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Modanin sanatla bir¢ok baglantis1 vardir. Modern moda sisteminin ortaya
ciktigr 19. yiizyildan giliniimiize degin moda tasarimcilart kimi elestirmenler
tarafindan sanatci kategorisinde goriilmiis, moda tasarimcilarinin bir kismi da
kendini diger zanaat¢1 ve terzilerden ayirarak sanat icra ettigini iddia etmistir. Bu
calisgmada tarihsel bir okumayla moda ve sanat arasindaki etkilesim
sorgulanmistir. Kurumsal bir modern moda sisteminin ve modern sanat
akimlarmin ortaya ¢iktig1 19. yiizyil ortalarindan ikinci Diinya Savasi’na kadar
olan donem moda ve sanatin modern dénemi olarak ele alinmistir. Bu donemdeki
moda ve sanat etkilesimi dogrudan ve dolayl etkslesimler olarak iki baglik altinda
incelenmistir. Dogrudan etkilesimler basligi altinda moda ve kiibizm,
gergekiistiiciiliik, fiitlirizm ve konstriiktivizm gibi modern sanat akimlari ile moda
arasindaki etkilesim irdelenmistir. Dolayli etkilesimler baslhigi altinda moda
tasarimcilarinin kendilerini birer sanatg¢i olarak sunmasi olgusu tartigilmstir.

Ikinci Diinya Savasi’ndan giiniimiize kadar olan dénem postmodern
donem olarak ele alinmistir. Bu donemde sanatta bir¢cok yeni sanat pratigi ortaya
cikarken, moda alaninda da tarzlar ¢esitlenmis ve avangard ve postmodern moda
olgular1 ortaya c¢ikmistir. Aymi zamanda postmodern doénemde yiiksek
kiiltiir/popiiler kiiltlir, sanat nesnesi/tiiketim nesnesi gibi ayrimlar yapmak
zorlagmigtir. Bu calismada postmodern dénemdeki moda ve sanat etkilesimi
modanin sunumu, kentsel baglami ve tiiketimi ¢ergevesinde ele alinmistir. Bir
promosyon ve tanitim aract olan defilenin performans sanatina doniisme siireci
orneklerle agiklanmistir. Ardindan sanatsallastirma kavrami gercevesinde
Antwerp’in moda kenti olma siireci ve Belgika modasinin yiikselisi incelenmistir.
Son olarak biiyiik moda firmalarinin magazalarin1 birer sanat galerisi gibi insa
etmeleri ve uluslararasi sanat projeleri yapmalar1 ya da bu projeleri destekleme
olgular1 incelenmistir.

Bu c¢alismada “Moda sanat midir?” sorusu her zaman gbz 6niinde tutulmus
ancak bu soruya cevap vermek yerine, iki alan da gorsel kiiltiir gibi daha genis bir
alanin parcasi olarak degerlendirilmis, biitiin analiz ve degelendirmeler bu
baglamda yapilmistir.

Anahtar Kelimeler: Moda, Sanat, Moda ve Sanat Etkilesimi
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Fashion has many connections with art. From the 19th century, when the
modern fashion system appeared, to today, fashion designers were classified as
artists by some critics. By separating themselves from other craftsmen and tailors,
a section of fashion designers claimed that they made art. In this study, the
interaction between art and fashion is interrogated through a historical reading.
The period from the middle of 19™ century, when an institutional modern fashion
system and modern art movements appeared, to World War 11 is considered as the
modern period of fashion and art. The interaction between fashion and art in this
period is investigated under the titles of direct and indirect interactions. Under the
title of direct interactions, the interaction between fashion and cubism, surrealism,
futurism and constructivism are examined. Under the title of indirect interactions,
fashion designers’ presentation of themselves as artists is discussed.

The period from Second World War Il to today is considered as the
postmodern period. In this period, new art practices such as performance art,
installation, video-art appeared in art sphere. In fashion sphere, styles became
varied and phenomenon of avant-garde and postmodern fashion emerged. At the
same time, it became difficult to separate high culture from popular culture, and
art object from commodities. In this study, interaction between fashion and art in
postmodern period is discussed in the context of fashion presentation, the urban
context of fashion, and consumption of fashion. The transforming process of
fashion show from a toll of promotion and advertising to performance art is
clarified by examples. Afterwards, how Antwerp’s transformation into a fashion
city and the rise of Belgium fashion are examined in the context of ‘artification’.
Lastly, phenomenon of big fashion firms’ art galleries like retail stores, and their
international art project organizations and support to these projects are
investigated.

In this study, the question of “Is fashion art?” is always considered, but
instead of giving an answer to this question, both of these two spheres are
interpreted in a wider perspective, i.e. visual culture; and whole analyses and
evaluations are made in this context.

Keywords: Fashion, Art, Interaction between Fashion and Art
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1 GIRIS

Modanin sanatla bir¢ok baglantis1 vardir. Modern moda sisteminin ortaya
ciktigr 19. yilizyildan giiniimiize degin moda tasarimcilart kimi elestirmenler
tarafindan sanat¢1 kategorisinde goriilmiis, moda tasarimcilarinin bir kismi da
kendini diger zanaatc1 ve terzilerden ayirarak sanat icra ettigini iddia etmistir. Bu
calismada moda {iriinlerinin liretimine ve sunumuna farkli acilardan yaklasilarak,
moda tasarimi ve sanat arasindaki iligkiler irdelenecektir.

Bu yaklagimlardan ilki kurumsallasmig bir moda sistemi i¢inde moda
tasarim1 ve sanat arasindaki iliskidir. Bir¢ok yazar tarafindan modern moda
olgusunun 19. yiizyilda modern toplumun bir uzantist olarak ortaya ¢iktig1 6ne
stiriilmiistiir. Sanayi Devrimi ve Fransiz Devrimi, sosyal smiflar arasindaki
yikilmaz simirlar1 genisletmis, toplumdaki sosyal dolasimi hizlandirmistir. Artan
tiretimle birlikte insanlarin hayatina sirkiildsyonu kesilmeyen bir tiikketim olgusu
girmistir. Moda bu donemde sezonsal degisimlerine baslamis, giyim-kusam
triinlerindeki artis toplumun giyime yaklasimini degistirmistir. Sozii edilen
donem ayn1 zamanda bir¢ok teknolojik, sanatsal ve sosyal yeniligin ortaya ¢iktigi
ve bu yeniliklerin giinlimiizii dahi etkiledigi ¢ok énemli bir donemdir.

Calismanin izleyen bdliimiinde bu yenilik ve degisimlere neden olan
Sanayi Devrimi ve Fransiz Devrimi ele alinacaktir. Ugiincii béliimde moda
kavrami ele alinacak, modern moda olgusunu olusturan etmenler tartigilacak ve
ilk moda tasarimcilar1 olarak kabul edilen C. F. Worth, Paul Poiret ve Coco
Chanel’in modaya ve kiyafet iiretimine getirdigi yenilikler ortaya koyulacaktir.
Dordiincti boliimde, 19. yiizyil sonu ve 20. yiizyil baslarinda sanatin gegirdigi
yapisal doniisiim tarihsel siire¢ okumasiyla irdelenecek, ilk modern sanat akimlari
kisaca tanitilacaktir. Besinci bolim moda ve sanat etkilesiminin ele alindigi
boliimdiir. Bu boliimde, moda ve sanat arasindaki etkilesimler dolayli ve dolaysiz
etkilesimler olmak iizere iki ana baslik altinda toparlanarak, derin bir literatiir
okumas1 ve dokiiman incelemesi ile sunulacaktir. Olgusal olarak incelenecek bu
etkilesimlerde, dogrudan etkilesimlerin alt basliklarin1 moda ve kiibizm, moda ve
gercekiistiiclilik, moda ve fiitiirizm ile moda ve konstriiktivizm meydana
getirecektir. Diger bir alt baslik olan dolayli etkilesimlerde ise, ‘bir sanat¢1 olarak

moda tasarimcist’ ve ‘bir sanat nesnesi olarak moda tasarimi Urlinleri’ olmak
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tizere iki olgu ekseninde tasarimcilarin ve moda iiriinlerinin sosyal diinyadaki
dolagimlarindad sanat diinyasindan 6diing aldiklar1 ‘aura’ tartisilacaktir.

Altinct bolim postmodernizm kavrami etrafinda sekillenecek, modern
donem ve postmodern donem arasindaki konjonktiirel farklara deginilecektir. Bu
boliimde derinlemesine bir literatiir taramasi yapilacak, Ikinci Diinya Savasi
sonrast moda ve sanat diinyalarinda meydana gelen degisim ve doniisiimler
orneklerle sunulacaktir. Yedinci boliimde, postmodern teorinin sundugu eklektik
okuma imkani goéz Oniinde bulundurularak, bu dénemde moda ve sanat
etkilesimine 151k tutabilecek cesitli olgusal ¢oziimleler yapilacaktir. ilk olarak,
moda sovu diger adiyla defilenin C. F. Worth’un kesfettigi ve kiyafetlerini
sunmak icin bir yontem olarak kullandig1 sade ve gosterissiz yiiriiylislerden bir
performans sanati etkinligine dogru gecirdigi yapisal doniisiim ele alinacaktir.
1990’larda Londra Moda Haftasi’'na katilmaya baglayarak uluslararasi moda
diinyasinin dikkatini tizerlerine ¢eken Antwerpli moda tasarimcilarinin taninma ve
Antwerp’in bir moda kenti haline gelme siireci Fransiz sosyal bilimci Roberta
Shapiro’nun ortaya attif1 ‘sanatsallastirma’ kavrami etrafinda tartigilacak,
Fransa’da 1960 sonrasi ortaya c¢ikan Sitliasiyonist Enternasyonel akimi ve
Belgikali moda tasarimcilarinin bu akimin dinamiklerini Belgika modasinin diinya
capinda tanitimui i¢in nasil kullandig1 6rneklenecektir. Ele alinacak diger bir olgu,
miize, bienal ve saygin sanat kurumlarinda sergilenen tasarimci kiyafetlerinin
tasarim, ticaret, islev, sanat arasindaki baglantilarin muglakligina isaret etmesidir.
1980’lerden beri miizelerin moda {riinlerini ve tasarimci koleksiyonlarini
sergilemesi olagan bir durumdur. Miizelere girmesinin ardindan akademik
ortamda saygin bir konum edinims, bir¢ok akademik ¢aligmanin konusu olmaya
baslamistir. Bunun yaninda biiylik moda firmalar1 galeri estetiginde diizenledikleri
magazalarinda ticari iirlinlerini satmaya baglamislar, uluslararasi sanat projeleri
organize etmislerdir. Bu bolim bu iki olgunun ele alinip karsilagtirilmasiyla
sonlanacaktir.

Biitiin bu olgusal okumalarin 1s18inda, sonu¢ boéliimiinde diisiinsel bir
tartisma cergevesinde calismada gelinen nokta géz oniinde bulundurularak moda
ve sanat iligkisinin Tirkiye’de son yillarda yiikselmekte olan modaya ilgi
baglaminda 6nemine deginilecek ve Tiirkiye’deki moda etkinliklerinde sanat ve

moda etkilesiminin daha etkin kullanilabilmesi yoniinde oneriler sunulacaktir.
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Calismanin tiirli, konusu ve verilere ulagsmada izlenen yontem bakimindan
niteldir. Calismanin verileri basili ortamlardaki ve internette yer alan
dokiimanlarin incelenmesi ve ¢Oziimlenmesi ile elde edilmistir. Kapsamli bir
dokiiman incelemesi sonucunda, incelenen dokiimanlar simiflandirilarak, tarihsel
siire¢ incelemesi iginde yukarida belirtilen olgular ¢ercevesinde literatiirle
karsilastirmali okumalara tabi tutulmus, moda ve sanat etkilesimini ortaya koyan

olgular ele aliman donemin baglami igerisinde 6rneklenerek sunulmustur.
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2 19. YUZYILIN OZGUN YAPISI: “CiFTE DEVRIM” DONEMI

19. yiizy1l gilinlimiiz toplumlarinin politik, ekonomik, toplumsal yapisinin
olustugu, bu alanlarda gilindelik uygulamalar1 ve pratikleri tanimlamak igin
kullandig1 sdzciiklerin ortaya ¢iktigi zaman dilimidir. Tarih¢i E. Hobsbawn, 1789
ve 1848 yillart arasindaki donemi inceledigi Devrim Cagi isimli eserinde bunu
sOyle dile getirmektedir:

“Bu kitapta ele alinan altmis yillik donem igerisinde icat edilmis veya ¢agdas anlamlarini
esas olarak bu donem igerisinde kazanmis birkag sozciife goz atalim. Bunlar, ‘endiistri’,
‘sanayici’, ‘fabrika’, ‘calisan sinif’, ‘kapitalizm’ ve ‘sosyalizm’ gibi sozciiklerdir. ‘Aristokrasi’ ve
‘demiryolu’nun yani sira ‘liberal’ ve ‘muhafazakar’ gibi siyasal terimler, ‘milliyet’, ‘bilim adam1’,
‘mithendis’, ‘proletarya’ ve (ekonomik) ‘bunalim’ gibi sozciikler de bunlar arasindadir.
‘Faydacilik’, ‘istatistik’, ‘toplumbilim’ ve daha pek g¢ok cagdas bilimin adi, ‘gazetecilik’ ve
‘ideoloji’ bu dénemde uydurulmus ve uyarlanms sozciikleridir.” (Hobsbawn, 2003a; s.9)

Hobsbawn’in dile getirdigi bu biiyiik donilisiimiin motoru onun da dahil
oldugu bir grup tarih¢inin “gifte devrim” olarak adlandirdigi 17. ylizyilin sonunda
baslayan ve yapilanmasini 19. ylizyilin yarisinda tamamlayan, etkilerini
giiniimiize degin siirdiiren donemdir. Tarihgilerin bu dénemi “¢ifte devrim”
donemi olarak adlandirmasinin nedeni Bati diinyasin1 ve Bati diinyasindan,
diinyanin diger bdlgelerine yayilarak insanlarin yasamlarini radikal bir bi¢imde
degismesine neden olacak olan Sanayi Devrimi ve Fransiz Devrimi’nin bu
donemde ortaya ¢ikan olgular olmasidir. Bu iki devrimin sonuglari dogrudan Bati
diinyasin1 ekonomik, cografi, siyasi ve toplumsal olarak yeniden sekillendirirken,
bu diinya i¢indeki saglik, egitim, hukuk ve bu ¢alismanin inceleme konusu olan
moda ve sanat alanlarinda da biiyiik degisim ve doniisiimlere neden olmustur.

Giyim-kusam {iiretimi bu iki devrimin meydana getirdigi ortamda, kapitalist
sistemin yayilmasiyla bir terzilik ve zanaat iiriinii olmaktan uzaklasarak, ayakta
kalabilmek ve pazarda kendine yer edinebilmek igin ¢esitli tanitim ve yatirim
stratejileri gelistirmeye c¢alisan bir zanaatkar-miitesebbis isi haline gelmistir.
Benzer olarak sanat tiretimi de aristokrat ailelerin ya da kralliklarin himayelerinde
calisan sanatcilarin eserlerinden, serbest piyasada kendini kanitlamaya calisan,
akademilerden wuzaklagsmis sanat¢ilarin eserlerine dogru hareket etmistir

(Hobsbawn, 2003a).



@ ANADOLU UNIVERSITESI

flerleyen boliimlerde sanat ve zanaat iiretiminin g¢ehresini tamamiyla
degistiren bu iki biiyiikk devrimin nedenleri ve sonuclariyla ele alinacak; 19.

yiizyila 6zgiinliigiinii kazandiran yanlar tartisilacaktir.

2.1 Sanayi Devrimi

Sanayi Devrimi’nin ortaya ¢ikis tarihi olarak E. Hobsbawn, “modern
diinyanin ilk fabrika sisteminin Lancashire’da kurulmasi ve 1789 Fransiz
Devrimi’nin” patlak vermesi arasinda kalan tarihsel donemi isaret etmektedir.
Ancak Sanayi Devrimi’nin yansimalar1 1840’larda goriilmeye baglanmigtir
(Hobsbawn, 2003a).

Sanayi Devrimi anlamini iiretici gii¢lerdeki Oniine gegilemez artista, mal ve
hizmet sirkiildsyonunda, durmadan yenileri ortaya ¢ikan teknolojik gelismelerde
ve bunlarin sonucunda kapitalizmin yiikselisinde bulmaktadir. S. Tanilli’nin
Uygarlik Tarihi isimli eserinde belirttigi gibi, Sanayi Devrimi sadece sanayi ile
ilgili olmayip, tarimsal tiretimdeki bigimsel degisimleri ve ulagim araclarindaki
degisikleri de kapsamaktadir (Tanilli, 2006).

Tarihgiler Sanayi Devrimi’nin ilk ortaya ¢iktigr iilke olarak Ingiltere’yi
isaret etmektedir (Hobsbawn, 2003a; Tanilli 2006; McNeill, 2008). Bunun
nedenleri arasinda Ingiltere’deki teknolojik gelismeler, Ingiltere’nin gelisen
sanayisi i¢in kaynaklarin1 saglayabilecegi ve pazar olusturabilecegi genis
topraklara yayilmis somiirgelerinin bulunmasi, Ingiltere’de yasayan ve tarimla
ugrasan niifusun tarim dis1 bir iiretimi ve iireticiyi kaldirabilecek 6zelliklere sahip
olmasi sayilabilir. Ayn1 zamanda bir diger etken de Ingiltere’nin bir ada iilkesi
olarak kara saldirilarina kars1 korunakli olmasidir.

Teknik gelismelerden kuskusuz en 6nemli olan1 1781 yilinda James Watt’in
buhar makinesini gelistirerek endiistriyel {retimde kullanilabilecek hale
getirmesidir. Daha sonra buhar makinesi Sanayi Devrimi’nin simgesi olacaktir.
Buhar makinesinin gelistirilmesiyle birlikte, basinda bir operatoriin bulundugu
makineler kendi kendine cesitli islemleri gerceklestirebilir hale gelmisler ve
iiretim siiresi elle yapilan {iretimden ¢ok daha kisa bir siireye inmistir. Buhar
giiciiniin gelistirilmesi sadece sanayi makinelerinde etkili olmamis, bu giiciin
ulasim alaninda kullanilmaya baglanmas1 ile buharli gemiler ve buharh

lokomotifler iiretilmistir. Ulagimin gelismesi Sanayi Devrimi’nin ilerlemesine
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biiyiikk bir katki saglamistir. Béylece hammadde ¢ok daha hizli bir sekilde bir
yerden bir yere taginabilmis, iiretilen iiriinler pazara ¢ok daha hizli sunulabilmistir.

Sanayi Devrimi’nin tek tetikleyici teknik 6gesi buhar makinesi degildir,
aynt donemde bircok bulus bas dondiiriicii bir hizla topluma tanitilmistir.
Bunlardan bazilar1 fotograf makinesi, bisiklet, daktilo, telefon gibi giiniimiizde de
kullanilan araglardir. Bu araglarin bulunmasinin Sanayi Devrimi agisindan en
onemli yani, her bulusun yeni bir endiistri kurulmasimi zorunlu kilmasidir.
Ornegin elektrik 15181 bakir endiistrisini, otomobil tekerlek endiistrisini
geligtirmistir. Hammadde gereksinimden dogan ve hammadde kaynagi ile tiretim
mekani arasindaki baglantiyr saglayan demiryolu da bu enddstrilerden biri olarak
kabul edilmektedir (Hobsbawn, 2003a).

Somiirgecilik, Sanayi Devrimi’nin bir diger 6nemli nedenlerinden biri
olarak gbosterilmektedir (Tanilli, 2006). ingiltere bu doénemde, diger iilkelere
kiyasla en biiyiik somiirge topraklarina sahip olan iilkedir ve ona hem hammadde
saglayan, hem genis bir pazar olan Hindistan bu somiirge topraklari igindedir.
Ingiltere’nin genis sémiirge topraklarina sahip olmasi ayn1 zamanda Ingiltere’nin
tretimini yaptig1 Uriinlerin bu genis pazara yayilmasmi kolaylagtirmistir. E.
Hobsbawn’in belirttigi gibi, Hindistan endiistrisinin gelisimi Ingiltere nin
girisimleriyle engellenmis, Hindistan iiretimden ¢ok tiikketime yonlendirilerek bir
pazar haline getirilmistir. Hobsbawn’in verdigi 6rnege gore bu iilke 1820°de 11
milyon yarda pamuklu alirken, 1840°ta bu say1 145 milyona ¢ikmistir (Hobsbawn,
20033).

Sanayi Devrimi’nin nedenleri olarak ortaya koyulan bu olgulari ayni
zamanda sonuglar olarak ele almak da miimkiindiir. Bu donemde birgok neden
bagka bir gelismeyi tetiklemis, yine bir¢cok gelisme de Sanayi Devrimi’nin ivme
kazanmasinda etkili olmustur. Ornek vermek gerekirse artan {iretim hammaddeyi
zorunlu kilmis ve iiretim merkezlerine hammaddenin tasinabilmesi icin ilk kiiclik
caplt demiryolu aglar1 kurulmustur. Bu aglar pazarla olan bagi1 da giiclendirmis,
baska sehirlerdeki insanlarin iletisimini kolaylastirmis ve insan ve mal dolagimini
hizlandirmistir. Insan ve mal dolasiminin hizlanmasi ise iiriinlere olan talebi
arttirmistir. Bu nedenle Sanayi Devrimi donemi baglamsal bir biitiin olarak

diisiiniilmelidir. Bir alandaki gelismenin sonuglar1 olarak ele alinan olgular, baska
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bir alanda diger gelismeleri tetiklemis ve o alandaki gelismelerin nedenleri
olmuslardir.

S. Tanilli Uygarlik Tarihi isimli eserinde sanayi devriminin ozellikleri
olarak ili¢ madde siralar. Tanilli’ye gore sanayi devriminin birinci 6zelligi
zincirleme olarak bir¢ok bulusa yol agmasidir. Bu ¢alismanin konusu olan moda
ve sanat alanlart da sanayi devriminin yol agtigt bu teknik bulus artisindan
olduk¢a etkilenmistir. Burada tekstil sanayisinin bugiinkii ¢ehresini belirleyen
biitlin mekanik aletlerinin bu dénemde gelistirildigi not edilmelidir. Yiizyilin
sonlarinda ortaya c¢ikacak olan empresyonizm (izlenimcilik) akiminin istiinde
fotograf makinesinin kesfedilmesinin ¢ok etkili oldugu soylenebilir (Tanilli,
2006).

Diger onemli bir 6zellik ise el emeginin yerini yavas yavas makinelerin
almasi1 ve fabrika olgusunun ortaya ¢ikmasidir. Bu olgu beraberinde, tarimdan
kopan ve miitesebbislerin isletmelerinde emegini satarak gecimini saglayan yeni
bir smifi, is¢i smifin1 tarih sahnesine ¢ikarmustir. Is¢i simifi ve kapitalistler
arasinda cesitli iliskiler gelismis, bu hareketler giinlimiiz diinyasini belirleyen
politik hareketlerin patlak vermesine zemin hazirlamistir. Ayni1 zamanda
makinelerin sanayide kullanilmas1 seri iiretim olgusunu ortaya ¢ikarmis, {iretim
yontemlerinde, {iriinlerde, {retim siireglerinde standartlasma kavramini
beraberinde getirmistir (Tanilli, 2006). McNeill’e gore, bu durum bir yandan,
iscilerin de standartlagsmas1 demektir (McNeill, 2008). Diger bir 6zellik ise, sanayi
devrimine kadar el emegi ile liretim yapan, tirlinlerini kisith bir gevreye yiiksek
fiyatlarla satabilen ve localarda 6rgiitlenen zanaatkarlar, sanayi devrimi ile birlikte
bir bocalama igine girmis, zaman icinde birer tasarimciya, miitesebbise,
pazarlamaciya doniismiistiir (Er, 2010).

Sanayi Devrimi’nin yol ac¢tig1 baska bir olgu, niifusun kentlere toplanmasi
ve kentlerin biiyiikk birer iiretim ve tiiketim merkezi haline gelmesi olmustur
(Tanilli, 2006). Kentlerde toplanan niifus hem sanayi i¢in bir emek kaynagi, hem
tirtinlerin satilacagi bir pazar olma 6zelligi gostermistir. Glindelik hayattaki gozle
goriiliir en biiyiik degisim bu kentlerde meydana gelmistir. E. Hobsbawn bu

durumu soyle dile getirmektedir:

“Biiyiik kent —diyelim yarim milyonu askin insanin yasadig1 oraya buraya dagilmis birkag

metropol dahil, bu donemde niifusu 200.000°1 agan yerlesme- i¢inde ¢ok fazla fabrika barindirsa da
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bir endiistri merkezi degil, yiginla insan1 kendine ¢eken ve boylece daha da sisen ticaret, ulagim,

yonetim ve ¢esitli hizmetlerin bulustugu bir merkezdir.” (Hobsbawn, 2003b; s.230)

Kentlerin genislemesi, sosyal ve ekonomik hayatta o giine degin yabanci
olunan bir¢ok olguyu dogurmustur. Niifusun kentlerde hizla artmaya baslamasinin
ardindan, tiriinlerin sergilenebilecegi ve satilabilecegi biiyiik alisveris merkezleri,
pasajlar boy gostermeye baslamistir (Benjamin, 2009). Yine kentlerde giivenlik
sorunlar1 boy gostermeye baslamis ve 1840’ta kent polis teskilati kurulmustur.
Kent sakinlerinin gereksinimlerini karsilamak i¢in, kanalizasyon, park, hastane,
oksiiz yurtlar1 gibi modern kentin ana bilesenleri bu déonemde kendini gostermeye
baslamustir (Tanilli, 2006).

Sanayi Devriminin deginilmesi gereken diger bir sonucu ise, devrimin hizla
yayilldigi Bati iilkeleri ile sanayi devrimini yasamayan iilkeler arasinda bir
gelismislik-azgelismislik ayrimi ortaya ¢ikarmasidir. McNeill’in belirttigi gibi
sanayi devriminin ivmelendigi, yiizyilin yarisindan sonra sanayiye uygulanan
teknik buluslar devrime ‘yeni boyutlar’ kazandirmistir (McNeill, 2008). Batili
tilkeler yiizyilin sonunda hem askeri hem ekonomik yonden ¢ok giiclenmis ve
Sanayi Devrimini yasamayan iilkeler bu iilkelerin hammadde iireticisi ayni
zamanda da pazar1 konumuna diigmiislerdir.

Sanayi Devrimi’nin modaya etkileri ise, ilk olarak tekstil {riinlerinin
tekstil sektoriindeki gelismelerin ardindan daha hizli ve daha kolay iiretilebilir
hale gelmesi olmustur. Boylece giyim alt siniflar igin ihtiya¢ olmaktan ¢ikmis ve
tiiketim kiiltiirii icinde sembolik anlamlar elde etmeye baslamistir. Herkesin giyim
triinlerine herhangi bir yasal kisitlama olmadan, diisiik {icretler vererek
ulasabilmesi giyimin demokratiklesmesi siirecini hizlandirmistir (Barbarosoglu,
2002).

Ana hatlar ile ¢izecek olursak, Sanayi Devrimi Bati’da ekonomiyi, tiretim
bicimlerini, toplum yapisin1 kisacasi yasayist kokten degistirmistir. S. Tanilli’nin
iddia ettigi gibi, devrimle birlikte ‘neolitik cagda belirmis olan bir yasam
biciminden ayrilinmis, olanaklar1 ve smirlar1 hala belli olmayan yeni bir yasayis
bigimine’ gecilmistir (Tanilli, 2006).

Sanayi devrimi Ingiltere’den diger Bati toplumlarina yayilirken, Fransa’da
bagka bir yonde, siyasal alanda bir devrim patlak vermistir. 19. yiizyilin yapisin

anlayabilmek i¢in bu iki devrimi birlikte ele almak gerekir. William H.
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McNeill’in dedigi gibi, Bati’daki bu degisimin ekonomik, siyasal ve diisiinsel
degisiklikleri karmasik ve birbirinden ayrilamayacak bicimde i¢ i¢e gegmistir
(McNeill, 2008). Bir sonraki boélimde Bati diinyasinin siyasal karakterini

belirleyen Fransiz Devrimi ana hatlariyla ele alinacaktir.

2.2  Fransiz Devrimi

1789°da ortaya ¢ikan Fransiz Devrimi, 19. yiizyil boyunca Avrupa’nin diger
bolgelerine yayillmis ve Batinin siyasal, ekonomik, sosyal karakterini belirlemede
son derece etkili olmustur.

18. yiizyilda Fransa feodal yapisini korumakta olan bir iilkedir. Ulkenin
siyasi, ekonomik, hukuk alanlarindaki giicii Kral’da toplanmistir. Kraldan sonra
en biiyiik ekonomik, siyasi ve sosyal gilic derebeylerin elindedir. Bdylece
zenginlik toplumdaki kiiciik bir simifta toplanmis, saygin biitlin meslekler
aristokrasi tarafindan ele gegirilmistir. Ancak dis siyasetteki basarisizliklardan
dolay1 ve girdigi savaglarda yenilmesinin sonucunda Avrupa’nin en biiyiik {ilkesi
olmaya calisan Fransa ekonomik ve siyasi anlamda iyice zayiflamistir. Ortaya
cikan kimi i¢ gelismelerle Fransa, Fransiz Devrimi, diger bir adiyla Burjuva
Devrimine dogru itilmistir (Ugarol, 2000).

Fransa, 18. ylizyilda monarsi ile yonetilmektedir. Kaybedilen savaslar ve dig
siyasetteki basarisizliklar iilkeyi derin bir ekonomik bunalima itmistir. Halk
fakirlesirken, krallik vergileri arttirmis; bu durum halkla yOnetimin arasini
acmistir. Bunun yaninda zenginlesen burjuva smifi kendini tarih sahnesinde
belirgin kilmaya baslamis, yonetime karsi isyana hazir olan koyliiler ve calisan
kesimle gii¢lerini birlestirmistir. Burjuvazinin ekonomik yonden giiglenmesi ve
serbest ticaret yapma istekleri Fransa’nmin feodal yapisi ile c¢elismektedir.
Ronesans’tan beri ticaretle zenginlesen burjuvazi artik kendini siyasal olarak da
var etmek, ayricalikli smiflarin Gstiinliigiine son vermek istemektedir (Ugarol,
2000).

Fransiz Devrimi’'nde donemin Fransiz diisiiniirlerin de ¢ok biiyiik etkileri
olmustur. Devrim sonrasi burjuva siyasetini bu diisiiniirler belirlemis, goriisleriyle
bir burjuva ahldki insa etmislerdir. Bu disiliniirlerin en Onemlilerinden
Montesquieu [1689-1755] kralligin dogrudan karsisinda yer almis; Rousseau

[1712-1778] devletin bir s6zlesme oldugunu ve insanlarin esitligini savunmus;
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Voltaire [1694-1778] zenginligin biiyiikk bir kismini elinde bulunduran kiliseye
savas acmis, eserlerinde kralligin Tanrisal haklarla iligkisi olmadigini savunarak
onun mesruiyet zeminin yikmaya ¢alismistir (Ugarol, 2000). Bu eserler sayesinde
ileride burjuvazinin temel degerleri olacak ‘ozgirlik’ ve ‘esitlik’ ilkeleri
yiikselmistir. Bu disiiniirler, Ronesans’tan beri gelismekte olan Aydinlanma
Diisiincesi’nden etkilenmisler; dogmalardan uzak, her zaman akli 6n planda tutan
hiir bireyi 6n plana ¢ikarmislardir.

Fransiz Devrimi’nin diger bir nedeni de Amerika Birlesik Devletleri’nin
bagimsizligina kavusmasidir. Amerika’nin bagimsizlig1 icin Ingiltere’ye karst
yiiriitiilen savasa katilan Fransizlar, 1776’da Amerikalilar tarafindan yayinlanan
“Bagimsizlik Bildirgesi”ndeki ilkeleri iilkelerine getirmisler ve monarsik diizenle
catismuslardir (Ugarol, 2000).

McNeill’e gore, Fransiz Devrimi iki seyi basarmistir. Bunlardan birincisi
yonetimlerin  Tanr1 tarafindan  verilmedigini, insan yapist olduklarini
gostermesidir. BOylece monarsinin keskin sinirlarla belirledigi kast yapilar
esnemistir. Kigiler bundan sonra i¢inde dogduklar1 aileler ya da siniflarla degil,
kendi yetenekleri ve basar1 ile sosyal hayatta varolabilmislerdir. Fransiz
Devriminin diger basarisi ise, Eski Rejime gore yonetimin, toplu askere alimlar,
karneye baglamalar, sivillerin askerlestirilmesi uygulamalar: ile ¢ok daha biiyiik
bir giice sahip olabilecegini gostermesi olmustur (McNeill, 2008).

Fransiz Devrimi genel kanilar iistiinde uzlasmis bir insan toplulugunun
onciiliik ettigi bir harekettir. Bu grup burjuvazidir. Devrimin fikirlerini iktisatgilar
ve filozoflar olusturmustur. Devrimle birlikte liberalizm fikri hizla diger Avrupa
tilkelerine yayilmistir. Bunun yaninda yiizyillarca siiren aristokrasinin iktidari,
burjuvazinin eline ge¢mistir. E. Hobsbawn’a gore, devrimin en énemli kazanimi
‘meslek yasaminda yiikselme olanagini yetenege, ya da enerjik, zeki, ¢ok ¢alisan
ve hirshi insanlara agmis olmasidir’. Bunun birlikte toplumlar arasindaki sinirlar
esneklesmis, dolagim kolaylasmistir (Hobsbawn, 2003a).

Devrimin en 6nemli yanlarindan biri “Insanlik ve Yurttashk Haklar:
Bildirgesi’nin kabul edilmesidir. Bu bildirge ile birlikte her insanin dogustan
sahip oldugu bazi haklarinin oldugu ve toplumun bu haklara saygi gostermekle
yiikiimlii oldugu goriisiidiir. Deginilmesi gereken devrimin diger bir kazanimi ise

‘ulus, ulusculuk, ulusal egemenlik, demokrasi, laiklik, adalet’ gibi kavramlarin
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ortaya ¢ikmast ve c¢esitli diisiince akimlart tarafindan  savunularak
genisletilmesidir (Ugarol, 2000).

Fransiz Devrimi ve Sanayi Devrimi 19. yiizyilin 06zgilin yapisini
karakterize ettigi gibi giiniimiizdeki bir¢ok gelismenin de kaynagidir. Bu donemde
toplum yasayist radikal bir sekilde degismis, bu iki devrimle birlikte Avrupa’nin
yapisi yeniden sekillenmistir. Bu degisimler hizla diger iilkelere yayilmis ve W.
H. McNeill’in belirttigi gibi, ‘Bati yasayis bi¢iminin giiclinii ve zenginligini
benzeri oteki uygarliklarin Bati’nin yayilmasina karsit direnme olanaklarini yok
edecek kadar arttirmistir’ (McNeill, 2008; s.583).

Bu iki devrim Bati’da sanat ve giyim alanlarinda da koklii doniistimlere
neden olmustur. ileriki boliimlerde bu déniisiimlerin nedenleri, yapilar1 ve
sonuclar1 ele alinacak; iki alan arasindaki dogrudan ve dolayl etkilesimler ortaya

koyulacaktir.
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3 MODA KAVRAMI VE MODERN MODA OLGUSU

Giindelik konugsmalardan, akademik tartismalara; boyali basindan yayin
diinyasina moda kavrami ¢ok sik karsilasilan ve kullanildig1 yerlerde, kullanilig
bigimine gore farkli anlamlar tasiyabilen bir kavramdir. Bu béliimde, bir kavram
karmagasint Onlemek icin akademik c¢alismalarda moda kavraminin nasil
tamimlandigr incelenecek ve c¢alisma boyunca kullanilacak moda kavrami

tanitilacaktir.

3.1 Moda Kavramm

Moda sozciigli, giindelik hayattan akademik tartismalara bircok yerde
karsimiza ¢ikmakta ve farkli anlamlarda kullanilmaktadir. Genel olarak moda,
giyim-kusamla es anlamli olarak telaffuz edilse de, giyim kusamdan daha genis ve

farkli bir anlama sahiptir. TDK, modayi ii¢ farkli madde altinda tanimlamuistir:
1.  Degisiklik gereksinimi veya siislenme Ozentisiyle toplum yasamina giren gegici

yenilik.

2. Belirli bir siire etkin olan toplumsal begeni, bir seye karst gosterilen asir1 diiskiinliik:
"Moda sandigimiz bir¢ok seylerin hayatin kendi biinyesinden geldigi anlagilir."-
A. H. Tanpinar.

3. sifat Gegici  olarak  yenilise ve  toplumsal begeniye uygun olan:

"Moda sapka.”. (TDK, 2011)

Bu tanimlarin ii¢li de icinde dogrudan giyim-kusama yonelik bir ¢cagrisim
tasimaz. TDK’nin tanimlarinin da gosterdigi gibi moda kavrami giyim-kusamin
Otesinde ¢evremizi kusatan gorsel kiiltiir iriinleri ile ilgilidir. George B.
Sproles’in, “modalar tanim olarak belirli bir zaman ve durum ig¢in tiiketici
tarafindan uyarlanmis gecici dongiisel fenomenlerdir’ sozii TDK’nin verdigi
tamimlar i¢in bir ¢erceve sunmaktadir. Sproles, giyimi modanin klasik tiriini
olarak belirler; ancak modanin tiiketicilerin otomobilden evlerine, yemekten
miizige estetik secimleriyle ilgili oldugunu belirtir (Sproles, 1981). Breward,
moday1 ‘sosyal kimligin, politik idealarin ve estetik zevkin anlatimi igin 6nemli
bir kanal’ olarak tanimlamaktadir (Aktaran: Jackson, 2007). T. Jackson ise

‘modern tiiketim toplumlarinda insanlarin yagam tarzlarinin ¢esitli goriinlimlerinin
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sosyal statliyii ve basariyr yansittigini’ soylemektedir (Jackson, 2007). Bu
baglamda moda, cep telefonlari, otomobiller, saatler gibi goriiniir olan biitiin
tirtinler tizerinde etkilidir. Moda kuramui iizerine yazan ilk diisiiniirlerden olan G.
Simmel, ‘moda biitiin gériiniimleri ve in abstracto [soyut olarak] biitiin igerikleri
biinyesine alabilir: Her giyim, sanat, davranis ya da goriiniis formu moda olabilir’
demektedir. Simmel bu s6zii ile moday1 gorsel kiiltiiriin biitiin dgeleri {istiinde
etkili bir kavram olarak ortaya koymustur (Simmel, 2003). C. W. King ve L. J.
Ring moda i¢in yukarida verilen tanimlar1 da kapsayan genellestirici bir tanim

onermektedir:
“Bir moda, herhangi bir zamanda goriilebilir olan ve zamanla bir sosyal sistem ya da
bireylerin bir araya geldigi gruplarda degisen, 6zel maddi ya da maddi olmayan bir fenomende,

kiiltiirel olarak desteklenmis bir anlatim bi¢imidir.” (King ve Ring, 1980)
Y. Kawamura Fashion-ology isimli eserinde giyim ve moda arasinda bir
ayrim yapmakta; modayr bir kavram, giyimi ise maddi bir {iriin olarak ele

almaktadir. Kawamura bu ayrimi su sekilde dile getirmektir:

“Moda giyim, elbise ve giyim-kusam gibi modanin anlamdasi olarak kullanilan diger
sozciiklerinden kendini ayiran bir kavramdir. Bu sozciikler, moda dokunulamaz bir nesneye isaret
ederken, dokunulabilir nesnelerle ilgilidirler. Giyimin 6zel bir par¢asini moda olarak tanimlamaya
caligmak nafiledir ¢iinkii moda maddi bir tiriin degildir ancak ig¢inde 6zsel bir igerik barindirmayan

sembolik bir tiriindiir.” (Kawamura, 2005; s.2)

Bu noktada moda ve moda ile iliskili sézciiklerin etimolojisine ve tarih
icinde gecirdikleri degisimlere deginmek yararli olacaktir. Moda sozciigiiniin
kokeni ‘modus’ sozciigiine dayanmaktadir. Sozciigiin Latince kokeni, ‘yapmak’,
‘etmek’ alamina gelen ‘factio” ya da ‘facio’ sozctigiidiir (Barnard, 2002). 15.
yiizy1l sonralarinda ‘moda/fashion’ sozciigii bugiinkii anlamina yakin bir anlama
kavusarak, tist siniflar arasindaki belirli giyim kodlarin1 karsilamaya baglamigtir
(Kawamura, 2005). T. Polhemus ve L. Procter , ‘moda’ sdzciigiiniin ‘giyim
(clothing), bezeme (adornment)’, ‘tarz (style)’ sozciikleri ile anlamdas olarak
kullanildigin1 belirtmislerdir (Polhemus ve Procter, 1978). I. Brenninkmeyer,
‘moda (fashion)’ sbzciigli ve bu sozciiglin anlamdasi oldugunu belirttigi ‘bigim
(mode)’, ‘giyim (clothing)’, ‘giysi (dress)’, ‘kostiim (costume), ‘aliskanlik
(custom)’ ve ‘tarz (style)’ sozciikleri arasinda bir ayrim Onermistir. Yazara gore,
‘bigim (mode)’, ‘moda’ sozciigiiniin esanlamlsidir. ‘Giyim (clothing)’ sézciigii ise

‘kumas (cloth) sozctligiinden gelmektedir ve sarinmak ya da giyilmek i¢in, pamuk,
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tily ya da yiinden yapilmis dokuma ya da kece anlamina gelmektedir. ‘Giysi
(dress)’ sozciigii de kadinlar tarafindan giyilen elbiselere ya da giyimin goriilen
kismina isaret etmektedir. ‘Kostiim (costume)’ s6zciigii, kisisel bir giysi bigimi ya
da bir déneme, siifa ya da ulusa ait giysileri belirtmektedir (Kawamura, 2005).

M. Barnard, bu iliskili sozciikler arasindaki farklari gostermek i¢in ¢esitli
tanimlamalar1 yan yana getirmektedir:

“Biitiin giyim esyalar1 bir stislenme iken, biitiin stislenme bigimleri modaya uygun degildir.
Bazi siis esyalart son derece moda disi olabilir ve biitiin moda giysi iken, bazi1 nedenlerden dolayz,
bazi giysiler moda olmayabilir. Ve ayrica, biitiin moda siisleme iken, modanin giyimden ibaret
olmadig1 da soylenebilir. Baz1 modalar dovme ya da deriye kazima ile ilgilidir. Benzer bigimde,
biitiin giysi pargalar1 belirli bir tarzdadir ancak tarz moda olacagi ya da moda olmayacagi igin her
tarz moda olmayacaktir. Bunun yaninda, biitiin giysi pargalar1 berlirli bir modaya ait olacakken,
biitlin modalar berlirli bir tarzda olmayacaktir; baz1 modalarin, tarz karsit1 oldugu bilinmektedir.
Son olarak, biitiin modalarin bir tarzi1 varken, modanin sadece giysi pargalari ile ilgili olmadig

sOylenebilir, daha Once belirtildigi gibi, baz1 modalar renk degisimlerini ve beden bicimlerini de

icermektedir.” (Barnard, 2002; s.10-11)

Bu yazarlarin tanimlarindan ¢ikan sonug¢, modanin ¢ok anlamli oldugu ve
tek bir anlama indirgenemeyecegidir. Ancak bunun yaninda moday1 ifade etmek
icin genellikle giysileri ve giysilerle iligkili parfiim, aksesuarlar gibi diger
elemanlarin kullanildigidir. Y. Kawamura, moda ve giyim arasinda sOyle bir

karsilastirma yapmaktadir:

“Moda sembolik bir tiretimken giyim maddi bir iiretimdir. Moda elle dokunulamaz, gozle
goriilemezken giyim elle dokunulabilir ve gozle gorilebilir. Moda bir ilave iken giyim bir
gerekliliktir. Moda bir sosyal konum islevine sahipken giyimin kullanilabilir bir islevi vardir.
Modanin kurumsal olarak insa edilmis ve kiiltiirel olarak yayilmis olmas1 gerekirken giyim kendini
orten insanlarin bulundugu biitiin toplum ve kiiltiirlerde vardir. Bir moda sistemi giyimi sembolik

bir degeri olan ve kendini giyim araciligiyla sunan modaya donistiirme iglevi goriir.” (Kawamura,
2005; s.2)

D. Waquet ve M. Laporte’un da belirttigi gibi, moda oncelikle kendini
giysilerde ortaya koymaktadir. Bunun nedeni, dogumundan Oliimiine, gece ve
giindiizde insanin kumasa sarili olarak yasamasi; ayrica giysilerin insan bedeni ile
stirekli temas halinde olan birer endiistriyel tirtin olmalaridir (Waquet ve Laporte,
2011). Moda giysilerden baslayarak, diger tiiketim riinlerine ve giderek insanin
maddi diinyasinda yer eden diger nesnelere dogru genislemektedir.

Bu c¢alismada, Y. Kawamura’nin modanin soyut bir olgu, giyimin ise

bunun maddi iirlinii oldugu iddiasindan hareketle, moda imleyeni olan kumaslar,
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giysiler ve diger giyim esyalar1 aracilifiyla ele alinacak; ancak yeri geldiginde
insanlarin maddi diinyalarin1 kaplayan mobilyalar, cep telefonlari, dekorasyon

malzemeleri gibi tiiketim {irlinleri ve moda arasindaki iliskilere deginilecektir.

3.2 19.Yiizyilda Tekstil Teknolojisinde Ortaya Cikan Gelismeler

19. yiizyil bir¢ok teknik gelismenin birbirini izledigi, bu gelismelerin
birbirine eklemlenerek biiytidiigii bir teknik ilerleme dénemidir. Bu dénemde yeni
tekstil makinelerinin icat edilmesi, var olanlarin gelistirilmesi modern moda
olgusunun ortaya ¢ikmasinda yadsinamayacak bir 6neme sahiptir. Bunun yaninda
tekstille ilgili kalip, antropometri gibi diger buluslar da olduk¢a Onem
tagimaktadir.

1794 yilinda Eli Withney tarafindan ¢ir ¢ir makinesi bulunmustur. Cir ¢ir
makinesi pamuk elyafi iiretimini hizlandirmis ve kalitesini arttirmigtir. 1801
yilinda Fransa’da Joseph Marie Jacquard tarafindan delikli kart sistemi ile ¢alisan
ve desenli dokuma yapabilen otomatik tezgah yapilmis ve 1810’lardan sonra
yayginlagsmistir. Dokuma tezgahi ayn1 zamanda sanayi devriminin simgelerinden
biri haline gelmistir (Kilig, 2008). Ciinkii bu tezgahla birlikte dokuma kumas
tiretiminde ivmelenen bir artig goriilmiis, standardizasyon saglanabilmistir. 1828
yilinda da Amerika’da, John Thorpe tarafindan degisik sistemlerde egirme
yapabilen “Ring makinesi” kesfedilmistir. Bununla birlikte iplik iiretiminde de
ivmelenen bir artig goriilmiis, kalite yiikselmistir. Dikis makinesi ise 1846 yilinda
Elias Howe tarafindan bulunmus, 1851 yilinda Isaac Merit Singer tarafindan
gelistirilerek pratik hale getirilmistir. 1800’lerin sonlarinda ise yapay ipek
{iretiminde gelismeler goriilmiistiir."

1863 yilinda Ebeneezer Butterick tarafindan ince kagida ¢izilip kolayca
cogaltilabilen dereceli kaliplar kesfedilmistir. Buttrick ailesi énce bu kaliplar
evlerinde satmis, ardindan islerini biiyiiterek doneminin biiylik kadin dergileri
icinde yer alan Ladies Quarterly of Broadway Fashions ve The Delinator’

yayimlamaya baslamiglardir. Bu dergiler giinlin modalarindan gezi yazilarina,

! Kronolojik siralamanin yapilmasinda Prof. Dr. Emre Délen’in Tekstil Tarihi isimli kitabindan

yararlanilmistir.
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cocuk bakimindan pratik tavsiyelere bir¢ok konuda kadinlara seslenmistir.
Dergilerin yaninda dergideki modellerin kagit kaliplar1 verilmis, boylece evinde
dikis makinesi bulunan kadinlar, dergilerden moday1 takip edebilmislerdir. Kagit
kaliplarin icat edilmesi ve kolayca ulasilabilir hale gelmesiyle birlikte diinyanin
birgok yerinden biitiin siniflardan insanlar moday1 takip edebilmeye baslamistir
(Butterick, 2011).

Tekstil teknolojisindeki gelismelerin yani sira diger bilimlerdeki bazi
gelismeler de tekstil teknolojisine katkilarda bulunmustur. 19. yilizyildaki savaslar
nedeniyle asker alimlarinda tiiniforma iretimi i¢in standart beden Olgiileri
saptamaya yonelik yapilan calismalar antropometri bilimin gelismesine neden
olmustur. Standart beden Olgiilerinin saptanabilmesi hazir giyimin 6niinli agmis,
standart beden bi¢imi Olciilerini genis kullanima a¢gmistir. Bunun yaninda ordu
i¢in liniforma tretilmesi zorunlulugu talebi arttirmis ve iiretimin sivil atdlyelere
kaymasini saglamistir (Green, 1994).

Kimya alaninda anilin boyanin 1826 yilinda O. Unverdorben tarafindan
kesfedilmesi de moday1 etkilemistir. Anilinin kesfi ile birlikte kumaslar kolayca
cesitli renklere boyanabilir hale gelmistir. Renk cesitliligi donemin usta terzileri
i¢in yeni olanaklar yaratmis, bu ¢esitli renklerdeki kumaslar iist siniftan kadinlarin

ilgisini ¢gekmistir (Gergek, 2006).

