Film, rock 'n' roll, pop miizik ve moda gibi yeni kiiltiirel hareketlerle birlesen
yeni teknolojiler (televizyon, transistorler, otomasyon, nilkleer gic¢ ve plastikler),
Amerikalilarin hayal giiciinii ele gegirmis ve bu donemin Amerikan dénemi olarak
tanimlanmasina yardimei olmustur. Pop art (Pop Sanat1) ve soyut disavurumculuk
(resimsel soyutlama veya soyut ekspresyonizm) gibi sanatsal akimlarda yine bu
donemin eserleridir. Dogal olarak bu donemin cevresel grafikleri ve mekanlarindaki
tipografilerde pop art sanat akiminin etkisinde ilerlemistir. Isigin nitelikleri ve
cezbedici dikkat c¢ekiciligi agirlikli olarak yonlendirme ve tabela sistemlerinde

fazlasiyla kullanildig1 goriilmektedir (Sekil 3.1).
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Sekil 3.1: Golden Nugget Casino Panosu, Las Vegas, Nevada, USA, Tasarimcilar:
Salt Lake City, Utah.

Richard Hamilton’un sozlerine bakarsak Pop Art’t ve donemi daha iyi
anlayabiliriz: "Popiilerdir (kitleler i¢in tasarlanmistir), gecicidir (kisa vadeli bir
¢Ozlimdiir), harcanabilirdir (hemen unutulur), ucuzdur, seri iiretilmistir, gengtir (hedef
Kitlesi gengliktir), esprilidir, seksidir, numaracidir, gosterislidir, ticaretin biytgtudir"

(Antmen, 2009: 159).

Amerika’nin doneme damga vuran bu iyimserlik etkisi miithis bir tiiketen
toplum ve tiiketim patlamasi bi¢iminde ortaya ¢ikmustir. Ayrica bu kiiltiirel ortam Nazi
Avrupa’sindan kagan pek cok Avrupali sanat¢1 ve aydin tarafindan da desteklenmistir.
Tasarimlarda ¢ogunlukla detayli formlar ve parlak renkler kullanilmistir. Ayrica
tiiketici toplumundan kaynakli bu talep fazlaligi, foto-dizginin ortaya ¢ikmasini dogal

olarak da tipografinin de gelismesine yardime1 olmustur (Ambrose ve Harris, 2018, s.
).
Bu doneme kadar aslinda hi¢bir ulusun, insa edilen ¢evresinin genel anlamdaki

yond, bu donemdeki gibi onun ideallerini ve inanglarmi sembolize etmemis ve

Amerikan yasam tarzin1 benimseyen herkesin giinliik yagamini degistirmemistir.

Donemin 6ne ¢ikan diger bir 6zelligi, 1946'da insa edilen “Tail o' the Pup”
denilen gilinlimiizdeki biifelere benzer bir yapi, ¢ilgin bir sekilde Los Angales’tan

tlkenin her yerine 1950’lere kadar yayilmistir. Ozellikle tiiketim toplumunda
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arabalariyla gezmekten ve gosteris icin farkli ¢ilginliklar arayan Amerikalilar i¢in bu
ayakistl mekanlar keyifli zaman gegirme ve hizli tiketim yerleri olarak
benimsenmistir. Ayakiistii sattig1 yiyeceklerle, donemin yenilik mimarisinin en iyi
ornegi olan bu kiicuk yiyecek stantlari, parlak kirmizi bir sosisin, altin-kahverengisi
bir sandvi¢ ekmegi igine yerlestirilmis goriintiisii ve sar1 hardal ketgabin sandvig
ekmeginden tagmasiyla anlamlandirilmistir. Yapmin kendisi 5,2 metre genisliginde ve
tavuk kumeslerindeki tellerle, sivanarak iretilmistir (Sekil 3.2). Bu yapilarda

kullanilan tipografi, cogunlukla yonlendirici ve odaklayici bir iglev iistlenmis, ayrica

grafik ikonografiyi somutlastiran tasarimlar sergilenmistir.

Sekil 3.2: Tail o’ The Pup, Los Angeles, California, USA.

Donem daha c¢ok tipografik form ve bigimselliklerden ziyade 1s181n
niteliginden faydalanildig1 ve bu niteligin daha ¢cok duygusal bir faydaya yonelik
kullanildigi, farkindalig: yiiksek bir sekilde 6n plana alan, neon ve hareketli 151k
oyunlarimin kullanildig1 bir¢ok 6rnegin ilk defa kullanimina sahne olmustur. Bu
nedenle bilim ve teknoloji olarak tabela aydinlatmasi ve tiretimi bu dénemde ciddi bir
sekilde gelismeye baslamistir. Las Vegas’ta bulunan Fremont Caddesi'ndeki en eski
kumar kuruluglarindan biri olan Boulder Club, 1946'da binasinin dis cephesinde
animasyonlu unsurlarla, muhtesem bir sembol insa eden ve yerlestiren ilk mekan
olmustur. Sallanan bir kol, hareket eden bir sigara ve her on bes dakikada bir kosan
“Howdy Podner”in ses kaydi gibi insani Ozelliklerle tasarlanmig bu 12.2 metre

yiiksekligindeki animasyonlu neon tabela, o donem i¢in bir ziplama noktas1 olmustur.
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Yine 1951 yilinda devasa harf formlarinin mekanlara yerlestirildigi kullanim

orneklerini de bu donemde gormekteyiz (Sekil 3.3).

$ - Twewry Owl
BAR -Jacarors  Rouw

5‘\40}{ wﬁw \7

Sekil 3.3: Boulder Club Exterior Signs (1976), Las Vegas, Nevada, USA ve Young Stardust
(1951), Designers Salt Lake City, Utah, USA.

1954 yilinda, Amerika Birlesik Devletleri'nde agilan ve ilk aligveris merkezi
olan Northland Aligveris Merkezi gelecegin alisveris kiiltiiriiniin de o gun Ki
gOrlinimiinii ortaya koymaktaydi. Mimari Viktor Grunbaum ise, o giinden sonra
Victor Gruen Associates adiyla, en biiyilk mimari ve plan ofislerinden biri haline
gelmistir. Aligveris merkezi o donem itibariyle mimari ve Amerikan grafik tasarimin
onemli bir figlrdeki, ilk birlesim Orneklerinden biri olmakla birlikte, bir grafik
tasarimci ile bir mimar arasindaki dogrudan isbirliginin de ilk 6rnegidir (Sekil 3.4).

(Poulin, 2012, 5.125).

L& .

Sekil 3.4: Northland Alisveris Merkezi, Southfield, Michigan, USA. Alvin Lustig
(1915-1955), Tasarimc1 Denver, Colorado, USA.
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1958 yilina gelindiginde, “Hollywood S6hret Kaldirimi” olarak bilinen cadde
tipografik unsurlarla bambaska bir farkindalik kazanmistir. Hollywood Bulvari
boyunca uzanan on sekiz blok 2.6 km kaldirima gomiilii yaklagik 2.400 hatira grafik
yildiziyla cadde i¢in yenilik¢i bir konsept yaratmustir.

Tasarim her onur sahibinin bes kdseli yildizla belirtilmesiyle ortaya ¢ikmistir.
Bronz ¢erceveli ve benekli, komiir grisi terrazzodan olusan bir arka plan alanina kakma
mercan ve pembe terrazzodan olusan bir bilesik, merkezde 1,8 m araliklarla yer alarak,
her bir onur sahibinin ad1, yildizin {ist kisminda sans-serif (tirnaksiz), tamami biiytik,
blok tipi bronz harflerle islenmistir. Her yazitin hemen altinda, yildizin alt yarisina
denk gelecek sekilde, her bir 6diil sahibinin kategorisini veya uzmanlik alanini
tanimlayan yuvarlak islemeli bronz bir grafik piktogram bulunur: sinema filmleri i¢in
klasik bir film kamerasi; televizyon yaymni i¢in bir televizyon seti; miizik i¢in bir
fonografkaydi; radyo yayini i¢in bir radyo mikrofonu; ve tiyatro igin trajedi ve komedi
maskeleri. Ayrica yiiriiyiis yoluna her yil ortalama yirmi yeni hatwra yildizi

eklenmektedir. Yine 1978'de Los Angeles Sehri, donlim noktasi olan Hollywood Walk

of Fame'i, Los Angeles’in Tarihi ve Kiiltiirel Anit1 olarak belirlemistir (Sekil 3.5).

Sekil 3.5: Hollywood Sohret Kaldirimi, Tasarim Pereira & Luckman, Hollywood,
California, USA.
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3.2. 1950-1979 Modernizm ve Uluslararas: Stil
1950'lerden 70Q'lere gelinirken mekanlarda, 6ziinde tipografi ve genel anlamda
grafik tasarim, yeni bir nesnel rasyonalizmi ele ge¢irdi. Tarzdan ve yirminci yiizyilin
baslarindaki yaygin sanat hareketlerinin (art nouveau ve art deco) modasi ge¢mis
etkisinden yoksun olan modernizm, sonraki on yillar boyunca giiclii ve yaygin bir

bakis acis1 haline gelmistir.

Yine ayn1 dénemlerde, grafik tasarim ve mimaride Isvigre ve Almanya'nin da
icinde bulundugu ortak bir hareket belirdi ve yirminci ylizyilin en etkili tasarim
hareketlerinden biri haline geldi. Bu hareketin ad1 Isvigre Stiliydi veya diger adiyla
Uluslararasi Stil olarak da bilinmektedir. Aslinda temel felsefesi ve ilkeleri dogrudan
de Stijl hareketi, Bauhaus ve Jan Tschchold'un (1902-1974) simdi ise klasik olan Die
Neue Tipografisinden (Yeni Tipografi, 1928) evrimlesmistir. 1950'lerde Isvicre'den
ortaya ¢ikan bu stilin en 6nemli 6zellikleri ise diizen, islev ve netligin gorsel ilkelerine
dayanmasiydi. Saf geometriye, asimetrik kompozisyonlara, sans-serif tipografiye,
matematiksel olarak tanimlanmis sayfa i1zgaralarina ve ilgili orantili sistemlere olan
guveni temele alan bu stil, grafik tasarimda yep yeni bir sistematik diizen olusturdu ve

bir doniisiim hareketi baslatti.

1920'lerde ve 1930'larda Bat1 Avrupa'da ortaya ¢ikan Uluslararast Stil, inga
cevrelerinde biiyiikk bir mimari hareket baslatti. Mimari tarih¢i Henry-Russell
Hitchcock (1903-1987) ve Amerikali mimar Philip Johnson (1906-2005) tarafindan,
1932 yilinda New York’ta Modern Sanat Miizesi'nde ¢igir acan sergileri bu déniim
noktasinin temel gostergesidir. Ayni zamanda, yirminci yiizyil tasariminin daha dnceki
gelismelerinde, ozellikle avangardin modernist tasarim ilkelerinden (de Stijl,
konstriiktivizm ve Bauhaus) kok salmist1; bunlar, formun basitlestirilmesi, stislemenin
reddedilmesi ve fonksiyonel tasarimlarin kullanimu ile karakterize edildi. , beton, ¢elik
ve cam gibi faydaci malzemeler, bir binanin yapismin diirlist ve agik bir ifadesi ile
birlestirilir. Her iki hareket de Amerikali mimar Louis Sullivan'm (1856-1924)
1896'da 6nerdigi "bi¢im islevi takip eder"e inantyordu ve stil, ulusal kimlik ve bireyin
bakis acisinin diinya ¢apinda benimsenmesini saglayan birgok ozelligi paylasti
(Poulin, 2012, 5.123-134).
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Artik ana akimin bilincinin bir pargasi olan Modernizm ve Uluslararasi Stil
(Tarz), grafik tasarimcilara ve mimarlara son doksan yildir gecerli olan ve birgok
cagdas grafik tasarimc1 ve mimar arasinda yanki uyandirmaya devam eden birlesik bir

dil saglamistir.

1950'ler boyunca, Uluslararasi Tarz’inda Onciilerinden olan ve iglevsel ve
nesnel grafik tasarimi on plandan tutan, diinyaca iinlii bir grafik tasarimci, yazar ve
egitmen olan Josef Muller-Brockmann (1914-1996), temsili olmayan soyutlama,
gorsel metafor, 6znel grafik yorumlama ve yapici grafik tasarim teorilerini, yalnizca
geometrik 6gelerin illiistrasyon, niians veya siisleme olmaksizin kullaninmina dayal
olarak arastirdi. Kariyeri boyunca, rasyonalist calismas1i modernizm, yapilandirmacilik
ve gorsel iletisimde saf geometri, matematiksel sistemler ve 1zgara kullanimi igin

standard1 belirledi.

Tiim ¢aligmalarinda, her bir kompozisyon 6gesinin boyutu, orani, yerlesimi ve
konumu i¢in bir nedeni oldugu belirten Muller, mantiksal olarak olusturulmus kesin
bir matematiksel plani birlestirmistir. Caligmalarinin ¢ogu baskiyla ilgili olsa da,
mekanlarda biiyiik 6lgekli grafik tasarim projelerinde yer aldigi ve birkag kez de
kiskirtici, yenilikgi ve akilda kalici iirlinler ortaya koymasiyla bilinmektedir.
Bunlardan biri danismanligin1 yaptig1 Isvigre Otomobil Kuliibii igin biiyiik dlgekli
tasarladig1 bir kamu bilgilendirme ekraniydi. Bu “kaza barometresi” adin1 verdigi
calismada, otomobille ilgili toplam kaza ve 6liim sayis1 hakkinda istatistiksel veriler
sunarak, lilke genelinde dikkatsiz siiriisiin ger¢ekligi konusunda halki bilgilendirdi ve
egitti (a.g.e., 2012, s.137). Asil mekansal tipografinin de 6n planda oldugu ve
sergiledigi gosterge ise, Zurih'in merkezindeki biiyilk bir kamu meydani olan
Paradeplatz'daydi ve bu nedenle yerel medyanm yani sira yoldan gecenler ve dogal
olarak blyuk miktarda kamuoyunun odaklandig1 bu noktaya dikkat ¢ekerek konuyla
ilgili farkindalig1 ortaya koymaya calismistir (Sekil 3.6).
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Sekil 3.6: Isvigre Otomobil Kliibii, Kaza Barometresi Paradeplatz Meydam, Ziirih, Isvigre.

1955 lere geldigimizde ise onceki ¢calismasindan birkag yil sonra yani, Miiller-
Brockmann Ziirih merkezli ayakkabi sirketi Bally i¢in tuhaf, biiyiik 6lgekli, bir duvar
uygulamas: tasarladi. Olgiisii yaklasik 50 fit (15.2 m) yiiksekliginde olan bu duvar
uygulamasi, cesitli 6lceklerde ayak izlerinden olusuyordu. Bina cephesindeki bu ayak
izleri sanki yukar1 ve asagi ylirliyor vaziyette konumlandirilmisti. Tekil olarak basit
bir grafik goriintliye dayanarak, renkli, kinetik ve ritmik bu duvar uygulamasini
Zirih'in merkezinde bulunan bir caddeye yehrlestirmisti. Miiller'in kullanimi1 ve
entegrasyonu mekandaki saf grafik formlarm goriintii arasindaki zamansiz bir iligkisini
gOsterir. Burada hareket-tipografi ve tipografik mesaj tg¢liisiiniin olusturdugu bir
kompozisyon tasarlanmistir. Yarmm yilizyildan Once tasarlanan bu mekansal yiizey
uygulamasi, dikkat ¢cekme ve marka bilinirligine yapilan katki ve bunun sonucunda

olusturulan farkindalikla, ger¢ekten muazzam bir estetik doyum saglayabilmistir
(Sekil 3.7).
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Sekil 3.7: Bally Ayakkab: Markasi, Yiizey Uygulamasi, Ziirih, Isvigre.