3.3  Modern Moda Sisteminin Ortaya Cikisi

Moda olgusunun ne zaman ortaya ¢iktigina dair fikirler g¢esitlidir. M. E.
Roach-Higgins ve J. Eicher insanlarin gruplar halinde yasamaya baslayip
ekonomik kaynaklarmin arttigi donemlerde fiziksel sartlarin disinda giysi
secimlerini yapabildiklerini sdylerler (Roach-Higgins ve Eicher, 1973). Insanlar
yerlesik hayata gecip, insanlar arasi igbolimil g¢esitlenmeye basladiktan sonra
giyim ve siislenmede farkliliklar ortaya c¢ikmaya baglamistir. Ancak, bu
degisiklikler ¢cok uzun vadeleri kapsadigi ve ortaya ¢ikan farkliliklar sadece
isbolimi ve toplumdaki statii farklar ile sekillendigi icin moda olarak kabul
edilmezler. R. Arnold genis, uluslararast bir moda endiistrisinin Ronesans’tan
itibaren gelismekte oldugunu iddia eder (Arnold, 2009). Ona gére moda, ticaret ve
finanstaki gelismelerin, Hlimanist diisiinceden 6diing alinan bireysellik fikrinin ve

siif yapilarmin kaymasinin bir iriinii olarak ortaya c¢ikmigtir. F. Davis de
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modanin 13. yilizyil sonlar1 ve 14. ylizy1l baslarinda ortaya ¢iktigin1 soylemektedir.
F. Davis’e gore modanin ortaya c¢ikmasina neden olan sey, statii rekabeti ve
gosteris merakidir. Yazar 13. yiizyll sonlar1 saray yasamini su sekilde

betimlemektedir:

“Yaklasik olarak bu donemde (13. yy sonlari, 14 yy), Hagli seferlerinin ardindan Dogu’dan
Avrupa’ya yayilan zengin kumas ve miicevherler, kilisenin siddetli bir sofulukla karsi koymasina
ragmen giderek soylular arasinda ve soylular ile yeni ortaya ¢ikan sehir burjuvazisi arasinda, haset
duygusuna dayal1 bir statii rekabetinin simgesel araglar1 haline gelmisti. Zamanin moday1 izleyen
insanlari, 6zellikle de bir torene katilmalar1 gerektiginde, neredeyse kelimenin gercek anlaminda
servetlerini sirtlarina giyip gelirlerdi. 14. yiizyildaki kiyafet artik gercek ya da yapmacik statii
iddiastyla Oylesine yakindan iliskili hale gelmisti ki, biitin Avrupa’da kisisel harcamalar
diizenleyen tutumluluk yasalari ¢ikartilarak avamin, aristokrasiye 6zgii kumaslari ve modelleri
kullanmasi yasaklanmisti. Bu yasalar pek etkili olmasa da —o siralarda burjuva hanimlar birer
prenses kadar sik giyinmekteydi artik-, 18. yiizy1l ortalarina kadar kagit {istiinde gecerliliklerini
korudular. Toplum oniinde giyilen kiyafetlerin kalitesine ve kesimine bakilmaksizin, bu tiir
kanunlara uyulmasi ya da uyulmamasi, bireyler ile ailelerin toplumsal konumunun yerlesmesi

acisindan biilyilik 6nem tagimaktaydi.” (Davis, 1997; 5.72-73)

Insanlik tarihinin 6nceki donemlerinde de giysi yasaklamalariyla
karsilagilmakta ve {itlin bunlara karsin insanlar diger insanlardan kendilerini
farklilastirmak i¢in giysiler giymekteydiler. Ancak ticaretle zenginlesen sehir
burjuvazisindenden kisilerin kendilerini aristokrat sinifa dahil etme ¢abalariyla 14.
yiizyilda kisilerin giyimleriyle sosyal smiflarini belli etme ve sinif atlama ugrasi
ayyuka c¢ikmustir. Y. Kawamura’ya gore de modanimn ortaya ¢iktigi donem 14.
yiizyildir. Bunun nedenlerini ise, “tekstil ve giyim kusam iretimi ile ilgili
zanaatlardaki uzmanlasma, feodalitenin zayiflamasi, devlet ya da prenslikteki
saray sisteminin gelismesi ve ulusal ¢ikarlarin korunmasinda gerekli olacak
karmasik ekonomik ve politik stratejileri gerektiren uluslararas iligkiler” olarak
sunar (Kawamura, 2005; s.50). Kawamura, bunu ayni zamanda Batili giyimin
baslangic1 olarak not eder. J. Entwistle’ye gére de RoOnesans saray hayatinin
ortaya ¢ikmaya baslamasi, ticaret yollarinin genislemesi, yeni bir sinif yapisinin
dogmasi, sehir hayatinin ortaya ¢ikmasi giyimde siirekli degisime neden olacak
bir sistemin gelismesinin nedenleridir (Entwistle, 2000). Bu doénemlerde
soylularin kiyafetlerinde degisimler goriilmiis, modanin dinamigini olusturan
siirekli degisim gozlemlenmeye baslamistir; ancak alt siniflar bu degisime dahil

olamamiglardir. Bu nedenle bu dénemde bir saray modasi hakim olmustur.

17



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

Saray yasantisi bedenin kullanimina kisitlamalar getirmistir. Ortacag saray
yasantisindan ROnesans saray yasantisina geciste beden oldukca 6nemli bir isleve
sahip olmustur. Bu yasanti i¢cinde beden, giyimin yaninda jestler, mimikler, hal ve
tavirlarla birlikte kisinin toplum igindeki yerini gosteren bir araca doniismiistiir.
Ortagag Avrupasi’nda giyim gittikge ulusallagan bir goriinim de kazanmustir.
Ronesans’m merkezi olmasi nedeniyle italya onemli bir etkiye sahip olmus;
Amerika’nin kesfinin ardindan Ispanya ekonomik ve politik olarak giiglenmis ve
bu giyime de yansimustir; Ingiltere dnemli bir ticaret merkezi olmasi nedeniyle
giyim istiinde giiglii bir etki birakmistir (Entwistle, 2000).

16. ylizyillda giyim kisisel bir anlatim araci haline gelmeye baslamistir.

Greenbelt, bu konuda sunlar1 yazmaktadir:

“16. yiizyilda manipiile edilebilir, ustalik isteyen bir sey olarak insan kimligine bigim
verme istiine bir biling gelismistir. [...] Oyle goriiniiyor ki, ‘moda’ kendini bigimlendirmenin
gosterilmesinin bir yolu olarak genis bir yayginliga 16. yiizyilda ulagmustir.” (Greenbelt, 1980; s.2)

17. yiizyil politik ve dini savaglarin yilizyili olmustur. Bu yiizyilda giyim
hala toplum i¢indeki konumunu ve saray cevresinde yapilan seremoniler,
gosteriler ve ritiiellerle uluslararasi Ustiinltigii sergilemenin bir aracidir. Ancak bu
yiizyllda kadin ve erkek giyimi arasindaki farklar ortak giyim elemanlarinin
kullanilmasiyla azalmistir. Her iki cins de dantel yakalar, kivircik uzun saglar ve
yiiksek topuklar kullanmistir. J. Entwistle’ye gore ‘bu gelismeler kiyafet
cizgisinin daha akict ve beden konturlarmin daha belirgin olmasma yardim
etmigtir’ (Entwistle, 2000; s.95). Bu yiizyilda ayrica moda dergileri ortaya
¢ikmaya baslamis ve moda daha goriiniir ve arzulanir bir olmustur (Arnold, 2009).

18. ylizy1l saray yasantisinin yaninda bir kent yasantisinin da gelistigi,
biiyiikk kentlerin o doneme gore birer metropole doniismeye basladigi donem
olmustur. Sehirlerde insanlar dogrudan kralligin disinda sosyal aglar
gelistirmiglerdir. Bahgelerde, kafeteryalarda ya da barlarda zamanlarmi sohbet
ederek, Kkitap okuyarak ya da birbirilerini izleyerek gegirebilmislerdir. Bu
donemde bir tiiketim devrimi ortaya ¢ikmistir. ‘Keten tablolar, giimiis esyalar,
canak comlek, saatler ve mobilyalar ihtiyacin disinda’ birer gosteris nesnesi
olarak tiiketilmistir (Entwistle, 2000; s.97). Yine ayn1 donemde ticaretle ugrasarak
para kazanan ve kralliga bagli olmayan bir sosyal simif olan burjuvazi

zenginlesmis, bunun sonucu olarak da sosyal arenada goriiniir olmustur. C.
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Campbell tiketim kiiltiriiniin yiikselisini burjuvazinin sosyal arenada goriiniir
olmasina baglamakta ve modern tiiketimciligin ‘ana motivasyonun hayal giiciinde
keyif alinan zevkli dramlarin ger¢ekte deneyimlenmesi’ oldugunu sdylemektedir
(Campbell, 1989). Ancak tiiketimin artmasi ve burjuvazinin bir sosyal smif
olarak mal varliklarini tiiketim nesneleri iistiinden gdstermesi sosyal hiyerarsilerin
ortadan kalkmasini saglamamistir. Bunun i¢in Sanayi Devrimi ve Fransiz
Devrimini beklemek gerekmektedir.

19. ylizyll ve sonrast modernlik terimi ile karsilanmaktadir. Modernlik
sanayilesme, kapitalizmin yiikselisi, sehirlesme, bireysellik ve kitle kiiltiiri gibi
yeni kavram ve gelismeleri akla getirmektedir. Ingiltere’de ortaya ¢ikan Sanayi
Devrimi ile birlikte sanayilesme, burjuvazi bireyciligi ve liberalizm gelisirken;
Fransa’da patlak veren Fransiz Devrimi ile burjuvazi aristokrasinin yiizyillardir
devam eden egemenligini ele ge¢irmistir. Bu yiizyil giicli ve zenginligi topraga ve
akrabalik iligkilerine bagli olmayan; fabrikalar ve ticaretle geginen burjuva
siifinin  hizla yiikselisine taniklik etmistir. Uretilen mallarin artmasi ve
cesitlenmesi, bunun yaninda ucuzlamasi 18. yiizyilda baslayan tiiketim kiiltiiriiniin
de hizla yayilmasini saglamistir. Fransiz Devrimi’nin bir diger 6zelligi de sosyal
dolagima 1izin vererek siniflar arasindaki smirlart gevsetmesi olmustur. Giyim
esyalar biitiin siniflar arasinda hareket edebilir hale gelmistir. Bu yiizyilda moda
olgusu 1868°de, La Chambre Syndicale de la Couture et de la Confection pour
Dames et Fillettes (Kadinlar ve Kizlar i¢in Couture ve Konfeksiyon Sendikasi)’in
kurulmasiyla, modanin kurumsallagsmasinin bir sonucu olarak siirekli yenilenen
bir moda sistemine dontismistiir (Kawamura, 2005). Kiiltiir aragtirmacist G.
Lipovetsky, moda tarihini ikiye ayirmakta; bu ayrimi 14. yiizyildan 1850°ye kadar
ve 1850°den sonras1 olarak yapmaktadir. Ona gore, moda 19. yiizyilin ortasindan
sonraki moda, modern olanin ve biirokratik toplumlar1 karakteristik
ozelliklerinden biridir (Lipovetsky, 1994).

Y. Kawamura, ‘moda sistemi’ terimini agiklamak igin Fashion-ology isimli
eserinde cesitli yazarlara bagvurmaktadir. E. Leopold’a gére ‘moda sistemi giyim
iiretim siirecinde yer alir.” Moda iki kavrami bir araya getirir: bir kiiltiirel fenomen
olarak moda ve iiretim teknolojisi ile imalat tarzlar1 olarak moda (Leopold, 1993).
Yazar, modanin bu iki yoniiniin de incelenmesi gerektigini ve bunlarin arasindaki

iligkilerin ortaya konmasi gerektigini sdylemektedir. M. E. Roach-Higgins ve K.
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E. Musa moda sisteminde yer alan basit sistemler ve karmagsik sistemleri
birbirinden ayirirlar. Basit sistemler modern oncesi toplumlarda biiyiik bir iiretim
ve tiketim agma bagli olmadan, kii¢iik topluluklarda varolurken, karmasik
sistemler Paris, New York ve Milano gibi moda kentlerinde bulunur ve
tasarimcilar, tasarim asistanlari, stilistler, tireticiler gibi bircok ¢alisani igerirler
(Roach-Higgins ve Musa, 1980). Sosyolog H. Blumer de moda sistemini kitle
toplumlarinda diizenli araliklarla degisen ve sosyal aliskanliklar1 belirleyen bir
sistem olarak gortir (Blumer, 1969). Y. Kawamura bu yazarlarin goriislerinden
kalkarak bir moda sisteminin gerekliliklerini ortaya koymustur. Ona gore
‘minimum gereklilik giysilerde degisiklikler dneren ya da tanitan insanlar1 igeren
bir ag ve en azindan degisiklerin bir kismim1 uygulayan insanlar’dir. Aymi
zamanda bu ag i¢inde degisiklileri onerenler ve uygulayanlar yiiz yiize ya da kitle
iletisimi araciligryla iletisim halinde olmalidir (Kawamura, 2005).

T. Aage ve F. Bellusi’ye gére moda sistemi zanaat tabanli liiks iriinler
iireten haute couture® kurumu ile baslamistir. Ilk {inlii haute couture tasarimcisi
1858 yilinda Paris’te kendi moda evini agan Charles Frederic Worth’tur.
Yazarlara gére moda tasarimcist sifatint hak eden ilk moda tasarimcisi yine C. F.
Worth’tur ve doneminin diger Uinlii Fransiz tasarimcilart onu taklit etmistir.
Zamanla bu iriinlerin ireticileri diinyadaki moda egilimlerini kontrol etmeye
baglamislardir (Aage ve Bellusi, 2008). Y. Kawamura’ya gore, ayrica, C. F.
Worth miisteri ve terzi arasindaki iligkiyi ve giysi yapiminin sosyal
organizasyonunu degistirmistir. Bunun yaninda C. F. Worth modanin, giysi
tiretmekten ¢ok imaj liretmek oldugunu gostererek bugiinkii moda kavraminin
temellerini atmigtir (Kawamura, 2005).

Yazarlarin goriislerini toparlayacak olursak, modern bir moda sistemi,
iiretim alaninda terzileri, moda tasarimcilarini, kiigiik ya da biiyiik 6lgekli tiretim
yapan firmalari; tiiketim alaninda yeni iirtinlere karsi bir talep olusturan ve bu
tirtinleri 6zgiirce tiiketebilen tiiketicileri gerektirmektedir. Bunun yaninda modern
moda sistemi iiretim ve tiikketim arasinda bir dengeyi kuracak, ayni zamanda

terzilerin ve moda tasarimcilarinin moda sektoriine hangi sartlar altinda

2 Haute couture, kiyafetlerin miisterilere 6zel sipraig olarak calisildigi terzilik sistemidir. 19.
yiizyilda Paris’te moda tasarimcilarinin 6zgiin iiretimlerine dayanan 6zel bir sisteme doniismiistiir.
Bu sistem i¢inde terziler, tasarimlarinin uluslararasi arenada fikri miilkiyetlerini koruma hakkina
sahip olmakta ve boylece terzilikten bir sanat¢1 konumuna gegmektedirler (Steele, 2005).
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girecebilecegini organize edecek bir Orgiitiin ve bunlarin tiiketiciler arasinda
taninirhigini saglayacak bir medya agiin varlifina isaret etmektedir. Bu nedenle
modern ve kurumsallagsmis bir moda sisteminin ortaya ¢ikisi, Fransiz Devrimi ile
siniflar arasinda sosyal dolagimin kolaylastigi, C. F. Worth’un kendi moda evini
acarak tliketicileri i¢in kendi kreasyonlarmi iiretmeye basladigi, bu alanda
calismak isteyenlerin c¢alisma kosullarin1 belirmek amaciyla La Chambre
Syndicale de la Couture et de la Confection pour Dames et Fillettes (Kadinlar ve
Kizlar i¢in Couture ve Konfeksiyon Sendikasi)’in kuruldugu ve Delineator,
McCall’s, The Ladies Home Journal gibi bir¢ok yiiksek tirajli derginin yayimlanip
moda dergiciliginin biiyiik bir yiikselise gectigi 19. ylizyil sonudur.

Modern moda olgusunun temellerini atan ve onu gelistiren, modern moda
sistemi i¢inde tasarim olgusunun biiyiik bir hizla deger kazanmasina vesile olan
tic onemli tasarimci Charles Frederic Worth, Paul Poiret ve Coco Chanel’dir.
Bundan sonraki bolimde kisaca bu moda tasarimcilarinin biyografilerine
deginilecek, sanat diinyasiyla kurduklar: taktiksel iligkileri arastirmak i¢in zemin

olusturulacaktir.

3.4 ilk Moda Tasarimcilar

Bir mit ya da bir deha olarak ele alindiginda tasarimci kendi kendine
varolan, basarisin1 dehasina borglu bir birey olarak goriiniir. Oysa modern moda
sisteminde dehanin yaninda iiretim teknolojileri, dagitim, pazarlama, hammadde
kaynaklar1 gibi teknik konular, bunlarin yani sira ¢agin estetik, sosyal ve kiiltiirel
algilar1 gibi gorsel ve sosyolojik konular dikkate alinmalidir. Aksi takdirde
tasarimet bir mitolojik kahraman, biyografisi ise sisle kapli bir basar1 oykiisii
olmaya devam edecektir. Bu bolimde ele alinan, modern sisteminin ortaya
c¢ikisindan sonra kendini kabul ettiren ve etkileri giiniimiizde hala devam eden {i¢
tasarimci, C. F. Worth, P. Poiret ve C. Chanel modern moda tarihi i¢in birer
doniim noktasi olusturduklar1 gibi sanat diinyas1 ile kurduklar iliskiler bakimdan
da cagdaslarindan ayr1 bir yerde durmktadirlar.

[lk moda tasarimcisi, modern moda sistemindeki en biiyiik yenilik olan
haute couture’iin babasi Charles Frederic Worth [1826-1895] olarak kabul
edilmektedir (Troy, 2003; Cwathorne, 1998). Worth’tan oncesinde de
misterilerinin isteklerine gore kiyafetler lireten ya da miisterileri icin ¢esitli giyim
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kombinasyonlar1 oneren usta terziler mevcuttur. Bu terzilerden en bilineni birgok
aristokrat miisterisinin yaninda Fransa kralicesi Marie-Antoinette’nin de
terziligini yapan Rose Bertin [1747-1813]’dir. R. Bertin’in doneminde giyim
aligkanliklar1 ve moda zevkleri saray ve gevresi tarafindan belirlenen tamamen
aristokratik bir yapiya sahiptir. R. Bertin ilk moda tasarimcilarinin 6nciisii olarak
kabul edilmesine karsin kendi aristokrat g¢evresinin zevklerine bagli kalmus,
onlarin istekleri dogrultusunda iiriinler tiretmistir. Fransiz Devrimi’nin ardindan
aristokrasinin iktidarinin burjuva smifinin eline gegmesiyle moda tasarimcinin
rolii degismistir. R. Arnold’un iddia ettigi gibi, bundan sonra moda tasarimcisi
sadece ‘yeni modalar ortaya koyan yaratici 6zneler degil, yenilik ve ilgiye karsi
artan talebi karsilayacak’ kisiler olmalidir (Arnold, 2009). Devrimin ardindan
zenginlesen ve bir grup olarak biiyiiyen burjuvalar ge¢cmisin goriiniimlerini taklit
etmek yerine, tasarimcidan kiyafetleri, evleri kisacast sosyal diinyalar1 ig¢in yeni
goriinimler icat etmesini beklemektedirler. Bu noktada R. Bertin ve onun gibi
aristokrasi i¢in calisan diger usta terziler yeni goriiniimler ortaya koymamis,
varolan tarzlar ¢esitlendirmis, tarihsel kostiimlerde degisikler yapmis ya da moda
cizimlerindeki kiyafetleri taklit etmislerdir.

Burjuvazinin yiikselen taleplerini ve aristokrasinin beklentilerini ayn1 anda
karsilayabilen, kumaslarini, bigimlerini, kesimlerini kendi belirleyen ve burjuva
kadinina kendi ortaya koydugu tarzlar1 6neren moda tasarimcist Charles Frederic
Worth olmustur.

Charles Frederic Worth, 1825 yilinda hukukla ugrasan bir ailenin oglu
olarak diinyaya gelmistir. Babasi isini ve kumarda biitiin mal varligim
kaybettikten sonra, bir kumas iireticisi olan Swan & Edgar’s’ta calismaya
baglamistir. Worth, Paris’in tekstil sektorli i¢in daha verimli bir yer olmasi
nedeniyle 1845 yilinda Paris’e tasinir. Daha Once ¢alistigi kumas {ireticisi
firmanin ticari iliskileri sayesinde Paris’te, 11 yil boyunca calisacagi, Gagelin-
Opigez isimli kumag diikkdninda ise baslar. Burada kumaglarin sergilemek icin
basit kiyafetlerle miisterilere gosterimler diizenlenmektedir. Worth’un ise
baslamasindan bir siire sonra onun tasarladigi kiyafetler siparisler almaya baslar
ve Gagelin sirketi, tasarimciliZini Worth’un yaptigir kiigiik bir giysi iiretim
departmani agar. Worth bdylece moda diinyasinin merkezinde, aristokrat ve

burjuva kadin miisterilerle cevrelenmistir. 1855’te diizenenlenen Exposition
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Universelle’ye gonderilen bir kiyafetinin 6diil almasi ile uluslararasi bir iin
kazanir. Bu basarilarin ardindan Otto Bobergh isimli ortagiyla kendi moda evini
acip, icinde saray c¢evresini de bulundugu genis bir miisteriler agina kiyafetler
tasarlamaya baglamistir.

Worth, giysi bi¢imlerinden, iiretilen giysilerin tanitimlarina doneminin
moda diinyasina birgok yenilik getirmistir. Bigimsel olarak sundugu bir yenilik
daha once belde olan bel ¢izgisini, kalgaya tagimaktir. Bunun yaninda iist beden
ve etegi bir dikis ¢izgisi ile biririnden ayirmayan elbiseler tasarlamistir. Ayrica,
daha oOnceleri, uzun boylar1 nedeniyle yerlerde siiriinen etekleri kisaltmigtir
(Cawthorne, 1998). Kiyafetlerinin sunumunda getirdigi yeniliklerden en dnemlisi
ise, ileride birer performans sanati gosterisine doniisecek olan moda sovlarini
diizenlemeye, tasarimlarini canli modeller {iistiinde miisterilerine tanitmaya
baglamasidir. Worth, modaevleri de miisterilerinin hayal diinyasina agilan birer
kap1 gibi tasarlanmigtir. Magazalarindan birinde pencereler karartilmis ve ortam
samdanlarla aydinlatilmistir. Boylece kiyafeti deneyen bir miisteri kendini onu
giyecegi ortamda hayal edebilmektedir (Milbank, 1985).

Worth, kiyafetlerini tasarlarken miizelerde uzun zamanlar gecirmis,
ressamlarin tablolarin1 incelemis, onlardaki kiyafetlerden esinlenmis ve bu
kiyafetleri taklit etmistir. Yanisira, kiyafet yapmanin bir zanaat degil, sanat
oldugunu iddia etmis, kendisinin kumaglarla miizelerde esinlendigi tablolar
yaptigini soylemistir (Crane, 2003)

D. Crane’in belirttigine gore, “Worth’'un konumu, ondan digerlerinin
yarattiklar1 tasarimlar taklit etmesi beklenmediginden bir kadin ya da erkek
terzisinin konumundan {tstiindiir” (Crane, 2003; s.179). Worth sezonluk giyim
kavramin1 yaratmis ve kiyafetleri mankenlerin iistiinde sergileme gelenegini
baslatmistir. Worth, endiistri devrimi ile ortaya ¢ikan zanaat¢cinin artik sadece
zanaat1 ile ugragsmanin disinda i1yi bir pazarlamaci, ekonomist, sanat¢1 ve stratejist
olmas1 gerekliligini hakkiyla yerine getirmistir. Ona atfedilen esas yenilik
tasarimlarinda degil, biitlin diinyaya dagitilabilen modelleri tiretmeye getirdigi
yaratic1 bakis agisindadir (Troy, 2003). Worth tasarimlarini iiretecegi kumaslar
belirleyen, en kiigiik aksesuarlara karar veren ve tasarimlarini hayata geciren,
kumaglardan tablolar yapan bir sanat¢r konumundadir. Bununla kalmayarak

tasarladig1 kiyafetlerin sunulacagi ortamlari, sunum bicimlerini de kendi
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tasarlamakta ve uygulamaktadir. Boylece miisterisi i¢in biitiinliiklii bir imaj, ona
giydirecegi kiyafet iginde sosyal bir goriinlim sunmakta, miisterisine sadece bir
kiyafetten fazlasini, bastan ayagi olusturulmus bir gorsel diinya vaat etmektedir.

Worth’un 1985’teki dliimiinden sonra sirketin basina ogullar1 gegmistir.
Ancak C. F. Worth’'un moda diinyasindaki iinii, onun sirketinde calismis ve
giindelik kiyafetler tasarlamis bir tasarimciya, Paul Poiret [1879-1944]’ye
gecmistir. Paul Poiret, gerek giyim aligkanliklarina getirdigi yeniliklerle, gerek
doneminin sanat diinyasina yakinlig1 ile gerekse de tasarladigi kiyafetleri
tanitmada kullandig1 ve sonradan biitiin moda tasarimcilarinin izleyecegi yolu
belirledigi yontemleriyle giinimiizde dahi ilham kaynagi olmaya devam
etmektedir.

P. Poiret, 8 Nisan 1879°da kiyafet tiiccar1 bir ailenin oglu olarak diinyaya
gelir. Erken yasta semsiye treticisi bir firmada dagitict olarak c¢alismaya
baglamistir (Kellogg, Peterson vd., 2002). Worth’un sirketinde ¢alistigi dénem,
tasarladigi giindelik kiyafetler sayesinde ileride korseden kurtulmak igin
gelistirecegi tarzi bulmasinda oldukga besleyici olmustur. Worth’un ardindan
uzun siire bagka bir moda tasarimcisi olan J. Doucet [1853-1929]’nin yaninda
calismis ve Doucet’nin biiyiik bir sanat koleksiyoncusu olmasi nedeni ile
déneminin sanatini, mimarisini, i¢ mimarisini tanimig; ¢aginin ruhunu
yakalayabilecek incelige erigmistir.

Poiret, 1909’da Rus Bale’sinin Paris’teki gosteriminden ¢ok etklenmis,
kiyafetlerinde oryantalist etkilere sik¢a rastlanmaya baslanmistir. Yiiziinii Doguya
donen Poiret, Oryantalist egilimlerin en basarili yorumlayan tasarimcilardan biri
olmustur. Oryantallist donemini takiben diinyanin her yerinden beslenen
koleksiyonlar hazirlamaya baslamistir. Poiret’nin etkilendikleri arasinda
kimonolar, Tiirk pantolonlari, kéle kostiimleri, Arap kiyafetleri, Yunan geleneksel
kosttimleri sayilabilir. Dogu’nun bicimsel ve estetik unsurlarini tasarimlarina
ustaca uygulamustir. Ayrica, dans gosterileri ve tiyatro oyunlar ic¢in kostiimler
hazirlayarak birebir sahne sanatlarinin iginde yer almistir (Troy, 2003) .

P. Poiret, kiyafet tasarlamanin yaninda, ‘Les Parfums de Rosine’ ismiyle bir
parfiim iiretmistir. Bu parfiimiin iiretimi, sunumu ve tanitimi i¢in tasarim ve sanat
diinyasindan cam Treticileri, tipograflar, paket tasarimcilart ve sanatgilarla

anlagmig, boylece parfiimiinii tamamen bir tasarim nesnesi olarak piyasaya
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stirmistiir. Yanisira, parfiimiin tanitim1 i¢in doneminin {inlii tiyatro sanatgilari ile
tanitimlar organize etmistir.

Poiret’nin moda dilinyasina getirdigi bir diger yenilik, moda ¢izerleri ile
anlasarak kiyafetlerinin, ¢agin fovizm, kiibizm gibi akimlariin etkilerini tasiyan
katolaglar hazirlatmasidir. 1908 ve 1911 yillarinda Paul Iribe [1883-1935] ve
Georges Lepape [1887-1971]’ye yaptirdigi katologlari miisterilerine onlar igin
0zel hazirlanmis birer kitap seklinde postalamistir. Ayni1 zamanda verdigi partilere
donemin nlii sanatcilarimi  davet ederek, c¢evresinde bir sanat¢t ortami
olusturmustur. Bu sanatcilar arasinda Francis Picabia [1879-1953], Andre
Dunoyer de Segonzac [1884-1974], Kees Van Dongen [1877-1968] gibi isimler
vardir.

Poiret sadece kiyafet tasarlamakla kalmamis, 1914 yilinda yetenekli ancak
fakir kizlara egitim veren “Martine” isimli bir okul agmistir. Bundan bir y1l sonra
halilar, kumaslar, 151k donanimlari, vazolar, duvar kagitlari, mobilyalar ve ¢esitli
siisler satan bir magaza a¢cmis; bu magazanin kollarin1 Londra’ya, Berlin’e ve
Amerika’ya kadar tagimistir. Boylece modanin en dar anlami olan kiyafetlerden
baslayip, miisterilerinin biitiin bir gorsel evrenini ¢evreleyecek ve onlar igin
yasam tarzlar liretecek bir noktaya gelmistir.

Poiret’nin tasarimlari Uzak Dogu kiyafetlerinden esinlenen, yapilar1 ¢ok
karmasik olmayan, bedene hareket kolaylig1 saglayan hatlarla pahali kumaslar ve
bezemelerle hazirlanmis kiyafetlerdir. Kiyafet tasariminin yani sira Poiret
giinlimiizde hala kullanilan tanitim yontemlerini ustaca kullanmistir. Bir sirkette
asistan olarak baslaylp c¢aginin gereksinimlerini hizla kavramig, kendi
tasarimlarini bu yonde gelistirmistir. En biiylik yeniliklerinden biri kadinlar
korsenin kisitlayict ve saglia zararli yanlarindan yeni bir giyinme bigimi
onererek kurtarmak olmustur. Bu nedenle moda diinyasinda devrimci olarak
bilinmektedir.

Kiyafet tasarimlariyla getirdigi yenilikler diginda Poiret ¢evresine birgok
sanat¢1 toplayarak kiyafetlerine sanat degeri katmis, usta sanatgilarla anlasip
kataloglar  yaptirmistir.  Evinde sanatcilarin, tasarimcilarin ve  sanat
koleksiyoncularinin katildigi dev ve ihtisamli partiler diizenlemis, giiniimiizde
halkla iligkiler olarak bilinen pazarlama yontemlerinin ilk adimlarint atmistir.

Worth’un baglattigi miisteriye bir kiyafetten ¢ok bir arzuyu, miisterisine onun
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isteyecegi bir hayali sunma gelenegini gelistirmis, yasamiyla, iligkileriyle,
diizenledigi ve katildig1r partilerle bunu desteklemistir. Poiret’nin kendini ve
tasarimlarin1  tanitmak i¢in kullandigi biitiin yontemler giiniimiizde hala
gecerliligini korumaktadir.

1900’lerin basindan Birinci Diinya Savasi’na kadar olan dénem Paul
Poiret’nin moda kralligi donemi olarak adlandirilacaksa, Coco Chanel [1883-
1971)’in, Poiret’nin tacin elinden alan kralice oldugu sdylenebilir. Chanel, kendi
doneminde degisen aliskanliklari ve savasin getirdigi kisitlamalar1 ¢ok 1iyi
cozlimlemis, tasarimlarini bu kisitlamalart g6z onlinde bulundurarak degisen
kadinin ihtiyaglarina gore sekillendirmistir. Ayn1 zamanda Chanel savastan sonra
Amerikan otomobil iireticisi Henry Ford [1863-1947]’un adiyla anilacak olan,
endiistride seri iiretiminden en yiiksek diizeyde verim alinmasma yonelik
uygulamay1 diger tasarimcilarindan once kavramis, haute couture’e hizla
tiretilebilecek ancak bunun yaninda zengin miisterilerin beklentilerini de
karsilayabilecek kiiciik siyah elbiseyi kazandirmustir (Sekil 3.1). Kiigiik siyah
elbise, sanat diinyasinda avangard sanatin hakim oldugu, sanatcilarin doganin
temsilinden tuvalin yiizeyine dondiigii bir donemde, siislemelerden ve hacimden

armarak kumasin diiz ylizeyine yonelmistir.

Sekil 3.1: Audrey Hepburn kiigiik siyah elbise iginde (Steele, 2005)
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Gergek ismi Gabrielle olan Coco Chanel, 1883 yilinda bir seyyar saticinin
kiz1 olarak diinyaya gelmis, bir yetimhanede biiylimiistiir. Buradan ayrildiktan
sonra barlarda sarki soylemeye baslamistir. ‘Coco’ ismini bu déonemde soyledigi
‘Qu’i qua vu Coco” ve “Ko-Ko-Ri-Ko” isimli iki sarki nedeniyle almistir
(Milbank, 1985). Hasir sapkalar tasarlayarak moda diinyasina girmesinin
ardindan, 1910°da kendine ait ilk diikkanini agmstir. Bir siire sonra da doneminin
popliler dergilerinde iinlii aktristlerinin basinda Chanel’in tasarladigi sapkalar
goriilmeye baslanmistir.

Coco Chanel’in kariyerinin ilk yillarinda Birinci Diinya Savasi’nin patlak
vermesiyle giyim aligkanliklar1 degismeye baglamistir. O giine kadar ¢alismasi
hos karsilanmayan orta siif kadinlari, eslerinin savasa gitmesi nedeniyle
kendilerini ¢cok daha aktif bir diinyanin i¢inde bulmuslardir. Yansira, kumas ve
aksesuar fiyatlar gittikge artmistir. Donemin 6nemli haute couture tasarimcilari
kumas sikintis1 ¢gekmekte, kimileri magazalarin1 kapamakta, kimileri tiretimlerini
yariya indirmektedir (Champsaur, 2004). Chanel, 1916 yilinda o giine kadar haute
couture tasarimeilariin ucuz goriintiisii ve alt siniflara ait olmasi nedeniyle ragbet
etmedigi bir jarse kumasg stoku satin alarak, ilk haute couture koleksiyonunu ayni
yilin sonbaharinda sergilemistir. Bu koleksiyonun tamami sade, gosterisSiz jarse
elbiselerden olugmaktadir. Bu yillar1 takip eden yillar Chanel’in hizla meshur
oldugu yillardir. Bu donemde tasarimlarimi daha da sadelestirmis, geometrik
kaliplar kullanmig; siyah, beyaz, bej ve kirmizi renklerin monokromatik
kombinasyonlarini kullanarak modern bir goriiniim yakalamistir. Chanel, modern
cag1 oOnceden sezmis, kiyafetlerinde, kumas ve renk secimlerinde bu cagin
dinamizmini ortaya koymustur. Ayni zamanda, doneminin etkili olan tasarim
akimlart Art Deco ve caz hareketinin gorsel etkilerini kiyafetlerine tagimustir.
Diger yandan, Chanel doneminin 6ncii sanat¢ilar1 ile dostluklar kurmus, onlarin
sanat eserleri i¢in kostliimler tasarlamis, icinden bazilar1 ile firtinali asklar
yagsamistir. Kostiim tasarimlarini yaptig1 onemli sanat ¢aligmalari arasinda Fransiz
sair, yonetmen ve yazar Jean Cocteau [1889-1963]'nun Antigone [1922] isimli
tiyatro oyunu, Rus besteci Igor Stravinsky [1882-1971]’nin Le Train Bleu [1924]

isimli balesi sayilabilir. Bunlarin yaninda iki énemli Hollywood yapimi, Jean
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Renoir [1894-1979] 1 Rules of the Game [1939] ve Alain Resnias [1922-] niin
Last Year at Marienbad [1963] i¢in de kostliimler tasarlamistir.

Chanel, Birinci Diinya Savasi’nin yarattigi degisimi tam zamaninda gormiis,
¢agmin ruhunu yakalamayi basarabilmis, bu ruhu tasarimlarina yansitmustir.
Kadinlara kendi bagimsizliklarini, hiir iradelerini kullanabildikleri bir diinyada
onlar icin islevselligin yaninda zarifligi de saglayan kiyafetler, tarzlar,
aligkanliklar daha dogrusu yeni bir yasam bi¢imi sunmustur. Tasarimlarinin
Oznesi olarak kendini ortaya koymustur. Worth ve Poiret doneminin kadinlarina
bir fantezi Onerirken, Chanel bu fanteziyi Once kendi iistiinde denemis,
kiyafetlerinin ilk modeli kendi olmus, miisterilerine kendi yasamini sunarak onlari
etkilemistir. Ayni tarzi degisik donemlerde, kiiclik degisikliklerle yeniden
uygulayip, kendine ait olan ‘modalar gecicidir, kalici olan tarzdir’ soziinii
kanitlamigtir (Milbank, 1985; s.132).

Chanel, ayn1 zamanda Birinci Diinya Savasi’ndan sonra hizla yiikselen seri
iiretimin dinamiklerini kavramis, deyim yerindeyse kolay cogaltilabilir ve
tiretilebilir kiyafet tasarimlar1 ile Henry Ford’ un moda diinyasindaki ikizi konuma
gelmistir. Onun bu bulusu olan ‘kiiciik siyah elbise’, Henry Ford’un bir devrim

niteligindeki otomobili ‘Ford T nin moda diinyasindaki karsiligidir.
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4 19. YUZYILDA SANAT

19. yiizyilda ortaya ¢ikmis olan sosyal, teknolojik ve ekonomik gelismeler
diger tiim alanlarda c¢esitli doniimiislere sebep olduklar1 gibi, sanat alaninda da
cok Onemli etkiler birakmis ve Onemli doniisiimlere sebep olmuslardir. Bu
donemde sanatin tiretim tekniklerinden, dagitim yontemlerine; izleyicilerin sanat
nesnesine yaklagimindan sanat¢inin kendi {irettigi eserler iistiine gelistirdigi
fikirlerine; klasik sanat galerilerinden daha Ozgiir ve halka acik sergileme
yontemlerine sanat alanindaki her sey bu doniisiimden nasibini almig, bir¢ok yeni
yaklagim ortaya ¢ikmistir. 19. yiizyil sanat acgisindan daha once hi¢ goriilmemis
sayida sanat akimmin belirdigi ve sanatin nasil olmasi gerektigi konusunda
iddianin ortaya atildigi, bu hareketli sanat diinyasinin 20. yiizyilin basindan
giiniimiizde degin etkisini siirdiiren ve bir¢ok arastirmaya konu olan Dada,
Stirrealizm, Fitiirizm gibi avangard sanat akimlarinin dogmasina kaynaklik eden
bir ylizyildir. Bu boliimde 19. yiizyilda sanat alaninda ortaya ¢ikan gelismeler
incelenecek; bu gelismeler sosyal, teknolojik ve ekonomik bir baglama

yerlestirilerek ortaya ¢ikmasina vesile olduklari sanat akimlar1 6rneklenecektir.

4.1 Modern Sanat Kavrami

N. Keser’in hazirladig1 sanat sozliigiiniin “Modern Sanat” maddesi modern

sanat1 s0yle tanimlamaktadir:

“Sanat tarihinde ‘modern’ terimi kabaca 1860’11 ve 1970’li yillar arasina gonderme yapar
ve bu donemdeki tarzlari, ideolojileri ve iiretilen sanat eserlerini tanimlamak i¢in kullanilir.
Modern sanat, ge¢misin gelenekleriyle baglarini koparmis olan ve o ana kadar yapilmamis olam
yapan sanattir. Modern sanat, Ronesans’la baslayan ve 20. yiizyilda tamamen bitirilen gelenegi
deviren avangard sanat¢i ve elestirmenlerin Onderlik ettigi devrimin basarisinin bir sonucudur.”

(Keser, 2005; s.221)

N. Keser’in belirttigi gibi modern sanatin en onemli 6zelliklerinden biri
gecmise savas agmasi, eski sanat liretim ve sergileme yontemlerinden uzaklagma
cabas1 ve izleyicisine karsi her zaman yeni, ¢aga ait olani verme gayretidir.
Modern sanat dnce verili burjuva toplumunun etik degerlerine kars1 bir saldiri ile
baslamig, ardindan Izlenimcilerin Ronesans’tan beri devam eden perspektif

kullanma gelenegini Bati resminde ortadan kaldirmasiyla Kiibizm, Dadaizm ve
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Siirrealizm gibi zaman zaman birbirinden beslenen, zaman zaman birbirine karsi
konum alan sanat akimlariyla zirvesine ulagsmistir.

Modern ustalarin yenilik arayisi izleyicileri sasirtmanin yaninda modern
olanin kendisini kesfetme, modern olan1 arama ugrasidir. Unlii Fransiz sair
Charles Baudelaire [1821-1867] modern olani tanimlarken, moderninin gegip
gidenin ruhu oldugunu sdyler ve ¢agin sanat¢isinin her seyin hizla degistigi bu
donemde gecip gidenin icindeki sonsuzlugu yakalamasi gerektigini savunur.
Fransiz ressam Fernand Léger [1881-1955] de Baudelaire’i dogrularcasina
resimsel ifadenin degismesine modern hayatin sebep oldugunu belirtmektedir
(Ozerden ve Ozer, 2006). Sanatgilar 19. yiizyilda meydana gelen ve giindelik
hayatin kokten degismesine neden olan olgular1 yakalayabilmek ve izleyenlere
ifade edebilmek i¢in yeni yontemler gelistirmek zorunda kalmis, yeni bakis
bi¢imleri denemislerdir. C. Baudelaire’in s6ziinii tamamlamak istercesine, modern
sanatin ilk ustalarindan Fransiz ressam Gustav Courbet [1819-1877], sanatg¢ilarin
her seyi kendi gozleriyle resmedebilmeleri igin miizelerin bir siire igin
kapatilmasini  onermistir. J. Russell, 19. yiizyilldaki sanatgilarin yenilik¢i
tutumlarin1 agiklarken konuya izleyici yOniinden yaklagsmaktadir. Ona gore
izleyicilere degisen diinyanin yeni algilama bicimlerini gosterebilecek yeni
ustalara ihtiya¢ duyulmus, modern sanatin ilk ustalar1 bdyle bir ihtiyaci
karsilamislardir (Russell, 1981).

llerleyen boliimlerde giindelik hayattaki degisim ve ddniisiimlere
deginilecek, bu degisim ve doniisiimlerin sanati nasil etkiledigi ele alinacak ve

modern sanat kavrami giindelik hayatla iliskili bir baglam i¢ine oturtulacaktir.
4.1.1 19.Yiizyilda Kent Olgusu ve Paris

E. Hobsbawn’a gore kent, sanayi devriminin dis simgesidir. 19. yiizyilda
tarimsal iiretimin zayiflamaya baslamasi ile birlikte kent insanlar i¢in bir cazibe
merkezi haline gelmeye baslamistir. Tarimsal iiretimden kopan insanlara
fabrikalarda sundugu is imkanlarin disinda kentler, birer ticaret, kiiltiir, sanat ve
sosyallesme merkezi haline gelmistir (Hobsbawn, 2003b). Eger E. Hobsbawn’in
iddia ettigi gibi, bu donemin dis simgesi kent ise, donemin kent kavramin
karakterize eden en belirgin kavram hiz olmustur. Topraktan kopan insanlarin

yasami belirgin bir bigimde hizlanmig, giin i¢inde yasadiklari anlarin, duygu
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durumlarinin, karsilastiklart olaylarin ve hi¢ tanimadiklar ancak yiiz yiize gelmek
zorunda kaldiklar1 insanlarin sayisi tahmin edemeyecekleri kadar artmigtir. Serhat
Gilinaydin, bu donemdeki ‘yasamin hizlanmasi’ olgusuna dikkat ¢ekmis ve
‘teknolojinin hizla gelismesi, moda ve aliskanliklarin dahi c¢abuk degismesine
neden oldugu gibi estetik begeni degerlerinin de hizla degismesine yol
acmaktadir’ demistir (Glinaydin, 1997). So6zii edilen hiz olgusu, ilk modern
ustalarin resimlerinde gdzlemlenebilmektedir. izlenimci ressam Camille Pissarro
[1830-1903]’nun Sabah Giinesli Bir Giinde Italyan Bulvar: [1897] isimli eserinde
bir bulvardan gegip giden insanlar giindelik telaslar1 iginde resmedilmistir (Sekil

4.1). Insanlarin bu resimde konturlar1 kaybolmus, anonimlesmislerdir.

Sekil 4.1: Camille Pissarro - Sabah Giinesli Bir Giinde Italyan Bulvar:, 1897 (Gombrich, 2004)

Sanat tarih¢isi Gombrich’e gore insanlar Pissarro’nun bu eserine bakarken
su sorular1 sormaktadir: “Ben bulvarda yiiriirken boyle mi goriinliyorum?
Bacaklarimi, gozlerimi ve burnumu kaybedip bi¢cimsiz bir lekeye mi

doniisiiyorum?” (Gombrich, 2004; s.522). S. Giinaydin, yasamin bdylesine
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hizlanmasinin, siirekli yenilik pesinde kosmanin huzursuz bir yasam siirmeye
neden oldugunu dikkat ¢ekmektedir (Giinaydin, 1997). Cemaat sosyolojisi {istiine
onemli ¢alismalar yapan F. Tonnies, topraga bagli olan ve modern kent olgusunun
ortaya ¢ikardigi iKi tip cemaat belirlemis, modern kentin cemaat duygusunu yok
ettigini, onun yerine cemiyeti koydugu tespitini yapmistir. Gemeinschaft olarak
adlandirdig1 modern kent dncesi cemaat iligkileri yiiz yiize, sozli kurallara bagli,
ortak kullanilan bir toprak iistiinde yasayan insanlarin arasinda gelisen iliskilerdir.
Tonnies, modern kentteki iliskileri ise Gesellschaft olarak adlandirmaktadir. Ona
gore bu iliskiler yiiz ylize olmayan, biirokratik siireclerle isleyen, insanlarin
birbirini tanimadigi, yazili kurallarla yliriiyen ve c¢ok genis sinirlarla ¢izilmis
toprak pargalar1 {istiinde yasayan insanlar arasinda gelisen iliskilerdir (Yelken,
1999). Insanlar1 birbirinden uzaklastiran bu ikinci tip iliskiler, onlar1 huzursuz
etmekte, diger insanlara kars1 bir yabancilasma hissi duymalarina sebep olmakta
ve Pissarro’nun resmettigi gibi onlar1 bulvarda belirsiz  birer siluette
dontistirmektedir. Bu bireylerin anonimlesmesi, toplum iginde goriiniirliikk
kazanabilmek i¢in c¢aba harcarlarken bir yandan da toplum kurallarina uymak,
toplumun kurallarini sadece rasyonel olarak degil, bireysel olarak da yasamlarinin
bir pargasi haline getirmeleri demektir. Sosyolojinin oncii diisliniirlerinden E.
Durkheim bu durumu ‘anomi’ kavramu ile agiklamaktadir. Ona gore, geleneksel
kurallarin 6nemini yitirmesi ile birlikte bireyin tstiindeki kati kurallar ortadan
kalkmis, ancak bu kez daha ¢ok disiplin isteyen rasyonel toplumun kurallari
gelmistir (Durkheim, 1951). Bu durum, kitlelerin arasinda kaybolup gitmekle
kendini Kkitlelerin ig¢inde belirgin kilmak isteyen birey i¢in onulmaz bir
huzursuzluk yaratmaktadir. Edvard Munch [1863-1944]’un {inli eseri Ciglik
[1893] 'ta sozii edilen bireyin bir karikatiiriinii ¢izmektedir (Sekil 4.2).
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Sekil 4.2: Edvard Munch, Ciglik, 1893 (Britt, 1999)

Modern kent olgusu hiz kavraminin yaninda insanlarin yagsamina bagka
yenilikler de katmigtir. Bunlarin en 6nemlilerinden biri, genis bulvarlar ve birgok
insanin ayn1 anda aligveris yaptigi, dinlendigi, kafeteryalarda birbirini inceledigi,
giinimiiziin alig veris merkezlerinin atalar1 olan pasajlardir. Pasajlar ilk once
Paris’te ortaya ¢ikmustir. Kiiltiir tarih¢isi Walter Benjamin yiizyilin kenti olarak
Paris’i isaret ettigi /9. Yiizyiin Baskenti Paris isimli makalesine bu donemde
Paris’te insa edilen pasajlar1 anlatarak baslamaktadir. Ona gore pasajlarin ortaya
¢ikmasinin ilk kosulu tekstil ticaretindeki canlanmadir. Eskiden depo olarak
kullanilan bu alanlar bu donemde tiiccarlarin mallarint sergiledikleri diikkanlar
haline gelmistir. Diger kosul ise mimaride ¢elik konstriiksiyonlarin kullanilmaya
baslanmasidir. Celik konstriiksiyonlar {stleri camla kapli, gilines alabilen ve
boylece giin boyunca aydinlik kalabilen genis alanlarin yapilabilmesini
saglamistir (Benjamin, 1993).

Pasaj kavrami, donemin degisen Paris’inin simgelerinden biridir. Bu
pasajlarda insanlar 6zgiirce hareket edebilmekte, degisik tiiccarlarin {iriinlerini
inceleyebilmekte ve en Onemlisi de birbirilerinin kiyafetlerini, hal ve
davraniglarin1  inceleyebilmektedir. Boylelikle birbirini tanimayan insanlar,

birbirinin seyirlik nesnesi olmaktadirlar.
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Doénemin hizlanan giindelik hayati ve insanlarin birbirini izleyebildigi
pasajlarin goriilmeye baglamasi1 Baudelaire’in flanéur olarak adlandirdig1 yeni bir
entelektiiel tipinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.® Flanéur, degisen diinyay1
anlamaya c¢alisan, yenilikleri takip eden, Paris’in okuma salonlarina ve sanat
galerilerine agina oldugu kadar varoslarini, avam eglencelerini, matinelerini de
bilen doneminin esnek sinif iligkileri arasinda ne burjuvanin iginde
konumlanabilmis ne de is¢i sinifina ait issiz bir entelektiicl sanat¢i tipidir.
Kendine siginak olarak anonimlesmis kitleleri se¢mis, onlarin arasinda Paris’in
bulvarlarini, pasajlarini, kafeteryalarini, kahvehanelerini dolagsmakta, kitlelerle
birlikte siiriklenmektedir. Flanéur tipinin 6zellikleri, C. Baudelaire’in Monseur
G. olarak isimlendirdigi ressamin ¢izimlerini konu alan Modern Hayatin Ressami

makalesinde bulunabilir:

“Nasil ki kus havada, balik suda yasarsa, o da kalabaliklarda yasar. Aski, isi, giicii
kalabaliklardir. Kusursuz flaneur igin, tutkulu gésteris icin, ahalinin orta yerini, hareketin gel-git
noktasini, gelip gecici ile sonsuzun arasin1 mesken tutmak miithis bir keyiftir. Evden uzak kalmak
ama her yerde evinde hissetmek; diinyanin merkezinde olmak, diinyay1 gézlemek, ama diinyadan
sakli kalmak — dilin tanimlamakta kifayetsiz kaldig1 bu bagimsiz, tutkulu, tarafsiz zihinlerin en
kiiciik zevklerinden birkag1 soyle siralanabilir. Gozlemci, her yerde kimligini gizleyerek
dolagmanin tadini ¢ikaran bir prenstir. Nasil ki cins-i latif tutkunu ailesini karsisina ¢ikan,
¢ikabilecek —ya da ¢ikamayacak- biitiin giizel kadinlardan kurarsa; nasil ki tablo tutkunu tuval
lizerine boyanmis, diislerden olusan bir toplumda yasarsa, hayat tutkununun ailesi de biitiin
diinyadir. Evrensel hayat asi81, dipsiz bir elektrik sarnicina girer gibi dalar kalabaligin igine. O,
kalabaligin kendisi kadar biiyiik bir aynaya, bilingle donatilmig bir kaleydoskoba benzetilebilir:
Hayatin cesitliligini, tiim Ogelerinin ugar1 zarafetini yeniden {iireten bir kaleydoskop. Kendi
disindakine bir tiirlii doymayan bir ben’dir o: Disindakileri, daima istikrarsiz, ele avuca sigmaz
olan hayattan daha canli imgelerle ifade eder, agiklayan bir ben.” (Baudelaire, 1995; s.9)

C. Baudelaire, bu makalesinde Monseur G. iistiinden flanéur’ii tanimlasa da
aslinda kendini ve doneminin modern sanat¢isini resmetmektedir. Onlar da ayni
birer flanéur gibi Paris sokaklarini arsinlamislar; garlari, katedralleri, genelevleri,

dans salonlarini, bulvarlar1 ve pasajlar1 yeni bir bakis ve yeni tekniklerle

resmetmislerdir. Ayn1 zamanda onlar i¢in piyasa kosullariin belirsiz ve politik

3 Iletisim bilimcisi Unsal Oskay flanéur sozciigiiniin karsith@ olarak diigiiniir-gezer
sOzcliglinii Onermistir. Ancak bu Oneri yaygin bir kullanima sahip olmadig: icin g¢alismada

sOzcliglin Fransizca asl kullanilmistir.
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zeminin kaygan oldugu bir dénemde her yeri, herkesi, her seyi gézlemlemek bir
alici arama, ticari dengeleri gozetleme ve kesfetme girisimidir. W. Benjamin,
‘flanéur’in kimliginde, aydinin pazara c¢iktigini’ sdylemekte ve soyle devam

etmektedir:

“Niyetinin pazar1 gormek oldugunu sdylese de, aslinda niyeti kendine bir alici bulmaktir.
Heniiz koruyuculara sahip oldugu, ama pazarla da tanismaya koyuldugu bu geg¢is déneminde
aydin, bohéme olarak belirginlesir. Ekonomik konumunun belirsizligine kosut olarak, politik islevi

de belirsizdir.” (Benjamin, 1993; 5.99)

W. Benjamin’in altin1 ¢izdigi gibi bu donem sanatgilar i¢in bir gegis donemi
olmustur. Artik akademi kokenli sanatcilarin yerini kendi stiidyolarinda, kendi
izleyicilerine agtiklart sergilerle taninan yeni bir kusak almaya baslamistir. Sanat
egitimi akademiden ve sanatgilarin hamilerinden kopmaya baslamasiyla birlikte
sanat hizla 6zerklesme yoluna girmis ve serbest ekonomi i¢inde diger alim satim
faaliyetleri gibi bir ticari faaliyet olmaya baslamistir. Bir sonraki bolimde
sanatgilarin bu arayisi nasil gergeklestirdikleri ve bu arayisin sebep oldugu sanatin

Ozerklesmesi siireci ele alinacaktir.
4.1.2 Sanatin Ozerklesmesi

19. yiizyilin baglarinda sanat diinyas1 hiyerarsiktir ve {i¢ biiyiik sanat
kurumu en prestijli kurumlar olarak kabul edilmekte, bunlari olusturan iki
akademi ve bir sergi devletten 6nemli miktarda destek almaktadir. Bu akademiler,
Académie des Beaux-Arts, Ecole des Beaux-Arts ve ‘Salon’ olarak bilinen,
akademinin yonettigi, her yil diizenlenen giizel sanatlar sergisidir. Akademinin
sanat anlayis1 eski aristokratik degerler etrafinda insa edilmistir. Bunlar harmoni,
aciklik, ‘glizel” konseptler gibi merkez olarak antik Yunan ve Roma donemini
alan degerlerden olusmaktadir. Akademi tiirlerine gore de resimleri siniflandirmas,
en degerli tiirleri ve degersiz tiirleri belirlemistir. Akademinin deger
siiflandirmasini gore en basta tarihi resim gelmekte, onu portre resmi izlemekte,
onlarin ardindan sirasiyla manzara resmi ve natirmort gelmektedir. Bunlarin
yaninda, tretim kosullar1 olarak, ¢alismanin tamamlandiginda tamamen temiz
olmasi zorunlu kilinmistir. Akademinin anlayisina gore degerli bir calisma ayni
zamanda biiyiik bir tuvale ¢alisilmalidir. Getirdigi kisitlamalarla, Akademi, Blake

ve Frascina’nin belirttigi gibi, ‘sanatin ne olmasi gerektigini, bir ressami neyin
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sanat¢1 yaptigini, sanatin toplumda nerede ve nasil bir toplumda olacagint’
belirlemektedir (Blake ve Frascina, 1993). Akademi kokenli ustalar, resimsel
yenilikler yerine eskiye donmiis, sanatsal arastirmalarini bu resimler {stiine
yogunlastirmislardir.

19. yiizyildaki degisimlere bagl olarak akademi kokenli sanat anlayisi bir
degisim igine girmis, bu yiizyilda yeni bir sanat¢i tipi belirmistir. Blake ve
Frascina’nin asagidaki sozii bu donemde giicii eline gegiren burjuvazinin ve

gittikge giiglenen kapitalist sistemin etkisini agiga vurmaktadir:

“19. yiizy1l kapitalisti tiretimin yeni giiglerini etkileyici bir sekilde denetim altina ald1 —
daha genis bir kaynaklar sahasindan daha etraflica bir bicimde yeni degerler liretmeye odaklanmis
yeni maddi teknolojiler, yonetimin yeni teknolojileri ve sonuc¢ olarak yeni bir tiir bilgi ve
yetenekler. Daha ¢ok zenginlik ve daha ¢ok insan kapitalizmin denetimi altina girdi ve kapitalist
(sanayici, yatirimei, girisimei, tiiccar vb.) ozellikle 1848’den ve Ikinci Napolyon Il
Imparatorlugu’ndan sonra, politika ve insan iliskilerinde baskin bir rol ele gegirdi.” (Blake ve

Frascina, 1993; 5.65-66)

19. yiizyilin kapitalisti yeni diinyay1 kesfederken bir yandan da aristokrasiye
kars1 bir savag ylriitmiis, aristokrasinin yarattig1 eski degerlerin bir kismini yok
ederken, bir kismin1 da kendi siniflarina mal etmeye caligsmistir. Sanat nesnesi de
bu degerlerden biridir. 19. yilizyilin sanatgisi, W. Benjamin’in belirttigi gibi, ticari
tirlinler arasinda kendi caligmalarina bir yer aramaktadir. Bu yer, eski hamilik
sisteminin  disinda, kendi basma, stlidyosunda aristokrasinin uzaginda
caligmalarini yiirlitecegi ekonomik kaynagi ve bu ¢aligmalar1 satacagi miisteriyi,
sanat koleksiyoncusunu bulacagi bagimsiz sergiler olacaktir. Degisen diinyay1
kendi kesfettikleri yeni tekniklerle resmeden modern ustalar akademi tarafindan
reddedilmis, c¢alismalar1 donemin elestirmenleri tarafindan  acimazca
elestirilmistir. Onlar da bu tutum karsisinda, kendi stiidyolarinda ya da daha
kiiciik 6zel stiidyolarda kendi &zel sergilerini agma gelenegini baslatmiglardir.
Sanatin akademinin baskict geleceginden kurtularak herkese agik serbest
galerilerde dolasima girmeye baslamasi, sanatin kapitalizm i¢inde giindelik hayati
cevreleyen diger tliketim nesneleri gibi kendi pazarini olusturmaya da basladigina
isaret etmektedir. Bundan bdyle sanat¢i, politika ve sosyal projelerden
uzaklasarak kendi i¢ diinyasina gomiilecektir. E. Fischer kapitalizmin gelisine
kosut olarak diisiindiigli bu siireci Sanatin Gerekliligi 1simli eserinde su sekilde

dile getirmektedir:
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“Kral Midas dokundugu her seyi altina ¢evirmisti: kapitalizm de her seyi ‘meta’a ¢evirdi.
Uretimde ve verimde o giine degin goriilmemis bir artigla, yeni diizeni, diinyanm ve insan
yasantisinin her kesimine hizla yayarak eski diinyay1 bir toz bulutuna déndiirdii. Uretenle tiiketen
arasindaki her tiirlii dogrudan dogruya iliskiyi ortadan kaldirdi ve biitiin tiriinleri alinmak ve
satilmak iizere belirsiz bir pazara siirdii. Onceleri zanaatg1 bir alicinin 1smarladig1 ise gore ¢aligird.
Kapitalist diizendeki meta {ireticisi ise bugiin bilinmeyen bir alic1 i¢in c¢alistyordu. Cikardig:
iirinleri bir yarigma seli yutuyor, belirsizlige dogru siiriiklityordu. Meta iiretimi her yere yayiliyor,
is boliimiiniin artmasi, isin pargalara bolinmesi, ekonomik gii¢lerin belirsizligi; biitlin bunlar
insanlar arasindaki dolaysiz iligkileri ortadan kaldiriyor, insanin toplumsal gergeklere ve kendisine
gittikce artan bir yabancilagsma duymasini zorunlu kiliyordu. Boyle bir diinyada sanat bir meta,
sanatci da bir meta {reticisi olmustu. Bir takim adsiz yogalticilarin bilesimi olan ‘kamu’ dedigimiz
ve nasil isledigini ya hi¢, ya da cok giic anladigimiz acik pazar kisisel destekten daha agir
bastyordu. Sanat iiriinii yarigma yasalarina her giin biraz daha ¢ok uymak zorunda kaliyordu.”

(Fischer, 1985; s.50)

Sanatgilar bu ortamda akademiden bagimsiz olarak kendi icat ettikleri
mecralart sayesinde 6zglirlesmisler ancak bu kez de sanat piyasasindaki amansiz
rekabetle yiiz yiize gelmislerdir. Bu noktada ‘avangard sanat’ diisiinceleri ortaya
cikmaktadir. N. Keser ‘avangard’ teriminin, “Oncii, Onde giden” olarak
aciklanabilecegini sdylemektedir. Terim, askeri bir metafordan gelmektedir ve
ordunun 6ncii kolu demektir (Keser, 2005).

‘Avangard’ terimi, ilk kez sanatin 6ncii roliinii vurgulamak igin itopist
sosyalist Saint-Simon tarafindan kullanismis, onun taraftarlari gevresinde
popiilerlesmistir. Utopist sosyalistler modernist ilerleme miti cergevesinde
insanligin sanatin kurdugu bir diinyada yasayacagina inanmiglardir. Onlar i¢in
sanat sosyal projelerin basarilmasinda hem ‘ara¢’ hem de ‘amag’tir (Artun, 2009).
Ancak bu diisiincelerin iizerinden ¢ok zaman ge¢meden 1848 hareketlerinin
hedefine ulasilamamasi ve Paris Komiinii’niin ¢okmesi sonucu sanatgilarda biiyiik
bir ¢okiintli bas gostermistir. Artik sanat sosyal hayattan el etek ¢ekecek ve kendi
icinde hareket eden 6zerk bir hal almaya baglayacaktir. A. Artun’ a gore bundan
sonra sanatin sorusu ‘Iyi, ‘dogru’, ‘giizel’ degildir; tersine metropoliin bunaltict
havasi istline bir ‘karsi-estetik’ gelistirmistir (Artun, 2009). Avangard terimi
1870’ten sonra, daha Onceleri sol diisiinceyle iligkiliyken, sanatsal ve kiiltiirel
ugraslarla ilgili olmaya baglamistir (Blake ve Frascina, 1993).

Sanat tarih¢isi H. H. Arnason’a gére modern sanati baglatan eser Edouard
Manet [1832-1883]’nin Kiur'da Ogle Yemegi [1863] isimli tablosudur (Arnason,
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1988). Bu tablo doneminin biitiin sanatsal ahlak anlayisina ters diismiistiir. Sanatin
ahlaki degerlerle olan miinakasasi bu tuval iizerinde sergilenmektedir. Tabloda iyi
giyimli, iist siiflardan oldugu anlasilan iki delikanlinin yaninda tamamen ¢iplak
olan bir kadin oturmakta ve dogrudan dogruya izleyiciye bakmaktadir. Tablo
biiylik tartigmalarin dogmasina neden olmustur. Doneminin bir¢ok elestirmeni
eserin sanattan ¢ok bir ahlaksizlik oldugunu sdylemistir. Ancak E. Manet, bu
konudaki c¢alismalarmma devam etmis, 1865’te Salon’da sergilenmek tizere
Olympia [1865] isimli eserini yapmustir. Olympia’da, ¢iplak bir kadin, ipek
carsaflar {istlinde uzanirken resmedilmistir. Hizmetgisi ona kagitlar igcinde bir
buket ¢igek uzatmaktadir. Bu tablo da birkag yonden doneminin sanatgilart ve
sanat elestirmenleri tarafindan ¢ok sert elestirilere maruz kalmistir. Bunlardan ilKi
resmin konusudur. Olympia biiyiik italyan usta Titian’in Urbino Veniisii [1538]
isimli eserine gonderme yapmaktadir. Eserdeki kadin modelin durusu ve mekan
kopya edilmistir. Titian’1n tablosunda Briony Fer’e gore, Veniis Ask tanrigasini ve
baharin gelisini sembolize etmektedir (Fer, 1993). Buradaki ¢igekler baharin
klasik semboliidiir. Ancak Manet model olarak o donemde Paris’te meshur olan
Olympia isimli bir fahiseyi kullanmistir. Bir fahisenin taninmis geleneksel bir
resme gonderme yaparak resmedilmesi sanat elestirmenlerini ahlaki agidan
sinirlendirmis ve donenim elestirmenleri resmi tam bir basarisizlik olarak
nitelemistir. J. Russell’e gore Olympia dogrudan dogruya izleyiciye bakarak soyle
demektedir: “Iste buradayim. Bunun hakkinda ne yapacaksimiz?” (Russell, 1981;
5.16).

E. Manet’nin Olympia eseri sadece ahlaki agidan kétii olarak nitelenmemis,
teknik olarak da zayif bulunmustur. Ilk bakista resim kirli gériinmektedir, ¢iplak
kadin bedeni boyay1 belli edecek sekilde boyanmus, belirli yerlerde gri tonlamalar
birakilmistir. Ayrica beden konturlarimi belli edecek sekilde gri cizgilerle 6ne
cikarilmistir. Bu teknik o donemde gelisen yeni bir sanatsal duyarliliga isaret
etmektedir. Olympia’da konu kadar resmetme tekniginin kendisi de
vurgulanmigtir. C. Greenberg’e gore Olympia’y1r modern resim kategorisine sokan
sey, bu yaklasimin ta kendisidir. Ona gore Olympia, boyama teknigi ve beden
etrafina ¢izilen konturlarla perspektife dayali Bati resim geleneginden
ayrilmaktadir. Olympia’da E. Manet tuvalin iki boyutlu yiizeyini seyirci ig¢in

goriinlir kilmis, perspektifi sorgulamis ve resim ortaminin kendisine yonelmistir
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(Greenberg, 1961). E. Manet sonrasi tanmirlik kazanacak olan Izlenimcilik,
Disavurumculuk, Siirrealizm gibi akimlar konu segiminden ¢ok formlara
yonelecektir. Bu donemden sonra sanat temsillerden, hayattan kopmaya
baslayarak kendi iginde bir form arastirmasina dogru ilerleyecektir (Artun, 2009).

Sanat kuramcist P. Biirger, ‘sanattaki 6zerklesmenin 18. yiizyilda, sanatin
once saraym ve kilisenin himayesine, ardinda da piyasaya ve kitle kiiltiirline
direnmesiyle bas gosterdigini savunur’ (Artun, 2009). Biirger, estetizmle, 6zellikle
sanatcilarin resmin kendi ortamini sorguladigi, sanat nesnesinin kendisine
yoneldikleri ‘sanat i¢in sanat’ gdriisiiniin sanatin kendini temsil ettigi onermesinde
bulunur. Avangard sanat ise bu siirecin kendisinin bir aragtirmasidir.

Biirger’e gore sanatin 6zerkligi burjuva toplumunu bir 6zelligidir. Ancak bu
ozerklik iki c¢arpitma iizerine kuruludur. Bunlardan birincisi ‘sanat i¢in sanat’
anlayisinin ozerklik anlayisidir. Biirger bu anlayisla sanati tarihsel ve toplumsal
gelismenin bir {irlinli olarak degerlendirmenin imkansiz oldugunu savunur. Bu
anlayis cergevesinde sanatin bigimi onun igerigi haline gelir ve biitlin bir sanat
tarihi boyunca form arastirmalarindan bagka bagvurulabilecek bir dayanak kalmaz.
Diger bir carpitma ise, sanatin sanat yaraticisin 6znel fikri oldugudur. Bu da
sanat¢iy1 icinde yasadigi toplumdan soyutlamakta ve ona ilahi bir deha atfederek
sanati ‘yaraticilik’ nosyonu ile sinirlamaktadir (Biirger, 2009). Oysa ‘yaraticilik’
fikri sadece bir yapintidir. U. Nalbantoglu’na gére ‘yaraticilik kavrama sigimilarak
aciklanan yarati 6rnekleri bilingli se¢imler sonucunda ortaya ¢ikmayabilecekleri
gibi, biling ve amaglh durumlar s6z konusu oldugunda bile ‘yaraticilik’ kavramina
siginmadan agiklanabilirler. Ne soyut ne de olagandisi kavramlar ne de onlarin
cisimlestigi yapitlar, bireysel yarati edimleriyle ortaya c¢ikmazlar’. Yine
Nalbatoglu ‘yaraticilik’ kavraminin batiya 6zgii ve insan-merkezci bir sayitli, bir
yasam big¢imi oldugunu dile getirmektedir (Nalbantoglu, 1993; s.21). Bu yasama
bi¢cimi ise burjuva toplumuna aittir. Biirger ‘sanatin 6zerkligi, tipki kamusal alan
gibi, gergek bir tarihsel gelisimi ayni anda hem go6zler Oniine seren hem de
perdeleyen, burjuva toplumuna ait bir kategoridir’ demektedir (Biirger, 2009).
Biirger, sanatin 6zerklesmesine yonelik ilk hareketlerin Ronesans’la, kat1 kilise
kurallarinin disina ¢ikan sanat¢inin isinin bir yandan zanaata dayali entelektiiel bir
cehre kazanmasiyla birlikte atildigini vurgular ancak ona gore, ozerklesme

methumu  ‘burjuva toplumun yiikselmesi ve ekonomik olarak giiclenmis
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burjuvazinin siyasal iktidari ele gegirmesiyle’ ortaya ¢ikmistir (Biirger, 2009).
Bunu agiklamak igin Biirger tarihsel bir tipoloji tasarlar ve bu tipolojiyi sanata ait
iic 6geye indirger. Bu 6geler amag ya da islev, iiretim ve alimlamadir. Ogelere
gore donemsel olarak sanat anlayislarini kategorilestirdiginde Biirger su sonuglara

ulasir:

“A. Dinsel Sanat kiilt nesnesi islevi goriir. Toplumsal kurum olarak dinle tamamen ig¢
icedir. Kolektif olarak dretilir ve iretim tarzi zanaattir. Alimlama tarzi da kolektif olarak
kurumsallagmustir.

B. Saray Sanati [...] yine kesin olarak belirlenmis bir isleve sahiptir, temsil edicidir,
hiikiimdarin sahsina taniklik eder ve saray toplumunun kendi portrelerini sunar. Dinsel sanat nasil
insanlarin hayat pratiginin pargasiysa, saray sanatt da saray toplumunun hayat pratiginin
pargasidir. Yine de dinle baglantilarini koparmak, sanatin 6zgiirlesmesinin ilk adimidir. Dinsel
sanatla arasindaki fark, 6zellikle liretim alaninda belirginlesir: Sanat¢1 birey olarak iretir ve
faaliyetinin biricikligine iligkin bir biling gelistirir. Alimlama hala kolektiftir, ama kolektif edimin
igerigi artik dinsel degil, sosyallestiricidir.

C. Burjuvazinin soylu degerleri devralmasi dlgiisiinde, burjuva sanati temsil edici isleve
sahip olur. Hakiki burjuva sanati, burjuva sinifinin kendine dair kavrayisinin nesnellesmesidir.
Sanatta dile getirilen kendine dair kavrayisin iiretimi ve alimlanmasi artik hayatla ilgili degildir.
[...] Artik sadece iiretim degil, alimlama da bireysel bir edimdir. Burjuva hayat pratiginden
uzaklagmig olan, yine de bu hayati yorumlama iddiasinda olan yaratimlar i¢sellestirme tarzi, eser
karsisinda yalniz basina tefekkiire dalmadir. [...] Burjuva toplumunda her zaman sanatin islev
tarzina damgasimi vurmus olan ‘hayat pratiginde uzaklik’, artik bu sanatin igerigi olur.” (Biirger,
2009; 5.101-102)

Tarih¢i E. Hobsbawn, avangard sanatin ortaya ¢ikis kosulu igin burjuva
toplumunun sart oldugunu savunur, onun iddias1 ‘tarihsel agidan avangardin

biiyiik dl¢iide bir sdylenden ibaret oldugudur’ ancak E. Hobsbawn bu sdylenin

ortaya ¢ikis tarihinin 6nemli oldugunu diisiiniir ve ekler:
“Burjuva toplumuyla ¢ogu zaman onu elestirmekle birlikte diisiinsel agidan tutarli bir sanat
-kapitalist diinyanin fiziksel gergekliklerini, ilerlemeyi, pozitivizm tarafindan anlasildig1 bigimiyle

doga bilimini kendine somutlayan bir sanat- yaratma ¢abasinin ¢okiisiine damgasini1 vurmaktadir.”

(Hobsbawn, 2003b; s.321)

P. Biirger ise Avrupa avangardini sanatin kazandigi bu statiiye bir saldirt
olarak yorumlar. Ancak P. Biirger basit anlamda sosyal iceriklere yonelmis angaje
sanattan bahsetmez, ona gore bu saldiri, daha once de belirtildigi gibi dogrudan
kuruma, sanatin isleyis pratigine yoneliktir. Biirger’in H. Marcuse’den esinlenerek
cizdigi diisiinsel ¢ergeve soyledir: Hayatin hayhuyunda goézden kagirilan ya da

giderilemeyen ihtiyaclar sanat tarafindan igerilir. insan oldugunu duyumsama,
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seving, mutluluk gibi ihtiyaglar glindelik hayattan uzaklasan sanatta kendine yer
ederler. Boylece sanat alani1 daha iyi bir diizen imgesi olusturur. Ancak bu sadece
bir yanilsamadir. Daha iyi bir diizenin baska bir alanda oldugu varsayimi giindelik
hayati olumlayici bir iglev goriir. Bu duruma Biirger ‘sanatin burjuva toplumda
cifte karakteri’ der. Burjuva toplumunda sanatin kazandigi ¢ifte karakter i¢inde bir
Ozglirlesmeyi barindirir ancak bu kisir bir 6zgiirliik vaadidir. Bati sanat tarihi
Izlenimcilerden baslayarak giderek temsilden uzaklasmis, resim sanati kendi
ortamini tuvali ve resim fikrini kendine konu etmeye baslamistir. Soyutlamaya
dogru bu gidis burjuva toplumu i¢inde hamisinden uzaklasan sanat¢inin, tam da
Biirger ‘in belirttigi bigimiyle kendi bireyselligi ile yliz yiize geldigi, kendine bir
cikis aradigr yerdir. Soyut sanatin ilk kuramcilarindan Worringer’e iki tane
sanatsal igtepi Dbelirlemistir. Bunlar soyutlama ve dzdesleyimdir. Yazar,
0zdesleyimin dogalc1 sanatin, soyutlamanin ise soyut egilimli sanatin dayandigi
igtepi oldugunu iddia eder. M. Yilmaz bunu ‘6zdesleyim igtepisi, dogayla kurulan
mutlu bir iligskiyle baglantilidir; natiiralizm (dogalcilik) denen sanatsal yonelim de
onun sonucudur’ diyerek ifade eder (Yilmaz, 2005). Soyutlama igtepisi ise,
insanin diinyada meydana gelen olaylar karsisinda hissettigi i¢ huzursuzlugun
gostergesidir. Insan bu diinyada yalmzdir, ne yaparsa yapsin bu yalmzhiginm
istesinden gelmeyi de basaramayacaktir. Acizliginin farkina varan insan
imgeleminde bagka bir diinya kurar. Bu diinya tasariminin sanattaki yansima ise
soyut bir bigimdir.

Sanatin bigimi Izlenimcilerden baslayarak 20. yiizyila dogru soyut bir hal
almistir. Sanatcinin i¢inde yasadigi sehirdeki degisimin etkisinin yaninda,
sanat¢inin i¢inde yasadigi ekonomik sistemin ve bu sistemin sanat¢inin yasaminda
ve fikirlerinde biraktig1 izlerin etkisi biiyliktlir. Kapitalist sistem yayildikea,
sanatci iirliniinii bu sistemin metalarindan birine doniistiirmek zorunda kalmais,
gelenekle miicadele ederken akademinin diizenledigi sergilerden dislanmis,
resmettigi kisisel deneyimi i¢in miisteri arayisina ¢ikmistir. Sanatin 6zerklesmesi
beraberinde sanat pratiklerine ve sanatin yorumlanmasia karsi da yeni bakis
acilari, yeni yontemler ve yeni fikirler getirmistir. Modern sanat tarihinde toplu
olarak ilk ozel sergi, izlenimcilerden olusan bir grup tarafindan “Reddilenler”
adiyla 1874’te bir fotograf atdlyesinde agilmistir (Gombirch, 2004). Bu serginin

bir fotografcinin stiidyosunda acilmasi ayri bir 6nem tagimaktadir; ¢iinkii fotograf
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sanatin temsilden uzaklasarak giderek soyut icerikli bir arayisa doniismesinde
etkili olmustur. Bir sonraki bolimde fotografla birlikte bu donemde sanata etki

eden diger teknolojik ve diisiinsel gelismeler ele alinacaktir.

4.1.3 Fotografin icadi ve Dénemin Diger Teknolojik ve Diisiinsel

Gelismeleri

Bircok sanat tarihg¢isi fotografin icat edilmesi ve gelismesiyle, sanatin
temsilden uzaklasarak soyut bir arayisa yonelmesi arasinda paralellikler kurarlar.
Fotograf sanatcilarin bigimlerini etkiledigi gibi, portre fotografinin yerine
gecmeye baslamasiyla sanatgilar igin o giine degin oldukga 6nemli olan bir gelir
kaynagmin da oniine ge¢mistir. Sanattaki soyuta yonelis sadece fotografin icadi
ile agiklanamasa da fotografin bu gelismedeki etkisi biiyiiktiir.

Fotografin icadi ile izlenimcilik akiminin ortaya ¢ikmasi ayn1 déneme denk
gelmektedir. Sanat tarih¢isi Gombrich’e gore fotografin icadindan 6nce kendisine
saygisi olan herkes en azindan bir portresini yaptirmaktadir (Gombrich, 2004).
Ancak fotografin icadindan sonra bu gelenegi sadece bir ressam arkadasina
yardim etmek isteyenler siirdiirmektedir. Sanatgilar da giderek fotografin
giremeyecegi alanlar kesfetmek zorunda kalmislardir. R. Sarvas ve D. M.
Frohlich’e gore, ge¢ 18. yiizyilda ve erken 19. yiizyilda burjuvazinin yiikselisi
portreye olan talebi arttirmistir. Birinin portresini yaptirmasi, yiikselen orta sinif
icindeki yerini gostermektedir. Ancak 1839’da Louis Jacques Mandé Daguerre’in
gelistirdigi fotograf teknigini Fransiz hiikiimetine satmasi ve boylece fotografin
hizla popiilerlesmeye baslamasiyla isteyen herkes bir portre fotografina sahip
olabilmektedir. Portre resmine olan talep azaldik¢a, ressamlar baska yollar
denemeye baslamistir (Sarvas ve Frohlich, 2011).

Fotografin icadi sadece ekonomik agidan sanatgilar1 etkilememis, fotografin
vaat ettigi yeni cergeveleme bigimleri, yeni gérme bi¢imleri gelistirmelerini
saglamistir. Kent ve manzara fotograflar1 donemin sanatgilarini etkilemis,
konunun merkeze alindigi, perspektife Onem verilen geleneksel resmin
cergeveleme sisteminden uzaklasmalarini saglamistir. Yine fotograf, resmetme
yiizeyinin iki boyutlulugunu aragtirmalarinda sanatgilar {istiinde etkili olmustur
(Clark, 1992). Jean Beraud [1849-1935]’un 1895 tarihli Bulvarda resmi sokakta
rastgele ¢ekilmis bir fotograf izlenimi vermektedir (Sekil 4.3). Edgar Degas
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[1834-1917]’nin 1876 tarihli Absent isimli resmi ise masalarin yarisindan
kesilmesi ve karakterlerin resmin sagina yerlestirilmesiyle bir fotograf ¢ergevesine

yerlestirilmis gibi durmaktadir (Sekil 4.4).
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Sekil 4.4: Edgar Degas — Absent, 1876 (Britt, 1999)
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Son olarak bu déonemin sanatini ele alirken gézden kagirmamamiz gereken
diger bir olgu ise donemdeki diger diislinsel ve sanatsal gelismelerdir. 19. yilizyil
ve onu takip eden erken 20. yiizyil birgok modern sosyal bilimin de temellerinin
atildig1 zaman olmustur. Auguste Comte [1798-1857], sosyolojiyi pozitif bir bilim
olarak ele aldig1 Pozitif Felsefe Kurslar: [1830-1842] isimli eserini bu donemde
yazmaya baslamistir. Charles Darwin [1809-1882] insanoglunun Tanri’nin
yarattig1 canlilar degil, evrimsel bir siire¢ i¢inde diger bir canli tiirlinden meydana
geldigini iddia ettigi Tiirlerin Kokeni [1859] isimli eserini yine bu tarihlerde
tamamlamistir. Alexis de Tocqueville [1805-1859] Amerika’'da Demokrasi [1840]
isimli eseri ile erken donem sivil toplum orgiitlenmesi tistiine kafa yormustur.
Ludwig Feuerbach [1804-1872] ise Hiristiyanhigin Ozii [1841] isimli eserinde
dinin korkuya dayandigini iddia etmis ve hiimanist-dogalct bir yaklagimla dini
elestirmistir. Giiniimiizde hala giiciinii koruyan Karl Marx [1818-1883]"1n Kapital
[1867-1894] isimli eseri ideoloji kavramini ortaya atmis, kapitalizmi bir ideolojik
sistem olarak ¢oziimleyerek yiikselen bir diger siif olan isgilerin ideolojik
sitemini betimlemistir. Friedrich Nietzsche [1844-1900] birka¢ yil sonra biiyiik
yankilar uyandiracak olan “Tanr1 61dii” savini ortaya attig1 Sen Bilim [1882] isimli
eserini yine bu donemde kaleme almistir. Richard von Krafft-Ebing [1840-1902]
ilk modern cinsellik arastirmasi olarak kabul edilen, cinsellik psikolojisi iistiine
egilen kitabi Psychopathia Sexualis’i 1886’da yayimlamistir. Diger yandan,
Sigmund Freud [1856-1939], 1885 ve 1886 yillarinda katilimcilar arasinda
doneminin sanatcilarinin da bulundugu psikanaliz ve histeri listiine seminerlerine
baslamistir. Erken donem antropoloji calismalarindan, yerli kiiltlirleri iistiine
modern bir bakisla egilen J.G Frazer [1854-1941])’in Altin Dal isimli eseri
1890°da yayimlanmustir.

Edebiyatta da burjuva bireyini temel alan ve modern edebiyatin yapi tasi
sayilan eserler bu donemde ortaya ¢ikmistir. Bunlarin en 6nemlileri olarak siir
alaninda Arthur Rimbaud [1854-1891]'nun ¢ok geng¢ bir yasta kaleme aldig
Illuminations [1874] ve Charles Baudelaire’in Paris Stkintis: [1869] isimli eserleri
sayilabilir.

Bilim alaninda ise sanatcilar1 hayrete diisiiren gelismeler meydana gelmistir.
19. yiizyilin sonunda biitiin canlilarin ayni yapi tasindan olustugunu kanitlayan

kromozom kesfedilmis (Russell, 1981), 20. Yiizyilin baslarinda ise gorelilik
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kurami, atomun parcalanmasi, madde-enerji doniisiimii savlar1 sanata dogrudan
etki eden bilimsel gelismeler olmustur (Kandemir, 2007).

19. yiizyilda sanattaki hizli gelismeyi ve cesitliligi anlamlandirmak igin
biitiin bu gelismeleri goz onlinde bulundurmak gerekmektedir. Buraya kadar ana
hatlar1 ile 19. yiizyilin sosyal, ekonomik, teknolojik ve bilimsel dontimleri ele
alimmistir, bundan sonraki boliimlerde sanatgilarin bir araya gelerek yeni gérme
ve resmetme bigimleri kesfettigi, bunlarin yaninda yeni pazarlama ve sergileme

yontemleri denedikleri modern sanat akimlari ele alinacaktir.

4.2 Modern Sanat Akimlari

19. yiizyihn ikinci yarisinda ve takip eden donemde sanatgilarin ortak
fikirler etrafinda toplandigi, benzer teknikleri kullandigi, eserlerini ayni sergilerde
halka sunduklar1 bazen es zamanli bazen art arda bircok sanat akimi ortaya
cikmigtir. Sanatcilar degisen gilindelik hayat ve hizla gelisen teknoloji karsisinda
farkli duyarliklar gelistirmis, degisik yontemler ve sergileme bigimleri
kesfetmislerdir. Bu akimlar sirasiyla Sembolizm, Izlenimcilik (Empresyonizm),
Disavurumculuk (Ekspresyonizm), Fovizm, Kiibizm, Fitiirizm, Dadaizm,
Gergekiistiiciiliik, Konstriiktivizm olarak sayilabilir. Bunlarin yaninda Tonalizm,
Neo-izlenimcilik, Die Briicke, Siiprematizm gibi akimlar da ortaya cikmustir.
Ayrica Art Nouveau, Sanat ve Zanaat Hareketi, De Stijl, Bauhaus Okulu gibi
cesitli akim ve okullarin ortaya attig1 tasarim fikirleri etrafinda sekillenen diger
sanat ve tasarim goriisleri de vardir.

Bu akimlardan, Izlenimcilik akimi modern sanatin ilk meyvelerini verdigi
akim olarak kabul edilmektedir. izlenimci ressamlar, o dénemin en 6nemli sergisi
olan ve akademi tarafindan katilacak ressamlarin secildigi Salon sergilerinde
caligmalarinin sergilenmemesine tepki olarak, bir araya gelerek donemin {inlii
fotografcist Felix Nadar [1820-1910] 1n atdlyesinde bir sergi diizenlemislerdir. Bu
ressamlar arasinda Claude Monet [1850-1926], Camille Pissaro, Pierre Auguste
Renoir [1841-1919], Alfred Sisley [1839-1899], Edgar Degas, Edouard Manet ve
Berthe Morisot [1841-1895] sayilabilr. izlenimci ressamlar, dénemin sanat
elestirmenleri tarafindan oldukca elestirilmistir. Bu elestirilerin ortak yanlari, o
giine degin kabul edilmis, ger¢ekci ve kusursuz resmetme yontemlerinin disinda

resimler yapmaya baglamalari, akademinin belirledigi kurallar1 hice saymalaridir.
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Izlenimci ressam E. Manet Izlenimciligi savunurken “‘Kusursuz yapitlara bakin,’
demiyor bugiiniin ressami. ‘igten yapitlara bakin,” diyor. Ressam yalmzca
izlenimini resme gecirmekle yetinse bile, resimlere bir baskaldirma niteligi
kazandiran, iste bu igtenliktir” demistir (Fischer, 1985; s.72). Ernst Fischer,

Manet’nin soz ettigi bu igtenligi s0yle yorumlamaktadir:

“Yalnizligina kapanan birey, kendi i¢ine donerek diinyayir bir takim sinir uyaricilari,
duyulari, titresen bir karisiklik, ‘benim’ yasantim, ‘benim’ duyusum olarak algilar. Resimde
Izlenimcilik, felsefede Olguculugun karsihigidir. Olguculuk da diinyanin, bireyin duygular1 disinda
varolan nesnel bir gerceklik degil de, yalnizca ‘benim’ yasantim, ‘benim’ duyusum olmasini
ongoriir. Izlenimciligin baskaldirma dgesine baska bir 6ge kuskucu, korkak, savasci olamayan bir
bireycilik 6gesi karsi ¢ikar. Yalniz izlenimleriyle ilgilenen, diinyay1 degistirme kaygisi olmayan,
bir kan damlasini yalnizca bir renk lekesi, bir bayragi yalnizca bugday tarlasinda agmus bir gelincik

sayan bir gézlemcinin tutumudur bu.” (Fischer, 1985; s.72)

Ayrica Fischer’e gore lzlenimcilik, ‘diinyanin  parcalandigini,
insansizlagtigini gosteren bir ¢okme belirtisidir’ (Fischer, 1985; s.74). Daha 6nce
de belirtildigi gibi izlenimci ressamlar akademinin kat: kurallarindan uzaklasarak
yeni gorme bigimleri, yeni teknikler ve yeni sunum bigimleri kesfetmislerdir.
Modern sanatin bu ilk orneklerinde onceki bdliimlerde ele alinan biitiin etkiler
okunabilmektedir. Lanforgue, “Izlenimcilik” isimli makalesinde izlenimciligin
teknik yanina egilerek, bu ressamlarda ortak olan {i¢ 6geyi one ¢ikarir. Bunlar,
geleneksel resmin ¢izgi, perspektif ve stiidyo aydinlatmasina karsi gelistirilen
Izlenimci ydntemlerdir. Form, ¢izgi yerine renklerin titresim ve karsithgi ile
olusturulur; kuramsal perspektif renklerin dogal titresim ve karsithg ile yer
degistirmistir. Mekan olarak ise stiidyo kentin bir kosesine, bir sokak, bulvar; bir
kir ya da gol manzarasina ulagsmak i¢in terk edilmistir. Giinlin degisik saatleri,
degisik izlenimler yakalamak igin, deneyimlenmistir (Lanforgue, 1998). izlenimci
resim temsili resim ile soyut resim arasinda bir ge¢is noktasinda durmaktadir.
[zlenimci ressamlar yasadiklar1 diinyadan etkilenerek, kendi izlenimlerini kendi
teknikleriyle ifade etmislerdir. Bu nedenle modern sanatin kuruculari olarak ele
alinmaktadirlar.

Modern sanat akimlar1 i¢cinde 6nemli bir yer sahip olan Disavurumculuk
akimu, Izlenimciligin 6nemini kaybetmeye basladig1 ve sanatgilarin yeni gdrme ve
resmetme yontemleri arayislarina c¢iktiklar1 20. yiizyilin baslarinda ortaya

cikmistir. Disavurumculari, izlenimcilerden ayrilan en 6nemli dzellik izlenimciler
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dogada meydana gelen renk, 15tk ve form degisimlerini arastirirken,
Disavurumcularin sanat¢inin duygularina ve ruhani bir gergeklige olan inanca
yonelmesidir. Disavurumcular ressamlar arasinda Die Briicke grubunun
ressamlart Kees Van Dongen, Erich Heckel [1883-1970], Ernst Ludwig Kircher
(1880-1938), Karl Schmidt-Rottluff [1884-1976]; Der Blaue Reiter grubunun
ressamlart Wassily Kandinsky [1866-1944], Franz Marc [1880-1916], George
Grosz [1893-1959] sayilabilir. Kimi zaman Post-Izlenimci ressamlardan Vincent
van Gogh [1853-1890], Edvard Munch, Paul Gauguin [1848-1903] de
Disavurumcular arasinda gosterilmektedir. Bunun nedeni bir terim olarak
“Disavurumculuk™un 1905’ten 1920’ye kadar olan donemi kapsayan modern
sanat i¢in kullanilmasidir (Elgar, 1994). Disavurumcular sanat fikrini sanat¢inin
duygular1 ve diisiinceleri etrafinda sekillendirmis, primatif kiiltiirlerin sanatindan
devsirdikleri teknikleri uygulamislardir. Disavurumcularin sanat tarihine g¢ok
onemli katkilarindan biri, resaam W. Kandinsky’nin doganin herhangi bir bigimde
tuval iistiinde temsil edilmesinden vazgegerek, tamamen soyut kompozisyonlara
yonelmesi olmustur (Yilmaz, 2005) (Sekil 4.5). Boylece sanat dogayi temsil
etmekten, sanat¢inin tuval yiizeyinde duygu ve diisiincelerini organize ettigi bir

alana dontismeye dogru yol almaya baglamistir.

Sekil 4.5: Wassily Kandinsky — Kompozisyon V11, 1913 (Wikipedia, 2011a)
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Disavurumculuktan sonra gelen Kiibizm akimi, avangard akimlar iginde
geleneksel resimden ve resmetme tekniklerinden tamamen kopmay1 basaran ilk
akim olmustur. Ilk kiibist ressamlar Pablo Picasso [1881-1973] ve Georges
Braque [1882-1963], perspektif yanilsamasindan tamamen uzaklasmis, nesneleri
farkli perspektiflerden ayni tuvale resmetmeye baglamis ve resim ylizeyinin
diizliigiinii aragtirmiglardir. Sanat goriislerini, onlardan bir kusak Oncesinin
ressami Paul Cézanne [1839-1906]’nin diinyanin geometrik sekillerden olustugu
Onermesi ustiine kuran Kiibist ressamlar, resimlerinde Kkareler, daireler ve
dikdortgenler kullanmiglardir (Antmen, 2008a). Aymi donemde, giyimde de
kiyafetlerin siissiiz, endiistriyel bir bi¢imde kumasg ylizeyine miidahale edilmeden
tiretilmesi gerektigi tartslmalart hakim olmustur.

[k kiibist resmin P. Picasso’nun 1907 yilinda yaptig1 Avignon’'lu Kadinlar
isimli eser oldugu konusunda bir¢ok sanat tarihg¢inin fikri ortaktir (Bowness,
1972; Fry, 1978; Golding, 1981) (Sekil 4.6). Avignon’lu Kadinlar’m en 6nemli
Ozelligi Bat1 resminde Ronesans’tan beri devam eden iki merkezi karakteristigi
asmasidir. Bunlardan ilki klasik insan figiirii bi¢iminin disinda, stilize edilmis
insan figiirleri kullanimidir. Picasso, insan figiirii iistiine calisirken Ilberya
heykellerinden, Afrika sanatindan ve Fransiz kolonilerinin yerlestigi bolgelerdeki
yerlilerin sanatindan etkilenmistir. Avignon’lu Kadinlar’da insan bedenleri,
anatomik oranlar yerine dortgenler ve ticgenlere doniistliriilmiistiir. Maske benzeri
yiizlerde ise Afrika heykellerinin etkileri goriilebilir (Fry, 1978). Bu resmin diger
onemli bir 6zelligi ise tek noktali, yanilsama yaratan perspektiften uzaklasmasidir.
Eserde yiizeyler, farkli agilardan goriinen pargalar seklinde resmedilmistir. Tek
noktali perspektif, tuvalin diizliigiinii arastirmak icin terk edilmis; tuval yilizeyin
nesnenin tek noktadan goériinmeyen diger yiizeylerinin de kompozisyona dahil

edilecegi, goriis agilarin1 ¢ogaltan bir diizliige doniistiiriilmustiir.
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Sekil 4.6: Pablo Picasso — Avignon’lu Kadinlar, 1907 (Cox, 2000)

Resimlerinde gazete pargalari, yazi sablonlari, kartpostallar gibi resim disi
ogeler kullanarak, kolaj ve asamblaj tekniklerinin ilk 6rneklerini verenler yine
kiibist ressamlar olmustur. Kolaj ressamlara renkten uzamsal diizenlemeye, eski
yanilsamact resmetme tekniklerinden tuval yiizeyinin olanaklarini kesfetmeye
dogru giden gelenekten tamamen bagimsiz bir 6zgirlik alan1 sunmustur (Fry,
1978).

Kiibizm, Bati resim sanatindaki perspektife dayali temsili pargalayarak,
resme katilan gilindelik malzemelerle giindelik olana ilgiliyi ¢ekerek ve doganin
betimlemeci bir dil disinda nasil ifade edilebilecegi sorusuna getirdigi yanitlarla
Bati sanatinda, A. Antmen’in deyisiyle, “gorsel bir devrim” yaratmistir (Antmen,
20084a).

1914 yilinda Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi sanatcilarin biiytik bir
giivensizlik duygusu yasamalarina neden olmus, modernizmin vaat ettigi refah
umuduna kars1 karamsarlik beslemelerine yol agmistir. Bu donemde merkezi
Ziirih olan ancak kisa bir siirede buradan Almanya, Fransa ve Amerika’ya
yayilacak, i¢inde yer alan sanatgilarin, sanat olgusunu yok etmeye yoneldikleri ve

kayitsiz bir nihilizmle eserlerini irettikleri DADA akimi kendini gostermistir.
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Dadaist sanatgilar sanat yapma yontemi olarak rastlantisallik ve dogaglamay1
kullanmiglardir. Boylece akil disina yonelerek aklin yikiciligini yansitmak
istemiglerdir. T. Tzara’nin Dadaist bir siir i¢in Onerdigi recete, bir gazeteden
rastgele secilmis bir makalenin sézciiklerini keserek bir sapkaya doldurmak ve
sozciikleri tombala g¢ekerek yan yana dizmektir (Tzara, 2004). Diger Dadaist
sanatcilar da yere rastgele attiklar1 kagit pargalarindan kolajlar yapmis, sokaktan
rastgele topladiklart nesneleri bir yere yigarak heykeller olusturmuslardir.
Dadaistlerin sanat pratigine karsi diger bir saldirilar1 iiretim siirecine iliskin
olmustur. Sanatin 6zerkligi ‘yaratict’ bir sanatginin kendi ¢alismasini zorunlu
kilmaktadir. New Yorklu Dadaist sanatgt Marcel Duchamp’in hazir-nesne
kavrami ise bu 6zgilin yaraticilik nosyonuna saldirmaktadir. Duchamp rastgele
sectigi bir endiistriyel iiretim nesnesinin, bir pisuarin iistiine R. Mutt imzasin1
atmig ve onu sergiye yollamistir (Sekil 4.7). Artik sanat bir temsil iliskisi
olmaktan ¢ikmis, kendi kendini sorglayan bir mekanizmaya donlismiistiir.
Duchamp savunmasinda ‘bu pisuart Bay Mutt’in elleriyle yapip yapmadiginin
onemi yoktur. O bu nesneyi se¢mistir. Hayattan siradan bir nesne almis, onu yeni
bir bakis acis1 ve baglik altinda islevinden soyutlayacak sekilde yerlestirmistir —0
nesne igin yeni bir diisiince yaratmistir’ demistir (Antmen, 2008a; s.128).
Duchamp’in bu soziiyle sanat bir yetenek ve beceri eyleminden diisiinme
eylemine doniigiir. Biirger’e gore, Duchamp bu hareketiyle bireysel yaratim
kategorisini radikal sekilde olumsuzlamistir. Ona goére, Duchamp’in imzaladig:
nesneleri form-igerik biitiinliigline bakarak degil, seri iiretim nesnesi, imza ve
sanat kavramlar1 arasindaki baglantiyr goz Oniine alarak sorgulamak gerekir.
lleride de deginilecegi iizere, sanata hazir nesne kavrammin ortaya atildigi bu
donemde, Amerika’da hazir giyim endiistrinin hizli bir biiylime ig¢inde oldugu ve
Coco Chanel’in tasarimlarini endiistriyel liretime yatkin bir bigcimde yaptiginin altt

cizilmelidir.
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Sekil 4.7: Marcel Duchamp — Selale, 1917 (Risatti, 2007)

Dada kisa bir siire yasamasina karsin modern sanat i¢in dnemli kazanimlar
saglamis, sanat pratiginin i¢inden sanatin nasil sorgulanabilece8ini gostermistir.
Dadaist sanatgilar sanat yapma pratikleri ile ilgilerini keserek tamamen sanat disi
bir alana yonelmis, takipcileri olan sanatgilar i¢in sanat yapma alanini
genisletmislerdir.

Dadaist sanatcilardan 6nemli bir kismi Dada sonrasi ortaya ¢ikacak olan
Gergekiistiiciiliik (Siirrealizm) akimina dahil olup, bu akim i¢inde ¢alismalarina
devam etmislerdir. Siirrealist sozciigli ilk kez Fransiz sair ve yazar Guillaume
Apollinaire [1880-1918] tarafindan 1917 yilinda kendi romani1 The Breasts of
Tiresias1 ve Diaghilev’in Parade isimli oyunu tarif etmek i¢in kullanilmustir.
Birinci Diinya Savasi’ni takip eden yillarda bir grup Fransiz sanatgr Dada’nin
resmilestigini ve akademiklestigini diislinerek kendilerine baska ifade tarzlari
aramaya girmislerdir. Bu sanatgilar onciilleri olan Arthur Rimbaud’nun siirlerine,
Comte de Lautréamont [1846-1870] nun yazilarina, Alfred Jarry [1873-1907] nin
hikayelerine ve tiyatro oyunlarima ve Apollinaire’in siirlerine egilerek orada
otomatik yazinin irrasyonel tarafini ve rastlantisaligi kesfetmislerdir. Ilk
gercekiistii grup, Andre Breton [1896-1966] un onderliginde toplanmis Fransiz

yazar, ressam ve sairlerden olusmaktadir. Gergekiistiiciilerin ana T{yeleri
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Guillaume Apollinaire, Andre Breton, Philippe Soupault [1897-1990], Man Ray
[1890-1976], Dadaist bir deneyimden gelen Francis Picabia, Max Ernst [1891-
1976], Paul Klee [1876-1940], René Magritte [1898-1967] ve Salvador Dali
[1904-1989]°den olusmaktadir. Andre Breton grubun lideri ve sézciisii olarak
goriilmiis, gercekiistiicii manifestolar1 kaleme almistir. Bu manifestolarda Breton
gercekiistiiciligii aklin disinda, irrasyonel olaylar1 arastiran, etik ve estetik
degerlerin disinda nedensellik ilkesinden kurtulmus bir yazma ve diisiinme edimi
olarak tanimlamaktadir. Breton, Freud’un bilingalti kavramim1i ve riiya
coziimlemelerini gercekiistiiciiliigiin temeline yerlestirmis, gercekiistiiciiliigiin
gercgeklikle riiya arasindaki karsitliklart ¢oziimleyen bir noktada durdugunu iddia
etmistir (Arnason, 2003). Dada da yontem olarak rastlantisalligi ve dogaglamay1
kullanmigtir ancak aralarindaki belirgin fark Dadaistlerin higbir mantik giitmeden
sadece gelenege, dile, topluma karsi gelmek i¢in bu yontemleri kullanirken,
gercekiistiiclilerin bir dizi kural ve sema ¢ercevesinde etkinliklerini siirdiirmesi ve
sanat yapma siirecini bir arastirma siireci olarak ele almalaridir (Ades, 1985).