1957 yilma geldigimiz zaman Ingiliz tipograf ve grafik tasarimcis1 Richard
Jock Kinneir, meslektasi Margaret Calvert ile birlikte, o donem sehir miihendisleri
veya yol haritacilarindan ziyade grafik tasarim yapan ilk kisilerdendi. ikili bugiin hala
Birlesik Krallik'ta kullanilan karayolu ve demiryolu isaretleri i¢in uyumlu ulusal grafik
sistemlerini gelistiren kisilerdir. Bu uyar1 sistemleri giiniimiizde halen daha tiim

diinyaya rol model olmuslardir.

Kinneir’in, ilk biiyilik gorevi, Londra'nin en biiyiik ikinci uluslararasi havaalani
olan Gatwick Havaalani i¢in halka acik bilgi isaret sistemi tasarlamasiydi. Calvert’i

ise yanina yardimci olarak almisti.

Ingiliz Devleti Kinneir’den Ingiliz karayolu agi igin bir isaret sistemi
tasarlamas1 istedi. Amag, belirli hizlarda otomobil kullananlara igin okunabilen
isaretler tasarlamakti. Bu isaret sistemi i¢in Kinneir ve Calvert, yeni bir yazi tipi
tasarladi. Temelde dayanilan karakterler, H. Berthold AG dokiimhanesi tarafindan

piyasaya surilen ve Gunter Gerhard Lange tarafindan tasarlanan erken donem bir
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grotesk olan etkili sans-serif Akzidenz Grotesk'e (1896) dayanan ve her yerde bulunan
tirnaksiz yazinin habercisi - Haas dokimhanesi igin Max Miedinger (1910-1980)
tarafindan tasarlanan serif grotesk Helvetica’ydi (1956) (Poulin, 2012, s.123-134).

Bu yeni yazi tiplerine 1963'te Transport adi verildi. Ana yollarda kullanilan
tipik isaretler, yalnizca ¢izgi ve harf bigiminden olusan gucli bir grafik yol semboliine
dayanmaktaydi ve bir siiriicii okuyacak kadar yakia gelmeden ¢ok daha dnce yaklasan
yolun gercek diizeni konusunda, bu isaretler iizerinden ger¢cek metin bilgisiyle bilgi
almaktaydi. Bu genel karayolu agi isaret sisteminin bilesenleri, isleve gore iig
kategoride diizenlenmistir - bilgilendirici, egitici ve diizenleyici ve saf geometrik
sekillere dayalidir. Yonlendirici isaretler daireseldir; diizenleyici isaretler ticgendir; ve
bilgi isaretleri ya dikdortgen ya da karedir. Bilgilendirici isaretler, mavi bir arka plan
iizerinde beyaz harfler kullanmis; ana rotalar i¢in yon isaretleri yesil zemin iizerine
beyaz harflerle, yol numaralari sar1 ile belirtilmistir; ve diizenleyici isaretler kirmizi
bir arka plan iizerinde beyaz yazi kullanir. ikincil yerel yollardaki daha kiigiik isaretler,
beyaz bir arka plan tizerinde siyah harflerle kullanilmistir (Sekil 3.8). Demiryolu isaret

sistemleri ise sekiz sene sonra 1965’lerde tasarlanmaistir.
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Sekil 3.8: ingiliz Karayolu ve Demiryolu Isaret Sistemi, Birlesik Krallik.

1960’larda ise Paul Rand tarafindan, erken donemde nli mimar ve endustriyel
tasarimc1 Eliot Noyes tarafindan gelistirilen ve kurumsal kimlik programima konulan
Elektronik Reklam Panosu Westinghouse uygulamasi, grafik tasarim ve inga edilen

cevrede erken modernist diisiincenin baslica bir 6rnegi olmustur.

New York'a Long Island Otoyolu’nun yaninda Pittsburgh sehrinde bulunan

Westinghouse tabelasi, Westinghouse Electric Company'nin reklamini yapan biiyiik,
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hareketli, elektrikli bir reklam panosuydu ve bireysel 6gelerinin aydinlatilabilecegi
sayisiz kombinasyonla izleyicilerinin karsisina ¢ikmistir. Pano Westinghouse Elektrik
Tedarik Sirketi binasinin iistiine monte edildi. Bilinen daire W logosunun 9 tekrarmdan
olusan bu uygulamada, her daire 18 fit (5.5 m) ¢apindaydi ve 10 boliime ayrilmisti.
Dairenin {istii ve alti, W'nin 4 diyagonal vurusu, W'nin iizerindeki 3 nokta ve asagidaki
bir cizgiden olusuyordu. Toplu olarak bakildiginda, tiim reklam panosu 90 ayri
elemandan olusturulmustu. Argon ve civa buhari tahliye borulariyla aydinlatildi ve
200 fit (61 m) aluminyum bir yapisal 1zgara iizerine oturtuldu. Reklam panosunun
teknik anlamdaki en 6nemli 6zelligi ise pano bilgisayarlastirildi ve maksimum sayida
grafik deseni ve aydinlatma kombinasyonlar1 ve dizileri olusturacak sekilde
programlandi. 1998'de pano ve bulundugu WESCO binasi, Pittsburgh Pirates beysbol
takiminin evi olan PNC Park'a yer agmak i¢in yikilmistir. Ancak giinimuzde dahi

bdlgedeki insanlar igin, 1960'larin basinda Pittsburgh siluetinin ayrilmaz bir pargasi

olan ve unutulmaz bir tarihi isaret olarak bilinmektedir (Sekil 3.9).

Sekil 3.9: Westinghouse Reklam Panosu, Pensilvanya, USA.

1960’larda tipografinin mekanlarda kurumsal marka bilinilirligine katkis1
onem kazanmaya baslamis ve o donemin en biiylik finansal kurulusu olan Chase
Manhattan Bank’ta mekansal organizasyonlarinda bu kurumsal algiyr devam
ettirmistir. Tasarim firmas1 Chermayeff & Geismar Associates tarafindan yaratilan,
yalnizca soyut bir modernist forma dayanan ilk kurumsal sembollerden biri olan Chase

Manhattan Bank logosu, daha sonra modern diinya genelinde temsili olmayan ve
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figiiratif olmayan kurumsal kimliklerin yaygimn olarak benimsenmesi uzerinde blyuk
bir etki yaratmistir. Uzerinden altmis y1l gegmesine ragmen giiniimiizde halen daha bu
modernist formlarin, profesyonellerce ve grafik tasarim disiplininde kullanilmaya

devam ettigini soyleyebiliriz.

1960'larin basindan beri Chermayeff & Geismar Associates, Amerika Birlesik
Devletleri'nde kurumsal kimlik uygulamasinin 6n saflarinda yer almaktadir. Daha
sonra 1960 yilinda ortakliktan ayrilan Chermayeff, Geismar ve Robert Brownjohn
tarafindan kurulan firmalari, tasarim problem ¢6zme konusundaki ilerici ve yenilikgi
yaklasimlariyla kisa siirede 1yi tanimndi. Modernist ideallerdeki gegmislerini ve
egitimlerini savas sonrasi donemin gorsel diliyle birlestirmede ustaydilar. Ilk
calismalarinda, etkileyici, zeki ve okuryazar gorsel hikdye anlatimi ile birlestirilmis
tiir ve goriintiiniin dikkate degebilecegi bir entegrasyonu arastirmiglardir. Ayrica
Xerox, PBS, NBC, Univision, Viacom, Smithsonian ve National Geographic dahil
olmak tizere diinya ¢apindaki isletmeler i¢in 100'den fazla kurumsal kimlik programi

olusturmuslardir.

1959'da, bankanin baskan1 David Rockefeller, Chase Manhattan Bank'in artan
kiiresel varligin1 yansitmak ve bankanin Lower Manhattan'daki Financial'da yapim
asamasinda olan yenidiinya merkezinin mekéansal organizasyonuna eslik etmek,
cagdas ve evrensel bir grafik sembolii gelistirmek icin Chermayeff & Geismar
Associates'i se¢ti. Chermayeff & Geismar, basit, akilda kalic1 ve zamansiz, temsili
olmayan, geometrik bir form yaratti. Figiiratif olmayan grafik form, bir i¢ beyaz
karenin merkezi bir zemini etrafinda donen ve bir sekizgen olusturan dort dikdortgen,
kesik takozdan yapilmistir. Logo, figiiratif yorumlara, piktografik temsillere veya
tipografik ¢coztiimlere glivenmekten vazgecen ilk modern kurumsal ikonlardan biriydi
ve hem o giin gelecekteki kurumsal kimlik programlari i¢in bir prototip haline getirildi.
Sekizgen Logo, Kasim 1960'ta One Chase Manhattan Plaza'nin tamamlanmasiyla ayn1
zamana denk gelecek sekilde tanitildi ve hala bugiin sirket “Chase” adiyla bankanin
tim mekanlarinda cevresel dizenlemelerinde, reklamlarinda, yayimnlarinda, kirtasiye

malzemelerinde ve bina tabelalarinda bu logoyu kullanmaktadir (Sekil 3.10).
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Sekil 3.10: Chase Manhattan Bank, New York, USA.

1961’lere geldigimizde, yirminci yiizyilin en yenilik¢i ve etkileyici
tasarimcilarindan biri olarak kabul edilen Alexander Girard’in ses getiren, New York
City'deki Time-Life Binasi’ndaki ¢igir agan “La Fonda del Sol” restoraniydi I¢
mekan, halk kiiltiiriinii sergileyen canli renkli nislerle noktalanmis, kaba, kerpi¢ gibi
beyaz al¢1 duvarlardi ve restorandaki yiyecek sunumlarmi ileten eklektik harf
formlarindan olusan tipografik duvar resimlerinin yani sira, Girard tarafindan
tasarlanan 80'den fazla farkli Giines motifi i¢eriyordu. Girard, i¢ mekana ek olarak,
mendiler, kibrit kutulari, sofra takimlari, mobilyalar, iiniformalar ve seramik yer ve
duvar karolar1 dahil olmak iizere restoranin diger tiim detaylarini tasarladi. Bu agidan
New York’ta tamamen tipografi ve mekén entegrasyonun biitiiniiyle tasarlandig: ilk

mekan olma ozelligi tasir.

Girard'm La Fonda del Sol tasarimi, bir¢ok yonden Bauhaus ilkelerinin yeni,
hiimanist bir diinya i¢in yeniden yorumlanmasidir. Coziimleri, geleneksel el sanatlarini
ve malzemeleri modernist formlar, renkler, dokular, desenler ve tipografi ile ¢agdas
bir kentsel ortamda sentezledi. La Fonda del Sol, ayn1 zamanda, zamani i¢in ¢1g1r agan
ve gelecek nesil mimarlar ve grafik tasarimeilar i¢in son derece etkili olan ¢ok kiiltiirlii

bir estetigi de sembolize etmistir (Sekil 3.11).
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Sekil 3.11: La Fonda del Sol Restoran, New York, USA.

1965 yilina geldigimizde ise New York’ta bir kamu binas1 olan CBS Genel
Miidiirliigii’nde tiim binada tipografik uygulamalar1 goérebiliriz. Ancak binanm en
onemli noktasi, yirminci katinda agilan bir kafeteryadir. Kafeteryayi ise 6nemli kilan
sey Dorfsman’in yaptig1 yiizey uygulamasidir. Bu uygulama hem o dénemin hem de
bugiin ki heykel topluluklarindaki ¢cagdas gelismeleri de giiclendiren, Louise Nevelson
ve Joseph Cornell gibi cagdas Amerikali sanatgilara da ilham olmustur. Bu
uygulamanin sanat¢is1 Amerikali grafik tasarimci Lou Forfsman, ¢alismanin ad1 ise
“Gasto typographic Alassemblage” tir. Gastrotipografik montaj olarak adlandirdigi bu
eseri tasarlarken, miisterilere sunulan tiim yiyecekleri elle islenmis ahsap malzemeyle
goOsterebilmek igin gesitli yazi tiplerini kullanmistir. Dorfsman, o dénem yapitiyla

ilgili: "Bu kendi basyapitimdir ve diinyaya armaganimdir" demistir (alchetron.com).

Bu ii¢ boyutlu kolaj dokuz ayr1 panelde diizenlenerek; kelimeler kalin ¢am
agacindan oyulmus ve bosluklar yontularak gida maddeleri ve mutfak gerecleri ile
doldurulmustur. Panellerinin ¢ogu, yaklasik 1.450 harf biciminde ve dereotu, muz,
sekerleme, balkabagi, hasenpfeffer, pizza, pat¢ de kaz cigeri vb. gibi mutfak
olanaklarini aciklayan cesitli yazi tiplerinden olusuyordu. Tiim monokromatik diizen
opak beyaz emayede spreyle boyanmistir. Genis kompozisyon boyunca meydana
gelen tek renk ve doku varyasyonlar, bir dizi kiigiik figiiratif, heykelsi, gida ile ilgili
iriin ve mutfak esyalartydi. Yine bir dizi plastik simit, balmumundan yapilmis bir

kahraman sandvig, bir teneke kutu bilesimi, bir liziim salkimin1 ezen bir ¢ift tahta ayak
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ve plastik yumurtal bir kizartma tavasi kullanmistir. Ayrica Dorfsman, arkadasi Herb
Lubalin ve Tom Carnase ilede isbirligi yapmustir. Ozellikle Lubalin, calismalarinda
her harf bicimine mizah, sehvet ve etkileyici bir modernist yetenek getiren efsanevi
bir sanat yonetmeni ve tipografi ustasiydi. Lubalin, kariyeri boyunca her zaman
boslugu ve yiizeyi en degerli gorsel iletisim araglar1 olarak gormiistiir. Lubalin,
tipografik karakterleri hem gorsel hem de iletisimsel bigimler olarak benimsemis,
figliratif ve resimsel hale gelen ve izleyiciyi uyandiran, bilgilendiren ve nihayetinde
izleyiciyi mesgul eden bigimler iiretmisti. Aslinda tipografik diizenlemeler nadiren bu
kadar karmasik ve bu kadar dinamik ve bu kadar birlesik olsada dogru ve uygun yerde

kullanim1 her zaman olaganiistii islere imza attirabilir (Sekil 3.12).

S — i
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Sekil 3.12: CBS Binas1 ve Kafeteryasi, New York, USA.

1500’1 yillarmn olgun Ronesans doneminde sade, dogal ve uyumlu giizellik

anlayisindan koparak ayrilan sanat stiline Manyerizm denilmektedir. Manyeristler

120



bi¢cimin klasik vokabiilerinden kopmayi ve var olan normlarin disma ¢ikmay1
savunuyorlardi. 1960’lara geldigimizde ise ayni durum bu sefer modernist hareketin
icinde goriilmiis, dekoratif ve karigik bir tasarim anlayisiyla mimariyi istila etmekte
olan bu atak kisileri tarif etmek i¢in “Siipermanyerizm” terimi kullanilmistir. Modern
hareketin yalin bi¢imini savunanlar, akla ve bilime dayanan modernizmin
savunuculary, aslinda Siipermanyerizm’t ge¢misinden yararlanip degistirerek
asagilayici bir anlamda kullanilmistir. Yine devamina bakacak olursak 1970 lerde ise
Uluslararas1 Stilden kopan tasarimcilar bu sefer “Postmodernizm” adi altinda

toplanacaklardir.

Yine 1960 larda “Art Concret” ve “Uluslararas1 Tipografik Stil »’in temel
kavramlar1 yaygimlasmaya baglamistir. Canli renklerin geometrik kullanimlari, dev
Helvetica karakterler, duvarlardan dosemelere ve tavanlara kadar uzanan ve devasa
piktograflardan olusan yeni bir yaklasim tarzi benimsendi. Bu yaklasimin adna ise
“Stipergrafikler” denildi. 1960'larda ve 1970'lerde mimarlara (ve nihayetinde grafik
tasarimcilara) bina yiizeylerinin uygulanmasi ve manipiilasyonu yoluyla katiligi,
yer¢ekimini ve hatta tarihi ortadan kaldirmak i¢in yaratic1 6zgiirliik veren bir mimari
harekete baslangigta verilen takma addi (Poulin, 2012, s.156). Siipergrafiklerin mekan
uygulamasindaki boyut se¢imleri, mekan1 optik olarak ya daha genis yada daha dar
gosterebilmekteydi. Ayrica kasvetli mimarileri renklendirmek, ugsuz koridalarin
perspektifini kisaltmak veya degistirmek ve insa edilen ¢evreye renk ve canlilik
getirmek i¢in bi¢imler yaratilmis, dekoratif oldugu kadar ayn1 zamanda psikokolojik

bir etkide uyandirilmak istenmistir (Bektas, 1992, s.228-229).

Yukarida anlattigimiz  sekliyle aslinda siipergrafikler ilk baslarda
stpermanyerist adi verilen mimariyle bagintili olarak diistiniilmiistiir. Ancak daha
sonra Siipermanyerizm, Uluslararas: Stilin cephe siislemelerinden armmis, yalin
geometrik bicimlere bir karsi ¢ikis olarak goriilmiistiir. Bu noktada Siipermanyerizm
malzemenin ve nesnelerin baglammi ve Olgegini degistiren Pop Art fikirlerini
benimsemis, tasarim vokabiilerini genisletmis, dik a¢1 ve yalin dikdortgen soguk
bicimsel vokablilerine zig-zag diyagonalleri katmustir. Slpermanyerizmin en 6zgiin ve
tartigmali hatta dogal olarak Pop Art’in onde gelen mimar:1 ise Robet Venturi’dir.

Venturi’nin yapiy1 plasik bir bicimden ¢ok kent trafiginin/iletisiminin, i¢ ve dis
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cevresel sistemin bir 6gesi olarak kabule etmesi, sehirlerarasi yollardaki ticari
tabelalar, billboardlar ve c¢evre grafiginde kullanilan boyutlardaki harflerin,
Venturi’nin mimari vokabilerine katilmasina ve malzemelerin mimarideki
alisilagelmisin disinda kullanilarak ii¢ boyutlu bi¢imden ¢ok iki boyutlu grafikler
olarak ele alinmasina neden olmustur. Bu durumun her ne kadar mimari ve grafik
tasarim agisindan tartigmali olabilecegi diisiiniilse de, Siipergrafikler daha sonra
kamuoyunu dikkatini ¢ekmis ve kurumsal kimlik sistemlerinde, dikkan
dekorasyonlarinda, kafelerde, fabrika ve okul cevrelerine renk katmak igin

kullanilmaya baslanmaistir.

Venturi’nin 6nciiliik yaptig1 hareketin ilk ¢i181r agan mekani 1962°de tasarladigi
Grand's Restaurant’tir. Restoranda biiylik Olgekli ayna goriintiisiinii kullanmis ve
sablon harf formlarmi restoranin i¢ kismina entegre ederek, mekanin entegrasyonunu
tipografik bicim ve formlarla gergeklestirmistir (Sekil 3.13). Venturi’yle baslayan bu
siire¢ tam dort yil sorna Sea Ranch hareketininde ¢ikis noktasi olmustur. Barbara
Stauffacher Solomon, 1966'da California’nin Sonoma Sehrinde bir yerlesim toplulugu
olan “Sea Ranch” i¢in yaptig1 ¢alismayla Supergrafiklerin kullanimina onciiliik etti.
Ahsap kaplama ve kiremit kapli basit ahsap ¢erceve yapilarin kendine 6zgii cagdas
mimarisiyle dikkat ceken Sea Ranch, Moore, Lyndon, Turnbull & Whitaker'dan
Charles Moore ve peyzaj mimar1 Lawrence Halprin tarafindan tasarlanmistir (Sekil
3.14).

Sea Ranch'teki duvar grafikleri, bina mimarisinin mimari formlarmin ve
profillerinin agik ve dogrudan bir uzantisiydi ve ayn1 zamanda Solomon'un Basel'deki
titiz, modernist egitimini yansitiyordu. I¢ mekanlar1 temel grafik tasarim dgeleriyle
(kalin ¢izgiler, geometrik formlar, canli ana renkler ve zamanin etkili sanat
hareketlerine agik gorsel referanslarla kesik harf formlari) - pop art, op art, soyut
disavurumculuk ve Uluslararasi Stil ile doniistiirdiiler. Bu siiper grafiklerin basarisinin
ve parlakligmnm kritik bir 6zelligi, bina yiizeylerini yukari, kdseleri dondiirmeleri, yon

degistirmeleri, i¢ mekanlar1 daha biiyiik ve daha ¢ekici hale getirmeleriydi.
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Sekil 3.14: Sea Ranch Slpergrafik, Sonoma, California, USA.

1960 yilinda Milano ve Venedik'te mimarlik egitimini tamamlayan Massimo
Vignelli, Amerika Birlesik Devletleri'ne tasindi. 1965 yilinda Vignelli, diinya ¢apinda
kirk sekiz ofiste 400'den fazla calisani ile diinyanin en biiylik grafik tasarim
danigmanlik firmalarindan biri olan Unimark International'in kurucu ortag: ve tasarim
direktorii oldu. 1966 yilina gelindiginde ise Unimark'tan, diinyanin en eski ve en biiyiik
karmasik toplu tagima aglar1 olan New York City metro sistemi igin kapsamli grafik
standartlar1 tasarlamasi istendi. Sistem ilk olarak 1940 yilinda, sehrin ii¢ bagimsiz
demiryolu hattinin birlestigi zaman olusturulmus ancak halka acik bilgi isaret

sistemlerinin durumu, 1885 yilina dayanan demiryolu hatlariyla birlikte biiyiik bir
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kargasa i¢cindeydi. Dogal olarak bu kargasaya bir ¢6ziim bulunmasi gerekiyordu.
Vignelli onciiliigiinde Unimark ekibi tamda bunu sagladi. Dort isaret kategori, ¢izgi
tanimlama, yonlii, bilgilendirici ve istasyon tanimlama seklinde yeni bir grafik
standartlar1 olusturuldu ve bu ¢0ziim tiim istasyonlara uygulandi. Baslangicta
kullanilan tiim standart ortamlarda genel anlamda kullanilan Grotesk Fontu, Gunter
Gerhard Lange (Akzidenz olarak da bilinir) erken dénem sans-serif grotesk ve her
yerde bulunan Helvetica, tiim bilgiler i¢cin kullanilan tek yazi tipi olarak belirlendi.

Isaret metinleri siyahla sinirlandirildi ve beyaz bir arka plan iizerinde harf formlar1

kullanildi. Tip boyutlarini pekistirmek igin ise U¢lu bir setle sinirlama getirildi (Sekil
3.15)

dmeeore QOO
& The Bronx
All trains

J 20

5 5

Broadway Nassau

Sekil 3.15: New York Yonlendirme Grafik Standartlari, USA.

1971’lere gelindiginde en eski ve yaratici, yenilik¢i baz1 tipografik tasarim
cozimlerini gormekteyiz. Herb Lubalin ve Chermayeff & Geismar Associates
tarafindan bir magaza onii ve barikat i¢in tasarlanan bu ¢alisma giiniimiizde halen
postmodernler icin ilham kaynagidir. Lubalin, ¢alismalarinda her harf bi¢imine ve
tipografik 6geye mizah, duygusallik ve modernist bir gorsel yetenek getiren efsanevi
bir sanat yonetmeni, grafik tasarimci ve tipografi ustasitydi. New York City'deki bir
“George Jensen” magazasi i¢in yenilik¢i ¢0ziimiiyle, iki boyutlu basili sayfadan {i¢
boyutlu yapili ¢evreye gecisi kolayca gergeklestiren bir tipografik uygulama ¢ikarttu.
Burada ingaat barikatin1 ve perakendecinin adinin harflerini beyaz vinil kilifla sararak

yoldan gecenlerin diisiinmesi i¢in kigkirticit ve merak uyandiran bir hikaye yaratmistir
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(Sekil 3.16). Lubalin, tipografik karakterleri hem gorsel hem de iletisimsel bigimler
olarak benimsemistir. Bu big¢imlerle, izleyiciyi ¢agirir, bilgilendirir ve nihayetinde
izleyiciyi mesgul ederdi. Onu bir tipografik ve gorsel iletisim ustas1 yapan sey daha
geleneksel olmayan ve tipografinin geleneksel kurallar1 ve uygulamalarina

takilmadan, hiimanist bir yaklagimla ¢aligmalarini ortaya koymasindan kaynaklanir.

I

Sekil 3.16: Georg Jensen Magaza Onii, New York, USA.

Chermayeff & Geismar Associates, Playboy'un koétii sohretli tavsanimi,
Playboy'un Chicago sehir merkezindeki East Walton Caddesi'ndeki ilk "iyelik"
kuliibi i¢in farkli bir bakis agistyla yorumlamustir. Acili, ¢ikintili yiizgeclerde
gorintulenen bir dizi kirik dikey parga, gorsel olarak ilk bakista soyut gibi
goriiniiyordu ancak araglar ve yayalar gegerken odak haline gelip, halk1 op-art benzeri
bir "saklambag¢" oyununa dahil ederek logoya yogunlagsmalarini saglamistir (Sekil
3.17).

Yine Chermayeff sirketinin grafik tasarimcilari, Solow Building Company'nin
New York City'deki 9 West 57. Cadde insaat barikati i¢in benzer bir ¢6ziime
glvenerek cok zekice bir tasarim daha yaptilar. 85,3 m uzunlugundaki bu duvar,
kirmizi, beyaz ve maviye boyanmis ¢ikintili kontrplak kanatgiklarla donatildi. Bir
yonden bakildiginda, duvarda 9 West 57th Street yazisini, diger yonden Solow Insaat
Sirketi'ni okuyordu (Sekil 3.18). Poulin’e gore, ingaat barikatlar1 insa etmek igin

kullanilan bu gorsel dinamik grafik tedavilerinin her ikisi de, modern ¢agin dnde gelen
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kinetik, optik sanat onciilerinden biri olan Israil dogumlu sanat¢1 Yaacov Agam'in

calismalarindan etkilenmistir (Poulin, 2012, 5.166-177).

Lubalin ve Chermayeff & Geismar, aslinda insaat barikatinin islevini ¢ok
sayida olasiliga sahip mimari bir yiizey ve yeni bir "tuval" bigimi olarak yeniden
tanimlamistir. Hareket halindeki araglar ve yayalar tarafindan goriintiilenen bu
tasarim, bina insaat1 tamamlanmadan ¢ok once bir binanin kimligini halkin zihnine

damgalamak igin siirekli degisen bir bakis noktasi saglamustir.
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Sekil 3.18: Solow Sirketi Insaat Barikati, New York, USA.
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1968’lere geldigimiz zaman, Lance Wyman ‘in Mexico City'deki 1968 Yaz
Olimpiyat Oyunlar1 igin tasarladigi tipografik mekan yerlestirmelerini gorebiliriz.
Mexico City Oyunlar1 icin Wymen, genel grafik programiin, dogrudan bir tasarim
stili veya estetigin aksine, Latin Amerika'nin kiiltiirel mirasin1 yansitmasi gerektigini
diistinmiistiir. Yerli bolgesel grafik motifleri, antik Aztek eserleri, Meksika halk sanati,
bolgesel sanatlar ve el sanatlar1 ve kerpi¢ mimarisi iizerine kapsamli bir ¢alismanin
ardindan, daha fazla gelisme i¢in grafik tasarimim iki temel unsuruna odaklanmistir:

¢cizgi ve renk.

Oyunlarm temel kimligi ve logo tipi, Meksika kiiltiiriinde bulunan geleneksel
ikonografik formlar ile 1960'larm op sanatmin birlesimine dayaniyordu; bu, es
merkezli daireler ve ¢izgilerden olusan canli ve benzersiz bir gorsel dil yaratti. Bu
paralel gizgiler, resmi bes halkali Olimpiyat sembolii ve oyunlarin logosu i¢in 68 sayis1
ile entegre edildi ve ayn1 zamanda biletlerden ve posta pullarindan dev renklere kadar
genis bir grafik yelpazesine uygulanan 6zel bir ekran yazi tipinin temelini olusturdu.
Olimpiyat stadyumunu ¢evreleyen meydanlar ve kaldirimlara kadar yayilan bu motif

ucan balonlara kadar islenmistir.

Renk ayni1 zamanda genel sistem i¢in 6nemli bir gorsel unsur oldugundan, hem
dekoratif hem de islevsel olarak kullanildi. Tiim spor etkinliklerini, motor ve yaya
yollarini, giris biletlerini ve tiim mekanlar igcin oturma boélimlerini kodlamak icin
parlak bir renk paleti kullanildi. Y6n bulma unsurlari, ¢esitli mekanlarda canli, oldukga
belirgin monolitler ve kiiltiirel ve dil engellerini ortadan kaldiran evrensel iletisimciler
olarak kullanilan renk kodlu piktogram setleri sergilendi. Mekanlara ve etkinliklere
giden yollar da, oyunlara katilanlara yardimci olmak i¢in ilgili sokaklarin
kaldirimlarinda renklerle kodlandi. Genel sistemin yol bulma bilesenleri, posta
kutulari, telefon kuliibeleri, su ¢esmeleri vb. i¢in yon ve tanimlama isaretleri ile
birlestirilen degistirilebilir elemanlara sahip modiiler, islevsel parga setlerinden

olusuyordu.

1968 Yaz Olimpiyat Oyunlar1 igin hazirlanan bu gorsel program, Mexico City
icin ¢i8ir acan, yenilik¢i ve coskulu bir ¢6ziim olmustur. Bu gorsel programin en
onemli Ozelligi ise Meksika i¢in ilk defa bir Latin Amerika iilkesinde olimpiyat

diizenlenmistir ve bu program daha sonraki yillarda tiim dunyaya hizla yayilarak,
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dinya capindaki etkinliklerin gelecekteki grafik tasarimcilart i¢in bir 6lgut haline
gelmistir (Sekil 3.19).