Gergekiistiiciiler, sadece resim ve heykel gibi alanlarla ilgilenmemisler,
giindelik nesnelerden, kiyafetlere ¢ok genis bir yelpazede iirlinler vermislerdir.
Dadaistlerin  kesfettigi hazir-nesne kavrami iistiine buluntu nesne kavramim
gelistirmiglerdir. Bitpazarlarina, antikacilara, sehrin varoslarindaki diikkanlara
yaptiklar geziler sirasinda onlara ilging gelen nesneleri toplayarak, bunlart kendi
yaptiklar1 heykellere eklemisler ya da olduklar1 gibi sunmuslardir. Ayrica, insan
bedenin bir metaforu gibi gordiikleri terzi mankenleri ile cesitli uygulamalar
yaparak sergiler agmislardir. Unlii moda tasarimcist Elsa Schiaparelli [1890-1973]
tasarimlarini  gergekiistiiciiliiglin ilkelerine bagli olarak yapmis, gergekiistiicii
sanatcilarla birlikte kiyafetler ve giindelik kullanim nesneleri iiretmistir.

Ikinci Diinya Savasi’nin patlat vermesiyle Gergekiistiicii grup dagilmus,
sanat¢ilarin  bir kismi1 Amerika’ya gitmis, savas bitince Fransa’ya geri
donmiisledir; ancak ikinci Diinya Savasi1 sonras1 Gergekiistiiciiliik eski dinamigini
ve giliclinli yitirmistir. Buna ragmen Andre Breton’un 1966 yilinda yasamini
yitirmesine kadar etkisi belirgin olarak silirmiistiir. Giiniimiizde hala
Gergekiistliciiliigiin  etkileri goriilmekte, bircok iilkede Gergekiistiicii gruplar

caligmalarima devam etmektedir. Tiirkiye’de Siirealist Eylem Tirkiye (S.E.T)
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adinda bir grup bu uluslararast Gergekiistiicii hareketliligin bir ayagim
olusturmaktadir.

Avangard akimlarin merkezi sadece Fransa olmamistir. Fransa disinda
gelisen en dnemli akimlardan biri Fiitiirizm (Gelecekgilk) akimudir. Italya’da 1908
yilinda, sair Filippo Marinetti [1876-1944] yayimladigi manifestoda ¢agdaslarini
eski sanat geleneklerini reddetmeye, biitiin sanat kurumlarin yerle bir etmeye ve
yeni diinyanin sanati olarak dinamizme, makinenin giiciine, hiza kucak agmaya
cagirmistir (Marinetti 1992). Marinetti’nin ¢agrisina Giacomo Balla [1871-1958],
Giulio Bragaglia [1890-1960], Gino Severini [1883-1966], Umberto Boccioni
[1882-1916], Carlo Carra [1881-1966] karsilik vermis, yeni giizelligin arayisina
cikmislardir. Fiitiirizm Italya’nin sanat ve politika alanlarinda hiz kazanmasini,
makinelesmeye, biiyiik sanayi tesislerine, fabrikalara, artan sehirlesmeye; bunlarin
yaninda giddet ve savas gibi modern diinyanin getirilerine ayak uydurulmasini
kendine ilke edinmistir. Akim, insanin dinamizminin ve aktifliginin makinelerle
birlikte doruklara ulastig1 ‘Makine Cagi’n1 bir kutlama olarak ele almistir. Bu dyle
bir noktaya varmistir Ki, flitiiristler insanin en aktif alan oldugunu soyledikleri
savast desteklemisler ve Italya’nin Birinci Diinya Savasi’na katilmasini
onaylamislardir. Fiitiirizmin sanat anlayisi da insanligi daha {ist bir asamaya
tasiyacak olan makinelere yaratilacak bir estetigin olabilirligi tistiine kuruludur
(Basaran, 2007).

Fiitiiristler iddialarim1 yaymak i¢in sadece resim ve edebiyatla sinirh
kalmamas, biitlin sanat alanlarina diinyayr yeniden insa etmek i¢in saldirmiglardir.
Miizik, heykel, giyim, mimari gibi alanlarda manifestolar yayimlamislar; sokak
gosterileri diizenlemisler, Fiitlirist gecelerde seyircilerin yuhalamalarina aldiris
etmeden oyunlarimi, siirlerini, manifestolarmi  seslendirmislerdir.  Fiitiirist
gecelerin bugiinkii performans sanatinin atalar1 oldugu iddia edilmektedir.
Fiitliristlerin amaci giindelik esyalarindan sanat eserlerine, miiziginden giyimine
biitiin diinyay1 yeni bir bigcimde yorumlamak olmustur. Birinci Diinya Savasi’nin
patlak vermesiyle Fiitiirist hareketten bir kisim sanat¢1 savasa katilmis, bunlardan
bazilar1 geri donmemistir. Geri donenler ise eski fiitiirist dinamizmi terk etmis,
stiidyolarina kapanmistir. Boylece hareket Birinci Diinya Savasi’nin ardindan

yavas yavag giiclinli yitirmistir.
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Diger bir avangard sanat akimi olan Konstriiktivizm, Rusya’da meydana
gelen Komiinist Devrimin kurulus yillarinda ortaya ¢ikmistir. Konstriiktivizm, ne
bir soyut sanat ne de dogrudan sanat anlamina gelmektedir. Konstriiktivist
sanatgilar, flitliristlere benzer olarak, kendilerini yeni diinyanin insacilar1 olarak
goriilmiislerdir. Onlarin goriisiine gore sanatgilar seri liretimle, mimari ve
mihendislikle, grafik ve fotografla uyumlu i¢inde yeni sosyal diinyanin fiziki ve
entelektiiel gereksinimlerini karsilayacaklardir. Amaglar1 ‘politik sanat degil,
sanatin sosyallesmesidir’ (Scharf, 1985; s.161). Alexander Rodchenko [1891-
1956], Varvara Stepanova [1894-1958] ve Lyubov Popova [1889-1924] gibi
sanateilar igin ‘gilizel sanatlar’in biiyiisii bozulmustur, bunun yerini ‘inga’ almistir.

Birinci Konstriiktivistler Calisma Grubu’nun bir bildirisinde su maddeler yer

alirmaktadir:

1- Kahrolsun sanat, yasasin teknik bilim.

2- Din bir yalandir, sanat bir yalandir.

3- Insan diisiincesi ile sanat arasindaki son bag1 da koparin.

4- Gilintimiiziin kolektif sanat1 insac1 hayattir. (Shiner, 2004; s.383)

Konstriiktivist sanatgilar sosyal diinyanin yeni goriiniimiinii olustururken tek
bir alanla smirli kalmak yerine giysi tasarimindan mimariye, tipografiden i¢
mekan tasarimina birgok alanda c¢alismiglardir. Onlara goére sanat dallar
arasindaki ayrim gegersizdir. Heykeltiras Vladimir Tatlin [1885-1953] heykelin
yaninda giysiler tasarlamis, sinema ve tiyatroda gorev almistir. Rodchenko dergi
illistrasyonundan mobilya tasarimina degisik islerle ugrasmus, El Lissitzky [1890-
1941] i¢ mekan tasarimindan dergi illiistrasyonuna farkli dallarda eserler
vermistir. Bu sanatcilar gercekligi temsil etmeyi ya da yorumlamay:
reddetmislerdir. Kullandiklar1 malzemelere ickin olan yapilar1 aciga ¢ikarmaya
caligmislar, yeni anlamlar ve yeni formalar meydana ¢ikaracagma inandiklar
toplumsal agidan yararli nesneler tiretmislerdir (Scharf, 1985).

Devrimin ilk yillarinda sanat okullarinda Kontriiktivist ilkeler ¢ercevesinde
Konstriiktivist sanatgilar tarafindan dersler verilmistir; ancak 1920’lerde yeni
ekonomik plan ve sanata getirilen kisitlamalar dogrultusunda bir¢cok sanatgi
Rusya’yr terk etmek zorunda kalmistir. Konstriiktivizm bu sanatcilarin da
katilimiyla Hollanda’da ortaya ¢ikan De Stilj akimi iistiinde etkili olmustur. Ayni
zamanda daha sonradan etkili bir sanat ve tasarim okulu olacak Bauhaus’un

ilkeleri Konstriiktivist ilkeler etrafinda insa edilmistir.
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5 19. YUZYIL VE SONRASINDA MODA VE SANAT ETKILESiMi

Moda ve sanat kimi zaman birbirini dogrudan etkilemis, modern sanat
akimlar1 ic¢indeki sanatcilar kiyafetleri ve kumaslari bir sanat ortami olarak
kullanmis; kimi zaman da moda tasarimcilart ve sanatcilar igbirliklerine girmis,
ayni ¢evrelerde bulunmuslar ve birbirileri i¢in igler yapmislardir. Charles Frederic
Worth higbir zaman sanat ortamlarinda bulunmamasma karsin kiyafetlerini,
sanatcilarin sanat eserlerine yaptiklar gibi, etiketler koyarak imzalamistir. Bunun
yaninda Sonia Delaunay [1885-1979], Elsa Schiaparelli gibi sanat¢ilar dogrudan
sanat akimlarinin i¢inde yer alarak, bu sanat akimlarinin ilke ve dinamiklerine
gore kiyafetlerini tasarlamislardir. Bu yaniyla modern moda sisteminin ortaya
ciktigr 19. yiizyilin ortalar1 ve postmodernizm olgusunun kendini gostermeye
basladig1 ikinci Diinya Savasi sonrasi déneme kadar olan tarihsel siireg icerisinde,
moda ve sanat arasindaki etkilesim iki ana kategoride incelenebilir. Bu
kategorilerden birincisi, tasarimcilarin bu donemde ortaya ¢ikan sanat akimlar
icinde, bu akimlarin ilkelerine bagli kalarak tasarimlarini gergeklestirdigi, bu
akimlarin bir parcasitymis gibi hareket ettigi dogrudan etkilesimdir. Digeri ise,
tasarimci ve sanatcilarin ayni ortami paylasarak, birbirine ¢esitli tanitim ve sunum
destekleri verdigi, iki diinyanin birbirinin dinamiklerini kullandig1 sosyal,
ekonomik ve sanatsal verimlerin tasarimci kimliginin bir uzantisi olarak lanse
edildigi dolayh etkilesimlerdir.

Bunlarm yaninda 1860’larda Ingiltere’de ortaya ¢ikan Sanat ve Zanaat
Hareketi ve 1900’lerin baginda Avusturya’yada kurulan Viyana Sesesyonu
giyimin modernlesmesinde Onemli adimlar olmasmin yaninda dogrudan
sanat¢ilarin giyim hakkindaki fikirlerini ve Onerilerini sunduklar1 iki akim
olmustur. Sanat ve Zanaat Hareketi ve onu takip eden Estetik Hareket, giyimin
tamamen estetik olmasin1 gerektigini, bunun i¢in de sadelesmesinin, Antik Yunun
Olciitlerinin giyimde uygulanmasinin gerekli oldugunu savunmustur. Onlar i¢in en
ideal giyim tamamen estetize edilmis ve Antik Yunan Olgiitlerinde hazirlanmis
giyim esyalaridir. Viyana Sesesyonu’nda yer alan sanatgilar ise her tiirlii giindelik
nesnenin estetik bir hal almasini, sanatlar arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi
gerektigini ve sanat¢inin biitiin  hayat1 estetiklestirmesi gerektigini iddia

etmiglerdir. Antik giyimin sadeliginden etkilenen Gustav Klimt [1862-1918] gibi
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sanat¢ilar diiz kesimli kiyafetler tasarlamislar, bu kiyafetleri geometrik sekillerle
stislemislerdir. Ancak iki akim da ¢ok kisitl bir entelektiiel ¢evrede sinirli kalmais,
akimlarin sona ermesinin ardindan yarattiklar1 etki azalmistir. Calismanin
kapsam1 modern sanat akimlari ile sinirlandirildigindan, bu ¢alismada ayrica ele
alimmamuiglardir.

Bu boliimde, dogrudan ve dolayli etkilesimler derinlemesine bir tarihsel

siire¢ incelemesi ve dokiiman analizi ile ayr1 basliklar altinda ele alinacaktir.

5.1 Moda ve Sanat Arasindaki Dogrudan Etkilesimler

Bir Onceki bolimde incelenen modern sanat akimlarindan dort tanesi,
Kiibizm, Gergekiistiiciiliik, Fiitlirizm ve Konstriiktivizm, moda ve kiyafet tasarimi
ile dogrudan iliski icinde olmustur. Kiibizm ve moda iligkisi degisen diinya
sartlar1 ve tretim yontemleri baglaminda sekillenmistir. Kiibist sanatgilar nasil
tuvalin diizliigiine yonelmis ve doganin birebir temsilinden, dogadaki geometrik
formlarin arastirilmasina meyil etmislerse; bu donemde ortaya cikan kiyafet
tasarimlarinda da hacimli kiyafetlerden siissiiz, kumasin sadece bir ylizey olarak
kullanildig1, insanin bedenin geometrik parcalarla ortiildiigli tasarimlar ortaya
cikmaya baglamistir. Gergekiistiicli sanatcilar prova mankenlerini ve kiyafetleri bir
sanat ortami olarak kullanmislar; 6zellikle moda tasarimcis1 Elsa Schiaparelli
gerceksiitiictilglin  ilkelerini birebir tasarimlarima uygulamistir. Fiitlirizm ve
Konstriiktivizm akimi i¢inde sanatgilar bir toplumu yeni bastan insa etmeye
calismiglar, bu nedenle yepyeni kiyafet onerileri getirmislerdir. Bu sanat akimlari
ile moda arasindaki etkilesimleri daha goriiniir kilabilmek i¢in, bu etkilesimlerin

ayr1 bagliklar altinda ele alinmas1 gerekmektedir.
5.1.1 Moda ve Kiibizm

Kiibizm ve moda arasindaki etkilesimi aciga cikarabilmek i¢in donemin
ekonomik, sosyal ve teknolojik doniisiimlerine 151k tutmak gerekmektedir. Kiibist
ressamlar bu donilisimlerin  yansimalarmmi tuval {stlinde ete kemige
bliriindiirmiiglerdir. Moda tasarimcilar1 ve kiyafet iireticileri bir bagka alanda,
insan bedenini saran hacimler ¢ergevesinde bu gelisme ve doniisiimlere yonelik

yeni yaklasimlar gelistirmis, ortaya ¢ikan sorunlara ¢dziimler aramislardir. iki

56



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

alanda da siiregiden arayislar benzer bir gorsel yapi etrafinda toplanmistir. Bu
dontigiimlerden en 6nemlisi Sanayi Devrimi bagligi altinda ele alinan, sanayilesme
ve seri lriinlerdeki  standartlasmadir. Modern moda  sisteminin
kurumsallagsmasinda en 6nemli etkenlerden biri kisiye Ozel {iretim yapan haute
couture 'un ortaya ¢ikmasidir; ancak haute couture’un yaninda gelismekte olan bir
bagka giyim sektorli, hazir giyim, ylizyilin sonuna dogru goriiniir olmaya
baslamistir.

N. L. Green, modern moda sistemini hazir giyim sektoriiniin artan énemi
etrafinda ele aldig1 ¢alismasinda, giyim {iretiminin standartlasmasini ve hazir
giyim sanayinin gelismesini moda i¢in bir devrim olarak kabul etmektedir (Green,
1994). 19. yiizyilin ortalarinda dikis makinesinin M. Singer tarafindan
iyilestirilmesi giysi tiretim siirecini hizlandirmis, ucuz kumaslardan sade elbiseler
tireten sivil atdlyelerin sayist artmistir. Yine bu donemde Fransa’nin girdigi
savaglarda, ordu i¢in ¢ok sayida ve hizli iiniforma tiretilmesi gerekliligi nedeniyle
donemin terzileri yeni yontemler gelistirmislerdir. Ancak bu gelismeler moda
elestirmenleri tarafindan biitiin Bat1 diinyasinda baskin olan Fransiz tarzin1 yok
edecegi i¢in kinanmistir. BOylece zanaatsal ve kisiye Ozel liretim yapan haute
couture ve genis bir kitle i¢in endiistriyel liretim yapan hazir giyim arasinda bir
rekabetin ¢ikmasina neden olmustur. Bunun yaninda, 19. ylizyill sonlarinda
kadinlarin giindelik hayata katilimi artmais, ¢esitli hobi kuliiplerinde kadinlar spor
kiyafetleri ile goriinmeye baslamislardir. Yanisira, otomobilin ve bisikletin
giindelik hayata katilmasiyla bu araglarin  kullanim1 i¢in tasarlanmuis,
sadelestirilmis kiyafetler gerekmistir (Watson, 2007). Bu dénemlerde tasarimcilar
kiyafet {lstiinde yeni arayiglara yonelmigler, 1800’lerin sonunda degismeye
basglayan siluet 6nce korseden kurtulmus, ardindan bedenin cesitli yerlerine
yapilan abartili vurgular azalmis, nihayet giindelik hayat iginde hareket kolayligi
saglayan modern siluet ortaya ¢cikmustir.

Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi hazir giyimi kuvvetlendiren bir
etken olmustur. Bunun nedenlerinden biri savag nedeniyle kumas tedariginde
sorunlar yasanmasi sonucu pahali kumaslarin satin alinamamasidir (Champsaur,
2004). Diger bir neden ise, savas nedeniyle erkeklerin cepheye gitmesiyle, o gline
degin erkeklerin yaptig1 islerde kadinlarin ¢aligmaya baslamasidir (Kadioglu,
2005). Kadmlar, bu islerde c¢alisabilmek i¢in hareket kolayligi saglayan
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kiyafetlere ihtiya¢ duymuslar; kalin ve kalitesiz kumaslardan yapilan {iniformalari
giymek zorunda kalmiglardir. Bu gelismeler giysi konstriiksiyonunda 6nemli
doniistimlerin yasanmasina neden olmustur. Kiyafetlerde hacimli yapilardan
arindirtlarak kumas yiizeyleri ile bedenin oOrtiilmesine odaklanilmig, pahali
kumaglardan ve yogun siislemelerden uzaklagilmis, etek boyunun hareket
kolayligi acisindan kisalmast gerekmis ve giyside islevsellikten bahsedilir
olmustur. Renk konusunda ise savasta Olenlerin i¢in tutulan yas nedeniyle
tekdiizelige gidilmistir.

Hazir giyimin sadelestirdigi giysi konstriiksiiyonu ve kiibist ressamlarin
calismalar1 arasinda parallikler yakalamak miimkiindiir; ancak belirtmek gerekir
ki, bu paralellikler ne ressamlarin hazir giyimden ne de hazir giyim ireticilerinin
kiibist ressamlardan dogrudan etkilenmesi sonucudur. Bunun 6tesinde, asagida
incelenecek olan bu parallelikleri ayrik iki alanin deneyimlenen ortak zamana ve
bu zamanin ruhuna getirdikleri yorumlar, agsmalar1 gereken zorluklarda kesistikleri
¢Oziim yollar1 olarak ele almak gerekmektedir.

19. yiizyilin son ¢eyreginde ortaya ¢ikan savaslar nedeniyle dogan {iniforma
ithtiyaci standart beden oOlciilerinin saptanarak antropometri biliminin gelisimine
katkida bulunmustur. Antropmetrinin sundugu o6lgiiler, hazir giyimin kullandig:
giysi kaliplarina temel olusurmustur. Bu kaliplarda beden geometrik diizenemeler
olarak ele alinmakta, giysi yapist insan bedenine oturacak sekilde g¢esitli
geometrik diizenlemelerle olusturulmaktadir (Sekil 5.1). Birinci Diinya Savasi
sirasinda ve onu takip eden yillarda biiyliik zorluklar yasayan Fransiz tekstil
sektoriinii tekrar canlandirak modada Fransiz istlinliiglinii devam ettirmek igin
Fransa’da ¢esitli 6nemler alinmistir. Bu 6nlemlerden biri, hazir giyimi iiretiminin
arttirtlmasi, diger llkelere ihracatin desteklenmesidir. Hazir giyim iiretiminin
giiclendirilmesi adina Allilaire’in getirdigi Onerilerden bir tanesi, kiibist bir
ressamin agzindan c¢ikmig gibidir. Allilarie giyimin, iiniforma, is kiyafeti, spor
kiyafeti gibi belirli bigimlerde iiretilmesi gerektigini savunmustur. Bunun yaninda
cepler, mansetler, yakalar gibi giyim oOgelerinin mekanik bir bi¢cimde {iretilip
kiyafetlerle birlestirilecegini  iddia etmistir. Ona gore {iretimin bdyle
mekaniklesirilmesi giyimde bir iiniformalagsmaya neden olmayacak, Fransiz tekstil
tireticileri bu tip kiyafetlerde bireyselligi vurgulamanin bir yolunu bulacaklardir

(Green, 1994).
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Kiibist ressamlar birebir temsilden uzaklasarak, doganin geometrik
sekillerinden olustugu iddiasindan yola ¢ikmis, tuvalleri iizerinde doganin kareler,
dikdortgenler, iiggenler olarak resmedilmesi i¢in c¢aba harcamislardir. Kiibist
ressam G. Brague [1882-1963], 1908 yilinda L’Estaque’ye yerleserek P.
Cézanne’nin doganin geometrik sekillerden meydana geldigi iddasindan yola
ciktigi bir dizi manzara resmi yapmistir (Sekil 5.2). Braque bu manzara
resimelerinde uzamsal arastirmalara girismistir. Ressamin eserlerinde formlar
oldukca sadelestirilmis; kayalar, yesil alanlar ve binalar {ist {iste yigilarak tuvalin
sonuna kadar taginmistir. Goziin hareket edebilecegi bir bosluk birakilmamis,
konturlar belirsizlestirilerek objeler arasinda gecis saglanmistir. Sonraki
calismalarinda da Braque uzamsal c¢alismalarina devam etmis ve seyirciyi resmin
uzamsal kompozisyonuyla optik bir miicadeleye girmeye davet etmistir.
Allilaire’n giysinin 6geleri ile kurdugu mekanize edilmis iliski, Braque’nin
resimdeki geometrik arastirmalari ve ortaya koydugu parga biitiin iliskisi ile
ortiismektedir. Kiibist ressamlar dogadaki geometrik 6ziin kesfine ¢ikarken, hazir

giyim treticileri de insan bedenini saran geometrik formlari arastirmislardir.
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Sekil 5.1: E. Butterick tarafindan yapilan bir etek ve gece elbisesi kalib1, 1919 (Wikipedia, 2011)

59



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

Sekil 5.2: Georges Braque — L’Estaque Evleri, 1908 (Cox, 2000)

Moda ve kiibist resimler arasindaki bagka bir gorsel benzerlik birbirine
yakin donemlerde iki alandaki calismalarda da renk kullaniminin azalmasi,
ressamlarin ve tasarimcilarin farkli nedenlerle de olsa rengi ikinci plana
atmalaridir. Kiibizmin ortaya ¢iktig1 1907 yilindan Birinci Diinya Savasi’na kadar
olan donemi, analitik kiibizm olarak adlandirilmaktadir. Bu donemde, kiibist
ressamlar eserlerinde genellikle resmedilen nesnenin renginin digsinda bir renkle
ve sadece o rengi kullanarak resimler yapmislar, nesneleri pargalamislar ve agik
koyu dengesini resmin plastik degerini vurgulamak icin kullanmislardir. A.
Antmen, bu donem resimlerde renklerin yesil, gri ve kahve tonlarla sinirl
kalmasini, renklerin bigim ve espas arayslari i¢in bilingli bir sekilde geri plana
aktarilmasiyla agiklamaktadir (Antmen, 2008a). Kiibizmin analitik donemini takip
eden Birinci Diinya Savasi yillarinda giyim de tek renklilige yonelmistir.

Giindelik hayatta aktif roller almaya baslayan kadinlar kiyafetlerinde siyah ya da
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koyu tonlardaki renkleri tercih etmislerdir. Ust smmftan kadmnlar ve savas
bolgesinin disinda yasayanlar da tek renk kiyafetlere biirlinmislerdir (Gergek,
2006). Bu renk tercihinin bir nedeni savasin yasinmi kiyafetlere yansitmakken bir
digeri de o donem 6nemli bir sikinti yaratan kumas ve boya stogunun azlhiidir
(Champsaur, 2004).

Moda ve kiibizm arasindaki diger bir parallelik ise resmin izleyicisi ve
kiyafetin onu giyeni konumlandirma bigimleridir. Kiibizm, tek bir izleyicinin
bakis acisindan resmetmeye dayali olan geleneksel perspektifi yikarak, bir
nesnenin degisik bakis agilarindan goriinen yiizeylerini tek bir tuval {istline
aktarmigtir. Bu yaklasim resmin alimlayicist i¢in ¢oklu bir goriis imkani
sunmakta, ‘dordiincii bir boyut” kavrayisi getirmektedir (Antmen, 2008a; s.46).
Bu noktada, konunun resmedildigi perspektiflerin ¢ogalmasi, ressamin bakis
acisinin baskinligini ortadan kaldirmaktadir. Ayn1 zamanda, A. Antmen’in s6ziinii
ettigi ‘dordiincii boyut’ alimlayictyr ¢oklu goriiniimlerin kargisinda birakarak
kendine has bir konum se¢mesini olanakli kilmaktadir. Hazir giyimde de iiretilen
giysiyi giyecek kisiler igin ayni benzer bir olanak yaratmaktadir. C. Kidwell ve M.
Christman’in tanmimlamasiyla, hazir giyimin devrimi, bir giysiyi ‘biri i¢in
tiretmek’ten, ‘herhangi biri i¢in iiretme’ye ve nihayetinde ‘herkes i¢in liretmeye’
dontistiirmesidir (Green, 1994; s.727). Kiibist resim, resmi ressamin bakis
tistiideki iktidarindan nesnelerin yiizeysel iliskilerinin arastirildigi bir konuma
tasimis ve sundugu farkli acilardan bakis imkani ile alimhiyiciyr da bu iligkileri
kesfetmeye c¢agirmistir. Hazir giyim de, giysiyi giyecek olan kisiyi
anonimlestirmis; C. F. Worth’un ortaya koydugu tasarimcinin miisterinin imajin
belirleme olgusunu ortadan kaldirarak, onu birg¢ok iiriin arasinda se¢im yapmaya
itmistir.

Moda ve kiibizm arasindaki iligki, hazir giyimle smirli degildir. Birinci
Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan kadin giyimdeki modernlesme, donemin
haute couture tasarimcilarini da etkilemistir. Moda tarihgisi R. Martin, giyimin
modernlesmesi ile kiibist ressamlarin tuvalin diiz ylizeyini arastirmalari, tiggenler,
silindirler ve kareler kullanmalar1 arasinda yakin iligkiler oldugunu iddia
etmektedir. Ona gore 1900’li yillarin basinda giyimde goriilen sadelesmenin
sosyal nedenleri giindelik hayatin hizlanmasi, otomobilin yayginlagmasi ve

kadinin gilindelik hayata aktif katilimi ise; bunun 6nemli gorsel kaynaklarindan
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biri de kiibist ressamlarin caligmalaridir. Martin bu calismalarin tiyatrodan
edebiyata gorsel bir kiibizm kiiltiirii yarattigini, bu kiiltiiriin moda ile etkilesim
icinde oldugunu iddia etmektedir (Martin, 1999).

Cubism and Fashion isimli eserinde R. Martin, donemin haute couture
tasarimcilar1 ve kiibist ressamlarin eserleri arasindaki gorsel Ortlismenin izini
stirmektedir. Bu 6rneklerden bir tanesi kiibist resmin manifestosu niteliginde olan
P. Picasso’nun Avignon’lu Kadinlar isimli eseri ve haute couture tasarimlar
ireten moda evi Callot Soeurs’un 1926°da iirettigi bir gece elbisesi arasindaki
karsilastirmadir (Martin, 1999). Avignon’lu Kadinlar’da beden artik {i¢ boyutlu
degildir, pargalanmistir; yanisra seyircinin farkli bakis acilarindan resmedilmistir
ve hareket halindedir. C. Soeurs’un gece kiyafeti de 1800°Iu yillarin sonlarinda
hakim olan hacimli ve katmanli siluetin aksine diizlesmis, bedene oturtulmustur.
Stislemeler yiizeye uygulanmis, kiyafete fazladan bir hacim verilmemistir (Sekil

5.3). iki ¢alismanin da bedeni ele alis bi¢imi birbirine benzemektedir.

Sekil 5.3: Callot Soeurs — Gece Elbisesi, 1926 (Martin, 1999)
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R. Martin tarafindan ele alinan bagka bir 6rnek de Kiibist ressam Fernand
Légar [1881-1955]'m Femme En Rouge Et Vert [1914] isimli eseri ile P.
Poiret’nin 1920 tarihli bir gece kiyafeti tasarimi arasindadir (Martin, 1999). F.
Léger’in eserinde beden mavi ve kirmizi silindirlerden olusmakta ve silindirler
bedeni hareket halinde gostermektedir (Sekil 5.4). Paul Poiret’nin tasariminda da
bedene silindirik bir goriiniim verilmis, kiyafet iki parcali ve iki renkli olarak
bedene oturtulmustur (Sekil 5.5). Poiret’nin amaci kiibist ressamlarin yolunu
tersten izlemek olmus, onun tasariminda iki boyutlu bir yiizey ii¢ boyutlu bir
hacme doniistiiriilmiistiir. Ayn1 zamanda Poiret’nin bu tasarimi bedene biiyiik bir

hareket kolaylig1 saglamaktadir.

Sekil 5.4: Fernand Léger — Femme en rouge et vert, 1914 (Martin, 1999)
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Sekil 5.5: Paul Poiret — Gece Kiyafeti Tasarimi, 1920 (Martin, 1999)

Kiibist resim ve kolajlarda formalar belirsizdir; nesneler birbiri ile iliski
halinde resmedilir. Bir miizik aletinin bir pargasi, miizisyen ve masa ile birlesiktir.
Benzer bigimde resme nesneler biitiin formlar ile yerlestirilmez, nesnenin bir ya
da birkag yiizii diger nesnelerle iliskili bir bicimde kompozisyona dahil edilir.
Kiibist resimlerde izleyici bir hiz duygusuna kapilir. Geometrik sekillerin
diizenlenmesi ve formlarin ressam tarafindan ¢6ziimlenmesine bir hiz duygusu
eslik eder. R. Martin’in 6rnekledigi, 1920°1i yillarda tasarlanan birkag kiyafette de
benzer dinamikleri gozlemlemek olasidir. 1926 yilinda tasarlanan bir giinliik
elbise sozii edilen kiibist 6zelliklerin hepsini barindirmaktadir (Sekil 5.6). Bu
elbisede bir gomlek goriiniimii, bir bluz goriiniimii ve etek birlestirilmistir. Bir
gomlek pargasi gibi duran iist kisim asimetriktir. Etege oval bosluklar acgilarak
pililer ile doldurulmustur. Elbiseyi bastanbasa saran esarbin elbisenin bir pargasi
olup olmadigi belli degildir. Kumasin deseni kiibist formlar olan kareler, daireler

ve iicgenlerden olusturulmustur.
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Sekil 5.6: 1926 yilinda tasarlanmis bir giindelik elbise (Martin, 1999)

R. Martin’in sundugu orneklerden yola ¢ikarak, moda ve kiibizm arasindaki
etkilesimin billurlastigi tasarimm Coco Chanel 1926’da tanittig1 ‘kiigiik siyah
elbise’ oldugu iddia edilebilir. Chanel’in bu tasarimi hazir giyim ve haute
couture’un arasinda durmaktadir. Giysi konstlirksiyonu miimkiin oldugunca
sadelesmis,  gerekitginde uzaltillip  kisaltilabilen  geomektik  sekillerin
diizenlemesine indirgenmistir. Bedenin ¢evresini saran hacimden tamamen
uzaklasilmis, giysi bedene oturan kumaslara indirgenmistir. Malzeme secimi 0
giinde degin sadece erkek i¢ camasirlarinda ve spor kiyafetlerinde kullanilan,
haute couture tasarimcilarmin asla kullanmadigi, giyimde kolaylik saglayan
jarsedir. Kiibist ressamlar da c¢alismalarinda resmetmede ve boyamadaki
kusursuzluk yerine, resmi bir arastirma zemini olarak gorerek, kendi ilkeleri
gergevesinde kuracaklart kompozisyonlara 6nem vermislerdir. Kiigiik siyah
elbisedeki renk secimi tek renk, siyahtir. Ayrica bu elbise kolaylikla hazir giyim

tiretim yontemleri ile iretilebilecek bigimde tasarlanmistir. Son olarak kiigiik
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siyah elbise diger aksesuarlarla kombine edilebilmekte; elbisenin kalib1 temel
almarak  kollarinda, yakasinda ve etek boyunda sayisiz  degisiklik
yapilabilmektedir (Sekil 5.7). Bu yamyla bir giyim kolaji yapmak i¢in temel
olusturmaktadir. Biitiin bu o6zellikler goz oniline alindiginda, Chanel’in kiigiik
siyah elbisesini kiibizmin ortaya ¢ikardigir kiibist bir gorsel kiiltiiriin iginde

degerledirmek olasidir.

Sekil 5.7: littleblackdress.com’da yer alan kiiglik siyah elbise ¢esitlemeleri (Little Black Dress
Magazine, 2011)

Kiibizm moda gizerleri arasinda da etkili olmustur. Moda resmi, islevi
geregi kiyafet modelini gostermeli, bir yercekimi duygusu yaratmali ve
cogunlukla kiyafetin kullanildigi sosyal ortami vurgulamalidir. Kiibizmden
etkilenen moda illiistratorleri, moda resminin bu elemanlariyla oynamiglardir. Ilk
olarak resmin cergevesi parcalanmistir, kimi ¢izimlerde yercekimi duygusu
ortadan kalkmus, kiyafetler ve manzaralar geometrik sekillerle ifade edilmistir. Bu
cizimlerin en etkilileri arasinda takma adi Thayat olan, Ernesto Michelles’nin
moda resimleri gosterilebilir (Martin, 1999) (Sekil 5.8). Kiibizm etkilerini tagiyan
cizimler yapan bir diger moda ¢izeri de Vogue dergisine ¢izimler yapan Eduardo
Garcia Benito [1806-1872] dur. Benito, ¢izimlerinde geometrik sekillere ve sert
hatlarla ifade ettigi figiirlere yonelmistir. Benito’nun ellerinde, Vogue kapaklarina
yansiyan sade anlatimlarla ortaya koyulmus ihtisam, hizla yol alan hazir giyim

sektoriiniin prototipi gibidir. 1926’da hazirladig1 bir kapakta Vogue’un simgesi
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olan “V’ harfini metal bir gokkusag1 haline getirerek, figiirlerini bu gékkusaginin
altina konumlandirmistir (Sekil 5.9).

UNE ROBE DE MADELEINE VIONNET
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Sekil 5.8: 1922 yilinda Gazette du Bon Ton’da yer alan bir Thayaht ¢izimi (Martin, 1999)
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Sekil 5.9: 1926 yilinda Benito’nun Vogue dergisi i¢in yaptig1 kapak (Angeletti ve Olivia, 2006)
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Giiniimiiz tasarimcilarindan Christian Francis Roth [1969-], Ronaldus
Shamask [1945-], Rei Kawakubo [1942-] gibi tasarimcilar Kiibizmin
dinamiklerini kullanarak c¢esitli kiyafetler tasarlamaya devam etmektedirler.
Ancak Richard Martin’in belirttigi gibi Kiibizm ve moda arasindaki iliski gorsel
bir benzerlikten otedir (Martin, 1999). Tasarimcilar ve Kiibist sanatcilar farkli
ortamlarda calisarak benzer bir diinyayr ve bununla birlikte ortak bir gorsel
kiltlirii paylasmislardir. Kiibist ressamlar tuvalin diizliigiinii kesfederken moda
tasarimcilar1t genis hacimli elbiselerden kumasin diizliigiine yonelen kiyafetler
kullanmiglardir. Bunun yaninda iki alanda da geometrik sekiller kullanilarak
formlarin belirsizligi vurgulanmistir. Bu nedenle moda ve Kiibizm arasindaki

etkilesim Kiibist bir gorsel kiiltiiriin tirtintidiir.
5.1.2 Moda ve GergeKiistiiciiliik

Moda ve Gergekiistiiciiliik giiglii bir etkilesim icindedir. Oyle ki, moda ve
Gergekistiiciilik etkilesimi ne sadece kiiltirel ne sosyal ne de gorsel bir
etkilesimdir. Gergekiistiicli moda tasarimcist Elsa Schiaparelli kariyeri boyunca
Gergekiistiiciiliik akiminin i¢inde yer almis, Gergekiistiicii sanatcilarla dostluklar
kurmus ve beraber isler yapmistir. Coco Chanel de Gergekiistiicli sanatc¢ilarla
calismis, onlarin tiyatro ve filmleri i¢cin Gergekiistiicii yontemlerle tasarimlar
yapmustir. Ote yandan Gergekiistiicii sanatcilar giyimi, dikis makinesini ve prova
mankenlerini kimi zaman kendi sanatsal caligmalar1 i¢in birer ortam olarak
kullanmiglar, kimi zaman da bunlardan yola ¢ikarak sanat eserleri iiretmislerdir.
Bu bolimde moda tasarimcilarinin  Gergekiistiiciilik akimi icinde ya da
Gergekiistiiciiliikten esinlenerek yaptiklari tasarimlar ve Gergekiistiicii sanatgilarin
giyim, prova mankenleri gibi moda unsurlarin1 kullanarak trettikleri caligmalar
ele alinacaktir.

Gergekiistlicii sanatgilar Fransiz sair Kont Lautréamont’nun ‘bir dikis
makinesi ve bir semsiyenin bir kesim tezgahi iistiinde bir araya gelme ihtimali’
sOziinii biiyiik bir coskuyla karsilamiglar, gergekiistiici metaforun merkezine bu
rastlantisalligl ve belirsizligi yerlestirmislerdir (Martin, 1989; s.11). Riiyalara,
belirsiz ¢agrisimlara, ¢ocuklukta kurulan hayallere, uyuklama halindeki yar1
bilinglige yonelen Man Ray [1890-1976], Salvador Dali [1904-1989], Joseph
Cornell [1903-1972] gibi Gergekiistiicii sanatgilar ¢alismalarinda dikis makinesi,
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prova mankenleri, kiyafetler ve insan bedenini sembolize eden nesneler
kullanmiglardir. Gergekiistiiciiler ayrica kadin bedenini ilhamin, olaganiistiiniin ve
stirselligin kaynagi olarak gormislerdir (Conley, 1996). Birgok gercekiistiicii
caligmada soyut bir giizelligin, bir ilham perisinin tasvirine rastlanmaktadir. Bu
tasvire insan bedeninin benzeri olan nesnelerden yola ¢ikarak ulasildigi dikkat
cekmektedir. Gergekiistiiciiler insan bedeninin benzeri olarak {i¢ nesneye
yonelmislerdir, bunlar cansiz manken, giizel sanatlarda kullanilan heykel ve insan
anatomisidir. Gergekiistiiciilerin dnciilerinden olarak bilenen ressam Giorgio de
Chrico [1888-1978] calismalarinda canli modeller yerine prova mankenlerine
yonelmistir. 1917 tarihli The Disquieting Muses isimli eserinde cansiz mankenler
resmetmistir; ancak bunlar Helenistik ideallerin disinda ve etten degil tahtadan,
metalden, kumasglardan yapilmig gibidir (Sekil 5.10). Joseph Cornell’in 1931
tarihinde yaptig1 ve Harper’s Bazaar’da yayimlanan ¢izimi dikkat ¢ekicidir (Sekil
5.11). Bu ¢izimde kadin sadece dikis makinesini kullanan olarak degil, dikis
makinesi tarafindan iiretilen bir nesne olarak resmedilmistir. Bir tarafta dikis
makinesinde kadin emegi sembolize edilirken, diger tarafta bu makineden ¢ikan

kiyafetin, yani genel olarak modanin kadini irettigi vurgulanmaktadir.

1
\
:‘}{ )
1
|
.

Sekil 5.10: Giorgio de Chrico - The Disquieting Muses, 1916 (Britt, 1999)
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Man Ray’in 1924 tarihli Le Violin d’Ingres isimli fotografinda kadin bedeni
bu kez miizik sembolleri ile birlestirilerek fiziksel giizellik vurgulanmigtir (Sekil
5.12) Yine Man Ray’in gercekiistiicli bir estetikle moda fotografina yonelmesi
onemlidir. Ray, bu fotograflarla Harper’s Bazaar, Vogue gibi donemin 6nde gelen
moda dergilerine gercekiistiicli fotografi tasimis; bu fotograflarda kadin bedenini
sorunsallagtirmigtir. D. Tashjian, Man Ray’in fotograflarinda modanin kadin
bedenini bir cinsellik nesnesine doniistiirerek ona uyguladigi siddeti
sorunsallastirdigini iddia etmekte ve Man Ray’in fotograflarinin bedenin diger
pargalarin1 saklayarak pornografi ile erotik olan arasinda bir yerde durdugunu
belirtmektedir (Tashjian, 1995). J. Cornell’in ¢izimine benzer olarak, Ray’in
calismalarinda da kadin bedeni, moda diinyasi tarafindan yeniden iiretilmekte, bu

yeniden {liretimin kadini nesnelestirdigine dikkat ¢ekilmektedir.

Sekil 5.12: Man Ray — Le Violon d’Ingres, 1924 (Martin, 1989)
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Gergekiistiicii sanatcilarin yontemlerinden biri de bedeni parcalara ayirmak
ve beden pargalarinda ¢esitli mutasyonlar meydana  getirmektedir.
Gergekiistiiciiler bedenin parcalarini, 6zellikle elleri, dudaklari, goézleri, sikca
kullanmiglar; beden parcalarinin yerlerini ya da islevlerini degistirerek illiizyonlar
yaratmislardir. 1935 yilinda yaptigi Kirmizi Model isimli eserinde Rene Magritte,
ayak formuna biirlinen bir ayakkabi resmetmistir (Sekil 5.13). Resimde
ayakkabinin dokusu canli bir ayak gibi sunulmustur. Benzer bir metamorfoz 1985
yilinda moda tasarimcist Pierre Cardin ve 2000 yilinda Vivienne Westwood

tarafindan yeniden yorumlanmustir (Sekil 5.14-5.15).

Sekil 5.13: Magritte — Kirmizi Model, 1935 (Koda, 2001)

Sekil 5.14: Pierre Cardin — Erkek Ayakkabilari, 1985 (Martin, 1989)
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Sekil 5.15: Vivienne Westwood - Yiiksek Topuklar, 2000 (Parlak, 2006)

1938 yilindaki Uluslararas1 Gergekiistiiciilik Sergisi’nde bir grup sanatci
sanat ortami olarak kullandiklari mankenleri sergilemistir (Sekil 5.16).
Gergekiistiicii sanat¢ilarin ¢alismalarinda cansiz mankenler énemli bir yer tutar.
Prova mankeninin  Gergekiistiicii  sanatgilardaki degerini anlamak igin,
Gergekiistiiciiliigiin sozciisii A. Breton’un Gergekiistiiciiliik manifestolarinda dile
getirdigi ‘tekinsiz’ kavramina deginmek gerekmektedir. Sanat tarih¢isi H. Foster’e

gore S. Freud’tan 6diing alinan ‘tekinsiz’ kavraminin esas kriterleri sunlardir:

“(1) Gergekle hayali arasinda ayrim yapamama, ki bu Breton’un her iki manifestosunda da
tanimlanan haliyle gercekiistiiciiliigiin temel hedefidir; (2) canliy1 cansizi birbirine karistirma; ki
bunun 6rnekleri, hepsi de gergekiistlicii repertuarin olmazsa olmaz imgeleri olan balmumundan
figiirler, bebekler, mankenler ve otomatlarda goriiliir; (3) gostergenin gondergeye el koymasi ya da
ruhsal gergekligin fiziki gerceklige el koymas ki gercekiistii burada yine ¢ogu kez, bilhassa Breton
ve Dali tarafindan sembolik olanin gondergesel olani golgede birakmasi ya da bir 6znenin bir
gosterge ya da belirtiden biiylinlenmesi olarak tecriibe edilir ve ¢ogunlukla tekinsizin yarattigi

etkiyi yani kaygiy1 yaratir.” (Foster, 2011; s.33)

Foster’in isaret ettigi gibi, prova mankenleri Gergekiistiiciiler i¢in tekinsize
acilan kapilardan biridir. Cansiz manken, kadin bedenini kusursuz bir kopyasini
sunmakta, boylece U. Lehmann’in deyisiyle, prova mankeni ‘her tiirlii sanatsal ve
erotik manipiilasyona olanak saglamaktadir’ (Lehmann, 1998; s.89). Max
Emst’iin 1919 ‘da yaptig1 Let There Be Fashion isimli tagbaskida, bir terzi ve

onun mankeniyle olan iliskisi konu edilmektedir (Sekil 5.17). Eserde terzinin
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diinyasindaki biitiin dl¢timler terzi mankeni iistiinden yapilmakta, cansiz manken
canlt diinyasinin 6l¢ii referansi haline gelmektedir. Parlak’a gdre, bu manken
figlirti bir yandan kisiye 6zel olani, diger yandan standart olan1 yansitirken, bireyi
ve insan tlirlinii temsil eden ¢izgiler tasimaktadir (Parlak, 2006). Tekinsizin
cansiz mankenlerdeki en iyi 6rnegini Gergekiistiicii gruba 1930’larda dahil olan
Alman Hans Bellmer’in 1934 ve 1935 wyillarinda yaptigi bebeklerde
rastlanmaktadir (Sekil 5.18). Tahta, metal, alg1 gibi degisik malzemelerden
yapilan bebekler metamorfoza ugramis kadin bedenleridir. Bu bebekler, H.

Foster’a gore gercekiistiicliliigiin tekinsizle olan biitiin baglarini yansitmaktadir:
“Bu poupée’ler pek ¢ok bakimdan buraya kadar tasvir edildigi sekliyle
gercekiistiicligiin hulasasini barindirir: Yani canli ve cansiz figiirlerin tekinsiz sekilde
birbirine karigmast; igdis edici ve fetisistik formlarin miiphem kavusmalari; erotik ve
travmatik sahnelerin zoraki tekrarlari; sadizmle mazosizmin, arzunun, ayrismanin ve

6liimiin ¢etin gapragikliklari.” (Foster, 2011; s5.129-130)

Sekil 5.16: Uluslararas: Gergekdistiiciiliik Sergisi’'nde S. Dali ve mankeni (Beck, 2007)
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Sekil 5.17: Max Ernst — Let There Be Fahion, 1919 (Parlak, 2006)
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Sekil 5.18: Hans Bellmer — Pupiess, 1934 (Beck, 2007)
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Moda unsurlarint kendi caligsmalari i¢in birer ortam olarak kullanan
sanat¢ilarin yaninda bazi moda tasarimcilar tasarladiklar1 aksesuar ve kiyafetleri
gergekiistiicli yontemler kullanarak yapmislardir. Bu tasarimcilardan en 6ne ¢ikani
gergekiistiicli sanatcilarla da isbirligine giden ve gergekiistiicii grup i¢inde yer alan
Elsa Schiaparelli’dir. Schiaparelli moda diinyasinda taninmaya basladigi ilk
yillardan son zamanlarina kadar gergekiistiicii yontemler kullanmistir. V. R. Pass,
Schiaparelli’nin 1920’ler ve 1930’larda tasarladig1i kazaklar ve Gergekiistiicii
ressamlarin ¢aligmalarinda gergeklik ve gercekdisi arasindaki belirsizligi, i¢ ice
gecisi isaret etmek i¢in kullandigi yontemler arasindaki benzerlige isaret
etmektedir. (Pass, 2011). S. Dali, Y. Tanguy, M. Ernst gibi gercekiistiicii
ressamlar gbz yanilsamasini, izleyiciyi gergekdisi diinyaya g¢ekmek igin bir
yontem olarak kullanmislardir. Riiyalarin, sanrilarin ve fantastik unsurlar
tuvallerinde olabildigince gercek¢i ve ayrintili resmetmislerdir. Bu yontem
izleyiciyi sanat¢inin bilingdisiyla bag basa birakmakta, tekinsizi ¢agirmaktadir.
Schiaparelli de 1920 ve 1930’larda tasarladigi kazaklarda benzer bir yontemi
kiyafete uygulamistir. 1927 yilinda, Ermeni kadinlarin kullandig1 6zel bir 6rme
yontemi ile siyah beyaz kazaklar iiretmistir. Siyah olan bu kazaklarin boynunda
beyaz bir esarp var gibidir; ancak yakindan bakildiginda beyaz bir esarp gibi
goriinen parcanin kazaga ait oldugu anlagilmaktadir (Sekil 5.19). 1930’lardaki
koleksiyonlarinda Schiaparelli bu yontemi degisik bicimlerde kullanmigtir. Bu
koleksiyonlarda kazaklara genellikle denizcilerin ve is¢i sinifindan erkeklerin
yaptigt dovmeler daha onceki 6rme teknigiyle islenmistir. Aymi yillara ait bir
bagka koleksiyonda da bu kez insan iskeleti kazagin yilizeyine taginmustir.
Schiaparelli’nin sok edici diger bir tasarim1 X-Ray kazaklar olarak adlandirilan,
transparan ve sentetik bir kumas kullanarak yaptigi, i¢ camasirlar1 gdsteren
kazaklardir. Erkek ve kadin kimliklerini sorgulamasi, kiyafeti 6rtme islevinden
arindirilmasi1 ve insan bedeninin kiyafetin disina taginmasi ile tasarimci,
gercekdistiiciilerin etrafinda dolastig1 tekinsiz kavramini akla getirmektedir.

E. Schiaparelli’den sonra da g6z yanilsamasi moda tasarimcilar1 arasinda
tercih edilen bir yontem olmustur. Bunun en iyi 6rneklerinden bir tanesi 1986
yilinda Frangois Lesage tarafindan tasarlanan el kemerdir. Bu 6gede, kiyafeti
giyen kisinin elleri kirmiz1 eldivenler iginde kemerin {istlinde gibi goriinmektedir;

ancak yakindan bakildiginda goriinen ellerin bir géz yanilsamasi yaratmak igin
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kullanildig1 anlasilmaktadir (Sekil 5.20). Diger bir 6rnekle de, yine 1986 yilinda
Marc Jacobs tarafindan tasarlanan bir kiyafette karsilasilmaktadir. Bu kiyafette de

sahte eller beli kavramig gibi gériinmektedir (Sekil 5.21).

Sekil 5.19: Elsa Schiaparelli — Ilmek Kazak, 1927 (Anonim, 2011a)

Sekil 5.20: Frangois Lesage — EI Kemer, 1986 (Martin, 1989)
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Sekil 5.21: Marc Jacobs - El imgesini kullanan bir tasarim 1986 (Martin, 19891)

Schiaparelli’nin tasarimlarinda basvurdugu diger bir gergekiistiicii yontem
yer degistirmedir. Gergekiistiicii sanat¢ilar yer degistirmeyi Gergekiistiicii nesne
etrafinda tanimlamiglardir. Gergekiistiicii nesne, herhangi bir yerde bulunmus ya
da herhangi bir yerden alinmis bir nesnedir; ancak islevinden ve gilindelik
baglamindan koparilmis, islevsiz hale getirilmis, yeni anlamlarla donatilmistir.
Elsa Schiaparelli’nin 1937 yilinda iirettigi ayakkabi sapkalar yer degistirmenin
one c¢iktig1 orneklerdir. Ayakkab1 sapkalarda ayaga giyilen bir giyim esyasi basa
tasinmis nesnenin anlami ve baglami degistirilmistir (Sekil 5.22). Ayn1 zamanda
Bati’da sapka uzun bir donem boyunca sosyal statii sembolii olarak kabul
edilmistir. Ayakkabi1 sapkalar bu sosyal statli baglamiyla da oynamis, sosyal statii
i¢in tanimsiz bir alan yaratmiglardir. Schiaparelli’nin ayakkabi sapkalar1 giiclii bir
esin kaynagi olmustur. Kristen Woodwart’in 1986 yilinda yaptig ibrikten sapkast
ve Karl Lagerfeld’in 1985 tarihli korse sapkast bu yontemi kullanan diger
tasarimlardir (Sekil5.23-5.24).
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Sekil 5.22: Schiaparelli — Ayakkab1 Sapka Cizimleri, 1937 (Martin, 1989)

i =

Sekil 5.23: Kristen Woodwart — Ibrikten Sapka, 1986 (Martin, 1989)

Sekil 5.24: Karl Lagerfeld — Korse Sapka, 1985 (Martin, 1989)
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Elsa Schiaparelli, diger Gergekiistiicii sanatcilarla da igbirligine gitmistir.
Schiaparelli, 1937 yilinda Jean Cocteau’nun bir ¢izimini yorumlayarak Jean
Cocteau nakish ceketi tiretmistir (Sekil 5.25). Bu cekette, bel bolgesinde elle biten
bir kemer bulunmaktadir. Schiaparelli burada daha 6nce de deginilen g6z
yanilsamasi yoOntemini kullanarak Cocteau’nun iki boyutlu ¢izimine hacim
kazandirmistir. Schiaparelli’nin sik¢a birlikte ¢alistigi, gercekiistiici grubun en
cok tanman sanat¢ilarindan olan Salvador Dali’dir. Schiaparelli ve Dali’nin ilk
isbirligi 1931 yilinda, Dali’nin ¢izdigi bir insan bedenine monte edilmis
¢cekmeceleri tasavvur eden resmi Schiaparelli’'nin bir cekete doniistiirmesi
olmustur (Sekil 5.26-5.27). So6zii edilen resim ve gercekistiiciiligiin yer
degistirme yoOnteminin iki alanda da iyi birer 6rnegidir. Doline Dritsas 1984
yilinda tasarladig1 Renkli Ipek Cekmece Elbise isimli tasariminda ayn1 uygulamay1
kullanmustir (Sekil 5.28).

Sekil 5.25: Elsa Schiaparelli — Jean Cocteau Nakish Ceket, 1937 (Parlak, 2006)
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Sekil 5.27: Elsa Schiaparelli — Masa Ceket, 1936 (Martin, 1989)
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Sekil 5.28: Doline Dritsas — Renkli Ipek Cekmece Elbise, 1984 (Martin, 1989)

Gergekiistiiciiler sanatcilarin esin kaynaklarindan biri de deniz ve deniz
canlilart olmustur (Martin, 1989). Salvador Dali ve Esla Schpiaparelli’nin 1937
tarihli ortak tasarimi olan Istakoz Elbise bu esinin en iyi orneklerinden birisidir
(Sekil 5.29). Istakoz, dis1 kabuklu dolasiyla sert; i¢i ise yumusak oldugu igin
tekinsizin deneyimlenmesine kapi agmaktadir. Dali, bu tekinsiz deneyimine
dayanarak 1stakozu kullandig1 degisik tasarimlar yapmustir. Istakoz elbisede, bir
1stakoz motifi kadimin vajinasinin oldugu noktadan baslamakta, vurguyu bu
bolgeye cekmektedir. O giine degin bdyle bir canlinin bir elbise listiinde hig
kullanilmamasi bu duruma yabanci olanlar i¢in bir sok etkisi yaratmasinin
yaninda tekinsiz deneyimini gli¢clendirmektedir. Dali ve Schiaparelli’nin ardindan
Amerikali tasarimci Charles James, 1stakozu dogrudan bir elbise formuna
dontstirmistir (Sekil 5.30). James’in kiyafetinde, 1stakoz formu elbisenin
kendisine doniiserek onu giyen kadmi kirilgan ve yumusak i¢ boliim olarak

sunmaktadir.
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Salvador Dali ve Elsa Schiaparelli’nin ortak ¢alismasi sonucu ortaya ¢ikan
bir diger onemli Gergekiistiicii kiyafet 1937 tarihli Gézyasi Illiizyonu isimli
calismadir (Sekil 5.31). Gozyast Illiizyonu’nda yiiksek smiflarin kullandig: liiks
ipekli bir kumasa genelde alt siniflarin giydigi pelerin bigimi verilmis, kiyafetin
yapildigt kumas pargalanmis, boylece kiyafet bir pagavra goriiniimiine
biirlindiirtilmiistiir. Kiyafetin yapildigi kumasa hayvan eti baskilar1 yapilmistir.
Pelerinin iistiindeki yirtiklar gergek kumas yirtiklarindan meydana gelmekteyken,
i¢ kisimda yer alan elbiseki yirtiklar baskiyla olusturulmus géz yanilsamalaridir.
Gézyast Illiizyonu, Gergekiistiicii ressamlarin tablolarinda yanilsama araciligiyla
yarattig1 fantezi, diis, hayal ve gergek ikilemini giindelik hayata iginde izleyiciye

sunmustur.

Sekil 5.29: Elsa Schiaparelli ve Salvador Dali — Istakoz Elbise, 1937 (Baxbaum, 2005)
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Sekil 5.30: Charles James — Denizkizi1 Kabugu Elbise, 1982 (Baudot, 1999)

Sekil 5.31: Elsa Schiaparelli ve Salvador Dali - Gézyasi Illiizyonu, 1937 (Baxbaum, 2005)
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Gergekiistiiciiliik sadece kiyafet tasariminda etkili olmamis, 1930°lu ve
1940’11 yillarda popiiler moda dergilerinde beliren fotograflar, ¢izimler ve
grafikler Ustiinde de etkisini gostermistir (Martin, 1989). Biiyiik moda dergileri
Gergekiistiicii sanatgilarin eserleriyle yakindan ilgilenmistir. Gergekiistiiciiliigiin
metaforlar kullanarak bedeni metamorfozlarla ugratmasi, gergek ve gergek
olmayan arasindaki ince ¢izgiyi sorgulamasi, fantastik diinyalar yaratmasi
gercekiistiici moda fotograflarina ve ¢izimlerine tartisilmaz bir glic katmistir.
Vogue, Harper’s Bazaar, Flair gibi dergiler bu giicii kesfetmis, gercekiistiicii
sanatgilarin ¢alismalarin1 kapaklarina tagimiglardir. Man Ray, Salvador Dali,
Leonor Fini gibi sanatgilar dogrudan moda dergileri ile ¢alismislardir (Sekil 5.32).
Gliniimiiz moda fotografinda ve moda ¢iziminde Gergekiistiicii etkilere rastlamak

mumkindiir.
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Sekil 5.32: Salvador Dali’nin 1944 Nisan tarihli Vogue dergisi kapagi i¢in yaptigi ¢izim (Conde
Nast Store, 2011)
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Gergekiistiiciilik moda ile her zaman yakin bir iliski iginde olmus,
Gergekiistiicii  ilkeleri uygulamak icin mankenler ve beden Gergekiistiicii
sanatgilar arasinda bir sanat ortamina donistirilmiistir. Esla Schiaparelli
sayesinde Gergekiistiiciilik sadece bir ilham kaynagi olarak degil, biitiin
dinamikleri ile birlikte kiyafet tasarimina tagimustir. Schiaparelli, Shocking Life
isimli otobiyografik eserinde kiyafet tasarimini bir sanat olarak gordiigiind,
kiyafet tasariminin bir meslekten ¢ok tutkuyla baglanilacak bir sanat oldugunu
iddia etmektedir (Martin, 1989; s.197). Gergekiistiicii yontemler kiyafet, aksesuar
ve moda sunumu i¢in yeni yollar a¢cmislar, glinlimiizde hala tazeliklerini
koruyarak sanat ve moda arasindaki ince ¢izgide durmaktadirlar. Issey Miyake,
Rei Kawakubo gibi Japon kokenli moda tasarimcilarinin ¢alismalarinda, Karl
Lagerfeld, Christian Lacroix gibi haute couture tasarimcilarinin kiyafetlerinde

Gergekiistiicii yontemlere rastlanabilir.
5.1.3 Moda ve Fiitiirizm

Fiitiirist sanatcilarin amaci diinyayr tamamen degistirmektir. Bu amag i¢in
sadece sanatla degil, mimari, miizik ve moda gibi goriilen ve duyulan her sey
iistline ¢esitli manifestolar yazmiglardir. Kiyafet de Fiitiirist sanatgilarin ilgilendigi
alanlardan biridir. Fiitiirist sanatgilar Umberto Boccioni, Carlo Carra, Luigi
Russolo, Giacomo Balla ve Gino Severini, 1910’da Fiitiirist resim ustline
yazdiklart manifestoda modern giyimin kivrimlarinin ve ¢izgilerinin armonisinin
Fiitiirist duyarliktaki onemini vurgulamislardir (Boccioni vd., 2001). Onlarin
giyim anlayisinda kiyafetler siislerden, gosteristen armdirilmis olmali, saghik ve
rahatlik Ogeleri goz Oniine alinarak tasarlanmalidir. Fitiiristlere gére modern
kiyafet hayatin dinamizmine ve hizina dikkat ¢ekmeli, asimetrik kesimlerden ve
dinamik kumaglardan meydana gelmelidir (Braun, 1995).

Giacomo Balla fiitlirist modanin babasi olarak bilinmektedir. Balla 1914
yilinda yayimladigi manifestosunda erkek giyiminin sikici, kasvetli 6gelerinin
hareketli ve renkli 6gelerle degismesini talep etmistir (Balla, 2004). 1914 yilinda
tasarladig1 ceketinde bu talebini hayata gecirmistir. Asimetrik olan bu ceketin
iistiinde cep ve yaka yoktur; ceket genis geometrik formlardan olusmaktadir. 1923
yilinda Balla tarafindan hazirlanan baska bir tasarim, bir erkek takimi fiitiiristik

modanin biitlin ilkelerini igermektedir. Bu takimda asimetriktir ve geometrik
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sekillerden olusmaktadir (Sekil 5.33). Balla, giysi tasariminda 6ne ¢ikan renkler
ve asimetrik kesimlerle kiyafeti giyenin anatomisini parcalayarak, Fiitiirist

resimdeki gibi dinamik bir etki yakalamistir (Stern, 2004).

Sekil 5.33: Giacomo Balla — Erkek Takim Elbisesi, 1923 (Parlak, 2006)

Fiitiirist sanatgilar, kiyafet tasarimlarinda aliiminyum, cam, metal gibi
alisilmigin diginda malzemeler kullanmiglardir. Bu materyaller arasinda fosforlu
malzemeler, cesitli bedeni boyama teknikleri, geometrik formlarin kolajlar1 da
bulunmaktadir. Degisik materyallerin yaninda, Fiitiiristlerce giyim i¢in gliniimiiz
akilli tekstillerine Onciililk eden yeni fikirler de ortaya atilmistir. Giyim {istiine
yazdig1 manifestoda Giacomo Balla doniisen giysiyi tanitmistir. Teknolojinin
yardimiyla bu giyside, giysiyi giyen kisi bir diigmeye basarak giysinin kollarini
uzatabilecek ya da rengini degistirebilecektir. Ayrica giyside sonradan
eklenebilecek ya da iistiine monte edilebilecek parcalar yer alacak, boylece giyen
istedigi gibi giysiyi diizenleyebilecektir (Balla, 2004). Balla’nin bu fikri, giysi
tasarimina yeni bir bakis da getirmektedir. Giyenin ruh haline gore degistirebildigi

giysiler, tasarimci ile onun tasarladigi giysileri giyenler arasinda bir koprii
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olusturmaktadir. Bu yolla R. Stern’in deyisiyle, giysi tasarimci ve onu giyen
arasinda bir “a¢ik yapit”a doniismektedir (Stern, 2004).

G. Balla’nin teknolojiyi tasarimlarina uyguladig: bir bagka ¢alismasi da 151k
sacan kravattir. Bu kravata Balla bir seluloz kutu, bu kutunun da i¢ine bir lamba
ve pil yerlestirmistir. Halk onilindeki konusmalarinda lamba yanmakta ve kravat
151k sagmaya baslamaktadir (Stern, 2004).

Balla’nin tasarimlarindan etkilenerek 1930’larda ikinci nesil Fiitiirist
sanat¢ilardan biri olan Tullio Crali’nin ceket tasarimlari fiitiiristik dinamizmin
baska bir yoniinii vurguladigi i¢in 6nemlidir. Crali’nin 1932 yilinda tasarladigi
“Sentetik Ceket” isimli ceket, cepsiz ve yakasizdir (Sekil 5.34). Yaka yerine
sadece sol klapa birakilmis ve bu klapa vurguyu istiine ¢ekmek igin siyaha
boyanmistir. Ceket parlak renklerdedir ve yakasiz, cepsiz olmasindan dolay:
kivrimlarini 6ne ¢ikaran hatlara sahiptir. 1932 yilinda bu kez kendi kullanim1 i¢in
tasarladigi cekette Crali, yaka ve manset kullanmamis, ceketi tek bir krom diigme
ile kapatmistir (Sekil 5.35). Crali’nin tasarimlari insan bedenin dinamik hatlarina
yonelmekte, Balla’nin aksine renkler ve geometrik formlar yerine fiitlirizmin

baska bir agidan nasil yorumlanabilecegine 11k tutmaktadir.

Sekil 5.34: Tullio Crali, Sentetik Ceket, 1932 (Stern, 2004)
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Fiitlirizmin etkisinde kiyafet tasarimlari yapan bir bagka sanat¢i da
calismalarin1 Fransa’da siirdiiren Sonia Delaunay’dir. Delaunay’a gore moda
sanatsal bir anlatim bicimidir, onunla yapilan bir sdyleside ‘modayla
ilgilenmedigini, 15181 ve rengi kumaslara uyguladigini’ sdylemistir (English, 2007;
5.45). Sonia Deleunay 1910’larda esi ressam Robert Deleunay ile birlikte resimde
renk caligmalarina yogunlagmig, bu c¢alismalarin sonucunda ¢ift simultaneizm
akimimni kesfetmistir. S. Delaunay’in giysi tasarimina yonelmesi bu akim i¢in
gerceklestirdigi renk ¢alismalart sonucunda olmustur. Simultaneizm renk
karsitliklar1 iistiine temellenmis ve resmi asarak mobilya, siis nesneleri, posterler
gibi giindelik kullanim nesnelerine yonelme egliminde olmustur. Delaunay’in
tasarladig1 kiyafetler kullandigi farkli dokulardaki kumaslar, karsit renkler ve
onerdigi yeni kesimlerle insan bedenini hareket halinde gosteren bir dinamizmin
pesinde olmustur (Stern, 2004). Sanatc¢1 tarafindan 1923’te tasarlanan bir ceket bu
Ozellikleri yansitmaktadir (Sekil 5.36). Bu cekette kirmizi ve yesil karsitligi
vurgulanmis, farkli kumaglar birbiri ile kombine edilmis, mansetler ve yakalar

ceketten ¢ikarilarak dinamik bir goriiniim elde edilmistir.

Sekil 5.35: Tullio Crali, sanat¢inin kendisi i¢in tasarladigi ceket, 1932 (Stern, 2004)
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Sekil 5.36: Sonia Deleunay, Bir ceket tasarimi, 1923 (Stern, 2004)

S. Deleunay, 1922 yilinda siir ve resmin sinirlarin1 zorlayan siir-elbiseleri
iiretmeye baslamistir. Bu kiyafetlerde donemin {inlii sairleri Tristan Tzara ve Paul
Soupault’un siirlerini kiyafetlere, metindeki harfleri dekoratif tipografik 6gelere
doniistiirerek yerlestirmistir (Sekil 5.37). Elbiselerde beden hareket ettigi zaman
metin ve renkler akici bir gériiniim elde ederek i¢ ige gegmektedir. Delaunay’in
tasarimlar1 Fiitiiristlerin yaptig1 gibi, yiikselen makine ¢agini ve bu ¢agin hizini

selamlamaktadir.

Sekil 5.37: Sonia Delaunay — Giysi Siir ¢izimi, 1922 (Katsaros, 2010)
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Fiitiirizm ortaya ¢iktigindan beri moda tasarimcilarint etkilemektedir.
Emilio Pucci 1960’11 yillarda sade, geometrik sekillerden olusan kiyafetler
yaparak fiitiirizmin ideallerini kullanmistir. Yine 1960’lh yillarda uzay
calismalarinin artmasi, aya ayak basilmasi moda diinyasini bir gelecek arayist
igine itmis, Andre Courreges uzay modasini yaratmistir (Sekil 5.38). Bir baska
tasarimc1 Paco Rabanne plastik, alliminyum ve metal gibi malzemelerle bedeni
saran kiyafetler tasarlamistir (Sekil 5.39). Giiniimiiz tasarimcilarin Hussein
Chalayan’in da teknoloji ve giysi arasindaki iligkileri sorguladigi tasarimlari
fiitirizmin ideallerine uymaktadir (Sekil 5.40). Caglayanin tasarimlarinda beden
ve onun c¢evresi ile iligkileri istiine gelistirilen iglevsel form arayislart dikkat

¢ekmektedir.

Sekil 5.39: Paco Rabanne — Metal Giysi Tasarimi, 1967 (Parlak, 2006)
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Sekil 5.40: Hussein Chalayan — Led Elbise, Kis 2007 (Wikipedia, 2011c)

Fitiiristler kiyafetlerini tanitmak icin de farkli bir yol gelistirmisler, onlar1
giyip sokaklara ¢ikmislar ve halki provoke etmislerdir. Marinetti, Balla ve
Cangiullo fiitiirist giysiler giyip Roma Universitesi'nde bir gosteri yapmayi
planlamis ancak gosteriyi Cangiullo tek basina yapmistir. Kargasanin ortasinda,
kirmizi, yesil, beyaz ceketi ve ayni renklerde giimiis yildizlarla taglandirilmis
beresi ile kalabaligin istiine atlamistir (Braun, 1995).

Emily Braun’a gore Fiitiirist idealler etrafinda sekillenen moda ‘yeniyi
sunup eskiyi reddetmis, endiistri ve sanat arasindaki iliskiyi bulaniklastirmis’ ve
tarza sosyal ve estetik bir anlam yiiklemistir (Braun, 1995; s.34). Fiitiiristler
yazdiklart manifestolarda hayatin hizina dikkat c¢ekmis, makine c¢agini
kucaklayarak terziligin yerine seri iiretimi koymuslardir. Bunun yaninda Fiitiirist
sanat¢ilarin yaptiklarn tasarimlar, kendi donemlerinde her zaman ug oOrnekler
olarak kalmis, bu tasarimlar1 kendileri, yakin cevreleri ve birkac izleyicileri
disinda kimse kullanmamistir. Bu g6z oniine alindiginda Fiitliristlerin modayn,
kendi diinya goriislerini duyurmak ve halki provake etmek i¢in bir ara¢ olarak
kullandiklarin1 sdylemek dogru olacaktir. Fiitiirizmin giyim istline olan bigimsel
Onerileri ise ilerleyen yilllarda gergeklesmis ve Fiitlirizm tasarimcilar igin

etkilendikleri ya da iginde yer aldiklar1 bir akim olmaya devam etmistir.
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5.1.4 Moda ve Konstriiktivizm

Konstriiktivist sanatgilar sadece kendi uzmanlastiklar1 alanlarda degil,
neredeyse hepsi sanatin biitiin alanlarinda iirtinler vermislerdir. Konstriiktivizm
uzun bir Ekim Devrimi’nin resmi sanati olarak biitlin giindelik hayat1 yeniden inga
etmek etrafinda gelistirilmistir. Konstriiktivist sanatgilar, bireysel liretim yapan ve
eserlerini miizelerde ve galerilerde sergileyen sanatcilara savas ag¢muslardir.
Onlara gore, sanatcinin gorevi yeni toplumun en kiiciik detayindan en genis
organizasyonuna biitlin insa siireglerinde birebir yer almaktir (Shiner, 2004). Ekim
Devriminin yaninda yer alan bu sanatgilar, giindelik kullanim nesnelerinin insan
psikoloji iistiinde Onemli etkileri olduguna inanmaktadirlar; bu nesneleri
degistirerek ya da yeniden lireterek kitlelerin diisiincelerini etkileyebileceklerini,
yeni toplumun insasin1 hizladirabileceklerini savunmuslardir (Stern, 2004).
Gilindelik hayatin yeni gorlinlimlerini olusturmak arasinda kuskusuz kiyafet
tasarimi1 biiylik Onem tasimaktadir. Vladmir Tatlin [1885-1953], Alexander
Rodchenko [1891-1956], Varvara Stepanova [1894-1958], Luibov Popova [1889-
1924] gibi sanatcilar tekstil triinleri ve kiyafet tasarimi i¢inde dogrudan yer
almislar, devrimin ihtiyaglarim1 karsilamak tizere giysiler tasarlamiglardir (Clark,
1998).

Ekim Devrimi sonrasi donemde Rusya’da tekstil endiistrisi ¢ok kotii
durumdadir. Uretim dagmik atdlyelerde, cok eski teknolojilerle yapilmaktadir.
Devrimin sanayilesme ilkeleri dogrultusunda 1920’11 yillarda tekstil endiistrisini
diizenlemek ve yeni Rusya icin kiyafetler tasarlamak igin cesitli komiteler
olusturulmus, merkezler atanmig ve sanatgilar gorevlendirilmistir. Sovyet
Rusya’da kiyafet bir ticari ugras olmaktan Gte, devrimin bir sembolii olarak
karsilagsmis; sanatgilardan iscilerin giindelik hayatlarina uygun olacak bigimde
stissliz, yalin ve burjuvazi degerlerinde arinmis kiyafetler tasarlamalar
beklenmistir (Gergek, 2006).

Konstriiktivizmin kurucularindan olan sanat¢1t V. Tatlin, devrimden sonra
sanatcilart iiretime katilmaya ve kullamish kiyafetler yapmaya cagirmistir. V.
Tatlin, kendi konstriiktivist goriigleri cercevesinde kiyafeti giyenin sorunlarina
pratik ¢Oziimler iireten tasarimlar yapmustir. Bu tasarimlar, o giline degin

goriilmemis bicimler onermistir. Bu kiyafetlerindeki renkler sadece kiri gizlemeye
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yoneliktir; kiyafetlerin bigimi ise bedenin biitlin pargalarina 6zgiir hareket imkani
taniyacak sekilde diizenlenmistir; cepler herhangi bir estetik Olcilit géz Onilinde
bulundurulmadan kollarin uzunlugu dikkate alinarak kiyafetin yiizeyine
yerlestirilmistir. Sadece kiyafeti giyenin pratik ihtiyaclarimi g6z Oniinde
bulundurarak tasarladigi kiyafetlerini V. Tatlin, “glizel” olarak degil, “sicak ve
hijyenik giysiler” olarak sunmustur (Stern, 2004; s.49). Tatlin’in ortaya attig1 bir
baska yenilik de modiiler kiyafetlerdir. Bu kiyafetlerde takip ¢ikarilabilen pargalar
sayesinde  kiyafeti giyen kisiler yaptiklari ise gdére kiyafetlerini
degistirebilmektedir. Ayn1 zamanda bir mont tasariminda takip ¢ikaribilen bir
kiirk ekleyerek, montun hem sonbaharda hem de kisin giyilebilmesi amaglanmistir
(Sekil 5.41).

Konstriiktivist sanatgilar V. Stepanova ve L. Popova Ekim Devrimi’nin
ardindan, sanat¢inin liretimde dogrudan yer almasi goriigiinii savunmus ve bir
tekstil fabrikasinda calismaya baslamislardir. Onlara gore yeni kiyafet modayi
takip edecek ya da yansitacak bir kiyafet degil, isciler icin calisirken islevsel
olacak, makine ¢aginin dinamizmini yansitacak ve burjuvazinin degerlerinden
styrilmig olmalidir. V. Stepanova, Ekim Devrimi’nin glindelik kiyafetini ele aldig1

1923 tarihli manifestosunda yeni kiyafeti su sekilde tanimlamaktadir:

“Bugiiniin kiyafeti hareket halinde goriilmelidir —bunun disinda kiyafet yoktur; nasil
makine ondan yapmasi beklenen is diginda tasavvur edilemezse ... dikislerin kendileri - kesimin
baslica 6gesi olan — kiyafete bigim verir. Giysinin nasil goriinecegini vurgularlar; baglarmi vb.

nasil bir makinede benzer seyler goriinebilirse...” (Stepanova, 2004; 5.172)

Sekil 5.41: V. Tatlin’in kiyafet tasarimlari, 1924 (Stern, 2004)
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Ancak bu donemde Rusya’da malzemeler kisitli ve kullanilan makineler
olduk¢a  eskidir. = Sanat¢ilar  bu  kisitlamalar  icinde  tasarimlarini
gerceklestirmislerdir. V. Stepanova ayn1 manifestoda {i¢ tip kiyafet belirlemistir.
Bunlar bir kalip temel alinarak is kosullarina gore degisebilecek olan iiretim
giysisi (prozodezhda), pilotlar, cerrahlar gibi 6zel islerde galisanlarin ihtiyaglarina
cevap verebilecek ©zel kumaslardan iretilen 6zel giysi (spetsodezhda) ve
sporculara hitap eden spor giyisidir (sportodezhda) (Stepanova, 2004).
Sosyalistler ayni kiyafetleri giyen kitlelerin ayn1 toplumun tiyesi olduklarin1 daha
cok hissedeceklerini, boylece kitlelerde topluluga ait olma hissinin uyanarak
bireyciligin Oniine gegeceklerini diisinmislerdir (Stern, 2004). Stepanova’nin
oraya attig1 lretim giysisi fikri, giysiyi giyeni etrafindaki diger insanlarla aym
goriiniime biiriindiirerek insanlar arasindaki farki ortadan kaldirmakta ve ideolojik
bir iglev gormektedir. Bunun yaninda 6zel giysi, kimi 6zel ihtiyaglar1 olan
meslekler i¢in tasarlanmasinin yaninda kullanilan kumaslarin kalitesi ve bigimiyle
kisinin toplum i¢indeki Onemine vurgu yaparak, bir sosyal statiide ortaya
koymaktadir. Spor giysisi ise, Stepanova’ya gore, yeni toplumun dinamik yapisini
vurgulamali ayn1 zamanda islevsel olmalidir. O bu giysiyi ti¢ unsurla agiklamistir:

“basitlik, pratiklik ve giyimdeki kolaylik” (Stepanova, 2004; s.173) (Sekil 5.42).

®

Sekil 5.42: V. Stepanova’nin 1924°te tasarladig1 spor giysi (Adaskina, 1987)
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V. Stepanova ve L. Popova, giysi tasarimdaki yenilik¢i fikirlerinin yanisira
desen tasariminda da burjuvaziye ait gordiikleri ¢igek baskili desenleri ret ederek,
bunlarin yerine dinamizmi vurgulayan iiggenler, kareler, dikdortgenler gibi
geometrik sekillerden olusan tasarimlar yapmuslardir (Sekil 5.43). B. English’e
gore, Stepanova’nin kullandigi iki renkli birbirini tekrar eden desenler ‘sadece
dogada bulunabilen organik bicimlerin evrensel ritminin etki ettigi bir bigimsel
sanat degildir, ayn1 zamanda iyi yaglanmis makinelerin sistematik ¢alismasinin
etkisini’ de tasimaktadirlar (English, 2007; s.49-50). Ancak, donemin koti
ekonomik kosullar1 nedeniyle, V. Stepanova ve L. Popova’nin tasarimlari birer
prototip olarak kalmigtir. Stern’in verdigi istatistiSe gore Stepanova’nin

tasarladig1 120 adet baskidan sadece 20 tanesi kitle liretimine girebilmistir.

Sekil 5.43: 1920’lerde V. Stepanova ve L. Papova tarafindan tasarlanan desen 6rnekleri

(Adaskina, 1987)

V. Stepanova ve L. Papova’nin radikal oOnerilerinin yaninda, Ekim
Devriminden once basarili bir haute couture tasarimcisi ve Paul Poiret’nin
arkadagi olan Nadezhda Lamanova [1861-1941] da devrim sonrasi diinya i¢in
kiyafetler tasarlamistir. Lamanova bu tasarimlarinda Rus folklorundan aldig:
ogeleri stilize etmis, Rus halkinin kolektif bilincini is¢iler i¢in resmi kiyafetlere ve
gece kiyafetlerine doniistiirmiistiir. V. Stepanova ve L. Popova’nin kisilerin
islerine gore sekillenecek iiretim giysisin karsisina, giyenen siliietine ve bedenine

gore diizenlenecek kisisel giysi fikrini yerlestirmistir (Sekil 5.44-5.45)
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Sekil 5.45: N. Lamanova’nin 1925 yilinda tasarladig: bir spor giysisi (Stern, 2004)

Konstriiktivizmin ilkelerine bagli kalarak giysi tasarimi yapan diger bir
sanat¢1 Alexsandra Exter [1882-1949]’dir. Exter de diger konstriiktivistlerin
giysilerin inga edildigi fikrine katilmaktadir. Onun tasarladig1 giysiler farkh
yiizeylerin bir araya geldigi ve giysiyi meydana getirdigi Kiibist caligsmalari
andirmaktadir. Exter, sanat¢i ile teknikerin bir araya gelerek olusturdugu ve
giyenin ¢aligma kosullarina uygun, ayni zamanda bireyselligini de yansitabilecegi

bir giysi fikrini savunmustur (Stern, 2004).

96



@ ANADOLU UNIVERSITESI

Konstriiktivist sanatgilar tekstil endiistri i¢in kiyafet ve desen tasariminin
yaninda devrimci tiyatro ig¢in sahne ve kostiim tasarimi da yapmuglardir. EKim
Devrimi’nin ardindan Ulusal Tiyatrolarin miidiirii olan Vsevolod Meyerhold
[1874-1940], ‘Biyomekanik’ olarak adlandirilan yeni bir tiyatro bigimi
gelistirmistir. Bu tiyatroda mekanik ¢agin gereklerini karsilamak icin bedenin
mekanize olan biitiin hareketleri denenmis, geleneksel tiyatronun aksine aktorlerin
bedenleriyle ‘zaman i¢inde gelisen bir sanat’ ortaya koyulmustur. Bu baglamda
sahne tasarimi da arkada iki boyutlu boyanmis manzara ve diiz bir zeminden {ii¢
boyutlu, dinamik bir hareket alanina donismiistiir. V. Meyerhold ve V. Stepanova
1922°deki Tarelkin’in Oliimii isimli oyun igin birlikte calismistir (Sekil 5.46). Bu
oyundaki kostiimler bedenin pargalarin1 yansitan kiiciik parcalara ayrilmistir. L.
Popova’nin ayn1 y1l Bagislayict Aldatilan isimli oyun icin tasarladig: kostiimler de
Konstriiktivist ilkeleri yansitmaktadir. L. Popova, Kostiimleri aktorler igin
{iniformalar, isciler i¢in prototip kiyafetler olarak tasarlamistir. Isaretlerle aktorler
birbirinden ayrilabilmektedir (Clark, 1998). Tiyaro igin yapilan bu kiyafetler, bir
yandan da yeni kurulan diinyanin propogandasini yapmakta, sanatgilar ic¢in
kiyafetlerin ilk deneme alanini olusturmakta ve tiyatro oyunlar1 sayesinde halka

tanitilmaktadir (Adaniska, 1987).

=S

=
==

Sekil 5.46: V. Stepanova — Tarelkin’in Oliimii i¢in kostiim tasarim, 1922 (Clark, 1998)
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Rus Kontriiktivistleri ile ayni donemde benzer gorsel Ogelere sahip
kiyafetler Paul Poiret, Sonia Delaunay gibi tasarimcilar tarafindan Paris’te de
tasarlanmistir, ancak bu kiyafetler sinirli bir miisteri kitlesine 6zel tiretim esasina
dayanilarak iiretilmistir. Rus Konstriiktivistleri tasarimlarini biliyiik isci kitleleri
icin ve seri iiretimin esaslarini temel alarak gergeklestirmisler, sanati kitle igin
tiretim yapacaklari bir alan olarak goérmiislerdir. Bu baglamda tasarladiklari
kiyafetler de yeni kurulacak sosyalist diinyanin kitlesel tiiketim nesneleridir;
ancak kapitalist toplumlardaki her sezon degisen moda olgusunun karsisina, her
daim ayni1 kalacak evrensel bir giysi fikrini yerlestirmislerdir. Bonnie English’in
deyisiyle ‘Rus avangardlar1 komiinist ideolojiye olan bagliliklarini kiyafetleri ile
vurgulamak isteyen sadece kiiglik bir azinlik istiinde etkili olabilen anti-moda
trinleri tasarlayarak giyimi devrimcilestirmek istemislerdir’ (English, 2007;
s.50). Ancak 1930 yillarda diger iilkelerle girilen iliskiler sonucunda halkin talebi
degismis, insanlar her zaman aym kiyafetleri giymek yerine, yere, zamana ve

ortama gore degisen; moda olgusunu takip eden bir anlayisa dogru kaymustir.

5.2 Moda ve Sanat Arasindaki Dolayh Etkilesimler

Moda tasarimcilart dogrudan sanat akimlarinin i¢inde olmadan ya da sanat
akimlarinin tekniklerini kullanmadan da sanat diinyasi ile iligkiler i¢inde olmuslar
ve sanatin sosyal arenadaki etki giiciinii kullanmiglardir. Charles Frederick Worth
kiyafetlerini etiketlemis, Paul Poiret kiyafetlerine isimler vermis, Coco Chanel
kendine sanat¢ilar ve sinema yildizlar1 ile c¢evrili bir diinya kurmustur. Bu
boliimde moda tasarimcilarinin sanat diinyas: igcindeki yeri ve islevi tartigilacak,
moda tasarimcilar1 ve sanat diinyasinin etkilesiminin tasarimcilarin ¢alismalari ve

biyografileri iistiindeki etkileri aragtirilacaktir.

5.2.1 Bir Sanat¢1 Olarak Moda Tasarimcisi

Sanayi Devrimi’nin ardindan moda {irlinleri seri iiretimin g¢emberine
girmistir. Haute couture tasarimcilari bir yandan 6zel miisterileri igin kiyafetler
tiretirken, bu kiyafetlerin reprodiiksiyonlarim1 yaparak cogaltmiglar ya da bu
kiyafetler tistiinde ufak degisikliklerle seri iiretim liriinlerle zenginlesen yerel ve

uluslararas1 pazarlarda yer almaya calismiglardir. Seri liretim zanaatkari bir
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girigsimciye, sanat¢tya, halkla iligkiler uzmanina ve isletmeciye doniistiirmiistiir.
Moda tasarimcilart iirlinlerini pazara sunarlarken gesitli stratejiler gelistirmisler,
donilisen pazar ekonomisinde ayakta kalabilmek i¢in isimlerini duyurmanin ve
markalarinin kimligini korumanin yollarim1 aramislardir. Bu stratejilerden en ¢ok
bagvurulani sanatin dinamiklerini kullanmak olmustur. Paul Poiret ve erken
donem Fransiz moda tasarimcilari yliksek kiiltlir icinde yer alabilmek igin
doneminin avangard sanatinm1 kollayan kisiler olmuslar, dev koleksiyonlar
olusturmuslar, sanatgilar1 desteklemislerdir. Bunun yaninda, kendilerinin de birer
sanat¢1 olduklarini iddia etmislerdir. Izlenen bu strateji, sadece zengin siniflara
kiyafetlerini pazarlayabilmek, onlar tarafindan taninan ve saygi goren Kkisiler
olmak icin degil, ayn1 zamanda popiiler egilimlerdeki potansiyelleri kagcirmamak
icin replikalarin1 yaptiklar1 kiyafetlerinin reklamini yapmaya doniismiistiir. Bu
moda tasarimcilarinin elinde sanat olgusu yenilik¢i imajlarin1 korumanin retorik
araglart olarak islev gormiistiir. Bir yandan avangard sanati1 kiiciimeyen aristokrat
miisterilere 6zel dikim kiyafetler hazirlarlarken, diger yandan gittik¢e genisleyen
orta sinif pazarina acilmanin yollarini aramislardir.

Moda tasarimcilari igin zanaatkdr kimligindense sanat¢i kimligi kendi
donemlerinin ¢esitli dinamiklerini yakalamak ve daha genis bir ¢evrede yanki
uyandirmak i¢in daha cazip olmustur. Modern moda sisteminin baslaticisi olarak
kabul edilen Charles Frederick Worth, isinde hem Onerdigi estetikle hem bu
estetigi sunus bicimiyle hem de ekonomik agidan basariyr yakalamistir. Worth,
kiraliyet ailesinden fahiselere, donemin aktristlerinden orta sinif kadinlara genis

bir miisteri yelpazesine hitap etmistir. Diana Crane’e gore,

“Tasarimecilar tasarladiklar1 giysileri satin alma giicii ve istegi olan miisterileri cekmek igin,
islerini bu gruplar i¢in anlamli ve anlasilir kategoriler kullanarak c¢ercevelemeyi gerekli
gormiislerdir. Uygun gevreler, tasarimcilarin miisterilerinin sosyal faaliyetlerine dahil olmasma yol
acarak sosyal sermayesini ve giysi ve lisansh {iriin satiglarii arttirmistir. Segkin toplumsal
cevrelerde kabul gérme stratejilerinden biri sanat diinyasina destekleyici ya da koleksiyoncu olarak
katki saglamaktir. Bu g¢evrelerde statii kazanmanin baska bir yolu da, tasarimlarinin estetik

degerini 6n plana ¢ikarmak ve sanat¢1 ya da sanatgi-zanaatkar statiisii iddia etmektir.” (Crane,

2003; 5.197)

Tasarimcilar sanatin sosyal dinamiklerinden ve onlara sundugu kiiltiirel
sermayeden faydalanmak i¢in kendilerini sanat¢1 olarak lanse etmislerdir. Worth,

isinde basarili olduktan sonra bir zanaatkar degil, kadinlar1 giydiren bir sanatg1
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oldugunu iddia etmis ve giizel sanatlarin standartlarini ve ilkelerini giysilerinde
devam ettirdigine inanmistir (Crane, 2003). Doucet’nin yaninda ¢alisan geng bir is
adamu iken gekilen bir fotografi (Sekil 5.47) ile kendi isinde basariy1 yakaladigi
1892 yilindan sonra sanatgilart ve doneminin iinlii kisilerini fotograflayan Feélix
Nadar tarafindan cekilen bir fotografinin (Sekil 5.48) Karsilastirilmast Worth’un
isadam1 kimliginden sanatg1 kimligine nasil gegtiginin bir gostergesidir. Birinci
fotografta Worth takim elbiseleri icinde bir ofiste poz vermektedir. Ikinci
fotografta ise kravat yerine bagladigi fulari, kadife beresi ve bol ceketiyle
Nadar’in stiidyosunda oto portresini yapan bir sanat¢1 gibi durmaktadir. A. Jones
gore sanatgilar burjuvazinin giindelik is kiyafetinden kendilerini farklilagtirmak
icin iki c¢esit giyim kodu kullanmislardir. Bunlardan biri siislii, aristokrasi
giyimine Ozenen ve her zaman diizenli ve Ozenli olan dandy giyim kodlari,
ikincisi ise ig¢i ya da kole kiyafetinin giyim kodlaridir. Worth’un iki fotografi,
siradan bir burjuva is adamindan dandy giyim kodlarini kullanan bir sanatgiya

gecisi gostermektedir (Jones, 1995).

Sekil 5.47: Charles Frederick Worth, geng bir is adami (Troy, 2003)
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Sekil 5.48: Worth, Félix Nadar tarafindan 1892°de ¢ekilen fotografi (Troy, 2003)

Worth’un ardindan Paul Poiret de kisisel goriiniimii ile onu izleyenlere bir
sanatg1 profili sunmustur (Sekil 5.49). 1911°de Almanya, Dogu Avrupa ve
Rusya’ya diizenledigi bir turda, ekibi trenle yolculuk ederken kendisi esiyle
birlikte bej kostiimler giyerek, bej bir tiniforma giyen bir soforiin kullandig1 bej
bir Renault’da yolculugunu tamamlamistir. Poiret’nin halka kendini sasaali bir
gosteri esliginde sanatci olarak sunmasi basini da etkilemis ve 1913’te Poiret
hakkinda New York Times’ta onu bir sanatg1 olarak tanimlayan soyle bir yorum

yayimlanmustir:

“Eger bir terzi olarak ortaya ¢ikmasaydi, bir sanatg1 ya da bir miizisyen ya da dekorator ya
da balad yazari ya da aktor olabilirdi. Ve sasirtict gergek ise simdi bunlarin hepsi birden olmasi...
Oh, bu ¢ok yonlii sanat¢1 orijinal. Hepsi kendisine ait olan bir ydriingede bir kuyrukluyildiz gibi
seyahat ediyor.” (Troy, 2003; s.49)
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Sekil 5.49: Paul Poiret, 1909 (Troy, 2003)

19. yiizyil ve 20. ylizy1l baslarinda moda tasarimcilarinin kendilerini sanatci
ya da sanati-zanaatkar olarak sunmalarinin nedenlerinden biri bu dénemde toplum
tarafindan sanatcilara atfedilen 6zel toplumsal kategoridir. Burjuva toplumun
yiikselmesiyle birlikte sanatgilar dogustan bir kisisel dehaya ve yetenege sahip
yaratict kisiler olarak goriilmiislerdir. Boylece sanatcilar toplumun geri
kalanindan ayrilmis, siradan bir kisiden 6te daha iist bir konuma yerlesmislerdir.
Toplum bu donemde sanatgilardan hem yenilikler getirmelerini, hem bu
yenilikleri agiklamalarin1 hem de giiniin sartlar1 iistiine diisiinmelerini istemistir.
Bu yamyla sanatcilar toplumu etkileyen ve doniistiirebilen kisiler olarak
goriilmiislerdir. Worth ve Poiret gibi kiyafet tasarimcilart da kendilerini birer terzi
ya da zanaatkardan ¢ok, birer sanatg1 olarak sunarak, sanat¢inin bu donemde
toplumdaki bu ayricalikli yerinden pay almak istemisler, sanat¢i statiisiinii seri
iiretim tasarimlarini tanitmak ve satmak i¢in kullanmigladir.

Doénemin tasarimcilarinin - kullandigr  bagka bir yontem de sanat
koleksiyoncusu ya da sanat destekgisi olmaktir. Jacques Doucet, doneminde
olagantistii bir sanat koleksiyonuna sahiptir; Paul Poiret sanat¢ilarla her zaman
igbirligi i¢inde olmus, doneminin sanatgilarinin eserlerini satin almis, onlarin
sergileri i¢in sponsor olmustur. Bu iki tasarimcinin aksine Worth, doneminin

sanat¢ilartyla yakin iligkiler i¢ine girmemistir ancak villasinin dekorasyonu,
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buray1 siradan bir yagsam alanindan bir diis vadisine doniistiirmiistiir. Edomond de
Goncort, Worth’un villasina 1882°de gerceklestirdigi ziyaretin ardindan sunlari

yazmistir:

“Duvarlarda her yerde, biitin donemlerden ve {ilkelerden levhalar var. Bay Worth
bunlardan 25,000 tane oldugunu séylityor ve her yerdeler, sandalyelerin arkasinda bile kristal
paralar1 bulunuyor. Bu bir ¢icek diirbiiniin i¢ bezemesi ... gibi bir siirahi tipalari ve porselen
pargalari ¢ilginhigr.” (Troy, 2003; s.28)

Worth’un villasin1 dekore ederken segtigi bu zengin i¢ dekorasyonu, bir
yandan onun ¢aginin zevkine yakinligin1 gosterse de, bu dekorasyonun asil amaci
kendisini bir sanat¢i ve sanat hamisi olarak sunmasina olanak saglayan bir sahne
yaratmasidir. Boyle bir sanat hamiligi yolu ile bilenen ve ihtisamli bir sanat
koleksiyonuna sahip olan diger tasarimci Jacques Doucet’dir (Sekil 5.50). Doucet,
21 yasinda Raphaelli’'nin 1875’te yaptigi bir tabloyu satin alarak sanat
koleksiyonculuguna baslamistir. Koleksiyonunda 18. yiizyil sanatindan Boucher,
Fragonard, Hubert Robert, Saint-Aubin, Vigée-Lebrun ve Watteau gibi 6nemli
ressamlarin tablolar1 bulunaktadir. Doucet, 18. ylizy1l koleksiyonunu satiga
cikardiginda bundan 13.75 milyon altin frank gibi ¢ok yiiksek bir para
kazanmistir. Jean-Philippe Worth’un iddia ettigine gore, Doucet servetinin
birgogunu kiyafet yaparak degil, sanat koleksiyonu sayesinde kazanmistir (Troy,
2003). Doucet, 18. yiizy1l koleksiyonunu elden g¢ikarmasmin ardindan, 1913
yilindan sonra ¢agdasi ressamlarin eselerini satin almaya baglamistir. Bu
ressamlar arasinda Braque, Deran, Laurencin, Mattiese, Picasso ve Dunoyer de
Segonzac bulunmaktadir. Ihtisamli  koleksiyonu ve ¢agdas1 sanatgilart
desteklemesiyle, Doucet kendisine sanat diinyasnda bir yer edinmistir. Doucet de
Worth gibi sanat hamiligi yoluyla bir is adami1 ya da terzi kimliginden ¢ikarak bir

sanat¢1 kimligine biiriinmiistiir.
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Sekil 5.50: Jacques Doucet’ye ait sanat koleksiyonundan kesit ve i¢ dekorasyonu (Troy, 2003)

Sanatgilar1 destekleyen ve genis bir sanat koleksiyonuna sahip olan diger
bir moda tasarimcist Paul Poriret’dir. Poiret’nin koleksiyonunda Jean-Louis
Boussingault [1883-1943], Constantin Brancusi [1876-1957], Robert Delaunay,
André Derain [1880-1954], Kees van Dongen, Raoul Dufy [1877-1953], André
Dunoyer de Segonzac, Roger de la Fresnaye [1885-1925], Paul Iribe, Marie
Laurencin [1883-1956], Georges Lepape, Henri Matisse [1869-1954], Jean
Metzinger [1883-1956], Amedeo Modigliani [1884-1920], Luc-Albert Moreau
[1882-1948], Bernard Naudin [1876-1946], Francis Picabia ve Pablo Picasso gibi
doneminin {inlii ve 6nemli ressamlarinin eserleri bulunmaktadir. Poiret sadece
sanat eserlerini alarak sanatgilart desteklemekle kalmamis, onlara sergiler

diizenlemis ve onlarla birlikte ortak islere imza atmstir. illiistrator Bernard
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Naudin’e kurumsal kimligi olarak tanimlanabilecek yazili materyallerinin
sorumlulugunu vermistir. Onun ardindan illistrator Paul Iribe ile tanigmis, ona
kiyafetlerinin kataloglarin1 ve modaevinin etiketini hazirlatmistir (Sekil 5.51).
Iribe ayrica Poiret’nin modaevi i¢in yirmi yil boyunca kullanacagi etiketini
tasarlamistir (Sekil 5.52). Iribe’nin ardindan grafik sanat¢ist Raoul Dufy [1877-
1953])’den modaevi i¢in siislemeler hazirlamasini istemistir. Poiret kendisi igin
calisan sanatcilarin eserlerini satin almistir. Bu sanatgilar arasinda de Monvel,
Dufy, Iribe, Lepape ve Naudin bulunmaktadir. Yani sira, modaevinin i¢
dekorasyonu i¢in tablolar yapan Jean-Louis Bossingault ve iyi geng ressam Luc-
Albert Moreau ile André Dunoyer de Segonzac igin ii¢linlin bir arada islerini
sergiledigi bir sergi organize etmistir. Fakir 0grenciler i¢cin dekoratif sanatlar
egitimi veren, Martine isminde bir okul da acmistir. 1913’te gazetecilere, ‘ben
ticari degilim. Kadinlar bana seckin bir ressama portrelerini yaptirmaya gider gibi
bir elbise yaptirmak ic¢in geliyorlar. Ben bir sanat¢iyim, terzi degil’ demistir

(Troy, 2003).

¢PAUL POIRET

a Paris ‘ // .