Sekil 3.19: 1968 Meksika Olimpiyatlari, New Jersey, USA.

1973 yilindaki diger bir 6rnegimiz New York TKTS'si. Yani New York’ta
tiyatro biletleri satan Times Kare Tiyatro Merkezi. A¢ilisi belediye bagkani tarafindan
yapilan, yirmibes yil1 agkin bir siiredir, popiiler sanattan ilham alan bu cesur ve gorsel
acidan carpici doniim noktast mekan, tiyatroseverler icin énemli bir odak noktasi
olmasmin yani sira New York City'nin Broadway tiyatro bdlgesinin en belirgin ve
evrensel olarak taninan tipografik isaretlerinden birisi olmustur. O zamanlar mekani
insa etmek i¢in 5.000 dolarlik bir sermaye biitgesi ayrilmisti; bu miktar, 1970'lerin
baglarinda bile acik¢a yetersizdi. Sehrin ayrica, binanmn mimarlarmin tasarim
coziimlerini finanse etmek i¢in yenilik¢i bir sekilde kullandiklar1 pavyon i¢in bir
isletme biit¢esi vardi - pavyonu insa etmek i¢in gereken pargalar1 satin almak yerine
kiralamaya dayali bir ¢6ziim gelistirdiler. Pavyon, birden fazla bilet satis penceresiyle
delinmis bir insaat treylerine yerlestirilmis bir satis kabininden olusuyordu. Insaat
treylerinin etrafini ve tzerini saran armatiirler, kiralikk iskele bilesenlerinden
olusuyordu. Beyaz kanvas paneller, TKTS logosunun biiyiik 6l¢ekli, parlak kirmizi,
sans-serif harf bigimlerini sergileyerek, iskelenin iginden gecirildi. Sokak seviyesinin
hemen altinda bulunan New York City metrosu nedeniyle temeller satis standinin
altina kazilamadi, bu nedenle mimarlar yapiy1 stabilize etmek i¢in de kiralanan kazik

cakma test agirliklarini kullanmustir (Sekil 3.20).
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Sekil 3.20: Tkts Times Kare Tiyatro Merkezi, New York, USA.

New York City'deki 9 West 57th Cadde’de bulunan Solow Binasi, diinyanin
en biiyilk ve en basarili mimarlik firmalarindan biri olan Skidmore Owings &
Merrill'in tasarim ortagi Gordon Bunshaft tarafindan tasarlandi. Bu 50 katli (210 m)
bina, yoldan gecenlere “kayak pisti” goriinlimii veren belirgin bir igbiikey dikey egime
sahiptir. Bina girisinin 6niindeki kaldirimda biiyiik, sans-serif, parlak kirmizi bir 9
numara harf oturtulmustur. Mekanin kompozisyon 6zelligi sanki binanin 6niindeki 9
harfi yukaridaki cepheden asagi kayarak diisiip bulundugu noktada kalmis gibi bir
gorunti vermektedir. Harf 12 mm ¢elik levhadan yapilmistir ve 3 metre yiiksekliginde
ve 1,5 metre derinlik 6l¢ulerindedir. Bu yeni {i¢ boyutlu rakamin rengi ve yerlesimi,
onde gelen bir ticari ofis binasi i¢in asir1 6lgekli, heykelsi bir tanimlayici rol oynar.

Ayrica halk ve turistler i¢in zamansiz bir New York simgesi olmustur (Sekil 3.21).

Sekil 3.21: Numara 9 Solow Binasi, New York, USA.
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3.3. Postmodernizm
I¢inde bulundugumuz Postmodern donemin ortaya cikisini anlatabilmemiz
icin, 6ncelikle moderniteyi genel hatlariyla ortaya koymamiz dogru olacaktir. Ciinkii
postmodern kendinden dnceki bir doneme muhakkak vurgu yapmaktadir. Basinda
kullanilan “post” modernizmin sonrasini isaret eder. Yani post, bir seyin devami veya
kendinden &ncekine elestirel bir tutum sergileyen, Ingilizce tabiriyle “Pre” anlamin1
yani “dncesini” gosteren bir teoriyle ortaya cikar. Iste bu dnceki donem ise ikincil

kelime olan modernizmdir.

Modernizim, diinyaya bir bakis acist ve zihniyetle, bunun yOntemleri
yaklagimlar1 ve bilgi kuramsal ara¢ ve teknikleri bakimindan belirli kural ve tarzin
belirlenis bi¢imidir (Bumin, 2003, s.7). Yilmaz ise Antik ¢agin karanlik doneminden,
Ronesans’a kadar kendisini yenilige daha yakin goriip iliskilendirenlere, dinin
Hristiyanlik olarak kabul edilip eski Roma ve Pagan inancindan kurutulanlarin
ayristig1 bir ifade sekli oldugunu ve ilk defa besinci yiizyillarda telaffuz edildigini
belirtmektedir (Yilmaz, 2005, s.13). Modernizmin bu ve benzeri litaratiirde bircok
tanim1 vardir ancak modernizmin temel olarak ortaya ¢ikisi Ronesans hareketleridir.
Ronesans hareketlerinin sebebi ise, din eksenli bir toplum hiikiimranliginin
dayatilmasi ve sanatin 0zgiir olmamasindan kaynaklanmaktadir. Yani 16. Yiizyil
Ronesans’iyla, Hristiyanliga uyarlanmis bir Aristoteles fiziginden, 17. Yiizyilda
matematiksel fizigin bulunmasina kadar gegen donem modernizmin ortaya ¢ikisini

gosterir (Bumin, 2003, s.12).

Modernizm, temelde Ronesans Avrupasi’nda ortaya ¢ikan bilim ve teknoloji
alanindaki yeniliklerle birlikte hizli makine ¢agina atilan adimdir. Kesifler, buluslar,
makine giicii, gelismekte olan endiistri, hizli kentlesme ve bunlarin nihai sonucunda
var olan kiiltiirel geleneklerin terkedilmesi yeni ve daha yeniyi ortaya koyma istegi ve
daha yeniye yonelme arzusu moderniteyi giindeme getirmistir. Kiigiik (1993), 6ziinde
moderniteye ulasmanin ve bu gecisi saglamanin dort devrimi oldugundan bahseder.
Bunlar bilimsel, siyasal, kiiltiirel, teknik ve endiistriyel devrimlerdir. Bunlarin her biri
asamalarla gergeklesmekte ve her bir alanda az ya da ¢gok modern olunabilir ifadeleri
yer almaktadir (Kiiciik, s.97). Ozetle modernize, basta giinliik hayatimiz icindeki her

olgu kullanim yada niyet basta olmak tizere, geleneksellige dayandirilan her alana bir

130



baskaldiri, eskiyi reddetme ve hep yeni bir seyler {iretme gerekliligi tUizerine kurulan,
sorgulamanin her daim oldugu bir fikir sistemidir. Dolayisiyla eskiyi reddeden yeni
bir seyler iiretmek isteyen modernist sanat¢ilar ve mimarlarda bu fikir sisteminden
hareketle, kiiltiirel bir kivilcim yaratan bilim, sanat ve mimarlikta 1600’lerden 1800
lere kadar Bati Avrupa'da devrim yaratmiglardir. Tabi ki bu devrimde bilimin,
felsefenin, sanatin gelismesi, yine yazmin seri tiretime alinmasiyla gergeklesen bir
durumdur. Bu sebeple arastirmanin ilk boliimiinde de bahsettigimiz gibi Johannes
Gutenberg tarafindan gelistirilen hurufat sistemi matbaaciligin yayilmasini
hizlandirmus, yeni ve yenilik¢i fikirlerin Bat1 Avrupa’dan Italya’ya ve diger Avrupa

kitasmin geri kalanma hizla yayilmasina katki saglamistir.

Modernizmin getirdigi yenilik ve akil, endiistri ¢aginin da etkisiyle siire¢
icerisinde, hem Avrupa’daki iilkelerin hem de diger kitalara yayilan, yeni pazarlar,
hammadde ve kesfetme istegiyle ¢atismaci bir hale gelmistir. Iste bu siirec o donem
itibariyle kimlik sorgulamalarinin da ortaya ¢iktig1 bir stireci kapsar. Bu hammadde ve
yeni pazar arayisi siirecinin pik noktalara ulastig1 durum ise savaglarla sonuglanmistir.
Ozellikle bu savaslar sonucunda artik modernizmin rasyonelligi ve akli sorgulanmaya

baglanmistir.

1900 lii yillarin baslarma geldigimiz zaman ise edebiyatta elestirel yeni
bakislar, sanat alanina yeni yaklagimlar getirmistir. Rus sanatg¢ilar, Avrupa’ya yeni
bigimsellikler iizerinden katkilar saglamis, Isvigreli dilbilimciler gdstergebilim
alaninda farkli ve ¢igir acan yaklagimlar ortaya koymaya baslamiglardir. Giizel
Sanatlar alaninda yine Monet’in izlenimciliginden, Picasso’nun Kiibizm’ine kagislar,
Duschamp’m ve Dadaizm’in sanatsal c¢evreleri, bir daha geri donmemek iizere bir
degisime sokmasi ve fotografciligin var olani ortaya koyma realitesinden, soyut ve
ifadeci bir tarza evrimler yasanmistir. Yine Fitiiristler, Dadacilar ve
Konstriiktivistlerin bu degisimlerle basini cektigi akimlar, 6zellikle tipografinin
yaraticilik ve deneyselligine evrilen gorsel ifadelerinin bambagka bir yiizlinu ortaya
koymaya baglamustir (Becer, 2007, s.10). Iste bu olgularin hepsi, modernizmin iginde
bulundugu doneme isaret ediyor olsa dahi, modernizmin sona ermekte oldugunu
gosteren ve postmodern bir yaklagimin ayak seslerinin duyuldugu emarelerden sadece

bir kismidir.
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Postmodernizm terimini, ilk 1934 yilinda ortaya atan, ispanyol yazar Federico
De Onis’tir. Onis, Postmodernizm’i, modernizmin kendi i¢ dinamiklerinden ortaya
cikan ve moderne tepkiyi betimleyen bir eylem olarak belirtir (Ziauddin, 1998, s.1).
Postmodern donem keskin hatlarla belirlenen ya da baslangici tam olarak belirgin olan
bir donem degildir. Ciinkii Onis’inde belirttigi lizere bu bir akimdan daha ziyade,
moderniteye verilen bir tepkidir ve zamanla kendine yer bulmustur. Ancak Tonybee
ve Somervell ise, Karanlik (675-1075), Orta (1075-1475) ve Modern Cag’dan (1475-
1875) sonra dordiincii bir asamay1 ortaya koyup, Post-Modern ¢ag kavramini literatiire
sokmuglardir. Onlara gore, Bat1 uygarligi 1875 civarinda baglayan ve Toynbee'nin
"modern sonrasi ¢ag" olarak adlandirdigi yeni bir gecis donemine girmisti. Bu donem,
onceki modern cagdan dramatik bir mutasyon ve kopus teskil etmekte ve savaslar,
toplumsal kargasa ve devrim ile karakterize edilmekteydi. (Best ve Kellner,1991,

s.11).

Aslinda Postmodernizm, tarihsel bir donemi isaret etmemekle birlikte, agik bir
sekilde tanimlanmis karekteristik 6zellikleri olan politik ya da kiiltiirel bir egilimi de
tanimlamaz. Aksine postmodernite; genel hatlarmi, moderniteyle birlestiren ve
modernitenin herhangi bir probleme ¢6ziim bulmasmna yogunlasan ama ¢oziim
bulmayan kisileri de i¢ine alan ve moderniteyi suglamak isteyenlerin bulustugu bir
hareket olmustur. Bu sebeple postmodernizm, gerek modernitenin basarilarinin,
gerekse ¢6zimsliz agmazlarmmin bir dokiimiinii ¢ikaranlarin, daha genis kapsamli 6zel

bir kolektif zaman ve mekani olarak diisiiniilebilir (Heller ve Feher, 1993, s.7).

Bu minvalde modernizm, ilk olarak aslinda Hristiyanlik 6ncesini ve sonrasini
belirtmek icin kullanilmis olsada, daha sonra Ronesans hareketleriyle birlikte
Aydmlanma sonrasi donemi belirtmek i¢in kullanilmis ve endiistriyel sanayi devrimini
ve maksilesmenin getirdigi yenilikleri temsil etmistir diyebiliriz. Modernizmde genel
kabul gérmiis kani1 ise “eskiyi tamamen reddetmeye” dayanmaktadir. Akil, rasyonalite

ve hakikat dnemlidir.

Post modern yaklasim ise, modernizmi i¢ine alarak modernitenin avantajlarini
kullanir ve en 6nemli ayrigmasini ortaya koyar ve smir tanimadan belirli bir kaliba
yaslanmadan, eskiyi de i¢ine alarak yaratici, kendinden dncekini sorgulayici bir bakis

acistyla hareket eder. Ayrica modernizmin belirli bir isleve yonelik smirlamasmni da
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reddeder. Ciinkii postmodern yaklagimda belirli bir sinir ve baz alinan keskin kurallar
yoktur. Postmodernizm daha ¢ok belirli bagl 6gretilere, ideolojilere ve kuralllara kars1
cikarak bu felsefe iizerine insa edilen belirtegleri sorunsallagtirmay1 ve irdelemeyi
sever. Bugiin bu iki kavramin birlestirilmesi veya ayristirilmasi adina birgok kiiltiirel,
sosyal, felsefi alanda yiizlerce kavramsal tanimdan bahsedebiliriz ancak sanat ve
mimari alaninda en 0zet postmodern anlatim, aslinda bir disiplinin kendi amac1
haricinde baska bir islevi veya faydasi olabilecegidir. Ornegin tipografi modernist
donemde yaraticiligin smirlarini fazlasiyla zorlamistir ve gorsel iletisimde ifadeler
iizerinden kendi kendine yetebilen bir baskalasim gecirmistir. Ancak tipografide
postmodern yaklasimlar tipografiye birincil amaglarimin disinda birgok alan agmis ve
diger disiplinlerle de birlikte calisma alanlar1 yaratmistir. Hatta bu aragtirmanin ana
ekseninde de bu vardwr. Mimari ve tipografi tarihten bugiline kadar aslinda hep
birliktelik icerisinde olmuslardir ancak belirli kaliplarin digsina higbir zaman
¢ikamamiglardir. Hem modernist donemle birlikte hem de post modern yaklasimlarla

bugiin tipografi mekan iliskisi bambagka bir boyuta tasimustir.

3.3.1. 1966-1995 Postmodernizm ve Otesi

1970’lerde ilk 6nce mimari alanda daha sonra diger tiim sanat dallarinda,
modern hareketlerin gelenegi reddeden tavrma karsi ¢ikis gibi gorlinen, bir gecmise
yonelme egilimi hakim olmaya baslamistir. Tabi bu egilim eski tislup ve akimlarin
kullandig1 malzemelere yeni dokunuslar yapmayi ve onlarla yeni anlatimlar yaratmay1

amaclamstir.

Postmodernizm olarak adlandirilan bu egilim, grafik tasarimda ilk &nce Isvigre
Stilinde calisan ve bu stilin bigimsel vokabiilerini gelistirmek isteyen kisilerin
calismalariyla ortaya ¢ikmistir. Postmodernizm, cesitli cografyalarda farkli isimlerle
ortaya ¢ikmustir. Ornegin Amerika’da “Yeni Dalga”, Isvigre’de “Punk, Pluralizm,
West Coast, Postmodern, Avant-garde, Deco” gibi ¢esitli isimler almustir. Isimlere ve
etiketlere fazla 6nem vermeyen Avrupa’da ise yeni bir deneysel tavir olmak {izere,
birey ve gruplarin etkilesim ve yonelislerine gore 6zgiin ve farkli ¢aligmalar olarak

ortaya ¢ikmistir (Bektas, 1992, 5.230).
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Postmodernizm, genel anlamda bir ifade 6zgiirliigiine ve 6znellige bir odak ve
deger getirmistir. Tarz, estetik ve tasarima daha kisisellestirilmis bir yaklagim i¢in
diizen ve netligin ve “modern” olanin reddini temsil ediyordu. Bu reddedis, stilistik
gelenekleri, ¢esitli motiflerin ve ikonografinin bir karigimindan, geleneksel olmayan
tarihselci referanslarin kullanimindan ve Bauhaus'tan dogan modernist ilkelerle

mumkuin veya kabul edilemez bir ifade 6zgiirliigiine kadar uzanmaktadir.

Bu hareketin ilk destekg¢ileri arasinda 1961 tarihli The Death and Life of Great
American Cities adl1 kitabinda “kentsel ¢evrenin ruhsuzlugunu” elestiren Amerikali
yazar ve aktivist Jane Jacobs ve Amerikali mimar Robert Venturi vardi. Mimarlikta
Karmasiklik ve Celiski (The Museum of Modern Art Press, New York) adh
calismasindan 1966 tarihli “Less is a bore” Tiirkcesi aziyla yetinme veya bazi
kaynaklara gore az ve 0z sozii, gelecek nesil grafik tasarimcilar ve mimarlar i¢in bir
mars haline geldi. Pop art, popdler kiltdr, yeni dalga tipografisi, Memphis stili ve retro
tasarimin bu hareket {izerinde biiyiik etkileri oldu ve artik tanidik modernizm ve nesnel
rasyonalizmin diinyasima ¢ogulcu kontrpuanlar olarak iglev goren bir tarz haline geldi

(Poulin, 2012, 5.181-182).

Amerikali mimari teorisyen Charles Jencks postmodernist hareketi "bir yar1
modern, digeri farkl bir sey (ki bu geleneksel iisluba atifta bulunur), genis bir halk ve
adanmuis bir azinlikla iletisim kurma girisimi" olarak tanimlamistir. Yirminci yilizyilin
sonunda, postmodernizm yapili ¢gevrede grafik tasarim i¢in bireysellik ve uyumsuzluk
i¢in firsatlar sunarken, modernizm tekdiizelik ve uygunlugu simgeliyordu. Yeni dijital
teknolojilerin yayginlagsmasiyla birlestiginde, yeni binyilda yapili ¢evrede grafik

tasarim olanaklar1 sinirsiz hale gelmistir (a.g.e, 5.181-182).

Postmodernizm’de ifade bi¢imi bazen kiskirtic1 ve kiistah bir bi¢im alabilir,
bazen de son derece ince ve duyarli olabilir. Bu 1980’lerin yaklasimi, duygu ve hayal
giiclinii ylireklendiren, sok etkisi yaratmay1 amaclayan bireysel bir tutumla kisaca bir
onceki 10 yilin sistem ve mantiginin veremedigi ne varsa, onlarm kapismi agmuistir.
“Yine tasarimci islevin dikte ettigi smirlar1 yikarak, adeta gilizel sanatlarin 6zgiir
yaratici ortamma duydugu O6zlemi disa vurmus, kompozisyonda oyunlar yaparak,
denenmis ilkeleri asma cesareti gostererek, kontrol edilmeden yapilmig gibi goziiken,

tesadiifi olanin giizelligini yeniden kesfetmistir” (Bektas, 1992, s.230). Tipografi ise
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yine bu donemin en belirgin degisikliklerini yasamustir. 1920’lerde baslayan yeni
tipografi hareketindeki islevsel elemanlar, bu donemde birer dekoratif eleman olurken,

sezgisel yaklagim ve ¢esitli oyunlar yapmak tasarim siirecine yeniden dahil olmustur.

1970'lerde, James Wines ve mimarlik firmas1 SITE, Amerika'nin en biiyiik
magazacilik showroom firmalarindan biri olan Best Products Co. i¢in bir dizi dokuz
showroom ile postmodernist ikonografiyi Amerikan banliydlerine tanitti. SITE'in
Wines tarafindan “asfalt bir park alaninda dikdortgen bir tugla ayakkabi kutusu” olarak
tanimlanan Best Products, ¢1gir agan prototip showroomlari, onun “de-mimarr” dedigi
seyin uygulanmasi i¢in ideal bir form olarak kullanildi. Wines’in eser i¢in kullandig1
sOzii “mimaride normal beklentilerin radikal bir sekilde yikilmas1” idi. Wines ve SITE,
yeni mimari formlar gelistirmeye veya yeni malzemeler kullanmaya odaklanmak
yerine, “kararsizlik ve istikrarsizlik durumundaki mimari” olarak tanimladiklar1 bir
etki yaratarak bu binaya yeni bir gorsel ¢ekicilik kazandirdi. Bu showroomlar ilk

tamamlandiginda bazilar1 i¢in rahatsiz edici ve hatta sok edici olsa da, yirminci

ylizy1lin sonlarinda grafik tasarim ve mimarlik mesleklerinde giderek yayginlasan yeni

bir degerler dizisi olusturdular (Sekil 3.22).

Sekil 3.22: Best Poducts Co. “peling cephe, belirsiz cephe, gicek projesi”, New York, USA.

1974’lere geldigimizde, yirminci ylizyilin en iinlii grafik tasarimcilarindan
Milton Glaser, New York City'deki Diinya Ticaret Merkezi'nin toplant1 salonundaki
Biiylik Mutfagi yeniden entegre etti. Mutfagin, grafik tasarrm ve mimari

entegrasyonunu Glaser, mimar James Lamantia, restoran isletmecisi Joseph Baum ve
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ic mimar Harper & George birlikte tasarladirlar. Yaratici bu mekansal entegrasyon

stireci toplamda dort yil siirdii.

Glaser, "Big Kitchen" tiirkgesiyle biiyilkk mutfagi mekanda ilan edercesine
gosterirken, ayn1 zamanda kafe ve yemek mekanini ¢evreleyen oturma, karsi alan ve
mahremiyet alanlarmni, iglev goren biiyiik dlcekli, bagimsiz 2,3 m. yiiksekliginde
heykelsi sans-serif harf formlariyla yaratti. Restoranin alanlari, yine Glaser tarafindan
tasarlanan 0zel bir yazi tipine dayanan her anitsal harf bi¢imi, eski moda yemek
mekanlarina grafik bir referans olarak bir dama tahtas1 motifiyle kaplandi. Bu kapsamli
entegrasyon programi ayni zamanda tabelalar, meniiler, promosyon ve reklam
malzemeleri, logo tipler ve i¢ mekanlar i¢in sanat eserinin devreye alinmasini da
iceriyordu. Ekip, bu uygulamayla New York City'de bulunan Diinya Ticaret
Merkezi'nin daha diisiik diizeydeki bir halka a¢ik salonunu, hem halkin gozii hem de

damak tadi i¢in uyaran ve gorsel agidan heyecan verici bir dizi yemek mekanma

dondstiirmeyi basarmustir (Sekil 3.23).

o
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Sekil 3.23 : “Big Kitchen” Mekénsal Entegrasyon Programi, New York, USA.

Y1l 1979°a geldiginde, Swbistan kokenli Dan Reisinger, Israil’in Kudiis
sehrinde devletin resmi miizesi ve Kudiis'teki Holokost kurbanlar1 anit1 olan Yad
Vashem Anitr’nin dis cephesinde olaganiistii bir dramatik ¢aligmaya imza att1. Bugln
mekan Israil'de Aglama Duvari'ndan sonra en ¢ok ziyaret edilen turistik mekanlar
arasindadrr. Incil’den bir alintiy1, Ibranice harf bicimlerinde 164 fit (50 m.)

uzunlugundaki aliiminyum doékiimler kullanarak stilize eden Reisinger’in ¢aligmasi:
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yakindan bloklar halinde dikddrtgen, ¢ukurlu, pash ve hava kosullarina dayanikli,
yorgun ve bireysel birimler olarak gorindr, ancak uzaktan bakinca topluca Eski

Ahit'ten kelimelerle birlesmektedir. Bu tipografik uygulamada gecen ibranice yazinin

Ingilizcesi ““And to them will I give in my house and within my walls a memorial and

aname . . . that shall not be cut oft.” (Sekil 3.24).

Sekil 3.24 : “Yad Vashem” Cephe Uygulamasi, Jerusalem, Israil.

1982 Italyan otomobil iireticisi Fiat altmus y1l boyunca Lingotto arabasi iirettigi
muazzam buyik yeni tesisi i¢in bir konsept arayisina girdi. Araba sirketi, slireclerinin
bir parcasi olarak, uluslararasi alanda tanman yirmi mimara tasarim tekliflerini
sunmalar1 i¢cin bir davet gonderdi. Telifteki tek sart, orijinal tesisin mimari
biitlinliigiine saygi gosterilmesiydi. Sonug, halkin degerlendirmesi i¢in tiim 6nerileri
gbsteren bir sergi olan “Venti progetti per il futuro del Lingotto” (Lingotto'nun

gelecegi i¢in yirmi proje) olarak adlandirildi.

Gregotti Associates'ten Italyan grafik tasarimci Pierluigi Cerri, sunulan yirmi
projeyi sergilemek i¢in bir isaret sistemi iceren projenin program tasarimindan

sorumluydu.

Projenin ana kimlik isareti, fabrikanin ana giriginin disinda stratejik olarak
yerlestirilmis ve lizerinde “Lingotto” yazan biiyiik 6lgekli, heykelsi sans-serif harf
formlarindan olusuyordu. Bu ii¢ boyutlu, anitsal 4 metre harfler gége dogru

yikselerek, bazilar1 dik, bazilar1 agili olarak yerlestirilmis ¢esitli yonelimleri nedeniyle
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dinamik bir gorsel ve uzamsal varlik olusturdu. Lingotto'nun beton, metal ve camdan

olusan faydact mimarisi, canlt mavi, yesil, kirmiz1 ve sar1 yekpare harf formlarinin bu

heykelsi gruplamasi i¢in uygun ve zit bir zemin saglamistir (Sekil 3.25).

Sekil 3.25 : “Fiat Fabrikas1 Giris”, Torino, italya.

1983'lerde, Amerika Birlesik Devletleri'ndeki anit mimari kavrami, mimar
Maya Lin'in tartismali katkilar1 nedeniyle onemli dlgiide degislige ugradi. Ulkede
Cumhuriyetin kurulusundan bu yana anitlara egemen olan geleneksel ve klise figiiratif
imgelerin yerini metafor, soyutlama ve mekansal katilim aldi. Maya Lin heykel ve
peyzaj sanatinda yaptig1 ¢alismalarla taninan Amerikali bir sanat¢1 ve mimardir. Lin,
en tartismali savaslardan birinde her bir askerin kaybinin 6nemini simgeleyen
dramatik bir agiklik veya yeryiiziinde bir "yara" adli galigmay1 yaratarak geleneksel ve
fiziksel olarak cennete ulasan ¢ogu ulusal anit tarafindan belirlenen tarihi emsallerden
kacindi. Tasarim aldatici bir sekilde basit ama duygusal olarak ¢ok giiclii bir etki
yaratmaktadir. Granit duvarlarda, 6ldiikleri siraya gore kronolojik olarak listelenen
58.261 Amerikan askerinin yazili isimleri yer alir. Lin, basindan beri anitin yalnizca
isimlerin giiciine dayanmasi gerektigine inanarak “Isimler anit olacaktir. Siislemeye
gerek yoktur” demistir. Ziyaretgiler isimleri okurken, diinyadan koptuklarinin ve cilali
duvardaki kendi yansimalariyla, sevdiklerinin sembolik ve yalniz bir kucaklagmasiyla
yiiz yiize geldiklerinin hemen farkmna varmaktadirlar. Isimlerin samimi dlgegi,
tipografinin daha ¢ok bir reklam panosu gibi ele alindigin1 ve geleneksel bir anitin

aksine bir kitap okumay1 andirdig goriilmektedir (Sekil 3.26).
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Sekil 3.26 : “Vietnam Gazileri Amt1”, Washington, USA.

1992 yilinda cam ve 151k malzemelerini etkin kullanabilen, grafik tasarimcilar
Donovan & Green Inc. tarafindan New York City'deki Corning Glass Sirket Genel
Merkezi i¢in bir koridor tasarladilar. Burada grafik tasarimcilar, insanlara zarar
vermeyecek bir giris koridorunu, optik ilkelere ve Corning'in fiber optik iletisim
alanindaki Oncii gelismelerini tam anlamiyla ve sembolik olarak yansitan en son

teknolojiye dayali ilgi ¢ekici bir gorsel deneyime doniistiirmiislerdir.

Bu spektral gorsel, personeli ve ziyaretgileri glinliik olarak karsilayan nokta
kaynakli 151k, dikroik filtreler, prizmalar ve optik aynalarin aktif bir bilesiminden
meydana gelmistir. 15,3 metre boyutunda olan bu duvar boyunca ortaya ¢ikan dinamik
151k desenleri, tipografi, beyaz 15181 aynalar ve prizmalar araciligiyla goériinlir bir
spektrum boyunca yansitilan ¢esitli renklerine ayiran farkli filtreler tarafindan
olusturulmustur. Nihai etkileri, koridoru dramatik ve ince renk desenleri ve

tonlarindan olusan siirekli degisen bir 151k gosterisiyle boyamak ve yeniden boyamakti.

“Corning'in kurumsal degerlerinin 6nemli yonlerini unutulmaz bir gorsel
deneyimle aktaran, sanatsal, ilgi ¢ekici bir gorsel sunum” olarak tanimlanan bu giris
koridoru, hem sirketin 151k iletimindeki ge¢cmisteki yeniliklerini hem de 151k alanindaki

gelecekteki gelismelerinin bilimsel ruhunu ifade ediyordu (Sekil 3.27).
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Sekil 3.27 : “Corning Class”, Kurumsal Genel Mudir. Girisi, New York, USA.

1992 yilinda mimarlar1 Barton Phelps & Associates tarafindan tasarlanan
Kuzey Hollywood Su Sebekesi Istasyonu, Los Angeles'taki Hollywood Otoyolu'nun
bitisigindeki devasa bir kalip ve dokme beton kutu bigiminden olusan bir yilizey
uygulamasi seklinde yapildi. 1.7 doniimliik tesis, Los Angeles'in merkezine suyun

¢ogunu saglayan on bir tiirbin pompasina ev sahipligi yapmaktadir.