Sekil 5.51: Paul Iribe’nin Paul Poiret i¢in hazirladigi modaevi etiketi (Troy, 2003)

Sekil 5.52: George Lelape’nin Paul Poiret igin yaptigi katalogdan bir ¢izim (Troy, 2003)
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Bu donemin moda tasarimcilari kendilerini sanatgi olarak sunup, sanat
hamiligi roliiyle sanat diinyasinda yer almamis, ayrica etraflarina donemlerinin
iinlii sanat¢ilarindan olusan bir iliskiler ag1 kurarak, bu iligkilerle sayesinde de
sanat diinyasinin i¢inde konumlanmislardir. Poiret, magazasinda sosyeteden
simalarin ve iinli sanatgilarin davetli oldugu biiyiik partiler vermistir. Yagsaminda
sanat¢ilarla gevrili bir diinya kurmak i¢in en ¢ok zaman ve para harcayan
tasarimcilarindan biri de Coco Chanel’dir. Chanel’in kiyafetleri hazir giyime
yakin, sade formalarda ve ucuz kumaslardan iiretildikleri i¢in birer sanat nesnesi
olarak tanimlanmaya yatkin degildir. Chanel de kiyafetlerinden ¢ok sosyal
iligkilerine 6nem vermis, inlii oyun yazarlarinin oyunlarina kostiimler hazirlamig
ve Paris’in merkezindeki evinde ¢ok konusulan davetler vermistir (Crane, 2003).
Tasarimcilarin sanatcilarla kurduklar iliskiler sayesinde sanat diinyasinin iginde
yer alma girisimleri Fransiz sosyolog Pierre Bourdieu’nun habitus kavrami ile
aciklanabilir. Habitus, bir sinifin kendisini igerdigi gibi, sinif iginde yer alan
bireylerin eylemlerini, tercihlerini de sekillendiren ve onlarla sekillenen bir
kavramdir. P. Bourdieu habitus’un bireylerin kendilerini g¢evreledikleri evler,
mobilyalar, tablolar, kitaplar, arabalar, parfiimler ve sigaralar gibi biitiin esyalarin
yaninda, diger grup ve bireylerden ayrimlarini belli ettikleri sportif faaliyetler,
oyunlar, eglencelerde gozlemlenebilecegini sdyler ve ‘habitus’un sentetik
birliginin, biitiin pratiklerin belirgin ilkelerini birlestirmek’ oldugunu ekler
(Bourdieu, 1986). Joanne Entwistle’nin belirttigine gore biitiin smifsal
gruplagmalarin kendi habituslart vardir ve bunlar dogrudan ya da dolayli
yollardan edinilmis bir egitimle Ggrenilir. Biitlin insanlar diinyaya bir sinifsal
konumda gelmislerdir, sinif atladiklarinda ya da baska bir sinifa dahil olmak i¢in
hareket ettiklerinde yeni smifin pratiklerine, etkinliklerine, zevklerine gore
hareket etmeleri gerekmektedir (Entwistle, 2003). Zevk, habitus’un en 6nemli
sunum yollarindan biridir. P. Bourdieu habitus kavramini agiklarken bir
marangozun diinya goriisiinii 6rnek olarak vermektedir. Ona gore marangozun
biitcesini, zamanini ve bedenini, dil kullanimini, elbise sec¢imini diizenlemesi,
tirlinlerini yarar ve dayanikliliginda kendini belli eden kusursuz bir zanaatkarlig
gostermektedir. Moda tasarimcilart i¢inde yer aldiklar1 sinifsal konumlar
dolayisiyla iist siniflara ait bir habitus’a ait olmuslardir. Ancak, kendilerini sanatg1

olarak lanse ederek, sanatgt duyarliklart gostererek, sanatcilara ait zevkleri
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benimseyerek, doneminin sanatcilart gibi hareket ederek ve en Onemlisi
kendilerine sanatcilardan olusan bir ¢evre kurarak bir sanat¢i habitus’u igine
yerlesmeye calismiglardir. Bunun en iyl 6rnegi yetimhanede biiyliyen ve bir
modaevinde c¢iraklik evresinden ge¢meyen Coco Chanel’in  sanatgilar
desteklemek ve her sekilde onlarin ¢evresinde yer almak igin harcadigi emek ve
zamandir.

Moda tasarimcilari, bir terzi kimligindense sanatc¢i kimligini segmeyi tercih
etmiglerdir. Sanat¢1  kimligi, onlar i¢in st smiflarla iliski  kurmay1
kolaylastirmanin yaninda iiriinlerine sanat degeri katmalarini saglamis, tiriinlerinin
pazarda diger iiriinlerden ayrilmasimi kolaylastirmistir. Donemin tasarimcilari,
sanat¢1  kimlikleri ile ticari iligkilerini golgelemis, ticari etkinliklerini
yasamlarinda ikincil bir alan olarak sunmuslardir. Sanat¢1 kimligi, onlara toplum
oniinde sayginlik ve taninirlik kazandirmig, is adami goriintiisiiniin yarattigi

kasvetli havay1 dagitmalarina olanak saglamistir.
5.2.2 Bir Sanat Nesnesi Olarak Moda Uriinleri

Moda tasarimcilart kendilerini topluma birer sanat¢i olarak sunarlarken,
tasarladiklar1 kiyafetleri de birer sanat nesnesi gibi sunmuglardir. Worth
kiyafetlerine etiketler ekleyerek, Poiret kiyafetlerini isimlendirerek bunu
gerceklestirmeyi denemistir. Haute couture, kisiye Ozel iiretim ile seri {iretim
arasinda ince bir ¢izgide durmaktadir. Cilinkii bir¢ok kisiye 6zel olarak iiretilmis
kiyafet sonradan ufak degisikliklerle bir koleksiyon parcasi olarak birden fazla
tiretilmistir. Moda tasarimcilar aristokrat ve burjuva miisterilerine 6zel tiretimler
gerceklestirirlerken, 19. yiizyll sonrasinda Ingiltere ve Amerika'nin etkisiyle
gittikce giliclenen seri lretilmis kiyafet pazarinda da kendilerine yer edinmeye
calismiglardir.

Charles Frederic Worth, tirettigi kiyafetlere etiketler koyarak onlar1 orijinal
birer kopyaya, sanatginin elinden ¢ikan ya da sanat¢cinin iiretimine katkida
bulundugu bir esere donistirmiistir. Worth’un modelleri Avrupa’da ve
Amerika’da diger modaevleri tarafindan satin alinip, seri olarak {iretilmeye
baslandiktan sonra modellerini etiketlemek Worth i¢in bir gereklilik olmustur.
Markalarin iriinlerinin iistline marka isimlerini gosteren etiketler yerlestirmeye

baslamasi 19. ylizyilin sonlarinda ve 20. yiizyilin baslarinda giindeme gelmeye
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baslamistir. A. Trachtenberg’e gore, bu sadece diger iiriinler arasinda 6zellikle bir
markanin {irtinlerinin secilebilmesi i¢in degil, ayn1 zamanda iireticinin edimlerini
yasanin korumasi, yani bir cesit entelektiiel miilkiyet altinda oldugunu isaret
etmek i¢indir (Trachtenberg, 1982). Etiket dogrudan bir kopyaya génderme yapsa
da farkli yan anlamlara sahiptir. N. Troy bir modaevi etiketinin dogrudan dogruya
ticari bir iglev gormesinin yaninda, ikincil islevi olarak bitmis bir iirline yaratici
bir bireyin imzasini ekledigini iddia etmektedir (Troy, 2003). Pierre Bourdieu ve
Yvette Delsaut’a gore etiketin ikili bir islevi vardir. Bir sanatg1 bir nesneye
imzasini eklediginde ‘sihirli’ bir etki yaratmakta ve ‘bir nesneyi sanat nesnesine
doniistiirmektedir’. Onlara gore ‘Bir terzi de bir nesneye imzasini ekleyerek onu
bir sanat nesnesine doniistiiren ressamdan farkli bir sey yapmamaktadir’
(Bourdieu ve Delsaut, 1957; s.21). Daha 6nce de deginildigi gibi, 19. yiizyilda
sanatgilara atfedilen deha bu kez moda tasarimcilari tarafindan iirettikleri nesneye
isimlerini ekleyerek kullanilmaya baglanmistir.

Kiltir tarih¢isi Walter Benjamin, Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit: isimli makalesinde klasik sanat yapitmin ‘aura’
terimi ile karsiladigir 6zel bir atmosferi oldugundan bahseder. Sanat yapitinin
‘aura’st biricik ve tek olusundan gelmektedir. Klasik sanat yapiti belirli bir
zamanda, belirli bir sanatci tarafindan tiretilmis olup, tek bir yerde bulunmaktadir.
Bu agidan bir benzeri yoktur. Benjamin, klasik sanat yapitinin bu 6zelligini kiilt
nesnesi olmasiyla aciklamaktadir. Ancak, Benjamin fotograf ve sinemanin ortaya
¢ikmasindan sonra sanat yapitinin 6zel atmosferinin bozuldugunu, artik biricik ve
tek olma ozelligini yitirdigini iddia eder. Ona goére yeni toplumun sanat yapiti
teknigin olanaklariyla yeniden {iretilebilen fotograf ve sinema gibi sanat
yapitlaridir. Aym1 zamanda yeniden {retilebilen sanat yapitlart modern
toplumlarin kitlelesme egilimine denk diismekte, kitlelerden olusan pazara
stiriilebilmektedir (Benjamin, 1993). Haute couture i¢in de benzer bir siire¢ s6z
konusudur. Tasarimci ilk basta 6zel bir miisteri i¢cin onun beden 6Slgiitlerine uygun,
sadece ona gore bir kiyafet tasarlamaktadir. Miisteriye 6zel olarak iiretilmis bu
kiyafet biricik ve tektir; ancak moda tasarimcisi seri iiretim tirlinleri ile rekabete
girmeye basladigi zaman O6zel iiretilmis kiyafetleri ufak degisikliklerle pazara
sunmaktadir. Bu baglamda Worth’un kiyafetlerini etiketlemesi bircok seri

tiretimle iretilmis kopya tirliniin bulundugu pazarda kendi iriinlerini onlardan
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ayirmasini, onlara Benjamin’in klasik sanat yapitina atfettigi 6zel bir atmosfer, bir
‘aura’ kazandirmasimi saglamlamistir. Worth’un etiketi tliketiciye sOyle
seslenmektedir: “Ben buradaydim, bu kiyafeti ben diisiindiim, bu kiyafete
dokundum”. Bodylece kiyafetlerine ekledigi etiketler sayesinde Worth, sanat
diinyasindan 6diing aldig1 sanatgt kimligiyle onlara birer sanat nesnesi degeri
vermistir. Pazardaki diger trlinlerin yaninda WORTH etiketiyle, artik onun

kiyafetlerini digerlerinden ayiran bir ‘aura’ bulunmaktadir. Worth’un etiketlerinin

etkisini 1880’lerde onun etiketini kopyalayan bir¢cok firmanin varligindan

anlasilabilmektedir (Troy, 2003) (Sekil 5.54-Sekil 5.55).

il

WL

l

Sekil 5.54: Sahte bir Worth etiketi (Troy, 2003)

Urettigi moda iiriinlerine sanat degeri yiikleyen bir baska moda tasarimcisi
da Paul Poiret’dir. Poiret bunu ¢esitli yontemler kullanarak yapmistir. Bunlardan
birincisi kiyafetlerine isimler vermektir. Terzilerin kiyafetlerin isimlendirmesi
onun donemine kadar alisildik bir durum degildir. Poiret, kiyafetlerine ‘Bizansli’,
‘Uzak Dogu’ gibi isimler vererek onlarn piyasadaki diger giysilerden
farklilastirmis, tiiketici tarafindan her birine ait Ozel anlamlar iiretilmesini

saglamistir. Poiret’nin kiyafetlerini isimlendirmesi, Worth’un kiyafetlerini
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etiketlemesine benzetilebilir. Etiketin kiyafetini {iretenin sanatsal ayricaligim
vurgulamasi gibi, Uriiniin isimlendirilmesi de onun artik zanaata ait bir alandan
kendi 6zel alanina geg¢mesine, daha once de deginildigi gibi, bir ‘aura’ya sahip
olmasina neden olmustur.

Poiret’nin sanatsal bir ‘aura’ yaratmak i¢in kullandig1 diger bir yontem de
modaevinin i¢ dekorasyonundan tanitim brosiirlerine halkla iliski kuracagi her
alanda sanatcilarla birlikte ¢alismasidir. Poiret’nin modaevinin etiketini donemin
bilinen illiistratérlerinden Paul Iribe’ye tasarlamustir, i¢ dekorasyonunu ise Raoul
Dufy yapmistir. Genis kitlelere yayilan reklamlarda iiriinlerini orijinalligini,
estetik degerini ve benzersizligini vurgulamak igin sanatgilarla ¢alismistir. Ellen
Garvey’in belirttigi gibi bu reklamlar ‘reklam olarak goriinmemeleri i¢in ustaca
diizenlenmislerdir’ (Garvey, 1996; s.94). 1908 yilinda Poiret, illiistrator Paul
Iribe’ye Ozel kiyafetlerinden olusan, sinirli sayida basilan ve 6zel miisterilere
gonderilen bir katalog hazirlatmistir. Her alblime kendi el yazisiyla miisterilerini
kiyafetlerini incelemeye c¢agiran notlar eklemistir. Katalogun dagitilmasinin
ardindan, katalogda yer alan ¢aligmalara Salon d’Automne’de sergilenmistir. Bu
hamle ile N. Troy’a gore katalog ‘katiksiz bir reklamdan ¢ok bir sanat eseri’
ortaya koymustur (Troy, 2003; s.54). 1911 yilinda bu kez illiistratér Paul
Lepape’ye 1000 adet basilan ve orijinal ¢aligmalarin Galerie Barbazanges’te
sergilendigi baska bir katalog yaptirmistir. Yine bu yillarda Poiret verdigi partiler
ve tanitimlar i¢in sanatcilardan 6zel ilanlar ve davetiyeler yapmalarini istemistir.
Sanatcilarin elinden ¢ikan biitiin bu matbu tanitim araglari1 Poiret’nin iirtinlerini
kusatan auray1 tagimaktadir.

Poiret kiyafet {iretiminin yaninda kurdugu Rosine isimli parfiimiin
taniminda da sanat¢ilarla igbirligi yapmistir. Parflimiin brosiirlerinde taninmis
yazarlar metinler yazmislardir. Yine brosiirler igin 6zel tasarlanmis parfiim siseleri
ve el yapmmi kutular kullanmistir. Yanisira, Poiret Rosine parfiimleri igin
doneminin 6nemli yazarlarin metinleri bulunan bir almanak hazirlatmistir. Bu
yazarlar arasinda sair Guillaume Apollinaire, Max Jacob ve André Salmon gibi
etkili sanat¢ilar bulunmaktadir. Almanakta, yazarlarin metinlerine Boussingualt,
Iribe, Labourer, Naudin ve Dufy gibi illiistrator ve grafik sanat¢ilarinin ¢aligsmalari

eslik etmektedir. Poiret, boylece parfiimii bir metadan ¢ok sanat nesnesine

110



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

doniistiirmiistiir, bunun yaninda parfiim reklamlarini da birer sanat nesnesi olarak
sunmustur.

N. J. Troy, Poiret’nin kitleler i¢in {iretilen kiyafetleri ile Dadaist sanat¢i
Marcel Duchamp tarafindan icat edilen readymade kavrami arasinda bir analoji
kurmaktadir (Troy, 2003). Duchamp readymade kavraminin agik bir tanimi highbir
zaman yapmamistir. Onun yerine bu tanimi1 Gergekiistiiciiliiglin kuramcisi olarak
taninan sair André Breton yapmustir. Breton’a gore readymade, ‘sanat¢inin se¢imi
ile sanat calismasi itibar1 kazanan tiretilmis nesneler’dir (lversen, 2004; s.45).
Duchamp’in ilk readymade eseri “Sise Kurutucusu” 1914 tarihini tagimaktadir.
Bu Paris’teki stiidyosunda tozlanmaya birakilmig, siseleri iistiindeki metal
askiliklara gegirmek suretiyle kurutmaya yarayan metal bir alettir (Sekil 5.56).
Bunu 1915°te bir kar kiiregi takip etmis, ardindan bir baca vantilatoriinii
readymade olarak hazirlamistir. Ducahmp’in en bilinen readymade c¢alismasi
1917°de R. Mutt imzasi1 ile Bagimsiz Sanatciar Sergisi’ne sundugu pisuardir.
Pisuar ilk basta bir sanat eseri olmadig1 gerekgesiyle jiiri tarafindan reddedilmistir.
Duchamp pisuarin bir sanat eseri oldugunu savunmus, sonunda pisuar sergideki
yerini almigtir. Sanat kuramcisi Peter Biirger’e gore Duchamp bu hareketi ile daha
once belirtilen sanat¢inin bireysel yaratim kategorsini radikal bir bi¢imde
olumsuzlamigtir. Rastgele bir endiistri irliniin alip imzalayarak onu ticari bir
alandan sanat alanina tasimistir. Biirger’e gore Duchamp’in imzaladig1 nesneleri
sanatin genel degerlendirme kriterlerinden biri olan form-igerik biitiinliigline
bakarak sorgulamak imkansizdir. Duchamp klasik sanat nesnesinin kriterlerini
kullanmay1 birakarak seri liretim nesnesi, imza ve sanat kavramlar1 arasindaki

baglantiya dikkat ¢ekmistir (Biirger, 2009).

Sekil 5.55: Marcel Duchamp - Sise Kurutucu, 1914 (Troy, 2003)
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Duchamp’in hazir nesneleri, Amerika’ya gittiginde burada karsilagtig1 hizli
sanayilesmeye ve tiiketim kiiltiirline birer cevap niteliginde olmustur. Sanat ve
seri Uretim, orijinal ve kopya, sanat¢inin imzasi, sanattaki ‘giizel’ kavramlarini
etrafinda sekillenmigler ve sanatin hizla endiistrilesen bir ¢cagda durumunu gozler
Ontline sermislerdir. Paul Poiret de 1913’teki Amerika ziyaretinde Amerika’nin
hizla endiistrilesen ve biiyiiyen hazir giyim sektoriinden etkilenmistir. Ayni
zamanda bircok Amerikan firmasi tarafindan etkitenin ve modellerinin taklit
edildigini gérmiistiir. Fransa’ya dondiiglinde Amerika’da Fransiz modaevlerinin
tiriinlerinin taklit edilmesine karsi girisimlerde bulunmus ve dénemini 6nemli
modaevlerinin iiye oldugu, tasarimcilarin telif haklarimi savunan bir dernek
kurmustur. Dernegin ilkelerine gore Fransiz tasarimcilarin iirlinlerini ¢ogaltmak
isteyen firmalar, tasarimcilara kopya etmek istedikleri kiyafetler karsiliginda telif
0demek zorunda kalmistir. Ancak Birinci Diinya Savasi’nin etkileriyle dernek
basarili olamamamis ve bircok modaevi iiyelikten cekinmistir. Poiret, Amerikan
pazarna girmek i¢in baska bir yol kullanmistir. 1916’nin Ekim ayinda Vogue
dergisinde ‘sadece Amerikan kadinlarina’ {iretilen bir koleksiyonunu tanitmistir.
Bu koleksiyonla Poiret, Amerian kadinlarma ‘yiiksek fiyatlar 6demeden kendi
PAUL POIRET koleksiyonlarina sahip olma sans1’ tanimistir (Troy, 2003; 5.302).
Bu yol Marcel Duchamp’in herhangi bir seri iiretim nesnesini alip imzalayarak
sanat kategorisine yiikseltmesinin tersi olarak okunmaya agiktir. Duchamp’in
readymadeleri sanat nesnesinin biricikligi ve seri iretim nesnesinin kopyasi
arasindaki gerilimde durmaktadir. Duchamp, seri iiretilmis bir nesneyi alarak onu
imzasiyla biricik kilmistir. M. Nesbit, seri iretim nesneleri igin soyle

yazmaktadir:
“Seri iiretim giindelik bir gercektir; bir degisim degerleri selinin Stesinde, giiclil, zaruri ve
basittir. Kopyanin yeniden {iiretilmis modeli belki {izerimize uygulanmaya zorlanmistir, ancak onu

hafife alamayiz, bizim ilgimizi hak ediyor.” (Nesbit, 1986; s.53)

Nespit’in seri iiretim nesnesine yonettigi bu dikkat, Poiret’nin yontemini
Ozetler gibidir. Poiret seri iiretim i¢in hazirladig1 kiyafetleri sanat¢i kimligini
kullanip kendi imzasmi ekleyerek, onlara bir ‘aura’ saglams, sanat nesnesi
kategorisine yerlestirmistir. Duchamp Onceden iiretilen bir nesneyi alip biricik

kilarak, Poiret seri olarak iiretilecek bir nesneyi sanatsal bir ‘aura’ya biirtiimiistiir.
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Troy’un belirttigi gibi bu yeniden iretim nesneleri ‘orijinalligin modernist
kurgularin1 ve sanatsal imtiyazlari korumaktadir ancak seri iiretimin modern
gerceklerini ve tiiketici taleplerini de tanimaktadirlar’ (Troy, 2003; s.303).

19. yilizyilin son yarisinda ve 20. Yiizyilin baslarinda moda tasarimcilar
Sanayi Devrimi ile gelen yiizlesmek zorunda kaldiklart seri iiretim kesmekesi
icinde yok olup gitmemek i¢in sanat1 kendilerine bir ¢ikar yol olarak gérmiisledir.
Bunun i¢in sanatgilarin bulundugu ortamlarda bulunmus, onlara ortak caligmalar
yiirlitmiis, sanat hamiligine soyunmuslardir. Biitiin bunlar1 yaparak kendilerini
sanat¢ilardan olusan bir ortamda sanatgi gibi lanse etmislerdir. Ancak seri
tretimin sagladigi bir iriinden birgok insana satabilme imkanimi da ellerinin
tersiyle itmek istememisler, kiyafetlerinin firki milkiyetini alarak ve onlara
etiketler ekleyerek sanat nesnelerinin sahip oldugu aurayr kendi iirettikleri

nesnelere de tagimiglardir.
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6 IKINCI DUNYA SAVASI SONRASINDA MODA VE SANAT

Ikinci Diinya Savasi’na kadar olan dénem tarihgiler tarafindan modern
donem olarak isimlendirilmektedir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra iletisim
teknolojilerindeki gelismeler, tekonolojik buluslar, kitle iletisim araglarinin
toplum i¢inde yayginlagsmasi, bu doneme kadar gériinmeyen altkiiltiirlerin ve etnik
aziliklarin toplum i¢inde goriinmeye baslamasi gibi olgular toplumun yapisini
degistirmistir. Savasin ardindan ‘soguk savas’ donemi baglamis ve diinyanin bir
kism1 kapitalist sistemi benimserken, diger kismi sosyalist sistemi benimsemis,
diinya iki kutuplu bir yer haline gelmistir. Bunlarn yaninda toplum i¢inde hippiler,
feministler, escinsel hareketi savunuculari, insan haklar1 hareketi savunuculari,
savas karsitlari, etnik azinliklar hareketleri gibi kars1 kiiltlir gruplar1 ortaya ¢ikmis
ve gliclenmigtir. Diinyanin bu degisen yapist sosyal bilimciler tarafindan
‘postmodern  dénem’  olarak  adladirilmaktadir.  Ilerleyen  boliimlerde
postmodernizm kavrami agiklanacak ve moda ve sanata yansimalari ele

alinacaktir.

6.1 Postmodernizm Kavrami

Posmodernizm kavramini ele almaya baslamadan once belirtilmesi gereken
en onemli husus, bu kavram iizerine tam bir uzlasmanin olmadigi ve
postmodernizm {iistiine ¢alisan yazar ve arastirmacilarin kavrama farkli agilardan
yaklasarak, postmodernizm karsisinda farkli konumlar aldiklaridir (Best ve
Kellner, 1991; Connor, 1989; Hart, 2004). “Postmodernizm” bir terim olarak ¢ok
genis ve cesitli akademik, sanatsal ve kiiltiirel sahalarda kullanilmaktadir. M.
Featherstone, terimin kullanildig1 alanlar siralarken miizikte Cage, Stockhausen,
Briers, Holloway, Tredici, Laurie Anderson; sanatta Rauschenberg, Baselitz,
Mach, Schnabel, Kiefer; kurmacada Vonnegut, Barth, Barthelme, Pynchon,
Burroughs, Ballard; filmde Body Heat, The Wedding, Blue Velvet, Wetherby;
tiyatroda Artaud tiyatrosu; mimaride Jencks, Venturi, Bolin; edebiyat teorisi ve
elestirisinde Spanos, Hassan, Sontag, Fiedler; felsefede Lyotard, Derrida,
Baudriallard, Vattimo, Rorty; antropolojide Clifford, Tyler, Marcus; sosyolojide
Denzin ve cografyada Soja oOrneklerini vermektedir (Featherstone, 2005).

Featherstone bu listenin genisletilebilecegini kimi isimlerin ¢ikarilip kimi
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isimlerin eklenebilecegini sdyler. Bu alanlarin yaninda moda alanindan da Mary
Quant, André Courréges, Pierre Cardin, Yves Saint Laurent, Laura Ashley,
Zandra Rhodes, Vivienne Westwood’un tasarimlar1 postmodern tasarimlara 6rnek
olarak verilebilir.

S. Best ve D. Kellner, postmodern teriminin kapsamli arkelojisini
sunduklar1 eselerinde, terimin ilk kez 1870 civarlarinda, Ingiliz bir ressam olan
John Watkins Chapman [1832-1903] tarafindan avangard’tan daha yeni olan bir
resim anlayisini tanmimlamak ic¢in kullanildigini belirtmektedirler. Bunun ardindan
terim 1917°de Rudolf Pannwitz’in nihilizmi ve ¢agdas Avrupa kiiltiiriinde
degerlerin ¢okiisiinii konu alan Die Krisis der Europaischen Kultur isimli
kitabinda kullanmilmigtir. Bir terim olarak “postmodern”i bir donemi tanimlamak
icin kullanan ilk kisi ise tarihg¢i Arnold Tonybee olmustur. A Study of History
isimli hacimli eserinin sekizinci ve dokuzuncu ciltlerinde Tonybee, 1875’te Bati
toplumlarinin yeni bir doneme ‘post-modern’ doneme girdiklerini iddia etmistir.
A. Tonybee’ye gore savaglar, anarsi ve sosyal kargasa karakterize edilen bu
donem, bir onceki modern donemden koklii bir kopusu getirmistir (Best ve
Kellner, 1991). Tonybee’den sonra bir¢ok yazar postmodern terimini yeni bir ¢agi
tanimlamak i¢in kullanmistir. B. Rosenberg, terimi 1950’lerden sonra Amerika’da
ortaya ¢ikan kitle kiiltiirinii tanimlamak i¢in kullanirken (Rosenberg ve White,
1957), Drucker endiistri sonrast toplumunu ve ideolojinin bitimini vurgulamak
icin kullanmistir (Best ve Kellner, 1991).

“Postmodern” kavramini anlamak i¢in M. Featherstone, ‘modern’ ve
‘postmodern’ sdylemler arasindaki farklara bakmanin faydali olacagini iddia
etmektedir. Modernlik Ronesansla birlikte ortaya ¢ikan Aydinlanma diisiincesinin
bir sonucudur. Bu diisiinceye gore bilimin 1s18inda diinya tamamen olgiilebilir,
rasyonel olarak kavranabilir ve yonetilebilir bir yer olarak tasarlanmistir.
Featherstone’a gore ‘modernlik geleneksel diizenle karsitlik igerisinde’dir ve
‘toplumsal diinyanin adim adim iktisadi ve yonetsel olarak rasyonellesmesi ve
farklilasmasina isaret eder’ (Featherstone, 2000; s.22). Modernizmin temel savlari
olan esitlik, Ozgiirliik, liberalizm, evrenselcilik iki diinya savasi, toplama
kamplari, diinyanin kaynaklarmin tiikenmeye baslamasi ve Hirosima ve
Nagazaki’ye atilan atom bombalar1 sonras1 sorgulanmaya baslamistir. Frankfurt

Okulu diigiiniirleri Thedor W. Adorno ve Max Horkheimer Aydinlanmanin
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Diyalektigi (2010) isimli eserlerinde aydinlanmanin bu idealerini elestirmisler ve
modernizmin baskici ve totaliter yapisini ortaya koymuslardir. Diislin alanindaki
postmodernizm temel savlar1t Aydinlanma diislincesinin totaliter ve baskici yapisi
iistiine gelismeye baslamistir. Bu savlar 6nce Fransiz akademilerinde yapisalcilik
ve post-yapisalcilik okullarinda ortaya ¢ikmis buradan Amerika’ya taginmistir.
Fransa Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, 1950’li yillardan 1970°li yillara
kadar hizli bir sanayilesme silirecine girmis, bu siire i¢inde tarim toplumundan
sanayi toplumuna, sanayi toplumundan sanayi sonrasi bir topluma dogru bir gegis
yasamistir. Savas sonrasi Fransasi’nda yeni sosyal teoriler bu gegisi incelemeye
koyulmuslardir. Roland Barthes, Guy Debord, Jean Baudrillard gibi diisiiniirler
biiyiiyen kitle kiiltiiriinii ve tiikketim toplumunu ¢alismalarinda elestirel bir bicimde
ele almiglardir. Best ve Kellner’in belirttigine gore savas sonrasi Fransa’da
entelektiiel sahnede agirlik Marksizm, Varolusculuk ve Fenomenoloji’nindir
ancak 1960’larda dilbilimden ve Lacan’in psikanaliz yorumlarindan etkilenen
yeni yaklagimlar ortaya ¢ikmaya baslamistir (Best ve Kellner, 1991). Ferdinand de
Saussure’un ortaya attig1 dilbilim kuramindan etkilenen yapisalcilar toplumlarin
yapisinin ikili karsithklara dayandigini ve sistematik bir bi¢cimde bu ikili
karsitliklarin, sisteme igkin olan kurallarin ya da kodlarin incelenmesiyle bu
yapinin ortaya ¢ikarilabilecegini iddia etmislerdir. Saussure, dilin gostergelerden
meydana geldigini ve dili incelerken herhangi bir tarihi 6zellige ya da dilin
evrimine bakmaya gerek olmadigimi sdylemistir. Ona gore gosterge, gisteren
ismini verdigi sessel ya da gorsel bir bilesenden ve gosterilen ismini verdigi bir
kavramdan olusmaktadir (Rifat, 1996). Saussure’iin ortaya koydugu dilbilimde
genel olarak sozciiklerden ve onlarin olusturdugu anlamlardan meydana gelen
dizge dildir. Bu dizge, belirli kurallar cergevesinde insa edilmistir. Saussure,
bireyin disinda olusmus bu yapiyr “la Langue”[Dil] olarak adlandirir. Bireysel
soylem edimi ise Saussure’de “la Parole” [Soz] olarak adlandirilir. Roland
Barthes’in dedigi gibi, “Dil, karsisinda soz, dilyetisinin yalnizca bireysel kismin
(seslenmeyi, kurallarin uygulanmasin1 ve gdstergelerin olasi birlesimlerini)
kapsar” (Barthes, 2000; s.4). Saussure’lin ortaya attig1 gosterge kavraminin iki
Ozelligi yapisalcilar i¢in hayati bir Oneme sahiptir. Bunlardan birincisi
Saussure’lin gostergenin nedensizligi olarak isimlendirdigi, gosteren ve gosterilen

arasinda dogal bir iliskinin bulunmayisidir. Ona gore dilin askinsal higbir 6zelligi
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yoktur; Saussure dilin toplumsal bir saymaca oldugunu iddia eder. Gostergeler,
toplumsal uzlasimlar sonucu ortaya ¢ikmis saymacalardir ve kiiltiirden kiiltiire
farkliliklar gosterirler. ikinci, 6zellik ise gostergelerin iginde olduklar1 sistemde
karsithiklar kurarak anlam kazanmasidir. Bir gosterge diger gostergelerden
farklilagarak anlam iretir (Best ve Kellner, 1991). Saussure’iin dil kuramindan
yola ¢ikan yapisalcilar mimarlik, moda, antropoloji, mutfak, fotograf, sinema gibi
kiltliriin biitiin alanlarima onun dilbilim yontemini gelistirerek yaklagmislardir.
Yapisalcilar, sosyal sistemlerdeki fenomenleri sosyal sistemlerin kurallarini ortaya
cikararak analiz etmislerdir. Bu yaniyla yapisalcilik modernite tarafindan insa
edilen insan merkezli diinya goriisiine saldirmistir. Hiimanistik diinya goriisiiniin
aksine, yapisalcilara gore 6zne toplumdaki gizli, bilingdis1 kurallara gére insa
edilmektedir. Yapisalcilikla birlikte Decartes’ten beri Bati felsefesinde etkin olan
diinyay1 gozleyen ve diizenleyen 6zne, sosyal sistemler ve dil i¢inde insa edilen
edilgen 6zneye doniismiistiir.

Postyapisalcilik, yapisalciligin nesnellik iddias1 ve gergegi ortaya ¢ikarmaya
calismasi karsisinda gelismistir. Postyapisalcilara gore, yapisalcilik insan merkezli
diinya goriisiinii degistirmek yerine, diinyayr agiklamak icin degismez mit
anlatilar1 ve evrensel yapilar getirmisledir. Postyapisalcilar, degisik tarihsel
donemlerdeki diinya kavrayiglarini, kimlikleri, anlam {retimlerini ve bunlar
arasindaki iliskileri sorun edinerek c¢ok boyutlu bir diinya anlayis
gelistirmislerdir. Best ve Kellner’e gore, yapisalcilar ‘kapali sistemler i¢indeki
karsithiklarla® ilgilenirken, postyapisalcilar ‘gOsterenin  gosterge iistiindeki
onciilliigline 6nem vermisler ve bdylece dilin iiretkenligine’ ve ‘anlamin
degiskenligine” isaret etmislerdir (Best ve Kellner, 1991; s.20-21).
Postyapisalcilara gore anlam siirekli degisen ve birbiri ile iligkiler kuran bir
ogedir. Fransiz filozof Jacques Derrida’nin iddiasina gore anlam gdsterenler
arasinda bir oyun sayesinde meydana gelmektedir ve gosterenler arasindaki
karsithiga dayanmaktadir. Yapisalciligin gosterge dizgeleri olusturarak ortaya
cikarmaya calistig1 6z bir saymacadan ibarettir. GOsterenler stirekli olarak kendi
aralarindaki bir oyun i¢inde yer degistirirler (Derrida, 1973). Postyapisalcilara
gore dil birgok farkli gerg¢eklik deneyiminden meydana gelmektedir. Bu noktada
dil gercekligi yansitmamakta, onu insa etmekte ve bilgi dilin insa ettigi

gerceklikten gelmektedir. Modernizmin nesnel ve kendini bilen 6zne tanimi,
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postmodernistlerce dil i¢inde insa edilen Ozneye donistiriilmiistir. Roland
Barthes, Yazarin Oliimii isimli yazisinda bir metin olusturulurken bir¢ok farkli
kaynaktan, kiiltirel 6geden ve sohbetten kaynaklandigini ancak biitiin bu
bilesimin okurda kesistigini sOylemekte ve okur pahasina yazari1 6ldiirmeyi teklif
etmektedir. Bu metin, merkeze oturtulmus “kutsal yazar tasvirini” pargalamakta,
onun yerine metinler arasinda dolasan ylizer-gezer bir 6zneyi yerlestirmektedir
(Barthes, 1977). Postyapisalcilik, postmodern teorinin metinsel, 6zdoniisiimlii
yanina isaret etmektedir. Postyapisalcilarin dile yonelmesi ve dili hem temsil eden
hem de insa eden bir organizma olarak ele almalar kiiltlirel ¢aligmalarda bir¢ok
yeni alanin filizlenmesini saglamistir.

Postyapisalct diisiiniir, Michel Foucault calismalarinda dil ve gii¢ iliskilerini
arastirmistir. Fransa’da 1960’larda patlak veren 6grenci ayaklanmalari diisiiniirleri
kurumlarin gegerliligini sorgulamaya itmistir. Ogrenciler gegerli bilgiyi iireten
kurumlar olarak {niversitelerin mesruiyetini sorgulamiglar ve {iniversiteler
tarafindan iiretilen bilginin kimin ya da kimlerin ¢ikarina hizmet ettigini, hangi
gruplart ve azinliklar1 baski altinda tuttugunu ortaya koymuslardir (Best ve
Kellner, 1991). Foucault’nun ¢alismalari bu noktada, tarih iginde gesitli
sOylemlerin nasil gelistirildigini ve degistigini inceleyerek bilginin onu saran
sOylemlerden ve bu sOylemleri {iireten kurumlardan ayrilamayacagini ortaya
koymustur. Kurumlarin iirettigi bilgi, merkez bir 6zne tanimlayarak bu tanimin
disinda kalanlar1 ‘6teki’ olarak isaretlemis ve gerektiginde hapsetmis, timarhaneye
kapatmis ya da toplumun diginda stirmiistiir. M. Foucault, Hapishanenin Dogusu
isimli eserinde tarihi belgelere dayanarak, Antik Yunan’dan modern toplumlara
cezalandirma ve kapatma pratiklerini incelemis, su¢ taniminin ¢esitli donemlere
gore nasil degisiklik gosterdigini ve bu tanimin hangi iktidarlarca kullanildigin
ortaya c¢ikarmistir. Ona gore, Adorno ve Horkheimer’in iddia ettigi gibi modern
donemin 6znesi baski tarafindan insa edilmistir; Aydinlanma diisiincesi totaliter
bir diizen i¢inde ¢cogulluklar yerine tekillikleri getirmistir (Best ve Kellner, 1991).

Postmodern donemde bilgi ve bilginin mesruiyetini aragtiran bir bagka
postyapisalct diistiniir de Jean-Frangois Lyotard’tir. 1979°da yazdigi Postmodern
Durum isimli eserinde, postmodern terimini ilk kez bir felsefi ¢atiya oturtmustur.
Bu eser iletisim teknolojilerini hizla gelistigi bir ¢agda bilginin konumunu

inceleyen bir rapor olarak hazirlanmistir. Lyotard’in iddiasina gore iletisim
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teknolojilerini gelistigi ve herkesin bilgiye ulasabildigi bir ¢agda, bilgi kendisi
icin iiretilmemektedir, ticari bir deger kazanmistir ve diger kurum ya da iilkelere
istiinliik icin iretilmektedir. Lyotard, anlatisal bilgiyi ve bilimsel bilgiyi
birbirinden ayirmaktadir. Ona gore anlatisal bilgi, primatif toplumlarin giindelik
yagsam bilgisini olusturan destanlar, dykiiler, mitlerdir. Bu bilginin herhangi bir
mesrulastirima ihtiyaci yoktur. Bilimsel bilgi ise bu bilgiden farkli olarak kendini
mesrulastirabilmek igin ¢esitli s6z oyunlarina gereksinim duymaktadir. Bilimsel
bilgi bu noktada ¢esitli anlatilara doner. Steve Connor’a gére bu anlatilar politik
ve felsefi kokenlidir. Politik anlati, kokenlerini Aydinlanma ve Fransiz
Dervrimi’nda bulmaktadir. Connor’un deyisiyle bilim Fransiz Devrimi’nde
merkezi bir rol igsgal ederek, insanlig1 baski ve kolelikten Ozgiirliige tagimistir.
Felsefi koken ise bilimin 6znenin kendi kendini aragtirmaya ve kendini bilmeye
yonelmesi, kendi farkindaligini kesfetmesidir (Connor, 1989). Lyotard bunlar
meta-anlatilar olarak isimlendirir ve bilimsel bilginin kendini mesru kilabilmesi
icin meta-anlatilara bagvurmasi gerektigini soOyler. Lyotard’a gore ozgiirliik,
Marksizm, esitlik, libarelizm gibi biiyiik anlatilar Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
gecerliligini yitirmistir. Lyotard, birbiri ile baglantili olan kii¢clik anlatilari
onermektedir. Ona gore hicbir sOylemin digerine nazaran bir Ustlinliigii yoktur.
Biitlin bilgiler esit bir yerde durmaktadir. Bdylece, Lyotard biiylik anlatilarin
¢okiisilinii ilan ederek cogulluga, kiiciik gruplara, siireksizlige ve bunlar arasindaki
degis tokusa kap1 agmis olmaktadir.

Postyapisalcilik, postmodernizmin felsefi zeminini olusturmaktadir. Baska
bir alanda, sanat alaninda kavramin kullanimi modern sanattan kopusa, yeni
medyanin sanata dahil edilmesine ve yeni sanatsal pratiklere isaret etmektedir.
Postmodernizm kendini ilk once kendini savas sonrasi Amerikan sanatinda ve
mimaride gostermistir. Postmodern egilimlerin siklikla goriilmeye basladigi yillar
olan 1960’larda, modernist sanat Amerika’da bir ortodoksi haline gelmistir.
Biiyliyen sehirlere insa edilen is merkezleri modern tarzda yapilmas,
tiniversitelerde modernist sanat eserlerini konu alan dersler baskin olmaya
baslamis, biiyiik sanat kurumlar1 ve galerileri modernist sanat eserlerini satin
almak i¢in yarisa girmiglerdir. Bu dénem kendini kanitlamak isteyen sanatgilar
icin modernist egilimler politik olarak biirokratik iliskiler i¢inde kaybolan gii¢

gostergeleri ve estetik olarak sikici bir hal almistir. Bu donemin sanatgilari, i¢inde

119



@ ANADOLU UNIVERSITESI

bulunduklar1 durum karsisinda tavir alarak yiiksek kiiltiir iiriinleri yerine popiiler
kiiltiire, reklamlara, miizige, televizyona, sokak sanatina yonelmisleridir (Jencks,
1987). Donemin sanati, *60’larin altkiiltiir ve karsi kiiltiir hareketlerinden de
etkilenmistir. Bu hareketler politikadan, savas karsithigina; kadin haklarindan
escinsel haklarina; siyahlar hareketinden hayvan haklarina ana akim modernist
sOylemleri parcalamistir. Feminist hareket, 60 sonlart ve *70’lerin baslarinda hem
politik alanda hem de sanat alaninda kendini gostermeye baslamistir. Kadin
sanatcilar ve aktivistler g¢esitli organizasyonlar diizenleyerek galerileri basmis,
geemiste yasamis onemli sanatgilar hakkinda monografiler yazmis, kendi sanat
etkinliklerini dilizenlemis ve sanat diinyasinda kadinlarin varligint goriiniir
kilmaya ¢alismiglardir (Gouma-Peterson ve Mathews, 2008). Ayni bi¢imde,
televizyonun evlere girmesi ve yayginlagsmasiyla medyanin yaydigi sdylemler
etkin olmaya baslamis, toplum giindelik hayatta tiiketim tirlinlerinin estetiklesmesi
ve onlara sunulan yeni yasam tarzlarn ile karsilasmistir. 60’larin en Onemli
altkiiltiir hareketlerinden biri de savas karsitligi; aile, is, egitim gibi toplumun etik
degerlerine karsi olmak iistiine kurulu olan Hippi hareketidir. Hippi hareketinin
yarattig1 etki, sanatlardan popiiler medyaya biitiin bir sdylemler agini etkilemistir.
Bu dénemin sanatgilarindan miizisyen John Cage [1912-1992] kendi bestelerini
tiretmek yerine bir konser salonunda seyircilere rastgele ayarlanmis radyo
istasyonlarinin karmasik seslerini dinletmistir. Pop sanati olarak bilinen sanati icra
eden Rauschenberg [1925-2008] ve Andy Warhol [1928-1987] gibi sanatgilar
popiiler kiiltiiriin ve reklam diinyasinin {riinlerini dogrudan sanat eserlerinde
kullanmigtir. Feminist sanatgt Miriam Schapiro [1923-] yiiksek sanat alanindan
kovulan siislemeyi kendi kesfi olan ‘famaj’larinda kullanarak tekrar sanat alanina
dahil etmistir (Antmen, 2008b). ilk postmodern itirazlarin yiikseldigi alanlardan
biri de mimaridir. Jencks ve Venturi gibi mimarlar, modern mimarinin baskilayici
ve denetim altinda tutucu oldugunu iddia ederek, tarihi ya da popiiler 6geleri de
icine alan, anitsal ve dekoratif 6gelere yer acan ve kullanici ile iligki i¢inde
tiretilen mimari eserlere yonelmislerdir (Connor, 1989). Edebiyat alaninda ise
William Burroughs [1914-1997] ve Donald Barthelme [1931-1989] gibi yazarlar
cesitli kolaj teknikleri kullanarak biitiinsel anlatilar1 reddederek, onun yerine
parcalanmig, birbirinden bagimsiz bir¢ok 6znenin ayni anda konustugu, giindelik

haberlere, gazetelere, popiiler dergilere gondermeler igeren anlatilar
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olusturmuslardir. Modada ise hippie altkiiltiirii, punk altkiiltiirii gibi kars1 kiiltiir
hareketleri etrafinda sekillenen karsi modalar ortaya ¢ikmig; haute couture
tasarimcilart bu sokak modalarindan esinlenerek kusursuz tasarimlar yerine
bilerek yarim birakilmis ya da deforme edilmis kiyafetler iiretmislerdir. Soguk
Savag’tan ve Aya ayak basilmasindan etkilenen tasarimecilar, fiitiirizm akiminin
izinden giderek astronot kiyafetlerine benzer kiyafetler tlretmislerdir. Hippie
akiminin benimsedigi (¢iftcinsiyetli) unisex giyim tarzi yayginlasmis, kadin ve
erkek giyimi arasindaki keskin ayrimlar ortadan kalkmuistir.

Bu boliimde postmodernizmi bir kavram olarak tanimlamanin gili¢ligi
ortaya koyulmustur. Kimi yazarlar postmodernizmin Aydinlanma projesinin
karsisinda ¢ogulcu ve dzglirliikk¢ii yapisina dikkat ¢ekerek postmodernizme kugak
acarken; Fredric Jameson (1984) postmodernizmin geg¢ kapitalizmin bir siireci
oldugunu iddia etmektedir. Bu yazarlarin yaninda Jean Baudrillard (2009), kitle
iletisim araglarinin hizla gelismesi ve yayginlagmasiyla medyanin, insanlarin
gercekle olan iligkisini ortadan kaldirdigina isaret etmekte ve artik gergegin yerine
gecen bir simiilasyon diinyasinda, kiiltiir dahil her seyin metalastigi, bitimsiz bir
tilketim diinyasinda yasadigimizi iddia etmektedir. Bundan sonraki boliimde
postmodernizm ve tliketim kiiltiirii iliskisi ekseninde modanin gegirdigi doniisiime

yakindan bakilacaktir.

6.2 Postmodern Tiiketim Toplumu ve Moda

Tiiketim toplumu kavramini anlayabilmek i¢in, bu kavramin ortaya ¢ikigini
ve modernizmle olan bagini aydinlatmak gereklidir. Birgok yazarin ortak gortisii
tilketim kiiltiirii kavraminin Bati’daki modernlesmenin uzantis1 olarak, Sanayi
Devrimi sonrasi iiriinlerin seri bir bigimde iiretilmeye ve gelismis bir kapitalist
ekonomik sistemde hareket etmeye baslamasi sonucu ortaya ¢iktigidir (Sassatelli,
2007; Edwards, 2000; Kumar, 2005). Yazarlara gore 17. yilizyilin sonlarinda
kralligin zayiflamasi, erken burjuvazinin ortaya ¢ikmasi ve seker, kahve, tiitiin
gibi triinlerin degis tokusu ile erken tiikketim toplumunun temelleri atilmistir.

Sassatelli, tiikketim toplumunun ekonomideki radikal degisimin toplumda
cereyan eden kiiltiirel karsiligi oldugunu sdylemektedir (Sassatelli, 2007). N.
McKendrick’e gore tiiketim toplumu 18. yiizyilin ortalarinda Ingiltere’de

giiclenmeye baglayan burjuvazinin toplum i¢inde kendini gosterme istegi ve bu
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istege bagli liriin talepleri sonucunda gelismistir. McKendrick bunun igin porselen
tasarimcist ve imalatgist Josiah Wedgwood [1730-1795]’un girisimini Ornek
vermektedir. Wedgwood, porselenlerini endiistriyel {iretimin yardimiyla
iiretmemistir, ancak soylu ailelerin sponsorlugnu almis ve iirettiklerini yiliksek
fiyatlarla yeni zengin olmaya ve zenginligini gostermek isteyen burjuvaziye
satmigtir (McKendrick, 1982). Bu yolla, Sassatelli’nin ifade ettigi gibi ‘modern
bir satis ve tanitim teknigi’ kullanmaya baslamistir (Sassatelli, 2007; s.16). C.
Campbell’e gore ‘modernizmin ana karakteristigi 6zgiin bir tip hazcikla birlikte
yenilik arayisidir’. Campbell, modern tiiketicinin bir ‘hazc1’ oldugunu
sOylemekte, bu tiiketicinin etrafin1 bir gilindiiz diisiinde yasar gibi tiiketim
nesneleriyle doldurdugunu, nesnelerden haz almamaya basladiginda ise yeni
tiiketim nesnelerine yoneldigini iddia etmektedir (Campbell, 1987). Bu baglamda
tiketim nesneleri, maddi bir degis-tokus degerinin yaninda kiiltiirel anlamlar
almakta, tliketiciler tarafindan simgesel degerlerle donatilmaktadir.

Tiiketim her yerde goriilen bir olgudur ancak tiiketim kiiltliri Bati
modernizmi ile iligkilendirilmektedir. Don Slater’in belirttigi gibi tiiketim kiiltiirii
modern Bati’nin giindelik hayatinda merkezi bir konum isgal etmektedir ve
‘genellikle Batt modernizmini tanimlayan sec¢im, bireycilik ve pazar iliskileri ile
ilgilidir’ (Slater, 1997; s.8). Ona gore, tiikketim toplumu 19. yiizyilin baslarinda,
ozellikle 1920°1i yillarda zirveye ulagmustir (Slater, 1997). Tiiketim kiiltiiriiniin bu
donemi standartlasmig tirtinlerin bir kitle tiiketimine sunuldugu Fordizm ile
karakterize edilmistir. Amerikali otomobil iireticisi Henry Ford fliretim ve
pazarlama yontemlerini degistirerek Bat1 kapitalizminde onemli bir ivmelenmeye
neden olmustur. Ford, is yerinde Taylor’un gelistirdigi modeli 6rnek almistir. Bu
modele gore iscilerin yapacaklari igler ve bu islerin siiresi 6nceden detaylt bir
sekilde hesaplanmali; herhangi bir kayip zamana yer verilmemelidir. Ford
fabrikasinda her bir is i¢in ayri montaj hatlar1 inga ettirmis ve bu hatlarda
calisacak isciler yetistirmistir. Boylece sadece bir iste uzmanlasan isciler {iriinleri
daha hizli ve hatasiz yapabilecek duruma gelmistir. Yine isciler i¢in kurdugu
fabrika kentte onlarin giindelik hayatlarin1 denetlemistir. Buna karsin tercih
edilmesinin nedeni is¢ilerine yliksek {iicret vermesi olmustur. Erken donem
kapitalizmde is¢iler kendi {irettikleri iirlinleri satin alabilecek kadar para

kazanamamig, sadece ev ve yiyecek ihtiyaglarimi karsilayabilmislerdir. Ford

122



@ ANADOLU UNIVERSITESI

is¢ilerine yiiksek ticretler 6deyerek {iirettigi iiriinleri ilk 6nce onlara satarak iiretim
ve talep arasinda bir denge kurmayi, ayni zamanda iscilerinin hayatini
denetlemeyi basarmustir (Slater, 1997).

Tiiketim kiltlirtiniin  fordizm 1ile karakterize edilen modernist donemi
sosyologlar tarafindan ‘sanayi kapitalizmi’ olarak adlandirilmaktadir. Bu modelde
isbolimi keskin hatlarla ¢izilmis, isciler montaj hatti {istiinde tek bir iste
uzmanlasmis vasifsiz iscilerdir. Uriinler ise standart bir sekilde cok yiiksek
miktarlarda tiretilmis ve biiyiik kalabaliklarin olusturdugu kitlelere sunulmustur.