Bina cephesi, binanin hikayesini gorsel olarak anlatan ve Los Angeles Sehri Su
ve Enerji Departmani'nin su farkindalik programini ilerleten topografik 6zelliklere
sahip, arabayla gegerken rahat bir sekilde goriilecek bir dlgekte hazirlanmis, bir
haritadan olusan kamu bilgilendirme duvar resmi islevi goérmektedir. Beton ve
paslanmaz celik harflerdeki -mavi ve yesil kiremitli okyanustan uzak ve beton kara
kitlesine yerlestirilmis olan- kesik cizgiler ve suyu Los Angeles'a ylzlerce mil ileten
su kemeri sistemlerinin izini gostermektedir. Yine Los Angeles Sehri, haritada
aydnlatilmig parlak yesil bir LED 15181 olarak goriinmektedir. Diger taraftan bina,
icinde barindirilan tiirbin pompalarmnin tirettigi yiiksek makine giiriiltiisiiniin cogunu
azaltmak i¢in tasarlanan bu islevsel uygulama, ayn1 zamanda yayalar ve siiriiciiler i¢in

buyuk 6lgekli bir sivil reklam panosu islevi de gormektedir (bpala.com). (Sekil 3.28).
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Sekil 3.28: Kuzey Hollywood Su Sebekesi Istasyonu, Kaliforniya, USA.

Morgan Stanley tarafindan 1995 yilinda 1585 Broadway caddesinde 42 katli,
1.3 milyon metrekare (121.000 m2) ofis kulesi satin alindi. Sirket, Times Meydani’ni1
Yeniden Gelistirme Alani imar diizenlemeleri kapsaminda bina cephesinin biiylik
Olcegi tasimasi gereken kati gereksinimleri devralarak, 1s1ikli ve kinetik igaretlerin
oldugu bir konsept olusturdu. Ve ortaya dev bir bilgi ekrani ¢ikti. New York’un Times
Meydan1 bolgesindeki ilk 1sikli ve hareketli cephelerden biri olan bu mekan temelde
birkac adet buyuk 6lgekli 1s1kl1 tabela 6gesinden olusmaktadir. Times Meydani'nin tam
kalbinde yer alan bu postmodernist kule, glindliz ve gece her saat parlak tabelalarla
aydinlanmaktadir. Bina kdselerinde bulunan ve her biri 13.4 m. yiiksekligindeki iki
arkadan aydimnlatmali silindir, Morgan Stanley markasini kinetik bir tipografik
kompozisyonda 6ne ¢ikarmaktadir. Ust kisimda, énceden programlanmis geleneksel
gezici mesaj panolarinin aksine, gergek zamanl olarak bilgi iletmek i¢in LED/1g1k
yayan diyotlar kullanilmis ve birbiri lizerine yigilmis, 42.7 m. uzunlugunda iig
elektronik kayit paneli vardir. Haber biiltenleri bir panelde, diger iki panelde ise borsa

kotasyonlar1 canli olarak verilmektedir.

Bu benzersiz tasarim konsepti, uzun siiredir atil durumda olan bir binaya
yalnizca yeni bir hayat getirmekle kalmamis, Times Meydan1 bdlgesinin yeniden
canlanmasina katkida bulunmus ve diinyanim en biiyiik menkul kiymetler ve finansal

yonetim sirketlerinden birine yeni bir marka kimligi kazandirmistir (Sekil 3.29).
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Sekil 3.29: Morgan Stanley Genel Midirligi, New York, USA.

3.3.1. 2000’ler -Yirmi Birinci Yiizyil Baslan

1990'lardan gunumiize, post-modernizmin etkisi, grafik tasarimcilara ve
mimarlara eklektik bir stil ve deyim yelpazesi saglamistir. Popiiler kiiltiir, grafiti ve
film, video ve dijital medya gibi gelencksel olmayan yeni gorsel iletisim bi¢imlerinin
tiimii, yalnizca grafik tasarim iizerinde degil, ayn1 zamanda yirmi birinci ylizyilda
grafik tasarimin inga edilen mekandanlar da nasil gergeklestirilebilecegi lizerinde de

muazzam bir etkiye sahip olmaya baslamistir.

Internet ve sosyal medya tarafindan koriiklenen kiiresellesme, artik diinyanin
her kdsesinden insanlarin daha 6nce hi¢ yasamadiklari bir diizeyde iletisim kurmasina
izin verdi. Yeni ve yenilik¢i teknolojiler hizla benimsendi ve kagmilmaz olarak grafik
tasarimcilar1 ve mimarlar1 fikirlerinin gergeklestirilmesi iizerinde daha fazla kontrol

sahibi olmalar1 i¢in gii¢lendirdi.

Yeni milenyumun baslangicinda, dijital devrim olaganiistii bir hizla ilerleyerek
diinya ¢apinda insan yasaminin her yoniinii doniistlirdii. Yirmi birinci ylizyilin basinda
meydana gelen derin degisiklikler ve yeniliklerle kiyaslandiginda, yirmi birinci

yiizyilin baglangici, diinya ve insa edilen yapili cevrede radikal degisiklikler getirdi.

Yeni elektronik, bilgisayar ve dijital teknolojilerin hizli gelisimi ile
birlestiginde, grafik tasarim ve mimari arasindaki ayrim artik tek ve etkili bir bakis

acisia doniismeye basladi (Poulin, 2012, 5.229).
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2000 yilinda Amerika Birlesik Devletleri'nin en kalabalik ikinci metropol
bolgesi olan Greater Los Angeles bolgesine hizmet veren birincil havalimani, Los
Angeles Uluslararasi Havalimanidir. Bolgede havalimanina giden gegit igin, genellikle

havalimani kodu olan kisaltma LAX hafleri uygulama i¢in secilmistir.

Cok disiplinli bir grafik tasarim firmasi olan Selbert Perkins tarafindan
tasarlanan LAX Airport Gateway projesi, yirminci ylizy1l boyunca grafik tasarimcilar
ve mimarlar tarafindan yaratilan doniim noktasi anitlarint animsatmaktadir. Dev

Olgegini ve iglevini yansitan bi¢im, havaalanima bir gegit saglamakta ve Los Angeles'a

gelen ziyaretgiler i¢in zihinlerde hos bir mekan isareti birakmaktadir (Sekil 3.30).

Sekil 3.30: LAX Havalimani1 Geg¢idi, Kalifornia, USA.

2001 yilinda yeniden diizenlenen Newark, New Jersey'deki Lucent
Technologies Sanat Egitimi Merkezi, bir sanat egitimi okuludur. Okulun duvar yapisi,

aslen 1940'larin basinda insa edilmis ve yaklasik 2.800 m2 bir alan1 kaplamaktadir.

Pentagram'dan Paula Scher, binanin dis cephesini beyaza boyayarak, harf
formlariyla cepheyi kaplamig ve binaya yeni ve hatasiz bir kimlik kazandirmak i¢in
buyik olgekli sans-serif tipografi kullanmustir. Siir, miizik, drama, dans ve tiyatro gibi
cagrisim yapan kelimeler, cephe boyunca kinetik bir desenle uzanmaktadir. Normalde
o giine kadar sehirde bulunan okullarda bu tarz bir uygulama goriilmemistir ancak bu

uygulama Newark sehri i¢in canli bir sembole doniismiistiir (Sekil 3.31).
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Sekil 3.31: Lucent Technologies Sanat Egitimi Merkezi, New Jersey, USA.

Tokyo'nun Ulusal Gelisen Bilim ve Yenilik Miizesi veya Miraikan yani
Tiirkgesi "gelecek miizesi", 2001'de agildi ve robotlarmn etkilesimi, sanal gerceklik
gezileri ve bilim ve teknolojideki en son gelismelerin uygulamali olarak
kesfedilmesini saglayan bir miize olarak hizmet vermektedir. Bu 40.589 metrekare
alan1 kapsayan miize, ¢evresi boyunca zemine ve kaldirim ylizeylerine entegre edilmis
isaret panelleriyle doludur. Bu uygulamayla ziyaretgiler miize icinde bulunan ¢esitli
bilgi masasi, galeriler, magaza, kafe, teras, tuvaletler, asansorler, yliriiyen merdivenler
ve otoparklara yonlendirilmektedir. Isaret panelleri yari saydam lamine camdan
yapilmistir ve arkadan aydmnlatmalidir. Ayrica ziyaret¢ilerin 1slandiginda kaymasini

onlemek icin noktali cam tanecikleri ile kabartilip islenmistir.

Bu yaklasim, miizenin i¢ mekanlarinin gbéze batmayan goriiniimlerini
saglamanin yani sira, bastan sona seffaflik duygusunu pekistirirken, tabela programi
ayn1 zamanda ziyaretcilere yol bulma i¢in aninda ve sezgisel bir ara¢ saglamistur.
Bilgiler cok dilli kullanilmis ve gorsel olarak sergilerdeki tiriinleri geri plana atmamak
icin siyah beyaz olarak renklendirilmistir. Alfaniimerik tanimlama kodlar1 ve
piktogramlar, bilgilerin kisa ve 6z bir sekilde iletilmesi i¢in kullanilmis, tiim bilgi
gereksinimleri igin yuvarlatilmis terminallere sahip yeni bir tipografik monospace yazi
tipi gelistirilmistir. Bu yazi tipi ise hiimanist sans-serif yazi yiiziinden “Frutiger” temel

alinarak tretilmistir (Sekil 3.32).
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Sekil 3.32: Lucent Technologies Sanat Egitimi Merkezi, New Jersey, USA.

2002 yilinda, Ingilizce ismiyle Bibliotheca Alexandrina olarak bilinen
Misir'daki yeni Iskenderiye kiitiiphanesi, 2000 y1l sonra kapilarin1 yeniden agmustir.
Yeni bina, diinyanin en ¢agdas kiitliiphanelerinden birini yaratan on iki yildan fazla
stiren uluslararasi bir ¢gabann triiniidiir. Bina Norvegli mimarlar, Snghetta mimarlik
ofisi tarafindan tasarlanmistir. Kiitiiphanenin boyutlari ¢ok genistir, 8 milyondan fazla
iic dilde (Arapga, Ingilizce ve Fransizca) kitap i¢in raf alan1 ve on bir seviyede 70.000
m2 kapsayan bir ana okuma odasi vardir. Bina kompleksi ayrica bir konferans
merkezine ev sahipligi yapmaktadir; haritalar, multimedya, kor ve gérme engelliler,
geng yetigkinler ve ¢ocuklar i¢in 6zel kiitiiphaneler; miizeler; gecici sergi galerileri;
bir planetaryum; ve bir el yazmasi restorasyon laboratuvari barindirmaktadir. Yapimin
dis duvarlarinda, Misir'in Nil Vadisi'nden gelen bolgeye ait gri Aswan graniti
kullanilmistir. Bu anitsal tas duvarlar, diinya kiiltiirlerinin ¢ogundan kumlanmis
yazilar, isaretler, harfler ve sembollerle kaplidir ve bu yirmi birinci ylizy1l tapmaginin

duvarlarinda bulunan ¢ok sayida dili temsil etmektedir (Sekil 3.33).
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Sekil 3.33: Bibliotheca Alexandrina (iskenderiye Kiitiiphanesi), Iskenderiye, Misir.

2002 dncesinde elyaf fabrikasi olan ve yeniden tasarlanan ve 2004 yilinda ise
cesitli tadilatlar ve diizenlemelerden sonra agilan, Museum of Modern Art'in (MoMA)
New York sehir merkezinde agilarak hizmete girmistir. Modern Sanat Mdizesi'nin
(MoMA) hem ziyaretcileri Queens'teki gegici konumuna ¢ekmesi, hem de smirli i¢
mekan sergileme alanini {ist diizey bir farkindalikla ortaya koymasi gerekiyordu.
Tabelalar ikonik bir yer duygusu yaratmaya yardimci olmustur. Tasarim ortaklari
Michael Maltzan Architecture ve Base Design ile birlikte tasarlanan biyik 6lcekli
tipografik formlar ve bigimler, sehir manzarasina kars1 6ne ¢ikmis, farkindalig artirip
bir heyecan yaratarak, ziyaretgilerin metro hatt1 ilizerinden miizeyi bulmalarina

yardime1 olmustur (twotwelve.com).

MOMA Panosu aslinda anamorfik bir optikle, harekete odaklanma tizerine
kurgulanmig, 7. trenle gelen =ziyaretgilere en bastan goriinebilir bir agiyla
konumlandirilmistir. Binanin ¢atisindaki mekanik ekipman kutulari, tren hareket

ettikce harfler tekrar kaybolarak hareket fikrini gli¢lendirmistir. (denardis.com).

Binanin dis cephesi, cat1 ve bina cephesini kaplayan boyali MoMA bu siiper
grafiklerle biiyiik Olgekli bir tuval gibi islenmistir. Bu ekonomik ve ayirt edici
tipografik 6zellik, parlak mavi bir cephede ortaya ¢ikti ve miizenin gorsel kimligini
Manhattan'in merkezindeki kalic1 evi ile tutarli bir sekilde iletti. Ayrica bu biiyiik

Olgekli, anitsal harf formlari, ziyaretcilerin, 6zellikle New York City toplu tasima
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sisteminin ylikseltilmis trenleriyle binaya yaklagirken, Long Island sehrinin yogun

sehir goriintiisiinde MoMA’y1 uzaktan kolayca bulmasini saglamistir (Sekil 3.34).

Sekil 3.34: Modern Sanat Miizesi, New York, USA.

2003 yilinda ise Mimar Denton Corker Marshall tarafindan tasarlanan
Melbourne Sergi Merkezi, Melbourne merkezinde, Yarra Nehri'nde kenarinda belirgin

bir sekilde konumlandirilan 29.062 m2 bir alana sahip bir yapidir.

Grafik tasarim firmasi Emerystudio tarafindan tasarlanan cesur grafik 6geler,
cat1 katindan baslayip biiytlik 6lgekli, anitsal tipografiler ve siiper grafiklerle binanin i¢
mekanlar1 boyunca uzanan Melbourne Sergi Merkezi'ni zihinlere isaretler. Her bir
grafik diizlem, genel koridor boyunca kalin, yogun sans-serif sablon harf formlarinda
sergi salonlarina girisi gdsterir. Parlak renkler ve egik agilar, bina i¢in dinamik bir
gorsel karakter saglayarak, herhangi birinin grafik tasarimin nerede bittigini ve
mimarinin nerede basladigini anlamasini zorlastirarak farkli bir dinamizm ve ritim

yakalamustir (Sekil 3.35).

Sekil 3.35: Melbourne Sergi Merkezi, Melbourne, Avustralya.
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Pelli Clark Pelli Architects tarafindan tasarlanan Bloomberg Tower, Manhattan
sehir merkezinin dogu tarafinda 246 m yiiksekliginde, 55 katl, 130.000 m2, New
York’ta bulunan bir binadir. Bina, bir finansal haber, veri ve analiz saglayicis1 olan
Bloomberg LP'nin genel merkez ofislerinin yan1 sira perakende satis magazalari,

restoranlar ve apartman dairelerini i¢inde barindiran bir merkezdir.

Studios Architecture ile birlikte calisan Pentagram, Bloomberg'in iiriin
markasini ve hizmetlerini (veri, haber ve bilgi) calisanlara, miisterilere ve ziyaretgilere
sorunsuz bir sekilde ileten bir i¢c mekan yaratmistir. Bu sayilarla olusturulan tipografik
ortam, katlar, odalar ve asansorler i¢in tanimlama isaretleri icerir. Ayrica rehber
tabelalar yon bulmaya yahrdimei olur. Bloomberg'in kendi haber ve veri akiglarindan
canli igerik goriintiileyen birka¢ dinamik, siiper 6l¢ekli medya panosu ayrica bina

girisinde konumlandirilmistir. Pentagram ayrica bilgi ekranlarmin kolay igerik

yonetimi icin bir dijital medya dagitim sistemi olusturmustur (pentagram.com). (Sekil
3.36).

Sekil 3.36: Bloomberg Headquarters, New York, USA.

2007 yilinda ag1lis1 yapilan New York Times Binasi, New York’taki Manhattan
sehir merkezinin bat1 tarafinda bulunup, 52 kath, 319 m yiiksekliginde, bir kuledir.
Binanmn mimarisi Renzo Piano Building Workshop tarafindan tasarlanmis ve bina
celik konstriiksiyondan yapilmistir. Cephe i¢in bir kimlik ¢alismasi diisiiniildiigiinde,
151k ve 151 alimini kontrol etmek i¢in tasarlanmis beyaz seramik ¢ubuklardan olusan bir

bicimsellik binanin duvariyla entegre edilmistir. (segd.org). Ayrica kullanilan
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buradaki bigimsellik semantik bir ifade yaratmis ve bir perde imaji sergilemis, seramik
cubuk araliklarida tabandan tavana dogru artirilarak yapi i¢in daha fazla seffaflik

saglamistir.

Yapinin bat1 cephesinde ve alt kisminda yer alan, 134 metre uzunlugundaki
“The New York Times” ikonoklastik blackletter logotype, yaklasik bin adet ekstriide
boyal1 aliminyum mangonun karmasik bir birlesimi olarak bu seramik ¢ubuklarin her
birine entegre edilmistir. Michael Bierut tarafindan tasarlanan bu dinamik ve optik

olarak yenilik¢i uygulama, binaya son derece entegre bir bina tanimlama isareti

saglayarak ve sirket i¢in anlamli ve yank1 uyandiran bir sembol saglar (Sekil 3.37).

Sekil 3.37: The New York Times Binasi, New York, USA.

Beyaz Saray arasinda ve National Mall'daki Smithsonian mizelerinin
bitisiginde yer alan Newseum, yedi katli, 23.000 m? interaktif bir mizedir. Nisan
1997'de Rosslyn, Virginia'daki ilk yerinde, Nisan 2008'de ise son yerinde acildi (e-
architect.com) . Polshek Partnership Architects tarafindan insa edilen bina galerileri,

tiyatrolari, perakende satig alanlarim1 ve ziyaret¢i hizmetlerini icermektedir. Bina,
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biiyiik 3 boyutlu bir gazete ve galeriler, yillik igerigi, aylik ve hatta giinliikk olarak
giincellenen gazetedeki gergek sayfalar olarak tasarlandi. Temiz, ¢agdas, cam-gelik
mimarisi aynt zamanda temsil ettigi endiistrinin mecazi olarak bir yansimasidir:
yiikselen cam, sergileri “kapali kapilar ardina” koymak yerine, seffaflik kavramini ve
basin Ozgiirliglinin - 6nemini  pekistirmektedir. Zamanla binada degisiklikler
yapilmistir ancak 2008 yilindaki binada ilk degisiklik ve diizenleme, 45 kelimeliden
olusan, binanin cephesinde 74 metrelik bir mermer levhaya oyulmus tipografidir.

Metnin i¢erigi Amerika anayasasimin birinci degisikligini anlatmaktadir (segd.org).
Dis cephedeki bu anitsal 6zellige sahip levha, biiytik harfli serif “Trajan” harf

bicimlerinde ayarlanmis ve biiyiik 6lgegiyle tipografisiyle degisiklik yapilan anayasa
maddesini vurgulamustir. (Sekil 3.38).

b .—;.,trﬂ”ﬂp

Sekil 3.38: Newseum, USA.

2008 yilindaki diger bir 6rnegimiz tipografinin ise fiziksel bir unsur olarak
kamusal alanda konumlandirilmis “Evergreen” 6rnegidir. Hollanda’nin Oldenzaal

sehrinde Thij Koleji tarafindan yaptirilan bu tipografik bahge, suni ¢imle kapli dokuz
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harften olusturularak okul i¢in dis mekan mobilyas: olarak kullanilmistir. Ortaokul
cocuklart i¢in ilgi ¢ekici bir alan olarak hizmet veren bahge, suni ¢imin genellikle diiz
olan malzemesi, 20 metrelik bir daireye yayilan biiyiik boyutlu harfler araciligiyla ti¢
boyutlu bir form haline doniistiiriilmiistiir. Dokuz biiylik harf, hem oturma alanint hem

de projenin adim1 olusturmus ve gencglerin rahatlayip sosyallesebilecegi bir dizi

eglenceli dinlenme alani haline getirilmistir (Sekil 3.39).

Sekil 3.39: Thij Koleji, Hollanda.

GreenPix, 2008 Yaz Olimpiyat Oyunlar1 alaninin yakiminda, Pekin'deki Xicui
Eglence Merkezi'nin perde duvarina siirdiiriilebilir ve dijital medya teknolojisi
uygulayan ¢i1g1ir agan bir projeye uygulandi. Proje diinyanin en biiyiik LED 1s1kl1 duvar
ekranina ve giin boyunca giines enerjisini bir cam perde duvara entegre eden ilk
fotovoltaik sisteme sahipti. Lamine cam cephe, hareketli gorintileri gésteren ve video
sanat¢ilarina neredeyse sonsuz bir aydinlatma ve animasyon se¢enegi sunan 2.292 ayr1

ayr1 programlanabilir LED renk diigiimiinden olusur (Sekil 3.40).
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Gece olunca bu perde duvar giin boyunca biriken enerjiyi, 151k patlamalariyla
gostererek cepheyi parlayan bir fenere doniistiirlir ve binay1 Pekin'in gece manzarasi
icinde baskin bir gorsel deneyim haline getirir. Proje, yapili ¢evre igin yenilik¢i
coziimler gelistirme konusunda uluslararasi bir {ine sahip bir mimari ve miithendislik

isbirligi olan Arup ve Simone Giostra & Partners tarafindan tasarlanmis ve tiretilmistir.

GreenPix 2008'de Pekin'deki enerjik bir sanat hareketini hemen harekete
geciren ve Pekin sakinlerinin giinliik hayatlarinin bir pargasi haline gelen siirekli

degisen bir kamusal sanat eseri lireten bir dizi video sanat1 enstalasyonu ile piyasaya

sunulmustur (Poulin, 2012, 5.242).

Sekil 3.40: Greenpix Sifir Enerji Medya Duvari, Pekin, Cin.

2010 yilinda ise tipograf ve sanat yonetmenleri Eric Chan ve Iris Yu tarafindan
tasarlanan Gough caddesindeki bu konsept, 1950'ler ve 1960'larda insa edilmis birkag
kath binalardan olusan eski bir Hong Kong mahallesidir. Calisma Gough Street
Festivali kapsaminda, Eric Chan Design tasarim firmasi tarafindan yapilmigtir. Cok
uluslu bir bayrak sahnesini temsil etmek icin kurulan bu harf ve renk kompozisyonu,
mahalle sakinlerinin ¢amasirlarmi bambu c¢ubuklara asma fikriyle birlestirilmis
(commarts.com). Bu ilging ve benzersiz sahne i¢inde sokakta dolasan Kkisiler,
okuduklar1 Cince Gough Sokag1 yazisiyla sokagin ve semtin tarihini ve yer isaretini

hafizalarinda tekrar canlandirmislardir (Sekil 3.41).
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Sekil 3.41: Gough Caddesi, Hong Kong, Cin.

Yine 2010 yilinda Cin’in Sen zen kentinde X Sergisi, bes iilkeden on bir geng
tasarimcinin yeteneklerini sergilemistir. Serginin tasarim konsepti, serginin yaratici
enerjisini ve kiymetli tasarimcilarinin calismalarini ifade ederek, sehrin her yerine

yerlestirilmis yar1 kalic1 kimlik yerlestirmeleri fikrini aragtirmistir.

X Exhibition'in grafik tasarimcilari olan 1999 yilinda kurulan Sense Team, her
mekan i¢in tek tanimlayici olarak floresan 11k enstalasyonlarini ve ayrica her tasarimci
ve disiplinin adin1 kullanmustir. Floresan isiklardan olusan 6zel sablon benzeri
tipografi formlar, serginin tek 1sik kaynagi olarak ve sergide yaratici “kivileim”1
simgeleyen ana tasarim 6gesi olarak kullanilmistir. Bu "1g1k karakterleri", Shenzhen
sehri genelinde on bir tasarimcidan olusan bu grubun yaratici giiclini ve enerjisini

ifade etmektedir (Sekil 3.42).
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Sekil 3.42: X Sergisi, Shenzhen, Cin.

2014 yilinda yapilan New York’ta yapilan eglenceli ve islevsel bir mekan
uygulamasi olan Bus Stop, tipografiyle minimal ve ilging bir sanat alanina doniisen
kag¢inilmaz bir bekleme noktasi olusturmustur. Mekanlarda bu ve benzeri isleri gormek
ferahlaticidir. Reklamlar, ilan panolar1 ya da bagka bir sekilde dikkat gekmeyen New
York’taki bu otobiis duragi, "sehrin ritminin ortasinda bir eglence alami" haline
gelmistir. Cok islevli, kislar1 kar ve yagmura bir blok olarak hizmet eden bu uygulama,
yaz sicaginda goélge yapiyor ve sonbahar yagmurlarindan koruyor. Her harf dért metre
yiiksekliginde ve 2 metre derinlige sahiptir. Harfler tipik olarak kentsel mobilya
yapiminda kullanilan malzemeler olan ahsap ve ¢elikten yapilmistir. BUS'un ii¢ harfi,
her biri iki ila dort kisiyi agirlayacak ve onlar1 yagmurdan, giinesten, riizgardan ve sert
hava kosullarindan koruyacak kadar blylktir (mmmm. tv). Harfler ayn1 zamanda
ustaca planlanan bir kentsel mobilya parcalaridir. Ve bu uygulama yalnizca ¢ocuklar
icin degildir. S harfi, beklerken uzanmaniza izin vermek i¢in 6zel olarak tasarlanmis;
B harfi, sert havalarda barmnak gorevi gormek icin planlanmistir. Daha da 6nemlisi, bu
uygulama, yeni insanlarla tanigmak ve bir topluluk olarak etkilesimde bulunmak i¢in

ikonik bir nokta haline doniismiistiir (Sekil 3.43).
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Sekil 3.43: Newyork Otobiis Duragi, Baltimore Maryland, USA.

2015 yilinda “Storefront for Art ve Architecture” adli mekdninda “kapali
diinyalar” hakkinda sergi a¢ildi. Pentagram, “Kapali Diinyalar” i¢in kendi 6zel yazi
tipi, goriintiileme metodolojisi ve organizasyon yapisi ile tamamlanmis, kendi i¢cinde
kapali bir sistem olan yenilik¢i bir sergi tasarimi yaratti. Tasarimcilar, serginin
tasariminda sergi kiiratorii Lydia Kallipoliti ile yakim isbirligi icinde c¢alistilar. 41
prototipin her biri kapsamli bir sekilde arastirildi ve tasarimcilar i¢in zor olan,
ziyaretcileri kapali sistemler fikrine ¢ekecek ve ayni zamanda veri ve bilgi hacimlerini

organize edecek ilgi ¢ekici bir baglam yaratmakti (Sekil 3.44).

Sergi, her bir prototipi kendi mini diinyasi olarak sunmustur. 41 projenin her
biri tavandan sarkan bir silindir i¢inde sergilenmis ve ziyaretgiler, sanki bir “egosfer"
yastyormus gibi iceriye adim atmaya davet edilmistir. Uygulama, Kasim 2015'te
Storefront'un ev sahipligi yaptig1 “Kapali Diinyalar Tasarim Yarigsmasi'nda” kazanan

proje olarak se¢ilmistir (pentagram.com).
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Sekil 3.44: Storefront for Art and Architecture, “Kapali Diinyalar Sergisi” Manhattan
(SoHo0),New York, USA.

2020 yilinda Asya'nin en prestijli ¢agdas sanat bienalini anmak ve hatirlamak
icin Paula Scher, Gwangju'da buyuk bir cadde icin bir transit kiosk tasarlamakla
gorevlendirildi. 1995 yilinda Giiney Kore'de kurulan Gwangju Bienali, Asya’nin en
eski ve en prestijli ¢agdas sanat bienalidir. Tipografiden insa edilen otobiis duragi,

uluslararasi sergi igin ayirt edici bir kentsel doniim noktasi olusturmustur (Sekil 3.45).

Tasarim, kendinden destekli bir cam yap1 olusturmak i¢in birlestirilen iki yan
yana paralel kenardan olugsmaktadir. Duvar ve ¢ati, 2.4 metre yiliksekligindeki biifeyi

yerinde tutmak icin birbirine kilitlenen ekstriide harf formlariyla “Bienal” ve
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“Gwangju” kelimelerini igeriyor. Seffaf bir LED ekran ise orta banda yerlestirilerek,

kioskun uzunlugunu belirterek, bilgi ve goriintiileri yansitir (pentagram.com).

Sekil 3.45: Gwangju Bienali Kiosk, Gwangju, Giiney Kore,
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SONUC

Fiziksel olarak i¢inde oldugumuz, deneyimledigimiz her alani ve zihinsel
olarak kurguladigimiz her zamani, mekanin iginde karsilamaktayiz. Tarihin
derinliklerine gittigimiz zaman, tipografinin mekénla olan birlikteligi insanlarin
magaralarda yasadigi o donemlere bizleri gotirmektedir ki, bu ilk mekanlarin yazidan
bagimsiz kurgulanmadigini veya kurgulanamayacagmi bizlere gosteren en giizel
ornekler piktogramlardir. Altamira’dan Lascoux’a hatta M.O. 9000 yillarma ait
Gobeklitepe’de vb. tarihsel izleri gorebilecegimiz birgok magara ve mekanda yapilan
bu karalamalar, kabartmalar, kazimalar insanin i¢inde yasadig1 yere kendinden izler
birakma veya mekani isaretleme isteginin sonucu yani yasamsal mekanm sonucudur.
Okiiziin o duvar yiizeyindeki resmedilis hali, kisinin yasadigi mekanda diger
arkadaslarina -bak onu ben avladim- demenin bagka bir haliydi belkide... Kimbilir
belkide avladigi hayvanin resmini kendi mekaninda gérmek onu gururlandiriyordu...
Ozellikle magara duvarlarindaki bu piktogramlar, tipografinin mekansal entegrasyon
surecinde mekanin maddesel olmayan, algi ve deneyimlerle sekillenen zihinsel
boyutuna vurgu yaparak yasam mekanma farkli bir perspektiften bakilmasini

saglamistir.