Kabaca Ikinci Diinya Savasi sonrasindan giiniimiize kadar olan postmodern
donemde {iiretim, dagitim ve tiiketim iligkileri degismistir. Postmodern donemde
kitleleri homojen biitlinliikler olarak, iiretim yerlerini ise merkezi dev tesisler
olarak tanimlamak imkansizlagmistir. David Lyon’un belirttigine gore postmodern
donem iki ana kaynak tarafindan karakterize edilmektedir. Bunlardan birincisi
yiikksek teknolojilerin  endistriyel iiretimde ve iletisim teknolojilerinde
kullanilmaya baslanmasz; ikincisi ise kiiresellesme ve teknolojinin sagladigi esnek
tiretim imkanlar1 sayesinde firmalarin iiretimden ¢ok tiiketime yonelmesidir (Lyon
2000). Bu yeni donem kimi yazarlar tarafindan “Bilgi Cagi” (Castells, 1996), kimi
yazarlar tarafindan “Postmodern Dénem” (Jameson, 1984; Harvey, 1989), kimi
yazarlar tarafindan “Sanayi Sonras1 Donem” (Touraine, 2007; Bell, 1980) olarak
tanimlanmaktadir.

Daniel Bell, eski iiriin bazl iiretimin, geligsen iletisim ve bilgi teknolojileri
sayesinde bilgi bazli hizmet iiretimi ile yer degistirdigini iddia etmektedir (Bell,
1980). 1960’lara kadar diinya niifusunun %40°1 endiistriyel tiretimde yer alirken,
1960’lardan itibaren hizmet sektoriinde ¢alisan niifus hizla artmis ve bu oran %3’e
diismiistiir. Geligen iletisim teknolojilerinin bir bagka 6zelligi de biitiin diinyay1
birbirine baglayan kiiresel bir aga doniistiirmeleridir. Bu ag i¢inde her hangi bir
yerde meydana gelen herhangi bir olay diinyanin baska bir yerinde ayni anda
bilinebilmekte, saniyeler i¢ginde milyonlarca dolar diinyanin herhangi bir yerine
transfer edilebilmekte, insanlar birbirilerinin kiiltiirlerini taniyabilmekte ve
firmalar miisteri taleplerini ¢ok kolay ve hizli bir sekilde denetleyebilmektedir.
Yiiksek teknolojili makineler sayesinde firmalar diinyanin herhangi bir yerindeki
talebe c¢ok kisa zamanda, kiicik miktarlarda {iretim yaparak cevap

verebilmektedir. Bunun en iyi Orneklerinden birini, bir giyim iireticisi olan
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Benetton firmasi sunmaktadir. Benetton’un ulusal ve uluslararas1 2500 tane satis
magazasinda biribiri ile baglantili bir {iriin takip sistemi bulunmaktadir. Sistem
herhangi bir yerde satilan {iiriinlerin tipinin, renginin, bedenin veri tabanini
olusturmakta ve bu bilgileri Benetton’un merkezine ve anlagmali firmalara
ulastirmaktadir. Yan1 sira Benetton kiigiik, yerel firmalarla da isbirligi yaparak,
diinyanin neresinde hangi iirlin gerekiyorsa hizla talebe yanit verebilmektedir.
Bunun sayesinde her zaman miisteri talebini ve modayr yakindan takip
edebilmekte, esnek yapist i¢inde herhangi bir degisiklige on giin iginde cevap
verebilmektedir (Kumar, 2005).

D. Slater, postmodernizm iddiasinin post-fordist liretim ve tiiketim bigimleri
ile ilgili oldugunu sdylemekte ve post-fordizmi ortaya ¢ikaran dort sosyal gelisme
tanimlamaktadir (Slater, 2005). Post-fordimizn en 6nemli 6zelligi arttk maddi
tiriinlerin degil gostergelerin tiiketiliyor olmasidir. Giindelik tiikketim nesnelerini
yerini postmodern diinyada hizmet sektorii almistir. Hizmet sektorii {irlinlerini
Disneyland eglencelerinden, c¢esitli uzmanliklar vaat eden kurslara; tatil
paketlerinden saglik hizmetlerine kadar genisletmek miimkiindiir. ikinci olarak
postmodern diinya gilindelik hayatin estetiklestistigi, {irliniin kullanim degerinin
yerini gosterge degerini aldigi bdylece kullanim degerinin ortadan kalktigi bir
diinyadir. Firmalar artitk Ford’un arabalarinda yaptig1 gibi islevselligi 6n plana
cikaran uriinler degil, kullaniciya tasarim, paketleme ve reklamsal imgelemler
aracihigiyla gesitli deneyimler vaat etmektedir. Ugiincii olarak, iiriinlerin kullanim
ve degisim degerlerini gosterge degerleri ille yer degistirmesi sonucu, tiiketiciler
iriinler yerine, bu {riinlerin reklamlarin yarattigi ¢esitli temsillerini satin
almaktadirlar. Yildiz tasarimci imgesi burada devreye girmektedir. Belirli bir
yasam tarz1 ile iligkilendirilen tasarimcilarin ya da markalarin tiriinleri, tiikketicileri
bu yasam tarzina baglamakta; iirlinliin birincil 6zellikleri ortadan kalkmakta,
tiikketiciler aslinda bu yasam tarzini satin almaktadirlar. Son olarak, tiikketimin
imajlar diinyasina donmesi ve iiretim ve tiikketimin birbirinden ayrilmasiyla,
tilkketim {iretimi gériinmez kilmistir. Kiiresellesme sayesinde bir iirliniin bilesenleri
ayr1 cografyalarda {iretilip, bambagka bir cografyada satilabilmektedir. Bu da
emege dayali iiretim yerine bilgi ve iletisime dayali pazarlama ve yonetim
stratejilerini gecirmektedir. Ancak burada unutulmamasi gereken husus, bilgi ve

tasarim bazli hizmet veren firmalarin ana riinlerini hald fordist yontemlerle
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iretim yapan ti¢lincii diinya iilkeleri ve Uzak Dogu’da iirettirdikleri ve bu iirlinleri
Bati’ya sattiklaridir. Bu da postmodernizm iginde tartigilan kiiresellesmenin
a¢gmazlarindan biridir (Kumar, 2005).

Uretimin yerini tiiketimin almasmnin ve {iiretimin gdzden giderek 1rak
alanlara ¢ekilmesinin kiiltiirel karsilig1 irinlerin ekonomik degerlerinin simgesel
degerleri ile yer degistirmesi olmustur. Postmodern tiiketim kiiltiiriiniin
elestirmenlerden Fransiz diisiiniir Jean Baudrillard’a gore bundan bdyle insanlar,
eskiden oldugu gibi diger insanlarla degil, nesnelerle kusatilmistir. Uriin, hizmet
ya da bilgi, herhangi bir kategorideki tiiketim nesneleri insanlart gergekligi
algilayamayacaklar1 bir semboller ve gostergeler diinyasina c¢ekmektedir. Bu
noktada Baudrillard gergekligin, gergekligin yerini tutan benzerleri ile yer
degistirdigi, reklamlar ve medya araciligiyla insa edilen bir simiilasyon
diinyasinda yasadigimizi iddia etmekte ve artik insan 6znesinin yerine anlamlari
nesnelerin  Uirettigi nesne temelli bir diinyada yasamaya basladigimizi
soylemektedir (Edwards, 2000).

Postmodernizmi, kapitalizmin ge¢ evresi olarak tanimlayan Fredric
Jameson’a gore de postmodern tiiketim kiiltiirii derinliksiz  bir  kiiltiir
yaratmaktadir. Nesneleri simgelerle donatarak nesnelerin degisim degerleri yerine
onlar1 kiiltiire katmakta, boylece giindelik hayattaki kullanim nesneleri birer kiiltiir
nesnesi haline gelmektedir. Boylece yiiksek kiiltiir ve algak kiiltiir arasindaki fark
ortadan kaybolmaktadir. Ona gore postmodern tiiketim kiiltiirii, sanat eserleri,
klasik miizik gibi yiiksek kiiltiir tiriinleri ile pop kiiltiir tiriinleri arasindaki sinir1
ortadan kaldirmakta ve hepsini ayn1 konuma yerlestirmektedir (Jameson, 1984).

Postmodern tiiketim kiiltiirii glindelik hayatin her yanini kaplamaktadir.
Gilindelik hayat1 estetikleserek tiiketimden kagis alam1 birakmamistir. Bunun
yaninda fordizmin homojenlestirdigi 6zneler, postmodernizmin ¢ogulculuk
sOylemi i¢inde pargalara boliinmiis, cesitli yasam tarzlar1 ortaya ¢ikmis ya da
medya tarafindan icat edilmistir. Yani sira, endiistri sonras1 kapitalizmde {iretimin
de karakteri degismis, merkezi, biiylik oranlarda ve biiyiik kitlelere iiretim yapan
firmalar, yerini nispeten daha kiigiik, esnek liretime dayalt merkezi olmayan bir
yapilanmaya birakmaya baglamistir. Bu firmalar kendi kii¢iik miisteri gruplarini
olusturarak, onlarin yasam tarzlarina hitap etmekte ya da onlan

sekillendirmektedir. Denebilir ki, postmodern tiiketim kiiltiiriinde tiiketim
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nesneleri birer kiiltiirel nesne haline gelerek Oznelerin giindelik hayatini
kusatmaktadir.

Postmodernizm ve postmodernizmi karakterize eden post-fordizm ve
kiiresellesme moda ve moda Uriinlerinin tiretimi, dagitimi ve tiiketilmesi iizerinde
de etkili olmustur. Savas Oncesi donemde modanin merkezi Paris iken, savas
sonrast donemde Paris’i sembolik degerini korumus ancak New York, Tokyo,
Londra, Milano gibi diinyanin biiyiik kentleri de birer moda merkezi haline
gelmislerdir. Ayrica, moda triinleri {retimi endiistri sonrast kapitalizmin
dinamiklerine uygun olarak merkezi 6zelligini yitirmeye baslamistir. Biiyiik
firmalar ya da holdingler tasarim ve yonetim boliimlerini kendi {ilkelerinde
kurarlarken, {iretimlerini Uzak Dogu ya da igiincii diinya {ilkelerine
kaydirmiglardir. Bu dénemde tasarimer kimligi de degisimlere ugramis, tasarimei
artitk tanimadig1 kitlelere hitap etmeye ve yildizlasmaya baslamistir. Moda ve
moda Tlriinlerinin iiretim, dagitim ve tliketiminde ortaya ¢ikan bu degisiklikler
firmalarin yapisina, moda iiriinlerinin kendisine ve kurumsallasmis bir sektor
olarak ele alindiginda moda sistemine dogrudan etki etmistir.

Iletisim teknolojilerindeki dniine gecilemez gelismelerle birlikte diinya artik
eskiden oldugu gibi kalin sinirlarla ¢izilmis ve bir yerden bir yere ulagsmanin
biiyiik engelleri asarak gerceklestigi bir yer olmaktan ¢ikmstir. Internet
diinyadaki biitiin bilgisayarlar1 birbirine bagladigi gibi, her dakika hepsinin birden
yakalanmasinin imkénsiz oldugu bir bilgi akis1 sunmaktadir. Ayrica diinyanin her
yerinden bilgiye ulasmanin kolaylasmasi kiiltiirel degis tokuslar1 hizlandirmistir.
Bilgi toplumu olarak tanimlanan bu toplumun diger bir yiizii de yerel pazarlarin
biiyiik bir ag sayesinde birbirine baglanmasi ve biitiin diinyanin tek bir pazar
haline gelmesidir. Bilgi toplumu hizli bilgi akisi, reklamlari, haber alma kolayligi,
kullandig1 cesitli maniiplasyon yontemleri ile sadece pazarda degil, kiiltiirel ve
sosyal etkinliklerimizi bigimlendirerek giindelik hayatimiz iizerinde de etkili
olmaktadir. Kiiresellesme olgusu genellikle Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
yiikselen bilgi toplumu ile paralellik gosterse de, toplumlarin Ipek Yolu gibi
ticaret yollarimi kullanarak birbiri ile iletisime ge¢cmesi ve birbirinin Uriinlerini
kullanmas1 nedeniyle eski ¢aglara kadar geri gotiiriilebilir. Ancak bilgi toplumu
bu yavas hareketi tahmin edilemeyecek derecede hizlandirmustir. ikinci Diinya

Savasi’ndan sonra kitle iletisim araglart herkesin kullanimina agilmis, ilk
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televizyonlar ailelerin evlerine girmistir. 1960’lar itibariyle, insanlar diinyada olup
biten gelismeleri kitle iletisim araglarindan takip etmeye baglamis, ayn1 zamanda
kitle iletisim araglarinda yer alan reklamlarin ve firmalarin biiyiik ¢apli tanitim
kampanyalarinin etkisi altinda kalmaya baslamiglardir. Yine bu yillarda basta
televizyon olmak {lizere kitle iletisim araglar1 aracigiyla popiiler kiiltiir imgeleri
daha 6nce goriilmemis bir bollukta sa¢ilmaya baslanmistir. Hollywood sinemast
cesitli asi genglik figlirleri yaratmis, daha sonra ortaya ¢ikacak olan rock ve metal
gruplar1 bu figiirleri kullanarak izleyenlerini belirli bir yasam tarzina adapte
etmistir.

Diana Crane savas sonrasi donemde moda endiistrisinde onem kazanan iki
etkenin  altim1  ¢izmektedir. Bunlardan birincisi, ‘kiiltiir  kurumlarinin
miilkiyetlerinin, ana faaliyet konusu diger firmalarin alimi ve satimi olan
holdinglere gegmesi’dir. Ikincisi ise, pazarin kiiresellesmesi sonucu bu pazari
denetleyen biiyiik holdinglerin bir oligapol piyasasi olusturmasidir. Ayni zamanda
bu durum kii¢iik firmalarin aleyhine islemis, biiyiik holdinglerce denetlenen
pazara girmek i¢in biiyiik yatirimlar yapamamislardir (Crane, 2003; s.185). Crane
Fransa’daki haute couture ve liks hazir giyimi ¢oziimleyerek bu durumu
orneklemektedir. Bu c¢oziimlemede savas oOncesi haute couture firmalarinin
ortadan kalktigi ve tek tip bir firmalagmanin onlarin yerini aldigi iddia
edilmektedir. Buna ilk 6rnek Christian Dior ve ortaklarmin kurdugu firmadir. Bu
firmada ortaklardan biri mali destek saglamis, digeri isletmeci olmus; Christian
Dior ise idarecilik yapmistir. Ayrica, Dior baska bir yenilik olarak iiriin lisansim
gelistirmistir. Uriin lisans1 siis esyalarindan, ev tekstil iiriinlerine bir¢ok
kategorideki iiriine ddenen teliftir. 1959°da Pierre Cardin kitle iiretimi yapan hazir
giyim i¢in bir lisans anlagmasi imzalayarak bundan biiylik kar elde etmistir.
Zamanla Cardin ismini lisans anlagsmalariyla giyim esyalarindan, mobilyalara,
halilara, arabalara kadar uzanan ¢ok genis bir {iriin yelpazesine yaymustir (English,
2007). Haute couturede yasanan bir diger degisim ise tasarimcilarin artik yiiz
yiize goriismedikleri bir miisteriler agina hitap ediyor olmalaridir. Bu durum
tasarimcinin artik Uriinleri gibi kendisini de bir marka olma zorunlulugunu
getirmistir. 19. ylizyilin snlarinda ve 20. yiizyilin baslarinda Poiret, Chanel, Worth
gibi tasarimcilar couture tasarimlarini tanidiklar ve i¢inde yer aldiklart bir miisteri

profili i¢in iiretmis ve onlarin se¢imlerini, arzularini, isteklerini birebir takip
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edebilmislerdir. Ancak postmodern donemde pazarin geniglemesi ve
tasarimcilarin kitle iletisim araglarinda yer almaya baslamasiyla bu gelenek,
tasarimcinin kendini Uriinlerini ilk tanitan ve yasam tarzini bu iriinler etrafinda
kuran bir ilk tirtin haline getirmistir.

Firma yapilanmasindaki ve pazardaki degisimler moda tasarimcist tipine de
yansimig, tasarimcilar kendilerini bu sartlara goére konumlandirmak zorunda
kalmislardir. D. Crane 1980’lerde couture tasarimcilarini iki grup altinda
toplamaktadir. Bunlardan birincisi biiyiik holdinglerde uzun yillardir ¢alisan ve
sadece caga uymak icin koleksiyonlarinda kiigiik degisiklikler yapan yash
tasarimcilardir. ikinci grup tasarimeilar ise yeniligi, tasarimlarinda sanatsal ifade
yontemlerini ve miisteriyi sasirtmayr deneyen daha geng tasarimcilardir. Bu
tasarimcilar couture’a yash tasarimcilarin emekli olmasi ya da 6lmesi sonucu
“fikirlerini 6zgiinliigii ya da giysilerinin eglence degeri nedeniyle’ kabul edilmistir
(Crane, 2003; s.189). Ingiliz modatasarimcisi Alexaner McQueen’in ahisildik
moda estetiginin disinda kimi zaman tiyatral, kimi zaman deneysel bigimlere
biirlinen kiyafetleri moda diinyasindan biiyiik 1ilgi goérmiis; tasarimcti,
Givenchy’nin bag tasarimcist olmustur. Benzer bi¢imde John Galliano i¢
camasirlart kiyafetlerin disina giydirdigi, cinsiyet kodlari ironik olarak el alip
elestirdigi tasarimlariyla dikkat ¢cekmistir.

Diana Crane tarafindan Ikinci Diinya Savasi sonrasi moda endiistrisindeki
degisimi orneklemek i¢in ¢oziimlenen diger bir alan da Fransiz liiks hazir giyim
sektoriidiir. Crane bu sektorde, créateur olarak isimlendirdigi, piyasaya
1960’larda giris yapan, Ozgiin ve kiiciik miktarlarda {rlin {ireten firmalara
deginmektedir. Bu firmalar 1960’larda ve 1970’lerde tek bir tasarimci ya da
birkag tasarimcinin birlesmesi ve kiigiik sermayeler ortaya koymasi ile kurulmus
ancak 1980’lerde kiiresel pazardaki rekabetin artmasiyla ya sponsor arayisina
girmek zorunda kalmis, ya biiylik firmalarla lisans anlagmalari imzalamis ya da
kepenklerini kapatmistir. Bu firmalar kazan¢ saglamak icin ¢ogunlukla biiytlik
firmalara koleksiyonlar hazirlamakta ve sanatsal tatminleri i¢in kendi islerini
sirdiirmektedir (Crane, 2003). Crane’nin arastirmasina goére 1980’ler ve
1990’larda biiylik firmalar ve kiiciik firmalarin her ikisi icinde pazarda ayakta
kalmak daha zorlagmistir. Moda sovlar artik {iriinlerin gosterildigi, moda basinina

ve halka tanitildig1 pazarlama faaliyetleri olmaktan ¢ikmuis, izleyenlerin ilgisini
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cekecek biiyiik gosterilere doniigmiistiir. Bunun yaninda kiiresellesmenin etkisiyle
diger iilkelerden gelen tasarimcilar Paris’e akin etmis, buradaki defilelerde kendi
koleksiyonlarini sergilemeye baslamis, moda endiistrisi ve tiiketiciler tarafindan
kabul edilirlik kazanmisglardir.

Postmodern durumun ve kiiresellesmenin etkisi sadece triinlerini kiiresel
pazarda satmak isteyen firmalar istiinde goriilmemistir. Benetton Orneginde
oldugu gibi baz1 firmalar iletisim teknolojilerini ve yliksek teknolojili {iretim
araglarim1 etkin bir veri tabani ve ilretim mekanizmasma doniistiirerek
kiiresellesmeni getirilerinden yararlanirken, 1970’ler ve 1980’lerde faaliyet
gostermeye baslayan yeni tip tasarimcilar bir cesit yerellige yonelmislerdir. K.
Kumar, bu yoénelimi Ugiinii Italya 6rnegi ile agiklamaktadir. Ugiincii Italya
endiistri sonrasi kapitalizmin esnek calisma kosullarina ve yetenege bagli iscilige
dayanan yapisinda sekillenmistir. Bu kiiciik fabrika ve atdlyelerde on kisiden az
insan c¢aligmakta ve birbirileri ile igbirligi i¢inde {iretimlerini siirdiirmektedirler.
Istenilen miktarlarda kaliteli {iretim yapabilen vyiiksek teknolojili cihazlarl
kullanmakta, birgok isi yapabilen egitimli kisilerle caligmaktadirlar. Bu tip kiigiik
isletmelerde calisanlar ve yoneticiler arasindaki fark ortadan kalkmaktadir.
Miihendisler, tasarimcilar ve girisimciler isbirligi i¢indedirler. Bunun yaninda
miisteri iliskileri de Fordist {iretimin aksine birebir gelismekte, miisteriler birinci
elden firma yetkilisine ulasarak sorunlarin ¢éziimiinde katkida bulunabilmektedir
(Kumar, 2005).

Cesitli liretim, dagitim ve yatirim bi¢imlerini etkilemesinin yaninda iletisim
teknolojilerindeki gelisim ve internetin artik diinyanin her yanindan ulasilabilen
cok ucuz bir ¢evrimi¢i ag haline gelmesi moda iiriinlerinin tanitimi alaninda da
yeni olanaklar sunmustur. 1998’de moda tasarimcist Helmut Lang, fiziki bir
alanda defile diizenlemek yerine i¢inde defile kayitlarinin bulundugu CD-
ROM’lar1 moda editdrlerine gondererek fiziki alan1 ortadan kaldirmistir. Bagka bir
moda tasarimcisi, Issey Miyake 2001 yilinda Pleats Please koleksiyonunu kendi
internet sitesinden tanitarak ilk moda internet sitesi Odiillerinden birine layik
goriilmiistiir. Internet tasarimcilara iiriinlerini tanitmak icin ¢ok iyi bir avantaj
sunarken, kimi firmalar da internet iistiinden ulusal ve uluslararas1 6l¢ekte satis

yapmaktadir.
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Ikinci Diinya Savasi’min ardindan, 6zellikle 1950’lerin sonlari ve 1960’1l
yillarda moda endiistrisi biiylik degisim i¢ine girmistir. Biitiin diinyay: etkisi altina
almaya baglayan ‘postmodern durum’ ve kiiresellesme sdylemleri moda
endiistrisinde de degisim ve doniisiimlere neden olmustur. D. Crane’nin
¢oziimlemeleriyle 6rneklendigi gibi haute couture ve liiks hazir giyim firmalari bu
donemleri takip eden donemlerde kiiresel pazarda yer bulabilmek i¢in biiyiik ¢caba
sarf etmistir. Kiiresellesme ve endiistri sonrasi kapitalizmin yapi taglar1 olan esnek
isgiicii, kalifiye calisma ve kiigiik isyerleri olgular1 tekstil {iretimin de yeni tip
firmalarin dogmasina neden olmus, yeni bir iiretim tarzi ortaya koymustur.
fletisim teknolojilerindeki hizli gelisimler de tasarimcilari ve firmalari yeni
arayislara yoneltmis, bu tasarimcei ve firmalarca internet ortami bir tanitim ve satig
alanina doniistiiriilmiistiir. Savas sonrast donemde kiiresel pazarda ve medyada
bas gostermeye baslayan yildiz tasarimcilar arasinda kendine yer edinmek isteyen

tasarimcilar kimi stratejiler gelistirmek zorunda kalmislardir.
6.2.1 Kiiresel Moda Pazarinda Tasarimcilarin Gelistirdigi Stratejiler

Moda tasarimcilar Ikinci Diinya Savasi sonrasi dénemde ayakta kalabilmek
icin gesitli stratejiler gelistirmek zorunda kalmiglardir. D. Crane, bu stratejileri iki
grupta toplamaktadir. Birinci grupta, daha 6nce de deginildigi gibi, bir sanatc1
konumu talep eden ‘sanat-zanaatkarlar’ bulunmaktadir. Diger grup ise modaya
avangard ve postmodern yaklasimlardir.

D. Crane’e gore, ‘sanat¢i-zanaatkarlar islerini g¢ercevelerken, siireklilik,
tahmin edilebilirlik ve zarafet’ gibi 6gleri 6ncelerler. Bu yaklagim genellikle liiks
giysi tasarimcilari ve haute couture tasarimcilari tarafindan kullanilmaktadir
(Crane, 2003). Eskiden meshur olan tarzlar, gesitli pargalariyla geri donerler. G.
B. Sproles, moda egilimlerini uzun siireli egilimler ve kisa siireli egilimler olarak
ikiye ayirmaktadir. Sproles, kalic1 bir egilimin degisikliginin bir cagda ya da bir
yiizyilda bir kez ortaya ¢iktigini sdyler ve bu iddiay1 tarihsel devamlilik kavrami
ile aciklar. Tarihsel devamlilik, yeni tarzlarin varolan tarzlar iizerinde ufak tefek
degisiklikler yapilarak ortaya g¢ikarilmasi durumu olarak tanimlanabilir. Sproles
bunu etek uzunlugu 6rnegi ile agiklar. Ona gore diz hizasindan yere kadar olacak
olan bir etek boyu degisimi devrimci bir degisim olacaktir ancak tarihsel

devamlilik ilkesi uyarinca tiiketiciler tarafindan kabul edilmeyecektir, ayrica boyle
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radikal bir degisim moda girisimcileri i¢in ¢ok fazla risk tagimaktadir. Uzun siireli
moda egilimlerini anlamak, kalic1 tarzlar yaratabilmek ve moda pazarindaki
riskleri azaltmak agisindan firmalar i¢in birincil derecede onemlidir (Sproles,
1981). Chanel’in klasik suiti tarihsel devamliliga bir 6rnektir. D. Crane de bu
modele uygun olarak {iretim yapan iki sanat¢i-zanaatkar1 6rnek gosterir. Ona gore,
Balenciaga ve Dior’un 1950’lerdeki islerine bakildiginda bu evrimsel model goze
carpar. Balenciaga ‘“li¢ ¢ceyrek uzunluktaki elbise kolu’nu bulmus ve bunun sayisiz
uyarlamasini denemistir. C. Dior da H, A, Y ve S serileri gibi alfabeden aldig1 ve
omuz genisligi, etek kabarikligi ve elbise hacmi gibi bilesenleri degistirerek
uyguladigi bir dizi tasarim yapmustir. Crane’in belirttigine gore, ‘bu gelenekle
yetisen Givenchy, bu gelenegin temel ilkelerine hala baglidir’ (Crane, 2003;
s.201). Sanat¢i-zanaatkarlar {retimlerini genellikler {ist ve orta-iist smiflarin
olusturdugu kendilerine yillarca bagli kalan bir miisteri grubu i¢in yapmaktadirlar.
Bu nedenle radikal degisiklikler yapmak yerine marka imajlarin1 koruyacaklar ve
tarzlarini1 devam ettirebilecekleri zanaatkarlig1 6n plana ¢ikaran isler yapmak onlar
icin deneyselligi ya da eglence unsurunu O6ne ¢ikaran kavramsal calismalardan
daha 6nemlidir.

Ikinci bir tiir pazar stratejisi ise modaya avangard ve postmodern
yaklasimlardir. Bu yaklagimlarin ortaya ¢ikmasinin nedenleri toplumun eskiye
oranlara daha ¢ogulcu ve alt gruplara ayrilmig bir yapiya biirlinmesine ve iletisim
teknolojilerindeki gelisme sonucu bilgilenen moda izleyicinin dikkatini ¢ekmek
icin eski yontemlerden baska yontemlere basvurulmasi gerekliligidir. D. Crane,

avangard moday1 s0yle tanimlamaktadir:

“Giyim baglaminda ‘avangard’ terimi cogunlukla belirli giyim egyalarmma baglanan
alisilmis anlamlarin degismesini (bir faaliyetle iliskili kostiim ¢esidinin diger bir faaliyet i¢in, cok
daha farkli bir amagla kullanimi gibi) ya da diger esya gesitleriyle iliskili anlamlarin bu esyalari
resmi giysi olarak kullanmaya uygun bicimde yeniden tanimlamak i¢in degistirilmesini (regel
kavanozu kapaklarim1 kolye, tuvalet sifonlarinin zincirlerinin kemer olarak kullanilmasi gibi)

igerir.” (Crane, 2003; 5.154-159)

Avangard moda baglami iginde giysiler iireten tasarimcilar g¢ogunlukla
onlardan beklenen talebi kesintiye ugratarak moda sisteminin kendisine donmiis
ve tasarimlari ile bu sistemi sorgulamislardir. Ornegin birgok avangard giysi
islevsel degildir. Bu giysilerin iglevselligi asir1 siisleme, estetige asir1 yonelim ve

abartilarla ortadan kaldirilmistir. Bunun yaninda tekstil teknolojilerini gelismesi
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ile avangard giysi tasarimcilari tekstile ait olmayan metaller, cam, endiistri atiklar
gibi malzemeleri giysi yapiminda kullanabilmeye baslamiglardir.

1980’Ier ve 1990’larda Paris’te koleksiyonlarini sergilemeye baslayan Japon
kokenli Issey Miyake, Yohji Yamamoto ve Comme des Gargons firmasinin
kurucusu Rei Kawakbo tasarimlarinda avangard stratejileri  kullanan
tasarimcilardandir.  Japon geleneklerinden, tekstil teknolojilerindeki yeni
gelismelerden ve giincel gorsel sanatlardan yararlanan bu tasarimcilar Bati moda
sisteminin digina ¢ikan, giincel moda egilimlerine uymayan kendi tarz ve
yaklagimlarini gelistirdikleri tasarimlarla taninmiglardir.

Japon tasarimcilarin estetik yalklasimi kimi moda yazarlarinca ‘sefalet
estetigi’ olarak tanmimlanmaktadir (English, 2007; s.117). Modern Bati moda
sistemi ortaya ¢iktig1 18. ylizyil ortalarindan 1960’lara kadar iist siiflara hitap
eden haute couture ile anilmigtir. Haute couture, miikkemmelligi, kusursuzlugu,
kullanilan kumaslarin  kalitesini ve tasarimcinin hatasiz  is¢iligini  One
cikarmaktadir. Ayrica, Modern moda sistemi ortaya ¢iktigr zamandan beri siniflar,
cinsiyetler ve wrklar arasindaki ayrima dayandirilmaktadir (Vinken, 2005). ikinci
Diinya Savasi sonrasi Japonyasi’nda yetisen Japon tasarimcilar yetistikleri
donemin goriintiilerini ve hissiyatin1 tagimaktadirlar. 1980’lerin baslarinda
Kawakubo’nun Paris’te diizenledigi defilesinde mankenler siyah kiyafetler i¢inde,
kafalar1 tiras edilmis bicimde ya da kirli ve daginik saclarla ve soluk ytizlerle
podyuma ¢iktiklarinda Kawakubo moda medyasi tarafindan ‘pagavra toplayicist’
olarak isimlendirilmis ve medya tarafindan bu defile politik bir gdsteri olarak
karsilanmistir (English, 2007; s.121). Moda basininin Rei Kawakubo’nun
tasarimlarin1 boyle sert bir sekilde ele almasinin nedeni, bu tasarimlarin haute
couture gelenegine tamamen zit olan yapisidir. Kawakubo tasarimlarinda haute
couture’iin miitkemmel is¢iligini ve kusursuz bitmis Uriinlerinin karsisina yarim
birakilmis izlemini veren, her tarafi deliklerle dolu kiyafetler koymustur.
Tasarimlarinda, c¢ogunlukla hiiznii sembolize eden siyah1 kullanmaktadir.
Kawakubo’nun haute couture’iin karsisina koydugu diger bir unsur da asimetridir,
tic kollu ceketler, neresinden giyilecegi belli olmayan kazaklar, bir tarafi

digerinden uzun ceketlerdir (Sekil 6.1).
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Sekil 6.1: Comme des Gargons (Rei Kawakubo) — Sonbahar 2009 Koleksiyonu (Stylehog, 2011)

Sozii edilen ii¢ Japon tasarimci da tasarimlarina esin kaynagi bulmak icin
eski Japon geleneklerine donmigler ve Japon giyiminin bir yapitast olan
kimonodan yola ¢ikarak ¢esitli tasarimlar tiretmislerdir. Modern moda sistemi
beden hatlarini 6n plana ¢ikararak, siniflar aras1 ayrimin yaninda cinsiyet ayrimini
da vurgulamaktadir. Kimono ise bunun tersine beden hatlarmi yok etmekte,
kiyafeti giyenin cinsiyetini belirsizlestirmektedir. Kawakubo modern modanin bu
yoniine dikkat ¢ekerek, modanin kadin bedenini vurgulamak yerine insanlarin
olduklar1 gibi goriinmelerine izin vermesi gerektigini iddia etmektedir (English,
2007). Issey Miyake ise tasarimlarinin esini en bastan kimonodan almis,
Japonya’da hala geleneksel yollarla tiretim yapilan bolgelerden kumaslar toplamis
ve bunlarla biz dizi kimonu ¢esitlemesi tiretmistir (Hiramitsu, 2005).

Japon geleneklerini yeniden yorumlamanin yaninda Japon tasarimcilar yeni
tekstil teknolojilerini de kullanmaktan kaginmamiglardir. Issey Miyake nin
1993’te baslayan Pleats Please isimli projesi bunun érneklerinden biridir (Sekil
6.2). Bu projede rengarenk desenli sentetik kumaslar, pililer yapilarak bir g¢esit
yiiksek 1s1l1 sonlandirma isleminden gegirilmekte ve pililerin her ortamda sabit
kalmast saglanmaktadir. Miyake’nin bozulmayan pilili kumaglarla {rettigi
kiyafetler, bunlar1 giyenler hareket ettiklerinde bir renk solenine doniismektedir.
Ayn1 zamanda bu kumaslarin desenlerine yeni desenler eklenerek ya da renkleri
cesitlendirilerek giincel moda egilimlerini takip etmek tasarimci igin

kolaylagsmaktadir. Miyake’nin bir baska projesi de 1999 yilinda baslayan A Piece
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of Cloth (A-POC) projesidir. Bu projede 6zel bir yontemle hazirlanan 6rme
kumaglar, uzun bir parca halinde miisteriye sunulmakta ve miisteri bu parcadan
istedigi bi¢imde ve uzunlukta etekler ya da kollar kesebilmektedir (English,
2007). A-POC projesi, seri liretim ve el yapimi yontemleri birlestirmekte, modern
moda sisteminin tasarimci merkezli yapisini tehdit etmekte bdylece moda

sistemine meydan okumaktadir.

Sekil 6.2: Issey Miyake — Pleats Please 2011 Ilkbahar Yaz Koleksiyonu (Miyake, 2011)

Y. Kawamura, Japon moda tasarimcilarinin Bati moda sistemine getirdigi
yenilikten bahsederken onlardan onceki biitlin moda tanimlarmi yiktiklarim
sOylemektedir. Japon tasarimcilar modern moda sistemi igine ona karsi
gelistirdikleri stratejiler sayesinde girmisler ve bu sisteme yeni birer soluk
olmuslardir. Onlarin tasarimlari haute couture’iin smif, cinsiyet ve ik merkezli

yapisini sorgulamis, moda sisteminin karsinda durmustur (Kawamura, 2004).
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Japon tasarimcilarin ardindan Belgikali bir grup tasarimci da benzer
avangard stratejiler uygulayarak moda sektoriine girmistir. Martin Maegiela
[1957-]’nin ikinci el kiyafet parcalarindan yeni kiyafetler yapmasi bu drneklerden
biridir. Margiela’nin projesi dogrudan moda sistemini hedef almakta, eski ve
unutulmus kiyafetleri birlestirerek yeni goriiniimler ortaya koyup moda
dongiisiine ket vurmaktadir. Diger bir dernek de Helmut Lang [1956-]’in
birbirinden tamamen ayr1 malzemeleri kullanarak irettigi kiyafetlerdir. Bu
kiyafetlerde Lang lastik ve dantel gibi malzemeleri bir araya getirerek iddiasiz
kiyafetlerde moda sisteminin karsisina dikilmistir (Crane, 2003).

Tiirkiye’de ise Umit Unal avangard tasarimlart ile dikkat ceken
tasarimcilardandir. Tasarimcei, 2009 yilinda Diinya’da bir Yer adli koleksiyonunda
teknolojiden ve modern diinyadan uzak yasayan bir Amis toplulugunun
giyimlerinden esinlenerek kiyafetler tasarlamistir. Toplumdan tamamen uzak
yasayan bu topluluk miimkiin olan en sade bi¢imde bir yagam siirmekte ve yine en
sade bicimde giyinmektedir. Unal’mn tasarimlarinda da Amislerin yasam bigiminin
sadeliginin yaninda {iniforma benzeri kiyafetler biiyilk yer tutmustur. Kiiclik
detaylarla ele alinan tiniforma goriinlimli tulumlar, denim pantolonlar triko ve
gomleklerden olusan koleksiyonda gri rengin agirliklidir. Tasarimci, bu tercihiyle
miinzevi bir hayata isaret etmis, takipgilerini modern hayatin hayhuyundan
uzaklagmaya davet etmistir.

Avangard stratejilerin yaninda moda tasarimcilar kiiresellesen pazara
girmek ve bu pazarda tanmrliklarini arttirmak i¢in postmodern stratejiler de
uygulamiglardir. D. Crane modada kullanilan postmodern stratejileri soyle

tanimlamaktadir:

“Avangard karsi tavir olarak estetik gelenekleri yikmaya calisirken postmodernizm
geleneksel ve geleneksel olmayan arasindaki gidip gelmeleri, belirsiz etkiler yaratmig ya da bir
parodiye doniigsmiistiir. Postmodernist ¢alismalarin sabit anlamlar1 yoktur ya da birden ¢ok anlami
vardir. Giivenilir yorumlar ne beklenir ne de olasidir. Modernist sanatgi-zanaatkarin belirli bir
tarzin gelisimine ve bir grup tutarli ve biitiinlesik estetik 6ge olarak kavranan tarza degil, birgok
oncel metinden alinan ayrik 6gelerin tutarli bir varlik olusturup olusturmadiklarina bakmaksizin
bir araya getirilmeleri olan kolaja kars1 ilgisi olmustur.” (Crane, 2003; 5.206)

Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesinin ardindan 1947 yilinda kendi
modaevini agan Christian Dior, postmodern stratejileri uyguluyan ilk

tasarimcilardan biridir. Ikinci Diinya Savasi’nda erkekler cephede oldugu icin
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kadinlar erkeklerin ¢alistigi islerde g¢aligmak zorunda kalmis, gerektiginde cehpe
arkasinda gorev almistir. Giindelik hayatlarinda etkin roller almaya baslayan
kadinlarin giyimleri bu yonde degismis, islevsel ve sade bir goriinlime
blirinmiistiir. Bunun yaninda savasin da etkisiyle giyim askeri tarzlardan
etkilenmistir. Dior’un hamlesi savasin hemen ardindan kadinlara, Fransiz haute
couture’lintin ihtisamli, dekoratif ve siislii goriiniimiinii sunmak olmustur. ‘New
Look’ olarak isimlendirilen bu goriiniim, giyim parcalarini 19. yiizyil sonlarindaki
Viktoryen giyimden 6diing almis ve buna uygun olarak etek boylari uzamas,
omuzlar yuvarlaklastirilmis, bel incelmis, kalgalar genisletilmistir (Sekil 6.3).
Uzun savas yillarinin ardindan haute couture’iin eski ihtisamli goriiniime geri

donmekle Dior, insanlara zengin ve mutlu bir gelecek vaat etmistir.

Sekil 6.3: Christian Dior — New Look, 1947 (Kamitsis, 1994)

Postmodernist stratejileri tasarimlarinda kullanan bir baska moda tasarimcisi
da kendi modaevini 1962’de acan Yves Saint Laurent [1936-]’tir. Laurent’in
biitiin koleksiyonlarinda farkli donemlerden, farkli tasarimcilardan, miizikten
edebiyata, popiiler kiiltiir iiriinlerinden ayrmtilara rastlamak miimkiindiir. Ornegin
tasarimel, 1964’te sundugu koleksiyonlarinda kiyafetlerinin {iistiine 1920’lerin
modern sanatina gondermeler yapan ya da bu eserlerin dogrudan kiyafete
uygulandig tasarimlar yapmistir. Bunu takip eden yillarda kiyafetlerinde ¢esitli
akimlara gondermeler yapmis ya da ressamlarin tablolarini yeniden yorumlamistir

(Sekil 6.4). 1960’lar ve 1970’lerin baslarindaki koleksiyonlarinda modanin
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ciddiyeti istiine yogunlasan esprili kiyafetler iireterek, moda diinyasina ‘cingene
goriinimii’, ‘beatnik gdriiniimii’ ve ‘denizci gorlinlim’ gibi tarzlart sunmustur.
Laurent sokak kiiltiiriinden ve modaevini actigi donemde giderek giiclenen karsi
kiiltir hareketlerinden de etkilenmis 1978 ilkbahar/Yaz koleksiyonunda kisa
pantolonlu, hasir bir sapka ile giyilen bir erkek takimi sunmustur. Laurent’in
tasarimlar1 postmodernizmin eklektik anlayisi ile uyum igerisindedir. Tasarimci
donemleri birbiri ile birlestirmis, sokak kiiltiirlinden ve popiiler kiiltiirden aldig1
Ogeleri haute couture tasarimlarina uygulayarak postmodern bir strateji

gelistirmistir.

Sekil 6.4: Yves Saint Laurent — Mondrian Dress, 1965 (Johnson, 2008)

Begikali tasarimci Martin Margiela’nin tasarimlarinda postmodernizmin
yansimalart dogrudan okunabilmektedir. Margiela’nin bir dizi tasarima,
postmodernizmin  felsefe alanindaki  yamisimasi olarak  kabul edilen
postyapisalcigilin giysi yapimina transfer edilmis hali gibidir. Margiela avangard
ve postmodern stratejileri ayni anda kullanmakta, moda sistemine dogrudan
saldirmaktadir. Medyada sikg¢a goriinen ve tasarimlarindan ¢ok kendi adindan s6z
ettiren yildiz tasarimci olgusunun karsisina medyaya roportaj vermeyerek ve
kiyafetlerinde tasarimci etiketinin olmasi gereken yere bos siyah bir etiket

yapistirarak kendini ve adin1 moda sisteminden uzak tutmaktadir. Yani sira,
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defilelerini Paris’in en yoksul bolgelerinde, metro istasyonlarinda, terk edilmis
parklarda yapmakta ve siradan insanlari manken olarak kullanmaktadir (Vinken,
2005).

Margiela tasarimlarinda daha 6nce adi anilan, Fransiz diisiiniir Jacques
Derrida’nin ‘yapibozum’ olarak Tiirkgeye ¢evrilen ‘déconstruction’ stratejisini
kullanmaktadir. Derrida’ya gore yapibozum ne oldugundan ¢ok, ne olmadig: ile
aciklanabilir. Yapibozum ne bir ¢oziimleme, ne bir elestiri ne de kaba anlamiyla
bir yontem degildir (Derrida, 1999; s.185). Giines, yapi¢cOziimii kavrami biitiin
karmagikligina ve tamimsizliina ragmen, yapibozum islemini yapibozumu
‘Oncelikle yapiyr yani meydana getirileni, olan1 ve biitiinii kavradiktan sonra,
boliip pargalayip yine bir araya getirerek ve sadece olani vermek’ olarak
ozetlemektedir (Gilines, 2004; s.12). Yapibozum modaya uygulandiginda giysi
yapimindan, moda sistemine ve moda dongiilerine; kisacasi iiretimden tiiketime
biitiin yapiy1 agiga ¢ikaracak ve yeniden yorumlayacak demektir. Modada
yapibozum moda sisteminin Ozelestirisine donligmektedir. A. Gill’in ortaya
koydugu gibi, moday1 yapibozuma ugratan tasarimcilar, “siislii kavramlarla
taginan cazibeleri, goz kamastiriciligy, illiizyonu, fantaziyi, yetenegi, seckinligi,
liiksii” ortaya ¢ikaran kavramlari ve bu kavramlarla modanin yapisini olusturan
“bi¢imi, malzemeyi, yapiyi, imali, kalip, dikis ve bitirimi” masaya yatirmakta,
aralarindaki iligkileri ac¢iga vurmaktadirlar (Gill, 2007; s.491). M. Margiela’nin
tasarimlart bu agiklamalarin izinde incelenebilir. Margiela astardan kiyafetler
yapmisg, kiyafetlerin igini disina cevirerek sergilemistir. Eski ceketleri yeniden
diizenleyerek i¢ dikislerini, fermuarlarmm1 ve kumas fazlaliklarim1 disaridan
goriinecek sekilde tasarimlar1 sonlandirmigtir. Haute couture’iin kusursuzlugu tam
da bitlin fazlaliklar1 kiyafetin iginde saklamasinda yatmaktadir. Margiela
kiyafetleri ters yiliz ederek, terzinin calismasina, kiyafetin yapim siirecine ve
malzemenin kendisine dikkat c¢ekmis, haute couture’iin imalat siirecini
yapibozuma ugratmistir. Diger yandan terzinin g¢alisma siireci cansiz manken
tizerinde baslamakta, kiyafet parcalar1 yavas yavas bu manken iistiinde bir araya
gelerek, canli bir model iistiinde kusursuzluguna kavugmaktadir. Canli model
ideal moda miisterisi olarak diisiiniildiigiinde, Margiela’nin igleri bunun tam tersi
stirece isaret etmektedir. Defilelerinde yarim kalmuis, ters yiiz edilmis, fermuarlari

kiyafetin iistiine dikilmis modeller sergileyerek ve bunlar1 magazalarinda satarak
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canlt modeli ve miisteriyi, kiyafetin yapim siirecini {istiinde tasiyan bir prova
mankenine doniistirmektedir (Vinken, 2005). Tipki Derrida’nin yapibozumu
aciklarken vurguladigi gibi, Margiela da moda i¢indeki dogrudan iiretim siirecine
ve kiyafetin kendisine vurguyu ¢ekerek, kiyafeti yapilmis halinden yapiliyor olan
bir nesneye, kendi kendisini agik eden bir yapim siirecine doniigtiirmiistiir.
Margiela’nin tasarimlarinin bir diger 6zelligi ise ikinci el diikkanlarindan ve
bitpazarlarindan topladig1 diger kiyafetlerden {iretiliyor olmalaridir. Onun
tasarimlarinda bitpazarindan alinin bir esarp bir etege, kullanilmis coraplar bir
siivetere, eski ceketler pargalanarak yeni ceketlere doniisebilmektedir. Bu
tasarimlariyla Margiela eskiyi yeniye donistiirerek modanin  ‘yenilik’
sorgulamaktadir. Bir anda artik degersiz olan ve kullanicis1 tarafindan ¢ope atilan
kiyafetler, onun elinden ¢iktiktan sonra tasarim nesnelerine doniismekte ve yiiksek
moda pazarinda yerini almaktadir. Bu noktada Margiela’nin yeniligi, kiyafete bir
yenilik getirmesinden ¢ok modanin ‘yenilik’ sOyleminin dinamigine vurgu
yapmasidir. Margiela, tasarimlariyla {iretim siirecinden, tliketim siirecine;
takindig1 medyadan uzak tavirla ve defilelerindeki kars1 durusla dikkati modanin
kendi soOylemi istiine c¢elmektedir. A. Gill’in belirttigi gibi, ‘yapibozum
diisiincesini kiyafet yapim siirecinde gergeklestirmekte’, tasarimei kimligiyle bunu
desteklemektedir (Gill, 2007; s.503).

Moda tasarimcilar1 ikinci Diinya Savasi'ndan sonra degisen ekonomik,
sosyal, Kkiiltirel ve toplumsal kosullar karsinda kendilerine yeni stratejiler
gelistirmek zorunda kalmislardir. Moda sisteminin kendisine karsi gelistirilen bu
stratejiler onceleri kii¢lik gruplar1 i¢inde dahil ediyor olsa da 1980’ler ve 6zellikle
1990’larda ana akim modayi belirlemeye, podyumlarda ve magazalarda avangard
ve postmodern kiyafetlere rastlanmaya baslamistir. Verilen 6rnekler 1siginda
modada avangard ve postmodern stratejilerin ¢esitli 6zellikleri agiga cikarilabilir.
[k olarak, avangard ve postmodern stratejiler yonlerini moda sistemini kendisine
cevirmig bu stratejileri kullanan tasarimcilar moda sistemini analiz etmis ya da
elestirmislerdir. Japon moda tasarimcilari modanin her sezon Yenilenen
goriinlimiiniin ~ karsisina  kalici, giyeniyle uyum icinde olan kiyafetler
koymuslardir. Martin Margiela, ikinci el kiyafetlerden yeni kiyafetler iiretmis,
eskimis, unutulmus kiyafetleri moda dongiisiine cagirmistir. Avangard ve

postmodern stratejilerin diger o6zelligi haute couture’un kusursuz isciligine
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saldirmasidir. Rei Kawakubo, tistiinde yirtiklar, delikler olan kiyafetler yapmus,
Margiela kiyafetlerini yarim birakarak sergilemistir. Diger bir 6zellik de bu
tasarimlarin politik, sosyal ve iletisimsel anlamlar tagimalaridir. Kimonodan yola
¢ikan Japon moda tasarimcilart Bati moda sisteminin cinsiyete dayali yapisi
karsisina giyenin cinsiyetini saklayan tasarimlar koymuslardir. Yani sira, Laurent
ve Helmut Lang cift cinsiyetliligi ¢cagrigtiran kiyafetler tasarlamislardir. Margiela,
ikinci el kiyafet projesi ile kapitalizmin ekonomisini karsisina bir degis-tokus
ekonomisi modeli koymustur. Son olarak bu stratejileri kullanarak iiretilen
kiyafetler, bu kiyafetlerin izleyenlerini sok ederek moda sistemini sorgulamaya
cagirmaktadir. Kawakubo’nun ilk defilesinin moda basiminda biiyiikk yanki
uyandirmast ve kendisinin bir pagavra toplayicisi olarak nitelenmesi gibi,
avangard ve postmodern stratejiler genel estetik algisiyla zitlasarak izleyenleri
onlar1 anlamaya ve ¢6ziimlemeye davet etmektedir.

Tiirkiye’de geleneksel kiyafetleri modernize etmek konusunda akla ilk gelen
isimlerden biri Cemil Ipek¢i’dir. Postmodern modanin basarili 6rneklerini sunan
tasarimcr  1984°te diizenledigi ilk defilesinden bu giine degin Selguklular,
Osmanli, Kiitahya c¢inileri, Dogu toplumlar1 gibi geleneksel kokenlerden
beslenerek koleksiyonlarim1 hazirlamaktadir. Kiyafetlerinde zarafeti Dogu
sanatinin renk ve bicimlerinden esinlenerek giiniimiize tasimakta; oya, yazma,
dantel, basortiisii gibi geleneksel giyim unsurlarini biitiin koleksiyonlarinda
kullanmaktadir.