Arastirmada ortaya konulan yaklasim ve Ornekler {tzerinden yapilan
coziimlemelerde goriildiigii tizere, tipografinin mekanla baglantili islevleri incelenmis,
mekansal entegrasyona katkilar1 sorgulanmustir. Grafik tasarimda tipografi, iirtiniin
imaj1 icin hedef kitleyle marka arasinda subjektif bir baglant1 kurararak, ¢cogunlukla
kitlenin duygularina yonelmeyi ister ve duygusal bir etkilesim gergeklestirir. Bu Urin-
tiiketici iliskisinde, tipografinin birincil gorevi okunurluk olsada aslinda, nihai sonuca
bakildig1 zaman grafik tasarimin ulagmak istedigi olgu planlanan bir sekilde tiiketiciye
temas edebilmektir. Iste bu temas sonucunda tiiketicide istenilen davranis degisikligi
gerceklesiyorsa sonunda basari saglanmis olur. Dolayisiyla ayn1 durum aslinda
tipografinin - mekénla olan iliskisi i¢inde gegerlidir. Tipografi, mekanida
subjektiflestirerek ayni bagi mek&n ve mekani ziyaret edenler iginde kullanir. Yani
mekani bir marka ve {irlin, mekan1 ziyaret edenleri ve deneyimleyenleri ise tlketici

(hedef kitlesi) goriip mekani ziyaret edenlerde duygusal bir deger Onerisi olusturmak
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icin galigir. Istenilen sonu¢ mekanmn algilanmasi, deneyimlenmesi ve izleyicisinde bir
farkindalik ve duygusal bir etkilesim yaratmaksa, basarili bir sonug i¢inde tiporafinin
mekansal entegrasyon siirecinde bulunmasi gerekmektedir. Iste biitiin bu organizasyon
stirecinde tipografinin mekansal entegrasyona dogrudan katkis1 bes temel baglikta ele
alimmigtir. Bunlar duygusal fayda, aidiyet hissi, farkindalik, problem ¢6zme ve

tamamlayici rol ve hepsinin finalinde ulastigimiz olgu estetiktir.

Aragtirma sonucunda gormekteyiz ki tipografi mimarlik i¢inde vazgecilmez bir
plastik deger yaratan unsur oldugu gibi tipografi ayn1 zamanda bir mekanin retorigidir.
Her ne kadar yazinin aslinda herhangi bir boslukta konumlandirilmasi, o alani
mekansallastirmak i¢in yeterli olsa bile bu arastirmanin temel ekseninde gordiigiimiiz
sey tipografinin mekénsal bilesenlere ve uyaranlara yaptigi nitelikli katkilardir. Yani
hem geometrik mekdnin hemde yasamsal mekanin olusumunda tipografinin
vazge¢ilmez bir unsur oldugunu soyleyebiliriz. Geometrik mekan daha ¢ok mekanin
tasarlanan insaasiyla ilgiliyken yani striiktiirii temele alirken, yasam mekani onun
deneyimlenen, tiiketilen tarafiyla ilgilidir ve tliketicisi lizerinde biraktig1 duygusal
izlenimlerle 6l¢iiliir. Yasamsal mekanim semantik yonii 6ncelikle temel olarak algiyla
alakal1 bir durumdur. Bu alg1 ise mekani hissedis bicimimizdir yani mekansal algidir.
Mekénda kullanilan tiim bilesen ve uyaranlar mekansal algiy1 olusturacag i¢in bu
elemanlar bir uyum ve biitiinliik igerisinde olmak zorundadir. Tipografi ise bu biitiinii
ve uyumu bazen temel gorev olarak ele alirken, bazen yardimci unsur olarak biitiinliige
katk:1 saglamakta ve mimariden daha farkli ve ¢cok daha cesitli bir dille yaratict bir
entegrasyon siireci ortaya koymaktadir. Yani tipografi, plastik etkiyle mekéana bir
duygu ve ruh katar ve bu bilesenlerdeki uyum lizerinden mekanin toplam kalitesine ve

imajina bir yon vererek estetik bir olgu yaratir.

Calismada deginildigi tizere, Kahvecioglu’nun (1998) bahsettigi mekanin iKi
ayr1 (fiziksel ve kavramsal) boyutu oldugu goriilmektedir. Yine litaratiirde bu ayrim
“geometrik mekan” ve “yasamsal mekan” olarakta kullanilmaktadir. Mimari, fiziksel
boyutta mekan bilesenleriyle var olurken, zihinsel boyutta bu bilesenlere ve genel
striktiire mekéansal uyaranlar iizerinden bir anlam yiiklemeye calisir. Tipografi ise
islevselligiyle fiziksel boyutta gerceklestirdigi inovatif bicim ve formlarla, mekanin

varligma yaratict ve olaganiistii katkilar sunmaktadir. Zihinsel yani kavramsal boyuta
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katkist1 ise hi¢ azimsanmayacak kadar 6nemli oldugu gibi bir mekanin algilanabilirligi

acisindanda olmazsa olmazlardandir.

Yine Ozer’in (2021) belirtttigi ve mimari litaratiirde genel anlamda kabul
gormiis olan ve mekansal entegrasyonun ¢iktilarmi bize somut olarak gosteren,
kavramsal olarak ¢esitli calkantilar gegirmis olsalar bile glinlimiiz mimarisinde de hala
gegerliligini koruyan temelde iic mimari bilesen ¢atis1 vardir. Bunlar “Comodita-
Perpetuita ve Bellezza” yani “kullanislilik, uygunluk-siireklilik, kalicilik-gtizelliktir”.

Tipografinin bu bilesenlere etkisini ise su sekilde agiklayabiliriz:

Oncelikle “Comodita” yani kullanishilik diger bir ifadeyle islevsellik, mekanda
tipografiyle tamamen bilinenin 6tesinde bir form ve bigim anlayisiyla ele alinmistir.
Mekansal organizasyonun niteligine etki eden ve bir farkindalik olusturan tipografi
bilgilendirici yoniiyle bu noktada islevselligi taglandirmustir. Ayrica bir¢ok 6rnektende
goriilecegi lizere problem ¢dziicli ve tamamlayici rolii sayesinde zamandan tasarrruf
edilerek fonksiyonel manevralarin pratik ¢6ziimii olabilmektedir. Yine bilgilendirme
islevinin haricinde mekansal uyaranlarin ve bilesenlerin formuna veya bigimine
yaptig1 katkiyla, bizzat bilesenlerin mekana gore farkli islevselliklerini kimi zaman
simirlayict kimi zaman birlestirici ve ayirict roller iistlenerek gergeklestirdigini

gormekteyiz.

“Perpetuita” ise striiktiir art1 konstriilksiyona vurgu yaparken uygunluk ve
strekliligi temele alir. Bu noktada ise tipografi arastirmadaki birgok Ornektede
goriildiigi tizere, bazen ii¢ boyutlu formun yani yapmin bizzat kendisi olmakta veya
tipografik form inga edilen yapida bir tasiyict sutun gorevi yapmakta ve var olan

mimariye fevkalade bir ayricalik katmaktadir.

Son olarak “Bellezza” yani kaliciligmm ve giizelligin baz alindig1 ve herhangi
bir yapiyla mimari bir eseri ayirabilmemizi saglayan sanatsal deger Ozelligidir ki,
tipografinin mekanda en dominant oldugu alan bu 6zellikle alakalidir. Ciinkii tipografi
gorsel bir dille hitabetini gerceklestirdigi i¢in 0ziinde estetik bir deger yargisiyla
hareket etmektedir.  Calismanin temelini olusturan ikinci boliimde o6zellikle
tipografinin algisal uyaricilar ilizerinden bellezza yani sanatsal degere ulagmak

istedigini goriirliz ancak tabiki sanatsal degerin ifade edilis sekli yine tipografinin
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mekan bilesenlerinde yaptig1 islevsellik ve uygunluklada gdsterilmistir. Yani sanatsal
deger, onceki iki mimari bilesenide i¢ine katarak bir biitiin olarak estetik bir temelle
bellezza ilkesinide igine alarak ortaya ¢ikmaktadir. Tipografi ise bu noktada
mekandaki sanatsal degerin ifade edilis bi¢imi, dili veya sesi olmakta, izleyicisiyle bu
estetik deger tizerinden iletisim kurmakta, mekanlarin atmosferini degistirmekte ve
farkli ambiyanslar ortaya ¢ikartarak izleyicileri ile mekan arasinda bir duygusal bag
kurmalarma sebep olmaktadir. Olusan bu iletisim dili ve duygusal bag sayesinde,
mekana bir kimlik katan tipografi, mekanlarin zihinlerde kalic1 bir etki yaratmasinda
da fazlasiyla etkili olmaktadir. Bu nedenle ¢alismadaki 6rneklerden de goriilecegi
iizere tipografi, 6zelde mekanlarda duygusal etkilesim 6l¢egini tist diizeye ¢ikararak

bi¢cime ve forma verdigi anlamsalliklarla farkindaliklar olusturmaya caligir.

Bir meké&ndaki sanatsal degerin yani estetigin aslinda pozitif bilimlerdeki gibi
analitik bir sonug yontemi yoktur. Clinki estetik haz 6znel bir olguyla duygulara yon
verir ve konuyu dogal olarak sosyal bilimlerle de iliskilendirecegi i¢in, bu dogru ya da
yanlis olmus, iyi veya kotii olmus diye kesin bir yargi belirtemeyiz. Ancak bu duygusal
etkilesimin temelde estetik bir hosnutluk yaratacak sekilde ortaya konulmasi igin
mekanda kullanilan tiim uyarici unsurlar1 ve bilesenleri, temel tasarim ilkeleri
kapsaminda bir biitiinliik olusturacak sekilde tasarlayarak gerceklestirebiliriz. Iste
tipografi ise bu biitlinli olustururken mekanda dokuyu, rengi, 15181 kullanarak forma
veya bigime yepyeni anlamlar katmakta ve olaganiisti gorsel tatminler
olusturmaktadir. Mekansal entegrasyonu bir biitiin olarak estetik kilacak tasarimlarda
ve diizenlemelerde bu elemanlarla olusturulan nitelikli tasarimlar, mekani ziyaret eden
bireyler tizerinde pozitif veya negatif yonde birgok his ve etki birakacaktir. Oyle ki bu
etkiler mekéna bir anlam ylklenmesine sebep olurken, mekan algisinin da zihnimizde
olusmasmi saglayacaklardir. Ozetle temelde doku bir malzeme, 151k bir aydinlatma,
renk bir kimyasal iken tipografi bu unsurlar1 bir forma veya bi¢cime sokarak estetik
hazz1 ortaya ¢ikaran bir uyaran haline getirmektedir. Ayrica tipografi, tasarim ve
tasarimci baglaminda mekanlarda bir smirsizlig1 ve sonsuz bir dinamizmi de ifade
etmektedir. Bu durum tasarimcilarin esasen ugsuz bucaksiz hayal diinyasinin
uygulama sahalarin1 genisletmektedir. Yani tipografinin uygulanmadigi mimari veya

cevresel mekanlar, bir siire sonra ayni tasarimlarin tekrarlandigi, tek diize, sikici,
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dinamik olmayan, alisilagelmis bir goriintii verebilirken ve tasarimciyr uygulama
noktasinda simirlayabilirken, mekana yeni dokunuslar yapmayir da ¢ogu zaman

zorlastirir.

Bu ¢aligmada gordiigiimiiz diger bir sonugta tipografinin mimari mekanlardaki
bilesenlerin statik ve dinamik yapisindaki degisimlere olan etkisidir. Duvar, merdiven,
kiris, kolon, doseme gibi sinirlayici 6geler, belirli bir siire sonra durgunluk yaratacagi
g6z Oniine alinarak tipografinin bu bilesenlerde yarattig1 etkiyle var olan bu
bilesenlerin statik yapisindan dinamik bir yapiya biirlinebildigi ve farkindaligiyla
yasamsal deneyimlerimizi sekillendirebildigi goriilmektedir. Bu durumu tam olarak
Ozetlersek, hali hazirdaki mimari bilesenlerin bilinen diiz kullanimi statik bir yap1
olusturmakta (geometrik mekan), bu yapiya mekansal uyaranlar girdigi an yapi
dinamik mimari bir forma (yasamsal veya zihinsel mekan) kavusmaktadir. Iste bu
noktada geometrik mekan veya sonradan mekansal uyanaranlarla dinamik mimari bir
forma doniisen yasamsal mekan, tipografiyle bigimsellendirildigi an mekanin toplam
kapasitesine ve niteligine art1 bir deger katmakta ve tam bir estetik dinamik form elde
edilmektedir (bkz.:yuk. Sekil 2.2, 2.3, 2.4).

Iste tipografi sayesinde mekandaki formlarm veya bigimlerin tasarimcilara
sonsuz bir alan agtigi gercegi kacmilmazdir. Ciinkii bigimsel anlamda tipografik
tasarimin bir sinir1 yoktur ve tasarimcinin 6znel yetkinlikleri her seferinde farkli bir

dokunusla mekanlara yansiyabilir.

Bu baglamda tipografi, giiniimiiz diinyasinda salt bir iletisim arac1 olmanin
yanida, mimariyle gergeklestirdigi postmodern birliktelik sayesinde, goriiniirligliyle
mekanlara bir aidiyet, hayat ve kimlik kazandirmakta yine duygusal bir fayda ile
ziyaretci-mekan arasinda bir etkiselim gergeklestirmektedir. Anlamsal yani yagamsal
degerler ¢ergevesinde mekéansal ifade i¢in, dokuya, renge, 1s18a ve forma ¢esitli plastik
degerler katmakta ve tim mekan bilesenlerini ise bu kurgusal tasarimlarla daha
anlamli bir hale getirmektedir. Bunun haricinde tipografi sadece anlamsal degerler
icinde mekana bir ¢c6zim getirmez. Bu daha ¢ok tipografinin mekansal entegrasyonda
olusturdugu yasamsal mekéna sagladigi bir sonugtur. O sonuca gelene kadar,
aragtirmada gordiiglimiiz iizere bazen islevsel, bazen ekonomik, bazende teknolojik

nitelikleriyle geometrik mekan entegrasyonuna olaganiistii yaratict ¢oziimler
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getirmektedir. Bu noktada tipografi mekénsal uyaranlara plastik bir deger, yaratici
bicimsellikler ve formlar katarak, estetik, gorsel ve islevsel diizenlemeler ile mekanin
hem olusturulma siirecinde geometrik meké&na bir pratiklik ve yaraticilik sunar, hemde
finalinde olusturdugu duygusal etkilesimle mekansal algmin olusumuyla yasamsal

mekéna ciddi katkilar saglar.

Tim bu bulgulara ek olarak, sosyolojik ve psikolojik boyutta belki daha derin
bir ¢aligma alanina gerek duyulabilecegi diistiniilsede, diyebilirizki tipografi,
uygulandigr mekénlarda dogrudan olmasada dolayli bir bi¢imde, ¢alisanlarda ya da
mekani ziyaret edenlerin zihin diinyasinda, onlara ilham vermekte, heyecan katmakta,

motive etmekte ve hatta onlar1 egitebilmektedir.
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