Tirkiye’nin uluslararast moda pazarinda yer alabilmesi i¢in yeni ve etkili
stratejiler gelistirmesi gerekmektedir. Tiirkiye’de tekstil sanayi kalkinma planlar
ve devlet politikalart ile 1923 yilinda canlandirilmistir. Bu tarihten 1962 yilina
kadar iilkede onemli bir {iretim kapasitesi elde edilmis, fason iiretim yapan tekstil
atolyeleri ve fabrikalar hizla ¢ogalmistir. 1980’11 yillar ise Tirkiye’de tekstil
sektorii i¢cin disa acilma yillar1 olmustur. 1980°lere damgasini vuran liberal
ekonomi politikalar1 ve bu tarihten sonra artan {ilkeler arasinda mallarin dolagim
kolaylig1 tekstilin sektdriiniin dis pazarlara agilmasini gerekli kilmistir. 1990’larda
imzalanan Gilimriik Birligi Anlagsmas: ile de Tiirkiye kendini tamamen uluslararasi
pazarin i¢inde bulmustur. Yukarida belirtildigi gibi uluslararasi pazarda tutunmak
icin ¢esitli stratejilerin gelistirilmesi gerekmektedir. Tekstil ve hazir giyimin

iretim bazinda gelismesine karsin yaratic1 bir ekonomi olarak moda ile Tiirkiye
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cok gec tamismustir. Uluslararast pazarda ayakta kalmak igin fason iiretimin
yaninda markalasma ve marka imajinin siirdiiriilmesi biiyiikk 6nem tasimaktadir.
2000’1i yillar moda igin bilinglenmenin ve girisimlerin yillar1 olmustur. 2006
yilinda Moda Tasarimcilart Dernegi kurulmustur, 2009’dan itibaren de Moda
Haftas1 diizenlenmeye baglamistir. Bunlarin yaninda {ilkede uluslarast tekstil,
hazir giyim, moda ve tasarim fuarlar1 diizenlenmeye baslanmistir. Tiirkiyeli
tasarimcilar Paris’te ve Londra’da diizenlenen moda haftalarina katilmaya
baslamistir. Yine 2000’11 yillarda moda tasarimi egitimi veren kurumlarin sayisi
artmistir. Ancak uluslararasi pazarda soz sahibi olabilmek ve uzun bir yiizyil
boyunca pazara hakim olmayr basarmis firmalarla rekabet edebilmek igin
yukarida ele alinan stratejilerin Tiirkiye’de moda tasarimi alaninda ele alinip,
iilkeye Ozgli unsurlarla yorumlanmasi elzemdir. Tirkiye’de koklii bir moda
gelenegi olmadigi i¢in bu tip stratejiler ya tekstil sektoriiniin ilgisini gekmemekte
ya da firmalar risk almadan kagmmaktadirlar. Umit Unal, Hatice Gokge, Arzu
Kaprol gibi yeni nesil tasarimcilarin bireysel ¢abalart ile siirdiiriilmeye ¢aligilan

bu tip girisimlerin desteklenmesi gerekmektedir.
6.2.2 Anti-Modalar ve Sokak Modas1

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan diinyadaki degisim sadece
moda sektoriinii degil, moda tiiketicisini de etkilemistir. Sosyologlarin tiiketim
ekonomisine geg¢is olarak niteledigi bu degisimde tiiketiciler ¢esitlenmis, tek tarz
tiretimin ve tiiketimin yerini 6zgiin kosullar i¢inde 6zgiin tiiketicileri hedef alan
iiretim tarzlar1 almistir. Moda’nin simgesel merkezi Paris olarak kalmis ancak
Milano, Londra, New York gibi moda bagkentleri hizla artmistir. Buna paralel
olarak, tiiketiciler onlara sunulan ana akim modanin dismma c¢ikmislar, savas
karsitlar1 ve hippilerle yiikselen altkiiltiirler giyime kars1 kendi 0zgiin
yaklagimlarini gelistirmiglerdir.

Altkiltiir gruplariin gelistirdikleri 6zgiin tarzlar genellikle modanin disinda
yer aldiklar1 i¢in ‘anti-modalar’ olarak tanimlanmaktadir. F. Davis, anti-modalarin
ortaya ¢ikma sebeplerini demokratik toplumlarda bireye kendini ifade etmesi igin
alan taninmasma baglamaktadir. Otoriter toplumlarda farkli diinya goriisleri,

ideolojiler ve inanglar kendilerine ifade olanagi bulunamazken, gorece Ozgiir
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toplumlarda bireyler farkliliklarini ortaya koyabilmekte, bunu da kiiltiirel iiriinler
ekseninde goriiniir kilabilmektedirler (Davis, 1997).

F. Davis, anti-modalar1 alti baglik altinda toplamustir. Bunlar, ‘faydaci
baskaldir1’, ‘saglik ve dogallik yanlis1 akim’, ‘feminist protesto’, muhafazakar
kuskuculuk’, ‘azinlik grubu kimliginin ifadesi’ ve ‘karsi kiiltliriin saldirisidir’.
‘Faydaci bagkaldir1’ yaklagiminda modanin her sene yenilenmesiyle israfa yol
actig1 vurgulanmakta, eski ve dayanikli kiyafetler Oviilmektedir. Bunlara en
carpict Ornek olarak 1920’lerde Rus konstriiktivistlerinin  yaptigi  birkag
degistirilebilir parcadan olusan ve dayanikli kumaslardan {iretilen tasarimlar 6rnek
gosterilebilir. Diger bir anti-moda tavri olan ‘sagliga ve dogalliga uyum’ moda
kiyafetlerin sagliga zararli yanlarina dikkat ¢cekmekte ve saglikli ve zinde bir
yasam iddiasin1 One c¢ikarmaktadir. Bu yaklagima gore her seyin dogalina
doniilmeli, zinde bir yasam icin spor, jogging ve egzersiz yapilmali, moda sagliga
zararli triinlerden arindirilmalidir. ‘Feminist bagkaldir’ ise, kadin ve erkek
giyiminin kesin hatlarla ayrilmaya basladigi, burjuva toplumun yiikseldigi 19.
yiizyila dayanmaktadir. Bu donemde 6zel hayat ve kamusal hayatin birbirinden
ayrilmasiyla birlikte, 6zel hayat yani ev, kadina; kamusal hayat yani is hayati
erkege ait goriilmiustiir. Erkek kiyafeti giderek sadelesirken, gosterisliligi, cazibeyi
kisaca modaya ait olan kavramlarin tagiyicist kadin kiyafeti olmustur. Feminist
bagkaldir1 taraftarlart bunun ataerkil bir diizene isaret ettigini iddia etmekte ve
modanin bu ataerkil diizeni siirdiirdiiglinii savunmaktadir. Bu tavir i¢inden bir
grup feminist, kadinlarin erkek giyim kodlarini taklit etmesinde israr ederken,
diger bir grup feminist kadinlik 6zelliklerini 6ne ¢ikarak yeni bir moda sistemi
icat etmeyi savunmaktadir. Son dénemlerde ¢ifcinsiyetli giyimin yayginhigi goz
Oniline alindiginda feminist protestonun bir oranda basarili oldugu sdylenebilir.
‘Muhafazakar Kuskucular’ tanimlanmasi en zor grubu olusturmaktadirlar. Bu
grup, moda sdyleminin i¢inde yer almakta ancak moda basininin anlik olarak
ortaya koydugu degisimlere ve bu degisimlerin propagandasina kusku ile
yaklagsmaktadirlar. Moday1 takip ederler ancak, kendi kimliklerini ani moda
degisimleri i¢inde ifade edemeyeceklerini diisiintirler. Temkinli bir moda
izleyicisi grubu olusturmaktadirlar. ‘Azmnlik grubu kimligini ifadesi’ basligi
altinda ifade edilmek istenen ise, Ikinci Diinya Savasi sonrasinda goriiniirliik

kazanan escinseller, siyahlar ya da etnik gruplar gibi gesitli azinlik gruplarinin
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kendilerini toplumun geri kalanindan ayirt etmesidir. 1980’lerde Miisliimanlarin
dini kiyafetleriyle ve Hindistanlilarin etnik kiyafetleri ile sokaklarda oncekine
oranla dini ve etnik kokeni vurgulayacak tarzda goriiniirliilk kazanmasi bu tavra
ornek gosterilebilir. ‘Kars kiiltiiriin saldiris1’, moda sistemine en siddetli elestiriyi
getirmektedir. Kars1 kiiltiir gruplart toplum igindeki hakim kiiltiirel degerlerden
uzaklasip kendilerini farklilastirarak bu degerlerle dalga gegmekte, kimi zaman bu
degerlerin  parodisini  yapmakta, konformizmi ve tiiketim kiiltiiriini
reddetmektedir. Bu tavrin i¢ine 1960’larin hippileri, 1970’lerin punklari, 1980 ve
1990’larin grunge kiiltiirii mensuplart gibi sadece moda sdylemle degil, hakim
deger ve goriislerle de dogrudan catisma icinde olan genglik karsit kiiltiirleri
girmektedir. Su belirtilmelidir ki, s6zii edilen karsi kiiltiir gruplarinin giyim
kodlar1 da en hizli sekilde ana akim modaya uyarlanan anti-moday1
olusturmaktadir (Davis, 1997).

Gortiniirligli ve moda sistemine getirdigi farkli bakis agis1 nedeniyle karsit
kiiltiir modalarin1 daha genis ele almak gerekmektedir. T. Polhemus, karsit kiiltiir
gruplarimin giyim aligkanliklarin1 ele aldigi kitabi Street Style’da punklardan
hipsterlara kirk farkli grubun giyim kodlarini tarihsel siirecleri icinde ele
almaktadir. Buradaki ¢esitlilik daha once deginilen postmodern durumdaki
cogulculuga ve bireycilige yonelimi agiga ¢ikartmaktadir. Polhemus, séziinii ettigi
oldugunu belirtmektedir. Birinci islev, kisiyi toplumun geri kalanindan ayirarak
otantikligine vurgu yaparken, diger islev ise kisiye grup kimligi sunmasidir
(Polhemus, 1997). Burada, Georg Simmel’in dikkat ¢ektigi, modanin ikili yapisi
one ¢ikmaktadir. Moda {istiine yazan ilk sosyologlardan olan Simmel, yeni bir
modayi ilk uygulayanlarin ait olduklar1 gruptan farklilasarak bir lider konumunda
yeni moday1 grubuna benimsettigini ancak ayni zamanda modanin ayni moday1
benimseyenlerce bir gruba aidiyet duygusu yarattiginin altim1 ¢izmektedir
(Simmel, 2003). Ancak, Simmel’in bahsettigi moda sezonsal degisimlere agikken,
sokak kabilelerinin giyim kodlar1 sabit kalmaktadir. Karsit kiiltiirler giyimleriyle
hakim kiiltiiriin degerlerini sorgulamakta, reddetmekte ve yeni degerler ortaya
koymaktadirlar. Polhemus’un belirttigi gibi, modalar gecicidir ancak tarz kalicidir

(Polhemus, 1997).
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Karsit kiiltiir giyiminin ana akim moda ile iligkisindeki diger bir fark da
modanin yayilim bi¢imidir. 1960’lardan baglayarak giiniimiize kadar gelen siirecte
moda yayilimi degisiklik gostermistir. Throstein Veblen ve Georg Simmel’e gére
yeni modalar Once iist siniflar arasinda yayginlagmakta, yeni moda alt siiflar
tarafindan taklit edilmeye baslandiginda st siniflar kendilerini alt siniflardan
farklilagtirmak i¢in yeni modalar1 benimsemektedir. Moda yayiliminin st
siniflardan alt siniflara yayildigini savlayan bu kurami ‘Yukardan Asagi Yayilim’
kurami olarak adlandirilmaktadir. ikinci Diinya Savasi’nin ardindan popiiler
kiiltiiriin kitle iletisim araglarinin yayilmasi sayesinde etkisini arttirmast ve
Hollywood sinemasinin genglik iistiindeki etkisiyle modanin yukarindan asagiya
yayilimi yaninda tam tersi bir moda yayilimi gozlenmeye baglamistir. T.
Polhemus, modanin klasik karakteristikleri olarak ii¢ 6geyi One ¢ikarmaktadir.
Bunlar, yenilik, tek olma ve yiiksek smiflardan kitle pazarina yayilmadir.
Polhemus’un belirlemesiyle postmodern donemde bu karakteristikler degisiklik
gostermistir. Ik olarak ‘gevresel, ekonomik ve sosyal gerceklikler’ giindelik
hayata damgasin1 vurmaya baslamis, insanlar bir sezonda yeniligi yitip giden
kiyafetler, mobilyalar ve i¢ mimari 6geleri yerine dayanikli ve yeniden iiretilebilir
liriinlere yonelmislerdir (Polhemus, 1997). Ikinci olarak moda merkezleri ve
tasarimcilarinin ¢esitligi arttikga, tasarimlarin g¢esitliligi de artmis, bir merkezden
diinyaya yayilan bir modadan bahsedilemez olmustur. Son olarak yukardan
asagiya inme modeli bir yandan devam ederken, yeni bir model ‘asagidan yukari
tirmanma’ modeli goriiniir olmustur. T. Polhemus’a gore bu modelde, 6nce pop
miizik kliplerinde gordiikleri tarzlar taklit eden gengler sokakta biiylik bir
cesitlilikte farkli tarzlar sergilemekte, moda tasarimcilar1 esinlerini ve
tasarimlarinin ¢esitli 6gelerini bu c¢esitlilikten alarak podyuma tasimaktadirlar. T.
Polhemus bu modeli Ikinci Diinya Savas sirasinda tasarlanan ‘Perfecto’ ceketi ile
orneklemektedir. Ceket Scott Brothers firmasi tarafindan iiretilmis ve The Wild
One [1953] filminde Marlon Brando tarafindan giyildikten sonra asi gengligin
sembolii haline gelmistir (Sekil 6.5). 1970’ler ve 1980’lerde ise giindelik hayatin
bir pargasi haline gelerek normallesmistir. 1980’lerde Katherine Hamnett, Pam
Hogg, Jean-Paul Gaultier gibi iinlii moda tasarimcilarinin defilelerinde degisik

versiyonlar1 boy gostermeye baslamistir (Polhemus, 1997).
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Sekil 6.5: The Wild One filminden bir sahne, 1953 (Y6n.: Stanley Kramer)

Asagidan yukari tirmanma modelinin en ¢ok bilinen diger iki 6rnegi de
1960’larda Amerika’da ortaya c¢ikan hippi modasi ve 1970’lerde Londra’da
gencler arasinda yayginlik gosteren punk modasidir. Hippi hareketi 1960’larda
San Francisco’da belirmis ve buradan diinyaya yayilmistir. Hippiler toplumun
hakim degerlerine, ¢alisma ahlakina, tiiketim kiiltiiriine ve konformizme karsi
cikmiglar, komiinler olusturarak barisi ve kardesligi savunan bir karsi kiiltiir
gelistirmislerdir. Hippiler giyimlerinde el yapimi kiyafetler, kendilerinin
yaptiklar1 tahta takilar ve elisi siislemeler kullanmiglar, dogaya doniisii
savunmuslardir. Ayrica, erkek ve kadinlar ayn1 pantolonlari, kaftanlari, pelerinleri
giymesi ve ayn takilar1 takmasiyla ¢ift cinsiyetli bir giyim anlayisinin yaninda
olmuslardir. 1970’lerde ve 1980’lerde hippilerin sembolii olan elyapimi
siislemeler, marihuana yapraklari, sa¢ bantlar1 ve kalp seklindeki boncuklar birgok
tasarimcinin  koleksiyonlarinda goériinmeye baslamistir.  Giinlimiizde de
tasarimcilar  hippi hareketinden etkiler tasiyan kiyafetler yapmaya devam
etmektedir.

Sokaktan podyumlara taginan bir baska kars1 kiiltiir giyimi ¢esidi de punk
modasidir. Punk 1970’lerin sonlarinda Londra’da ortaya c¢ikmis ve gengler
arasinda hizla yayillmustir. 1975’te Ingiltere’de issizlik orami Ikinci Diinya
Savasi’'ndan beri en yiiksek orana ulasmistir. Ozellikle, Londra’nin kenar
mahallerinde yasayan is¢i smifi  gencleri kendileri i¢in higbir gelecek

gorememigler ve topluma, devlete ve biitiin kurumlara isyan ederek yakin tarihin
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en sert ve nihilistik kars1 kiiltiir hareketini ortaya ¢ikarmislardir. Punklar popiiler
miizigin karigia hicbir estetik anlayisa uymayan kendi miiziklerini ve ana akim
modanin karsisina yine hicbir estetik anlayisa uymayan kendi giyimlerini
koymuslardir. Punk giyimi tamamen sok etkisi ve topluma rahatsizlik vermek
iistine kurulmustur. Coplerden ve bitpazarlarindan topladiklar1 kiyafetleri
kendileri boyamis, pargalamis, zincirler, plastikler gibi malzemeler ekleyerek
dekore etmisler ve modanin tamamen zitti bir giyim kodu olusturmuslardir.
Aksesuar olarak bedenlerini degisik yerlerine alisilmadik dévmeler, piercingler
yapmislar, kulaklarina ¢engelli igneler takmiglardir. Topluma karst duruslarini 6ne
cikarmak ic¢in ug altkiiltiirlerin giyimlerinden yararlanmislar, fetisistik nesneleri
kiyafetlerine eklemislerdir. Kiyafetleri genelde kirli, paramparca ve c¢engelli
ignelerle birbirine tutturulan kumas pargalarindan meydana gelmistir (English,
2007).

Punk giyimi ortaya ¢iktigindan beri moday1 etkilemistir. Punk modasinin
ilk uygulayicilar1 Zandra Rhodes ve Vivienne Westwood olmustur. Westwood
sadece sokaktan esinlenmekle kalmamis, punk kars: kiiltiiriiniin i¢inde yer alarak,
dogrudan ana kaynagindan beslenmistir. Ortagi Malcolm McLauren’le Londra’da
SEX isimli bir magaza agcmislar ve burada fetistik giyimden plastik aksesuarlara
punklar i¢in giyim esyalar1 satmiglardir. McLauren, Sex Pistols isimli genis bir
cevrede bilinen punk miizik grubunun menajerligini yapmis, bdylece medyada
poptilerlik kazanmiglardir. Westwood’un bu donem tasarladigi kiyafetler tamamen
ana akim modanin karsisinda yer almis, cinsiyet kodlar1 ile oynamis, kadinlara
toplumca kabul edilen giizellik kavramimin diginda alternatifler sunmustur.
Westwood modaya yaklasimini “modada olmamin tek sebebi ‘uyum’ sozciigiinii
yok etmektir. Bu 6geyi iceren higbir sey ilgimi ¢ekmez” diyerek agiklamaktadir
(English, 2007).

Vivienne Westwood un tam karsit1 olarak Zandra Rhodes punk tarzini ana
akim modaya uyarlamistir. 1977 tarihli Conceptual Chic isimli koleksiyonunda
zincirler, kiyafet iistiinde delikler, birbirinden farkli kumaslar kullanarak punk
Ogelerinden yararlanmis ancak bu Ogeleri punk kiiltiiriinden aymrmistir. Bu
koleksiyondaki diizenlemeler belirli bir estetik anlayis gozetilerek ince
ayrintilarina kadar diistiniilmiis, gorsel bir biitlinliik olusturulmus ve pahali taglarla

stislenmistir (English, 2007). Giiniimiizde punk kars1 kiiltiirii hala gengleri ve
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esinin sokaktan alan moda tasarimcilarini etkilemeye devam etmektedir; ancak
ana akim modanin punk kiltiiriinii icine almasiyla bir punk stereotipi
olusturulmus ve punk kiiltiirii tiiketim kiiltiiri i¢ine dahil edilmistir (Polhemus,
1997).

Sekil 6.6: Zandra Rhodes — Conceptual Chic koleksiyonun yer alan bir gece elbisesi, 1977 (V&A
Museum, 2011)

Ikinci Diinya Savasi’nin ardindan etkileri hizla artan anti-modalar, ana akim
modanin karsinda yer alarak, giyimin c¢esitlenmesine Onciiliikk etmislerdir.
Postmodern durumun sundugu ¢ogulculuk anti-moda hareketlerinin ve anti-moda
hareketleri icinde yaratilan giyim kodlarmin cesitliligine bakildiginda rahatca
goriilebilir. Ancak anti-moda hi¢bir zaman moday1 tamamen ortadan kaldiracak
bir giicte ivime kazanmamis, aksine 1970’ler ve 1980’lerde giderek ana akim

modaya gii¢ saglamaya baslamistir. Fred Davis’in birkag ciimlede 6zetledi gibi,

147



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

“Anti-moda, o kadar uzun zamandan bu yana modanin yoldasidir ki, Batili kiyafette artik
anti-moda tavrinin kesin bir gekilde, kendi kuramsal aygitinin bir pargasi haline geldigi rahatlikla

sOylenebilir.” (Davis, 1997; 5.183)

Toparlamak gerekirse, postmodern donemde moda hizli bir degisim
gecirmigtir. Degisen sosyal, kiiltiirel, ekonomik sartlara moda tasarimcilari
kendilerini adapte etmek ve bu sartlarda ayakta kalmak icin gesitli stratejiler
gelistirmek zorunda kalmislardir. 1960’lardan sonra ¢esitlenen toplumsal yapiya
karsihik tiiketicilerin yasam tarzlarn da cesitlenmis, takip edilmesi ve
siniflandirilmas1 ¢ok gii¢ bir ¢esitlilik moda diinyasinda boy gostermeye
baslamistir. Buna karsilik moda tasarimcilart da bu gesitlilige cevap vermek ve

pazarda ayak kalmak i¢in yenilik¢i arayiglara girmistir.

6.3 Postmodernizm ve Sanat

Postmodernizm, daha &nce de isaret edildigi gibi, Ikinci Diinya Savasi’nin
ardindan yeni fikir ve olusumlarin, yeni politik ve ekonomik yaklagimlarin,
bunlarin yaninda sanatsal ve kiiltiirel gelisimlerin nitelenmesinde kullanilmistir.
Sanat alaninda postmodernizmin ilk yansimalari 1970’lerin ortasinda mimari ve
sehir planlamacilif1 iistiine yapilan tartigmalarda ortaya c¢ikmistir. Bu tarihten
sonra postmodernizm miizik, sinema, resim, tiyatro, edebiyat gibi diger sanat
dallarina yayilmistir.

C. Reed’e gore mimaride postmodern donem Charles Jencks’in 1977°de
yayimlanan ve modernist mimari uygulamalarini elestiren The Language of Post-
Modern Architecture isimli eserinden sonra baslamustir. Jencks, bu eserinde
mimariyi insanlari barinma ihtiyacina cevap veren tamamen islevsel yapilara
indirgeyen, Le Corbusier [1887-1965], Walter Gropius [1883-1969] ve Ludwig
Mies van der Rohe [1886-1969] gibi mimarlarin ortaya koydugu Uluslararasi
Bigem’e saldirmistir. Uluslararas1 Bigem, metal, beton ve cam gibi yeni
materyalleri kullanarak, biitlin gereksiz siislemelerden arindirilmig, tamamen
akilcilastirilmis yapilarin insanlarin estetik doyumu igin yeterli oldugunu savunan
mimari goriistir (Whelae, 1995). Sanayi Devriminin sonuglarindan biri olarak ele
alinan standartizasyon ve makine estetiginin mimariye ve sehir planlamaciligina
yansimasi olarak degerlendirilebilecek olan bu tarz, 1930’larda Avrupa’dan diger

kitalara yayilmistir. Birinci Diinya Savasi’nda bir¢ok kentin zarar gormesiyle,
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Uluslararas1 Bigem’i temel alan bir¢ok yap1 insa edilmis ve metropoller bu tarza
gore planlanmistir. Postmodern mimarlar, uluslarasi hale gelen modern mimarinin
insanlar1 tektiplestirdigini, insanlar {stiinde baski kurdugunu iddia ederek,
giindelik yasam alaninin belirleyeni haline gelen bu tarza karsi ¢ikmiglardir.
Mimaride postmodernizmi savunanlar, yapilarin iginde bulundugu yerel alanlara
saygl gostermesi, ¢cevresindeki materyal ve tarzlarla diyalog icinde bulunmasi ve
iginde yasayanlarin istek ve ihtiyaglarin1 onemsemesi gerektigini iddia etmislerdir
(Whelae, 1995). C. Jencks, mimarinin yeni yapi1 malzemeleri ve tekniklerini
kullanirken geleneksel, klasik ya da yerel mimarlarin galismalarin1 da dikkate
almas1 gerektigini iddia etmektedir (Jencks, 1987a). Postmodern mimari drnekleri
arasinda Michael Graves [1934-]’in Plocek ya da Keystone Evi, Frank Gehry
[1929-]’nin 1979°da kendisi igin tasarladigi evi ve Philip Johnson [1906-2005]
tarafindan tasarlanan AT&T binasi verilebilir. Bu yapilarin {i¢iiniin de ortak
ozellikleri oluklu mukavvadan dev metal yiizeylere, camdan suntaya kullanilan
malzeme c¢esitliligi, yapilarin farkli bolimlerinin farkli tarihsel donemlere ait
mimari 6geler barindirmasi, kimi zaman birbirine karsit birgok simgeyi bir araya
getirmeleridir.

Gorsel sanatlarda, 6zellikle resimde modern ve postmodern olan arasindaki
ayrim mimari kadar acik degildir. S. Connor’a gére bunun nedeni bir sanat
eserinde postmodernizmin varliginin sadece ¢izgi, renk, hacim gibi resim
Ogelerine bakarak anlasilmasinin imkansiz olmasidir. Ona gore, sanatta
postmodernizm “teori ile pratik”, “sanat nesnesi ile bunlarin tanimi arasindaki” bir
yerde tanmimlanmaktadir (Connor, 2005; s.124). C. Reed postmodern sanatin
dogusu i¢in 1960’larin soyut olmayan sanatini isaret etmektedir ancak M.
Duchamp’in hazir nesnelerinden, Robert Rauschenberg [1925-2008]’in sanat
tarthinin 6nemli yapitlarini birlestirdigi kendi ¢aligmalarina ve Kavramsal Sanata
anaakim soyutlamaci modernizmin karsisinda yer alan sanat akimlarini ve
sanatgilari postmodern sanatin bir pargasi saymaktadir (Reed, 1994). Sanatta
modernizmin en 6énemli savunucusu C. Greenberg’e gore modern sanat resmin iki
boyutlu yiizeyine donmesi, bu ylizeyi yani sanat aracinin ve yonteminin kendisini
aragtirmaya yonelmesiyle zirveye ulasmistir. Greenberg, sanatlarin ancak kendi
ortamlarin1 aragtirarak ve kendi malzeme ve yontemlerine donerek diger sanat

dallarindan ayirilabilecegini, kendi 6zgiil kimliklerini bdyle bulabileceklerini
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iddia etmisir (Greenberg, 2011). Postmodernistler temel savlarini, Greenberg’in
bu iddiasina karsi gelistirmislerdir. Postmodern sanat, sanat dalinin kendisine
dontisii degil, Greenberg’in iddiasinin tam tersine, sanat dallar1 arasindaki
iliskilere, sanat tarihine gondermelere, sanat pisayasi ve sanat nesnesi arasindaki
iliskisellige yogunlagmistir. S. Connor gore sanattaki postmodern teorilerin iki ana
dali vardir. Bunlardan birincisi, C. Jencks’in ve takipgilerinin savundugu,
modernizmin ¢oktiigiinii kabul eden ve bu ¢okiisiin sundugu olanaklar1 arastiran
“muhafakar-gogulcu” ¢izgi, digeri ise October isimli 6nemli sanat dergisinin
yazarlarinin savundugu modernizmi sorgulayan ancak avangard ve modern
pratiklerin elestirel ve muhalif 6zelliklerini de kendine katan “elestirel-cogulcu”
¢izgidir (Connor, 2005; s.132-133).

C. Jencks ve takipgileri resmin kendi smirlarin1 ve ortamini arastirmasini
redderek iisluplarin ayni1 eserde ¢ogalabilecegini soylerler. Onlara gore figiiratif
ogeler, epikler, simgesel anlatimlar resmin yiizeyine geri donmelidir. C. Jenks,
William Wilkins [1938-]’in Manzarali Figiirler isimli eserini tartisirken,
savundugu postmodern tarzi da 6zetlemektedir. Ona gore bu tabloda Seurat tarzi
noktacilik ve Manet tarzi izlenimcilik birlesmistir. Tabloda iki giyinik erkek ve
¢iplak bir kadin bulunmaktadir. Bu kompozisyon E. Manet’nin sanat diinyasinin
tepkisini iistiine ¢eken Kirda Ogle Yemegi isimli eserine génderme yapmaktadir.
Jencks, bu resmi i¢in, “Burada gergekligin her diizeyi simdinin akla yatkin bir
temsilidir, ama ayn1 zamanda daha Onceki bir resim ya da mit diinyasina
anigtirmada bulunur,” demektedir (Jencks, 1987b; s.133). Resimlerini gegmise
gondermelere olusturan bir bagka ressam da Alan Feltus [1943-]’tur. A. Feltus,
caligmalarinda canli modeller yerine Yunan ve Roma heykellerinin fotograflarini
ve Italyan ustalarin resimlerini kullanmakta, bunlari birbirine eklemlemektedir.

“Elestirel-coguncu” kanatta yer alan R. Krauss, H. Foster, D. Crimp gibi
yazarlar ise, sanattaki iktidar iliskilerine ve bu iliskilerin ¢6ziimlenmesine
odaklanmaktadirlar. S.Connor’un belirttigine gore October dergisi yazarlari,
postmodern sanat ve teorinin ele almasi gereken sorun olarak iktidarin kurumlarda
ve kat1 geleneklerde cisimlesmesini gostermektedirler. Bu yazarlar, ‘“‘sanat
yapitinin bi¢im ve usliip bakimindan biitiinliigii talebine ve birey sanat¢1 kiiltiine
karst cikarlar”. C. Jencks’in savundugu “muhafazakar-cogulcu” postmodern

sanattan onlar1 ayiran en Onemli nokta, C. Jenks sanat eserinin piyasada
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dolasimina ve avangardin ticarilesmesine goz yumarken, “elestirel-gogulcu”
postmodern sanat anlayiginin, “avangardin gilic kaybederek kurumlarin ve
piyasanin eline diismesini basit¢ce kabullenmek yerine avangardi ve modernist
sanat1 elestriye tabi tutarak, muhalif sanat pratiginin bi¢im ve modellerini”
kuvvetlendirmeye ugragmasidir (Connor, 2005; 5.136-137). A. Antmen, “clestirel-
cogulcu” kanadin sanatsal pratigi olarak 1980’lerde ortaya c¢ikan Yeni

Kavramsalcilar1 6rnek gostermektedir. Ona gore,

“Yeni Kavramsalcilik, sanatsal nesneden c¢ok toplumsal anlama odaklanan, cinsiyet
ayrimciligindan irk ayrimeciligina, medya elestirisinden sanat kurumlarinin elestirisine uzanan,
oziinde belli gii¢ iliskilerinin sekillendirdigi toplumsal kodlar1 irdeleyen sanat¢ilarin pratikleriyle
sekillenmistir. Toplumsal zeminde yayginlik kazanmig stereotiplerin, kliselerin, aligkanliklarin,
deger yargilarinin gizlendigi alt anlamlari adeta ‘okumaya” yonelen postmodern sanatgilar,
toplumsal diizeni belirleyen gostergeler sistemiyle oynamayi, onlar1 sahiplenerek, kendine mal
ederek doniistiirmeyi, bildik imgelerden yeni anlamlar yaratarak bir sorgulama siirecinin kapilarini

aralamay1 amaglamiglardir.” (Antmen, 2008a; 5.277)

1970’lerin sonunda fotograflarin1 sergilemeye baslayan Cindy Sherman
[1954-]’1n ¢alismalar1 A. Antmen’in betimledigi sanat anlayisin1 6rneklemektedir.
C. Sherman, 1970’lerin sonunda Amerika Birlesik Devletleri’nin New York
kentinde bulunan Artists Space’te, Isimsiz Film Kareleri (Untitled Film Stills)
isimli bir dizi kiigiik, 8”x10”cm boyutlarinda fotograf sergileyerek sanat
elestirmenleri arasinda bir krizin dogmasina neden olmustur. Bu fotograflar C.
Sherman’mn  kendisini model olarak kullandigi, 1950’lerin  Amerikasina
gondermeler yapan, Hollywood B smifi filmlerini, Yeni Dalga’yl, Yeni
Gergekgeiligi  taklit eden higbir zaman ¢ekilmemis filmlerin karelerinden
olusmaktadir. Sherman’in fotograflari medyada kadinin temsiline odaklanmakta,
ayni kadimin tekrar tekrar farkli kimlik ve sosyal ortamlarda insa edilmesiyle bu
temsilin nasil olusturulduguna dikkat ¢ekmektedir. Ayn1 zamanda sanatg¢1 popiiler
sanat mecralarina yaptig1 gondermelerle, kendi {irettigi sanat nesnelerini yiiksek
kiiltiirlin disinda, popiiler kiiltiirle ikigki icinde bir konuma yerlestirmektedir.
Medyada olusturlan kadin temsiline yonelik feminist ¢calismalar yapan diger
bir sanat¢1 Barbara Kruger [1945-]’dir. Kruger, ¢esitli medyadan topladigi kadin
posterleriyle, medyadan topladig1 sozleri birlestirerek erkek egemen diinyada
olusturulan kadin temsiline dikkat ¢ekmis, kadinlarin arzularint meydana getiren

sOylemleri incelemistir. Kruger’in ¢alismalarinda gorsel ve metinsel 6geler i¢ ice
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gegmekte, heterojen bir yapr olusmaktadir. Benzer bir yontemi Merry Kelly
[1941-] de 1973-1979 yillan1 arasinda hazirladigi Dogum Sonrast Belgesi isimli
calismasinda kullanmistir. 135 pargadan olusan bu c¢alisma, sanat¢inin ogluyla
iliskisini diyagramlar, yazilar, beden izleri kullanarak aciga vurur. D. Hopkins’e
gore Kelly c¢aligmasimi iretirken Fransiz psikanalist Jacques Lacan’in Freud
yorumundan etkilenmis ve bu teori yoluyla cinsiyetin dil tarafindan olusumunu
sorgulamistir. D. Hopkins, calismasiyla Kelly’nin ‘toplumsal cinsiyetin dilsel
kokenini zekice arastirdigini’ soylemektedir (Hopkins, 2000; s.185).

Caligsmalarin1 fotograf alaninda yiirliten diger bir sanatgr Sherrie Levine
[1947-] ise bir dizi erkek fotograf¢inin daha Once sergilenmis fotograflarini
¢ekerek bunlart yeniden iiretip sergilemistir. Levine bu fotograflara kendi imzasi
disinda hicbir yeni 6ge katmamistir. Bu yaklasimiyla modern sanatin etrafinda
kuruldugu ‘6zgiinliik’ ve ‘orjinallik’ mitini sorunsallastiran sanat¢inin fotograflari
sanat elestirisi alaninda biiyiik bir krizin dogmasina yol agmustir.

Postmodernizm iistiine yazilan literatiirde 6nemli bir yere sahip olan A.
Husseyn postmodern sanatta kimlik kavraminin hayati bir 6neme sahip oldugunu
iddia etmektedir. Husseyn’e gore postmodernizmde dort kimlik olgusu géz oniine
serilmektedir. Bunlar, emperyalizme bir yanit olarak ulusal kimlikler; cinsel
kimlikler, c¢evreci kimlikler ve Batili olmayan toplumlarin etnik kimlikleridir
(Husseyn, 1994). Kitle iletisim araglarmin yayginlagmasi, internet gibi
teknolojilerin bilginin paylagiminda ve iletilmesinde sundugu hiz sayesinde
degisik kiiltiirler seslerini duyurabilmekte, diinyanin her yerinden haber
alinabilmektedir. Bu geligmeler, iinlii medya kuramcist M. McLuhan’1n iddiasina
gore diinyayi1 bir kdy haline getirmistir (McLuhan, 2001). Bu kiiresel kdyde, bazi
postmodernist sanatgilar yerellie vurgu yaparak, kendi sanatgr kimliklerini
yerellikleri etrafinda insa etmektedirler. Bu sanat¢ilar, modernizmin biitiinlestirici
evrensellik iddias1 yerine kozmopolit yapilar1 éne ¢ikarmaktadirlar. Italyan sanatg1
Carlo Maria Mariani [1955-], 1980 yilinda yaptigi ve doneminin cagdas
sanatgilarin1 ve galeri sahiplerini temsil eden, anlatim yontemi olarak 18. ylizyilin
alegorik destansi tarzini kullandigi Constellazione de Leone (Scuola di Roma)
isimli eserinde italyan gelenegine ve ulusal tarzina geri dénmektedir (Sekil 6.7).
Ancak S. Connor’un belirttigi gibi bu doniis higbir zaman tam anlamiyla bir geri

doniig, bu tarzi ve gelenegi birebir taklit eden bir yaklasim degildir (Connor,
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2005). Carlo Maria Mariani ayrica Italyan oldugunu biitiin sanat ortamlarinda
vurgulamakta, gerek yaptigi resimlerde gerek basin aciklamalarinda Italyan
kimligini kullanmaktadir. Bu da ulusal kimlige yapilan vurguyu isaret etmektedir.
Ancak, Mariani ve Sandro Chia gibi Italyanligma vurgu yapan sanatgilar
uluslararast bir sanat pazarinda hareket etmekte, zamanlarmin bir kismini
ftalya’da bir kismin1 Amerika Birlesik Devletleri’nde gegirmektedirler. S.
Connor’un ifadesiyle, bu durum onlarin Italyanligini tirnak isareti arasina

almasina neden olmaktadir (Connor, 2005).

Sekil 6.7: Carlo Maria Mariani - Constellazione de Leone (Scuola di Roma), 1980
(Aslisen, 2006)

Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki dénem Amerika Birlesik Devletleri basta
olmak iizere biitiin diinya da kiiltiirel hareketlerin ortaya ¢ikti bir donemdir. ikinci
Diinya Savasinin hemen ardindan, savastaki kotli uygulamalar1 ve soykirimi
protesto etmek icin Insan Haklar1 Hareketi ortaya ¢ikmis, 1960’larda Vietnam
Savagina kars1 savas karsitlari ve hippiler devletin keyfi uygulamalarina
baskaldirmistir. 1970’lerde kadin hareketi ve cinsel 6zgiirliik hareketleri toplumda
gorliniir olmustur. Bu hareketlerin sanattaki yansimalari, sanatcilar1 sanat diinyasi
igindeki iligkileri sorgulamaya ve mevcut sanat diinyasinin erkek egemen, baskici
yapist karsinda hiyerarsik olmayan, Ozgiirlestirici yapilar kurmaya itmistir.
1970’lerde yiikselen kadin hareketinin etkisiyle feminist sanatcilar ve sanat
elestirmenleri tarihteki kadin sanatcilar1 arastirmaya yonelmisler, onlarin ortaya

koydugu eserlerin niteliklerini, degerlerini incelemislerdir. Bu donemde
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kadinlarin sanat diinyasindaki varligi goriinmeye baslamis; kadin sanatcilar
tarafindan haklarin1 savunmak i¢in Sivil olusumlar kurulmustur. Kadimnlar
tarafindan modern sanatlar miizesini basmak gibi c¢esitli radikal eylemler
gergeklestirilmis, kadin sanatgilarin ¢alismalarini sergilemek igin galeriler
acilmistir (Gouma-Peterson ve Mathews, 2008). Bu donem feminist kadin
sanatgilar ve elestirmenler ‘birinci kusak’ olarak adlandirilmaktadir. Birinci kusak
feminist sanatcilar birbirinden degisik yontemler kullanarak ‘kadinligin ayirici
yonlerini’ ortaya ¢ikarmaya calismislar, ¢alismalari bir kadin kimligi etrafinda
inga etmislerdir (Antmen, 2008b; s.2). Birinci kusak feminist sanatgilarindan Judy
Chicago [1939-]’nun yardimcilariyla birlikte 1974 yilinda yaptigi devasa Yemek
Ziyafeti/The Dinner Party isimli ¢alismasi bu donemin en tartismali yapitlarindan
biridir (Sekil 6.8). Yapit, masalarin iiggen seklinde bir araya getirilmesinden
olugsmaktadir. Her bir masa uzun arastirmalar sonucunda ince el isciligi gerektiren
nakig, Cin resimleri gibi bezemelerle Chicago tarafindan tasarlanmistir. Masalar
tarih ve sanatta onemli roller oynamis kadinlar1 simgelemektedir ve masalarin
tizerinde kadmin cinsel kimligini yansitan vajina bi¢iminde tabaklar
bulunmaktadir. C. Freeland’e gore, Chicago bu ¢alismasiyla ‘kadinin edilgenligini
ve elde edilebilirligini degil, giiclinii ve basarilarin1 ortaya koyan metinlerle
kadinin gorsel temsillerini birlestirerek bedensel deneyimini yiiceltme yoluna

gitmistir’ (Freeland, 2008; s.136).

Sekil 6.8: J. Chicago — The Dinner Party, 1974 (Taylor, 2005)
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Ikinci Diinya Savast sonras1 donem, feminist ve escinsel hareketin yaninda
diinyanin yiizlesmek zorunda kaldig1 ekolojik sorunlara gosterilen ilgilinin arttigi
bir donemdir. Bu donemde sanatgilarin ¢evreye gosterdigi duyarlik artmus,
ekolojik sorunlara deginen, bu sorunlara yonelik ¢ozlimler arayan ya da ekolojik
bir biling yaratmaya c¢alisan caligsmalar yapmislardir. Ayn1 donemde, aktivist
sanatcilar modern heykel kavrammi sorgulamiglardir. Modern heykel,
Greenberg’in modern resim i¢in ortaya attigi iddiaya benzer olarak, ¢evresi ile
iligkisinden ayrilmali, figiirasyondan uzaklasmali ve yapildigt malzemeyi
aragtirmalidir. Modern heykelin, miizelerin ve galerilerin bir parcast haline
gelerek, sanat piyasasinda dolagima giren bir metaya doniismsine karsi ¢gikan ve
buna alternatifler arayan sanat¢ilar miize ve galerilerden sokaklara, daglara,
¢Ollere acilmislardir. S6zii edilen sanatin en bilinen Orneklerinden biri Arazi
Sanatinin kurucusu olarak kabul edilen Robert Smithson [1938-1973]’un 1970
yilinda, tas, toprak ve tuz kristalleri kullanarak, Amerika Birlesik Devletleri’nde,
Utah eyaletinde bulunan Biiylik Tuz Goéli’nde yaptigr Sarmal Dalgakiran’dir
(Sekil 6.9). Bu yapitla sanatgi, yasam-6liim ikilimine géndermede bulunmus ve
yapit dogal nedenlerden dolayir sulara gdmiismiis, 2000’1 yillarda yeniden su
yiiziine ¢ikmstir (Antmen, 2008a).

Caligmalarin1 miize ve galeri atmosferi disinda yiiriiten diger bir sanatgi,
gezilerinde dogaya yaptig1 kiiclik miidahalelerin, ayak izlerinin fotograflarim1 ya
da bu miidahalelerden getirdigi kii¢iik parcalar1 sergileyen Richard Long [1945-
J’tur (Sekil 6.10). R. Long calismalarinda insan ve doga iligkisini iz kavrami
iistlinden sorunsallastirak, “haritanin temsil ettigi seye karsilik gelmesinin ya da

onu miilk edinmesini olanaksizligini sergiler” (Connor, 2005; s.143).

Sekil 6.9: Robert Smithson — Sarmal Dalgakiran, 1970 (Rosenthhal, 2003)
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Sekil 6.10: Richard Long — Tas Cizgisi, 1977 (Long, 2011)

Husseyn’in dikkat ¢ektigi kimlik olgusu etrafinda sekillenen baska bir
yonelim, 1980’lerde Bati sanat diinyast i¢inde temsil olanagi bulamayan
kesimlerin bu diinyaya girme ¢abalaridir. Modernist Bati sanat diinyasini
karakterize eden Batili, beyaz, heteroseksiiel erkekler olmustur (Reed, 1994).
Feminist ve escinsel hareket modernist paradigmanin bu Ortiik temelini
yapibozuma ugratarak sorgulamistir. 1980’lerde goriiniirlik kazanan ‘“cok-
kiiltiirlilik™ tartismalari, A. Antmen’in sozleriyle “Bat1 kiiltiirlintin bazilarini her
seferinde nasil ‘6teki’lestirdigini gozler 6niine sermistir (Antmen, 2008a; $.295).
1980’lerde ve 1990’larda Avrupa ve Amerika’da o giine degin birer zanaat
nesnesi olarak ele alinan Bat1 dis1 sanat diinyasinin nesnelerinin birer sanat eseri
olarak sergilendigi ve tanitildig1 sergiler diizenlenmistir. 1984’te Modern Sanat
Miizesi’'nde diizenlenen ‘Ilkelcilik’ ve Cagdas Sanat Sergisi bu girisimlerden
biridir. Sergide primtif kiiltiirlerin sanat nesneleri Picasso, Modigliani, Brancusi
ve Giocometti gibi Avrupali sanatgilar {istlindeki etkilerini gdsterme islevi
gormiistiir. Boyle bir yaklasim, Avrupa somiirgeciliginin ve toplayiciliginin
sergilemesi olarak algilanmig, Avrupa benciliginin bir gostergesi olmasi,
bakimindan elestirmenler tarafindan sert bir bi¢imde elestirilmistir (Freeland
2008). Cagdas Bat1 sanat1 ve Bati dis1 sanat1 bir araya getiren baska bir sergi de
1989 yilinda Pompidou Sanat Merkezi’'nde agilan Topragin Biiyiiciileri isimli

sergidir. Bu sergide, biitiin sanatc¢ilar ve sanat eserleri ayn1 saygi cercevesinde
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yerlestirilmistir. Ancak, Topragin Biiyiiciileri de “‘Gteki’ kiiltirleri yine egzotik
birer numune gibi sundugu i¢in elestirilerin hedefi olmustur (Antmen, 200843,
5.296).

1980’lerde Bat1 kiltliriiniin oteklestirdigi kiltlirleri kesfetmeye yonelen
kurumlarin yaninda bir¢ok sanat¢i da etnik kokenlerini ve bu kdkenler yiliziinden
ugradiklar1 ayrimciligi vurgulayan c¢aligmalara yonelmistir. Bu sanatcilarin en
taninmiglarindan biri olan yari-Kizilderili yari-Meksikali James Luna [1950-],
1987°de San Diego’daki bir uygarlik tarihi miizesinin Kizilderililer’e ayrilmis bir
boliimiinde bir hafta boyunca kendini sergileyerek, ABD’nin Kizilderilere
uyguladigi baskiyi, ayni zamanda Kizilderili kiiltiiriinlin nesnelerstirilerek

turistiklestirilmesini gozler oniine sermistir (Antmen, 2008a) (Sekil 6.11).

Sekil 6.11: James Luna, Kiiltiirel Nesne, 1987 (Anonim, 2011d)

Gorsel sanatlarda postmodernizm Amerika Birlesik Devletleri’nde, Jasper
Johns [1930-] ve Robert Rauschenberg gibi Oncii sanatgilarin ¢alismalarinda
1950’lerden gozlemlenmeye baslanmis, gerek malzeme, gerek yontem, gerek
icerik gerekse sanata yaklasim konularinda ¢ok genis bir teori ve uygulama
alanina yayilmistir. Resmin sorgulanmasi, galeri mekaninin sorgulanmasi, sanat
piyasasiin sorgulanmasi sanat¢ilart sanat kavramini sorgulamaya itmis, bunun

sonucu olarak yeni denemeler yapilmis, yontemler ve kavrayislar gelistirilmistir.
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Bu donemin en 6nemli 6zelliklerinden biri de, yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiir
arasindaki keskin ayrimin zayiflamasi gibi sanat alanlar1 arasindaki keskin
ayrimlarin da zayiflmasi, sanayt alanlarinin birbiri igine giren eklektik bir hal
almasidir. Postmodern donemde moda ve sanat arasindaki etkilesiminin olgusal
bir ¢ozlimleme c¢ergevesinde incelenecegi bir sonraki bolime kaynaklik etmesi
acisindan postmodern donemde ortaya cikan yeni sanat bigimlerindan olan
enstalasyon sanati ve performans sanati gOrsel sanatlardaki siirlar
belirsizlestirmeleri ve sanat disiplinleri arasindaki ayrimlar1 ortadan kaldirmalari

acisindan postmodern sanatin 6rnekleri olarak ele alinacaktir.
6.3.1 Performans Sanati

Performans Sanati, 1970’li yillarda sanat camiasi tarafindan bir sanat tiirii
olarak kabul edilmistir; ancak, performansin kokleri Fiitiiristlere, Dadaistlere ve
Rus Konstriiktivistlerine kadar geri gétiiriilebilir (Goldberg, 1996). ilk fiitiirist
manifestonun yazar1 Filippo Tommaso Marinetti sanatc¢ilari Fiitlirizm ¢atist
altinda toplanmaya c¢agirirken sokaklara ¢ikmaya, tiyatrolara dalmaya ve seyirciyi
pasif konumundan alip onu sinirlendirerek sanatgiin etkinliklerine cevap
vermeye tesvik etmeye ¢agirmistir (Antmen, 2008a). Fiitiiristler bu tip
etkinliklede bulunduklar1 Fiitiirist geceler diizenlemis, bu gecelerde seyircilere
hakaretler etmistir, bast sonu belli olmayan dogaclama tiyatro oyunlar
sergilemislerdir. Fiitliristlere benzer olarak Dadaistler de bir araya geldikleri
Zirih’teki mekanlar1 Cabare Voltaire’de anlamsiz siirlerden olusan okumalar
yapmuslar, seyircileri provake edici etkinlikler sahnelemislerdir. Bu etkinlikler 20.
yiizyilin ikinci yarisinda ayrik bir tiir olarak ortaya g¢ikacak olan Performans
Sanati’na Onciiliik etmistir.

Performans Sanati, 1960’larin karsi kiiltiir hareketlerinden etkilenmis,
sanat¢ilarin miize ve galeri mekani disinda, geleneksel sanat malzemelerinden
uzaklastiklart ve kendi bedenlerini bir sanat malzemesi haline getirdikleri bir
arayistan dogmustur. Goldberg’in belirttigine gore, bu donemde sanatgilar kendi
sanat yapma ve sanatlariin sunulma bigimlerini kiyasiya elestirmisler,
kullandiklar1 yeni yontemleri popiilerlestirmenin alternatif yollarim1 aramislardir
(Goldberg, 1996). Bedeni kullanmasi bakimindan Performans Sanati tiyatroyla

benzerlik gostermsine karsin, tiyatroda aktor belirli bir rolii canlandirirken,
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performans sanat¢isinin bedeni ‘yapitin konusu, anlami, goriiniisii ve deneyimine’
dontismektedir (Antmen, 2008a; 5.222).

1950’lerin sonunda Allen Kaprow [1927-2006] geleneksel tuval resmini
terk ederek seyirciyi sanat yapma etkinliginin igine ¢eken, performans sanatinin
ilk denemelerini olusturan “olusum” adin1 verdigi sanatsal bir tiirlin 6nciiliglinii
yapmustir. Kaprow, 1959 yilinda Reuben galerisinde 6 Boliimde 18 Olugum ismini
verdigi ilk olusum etkinligini gergeklestirmistir. Bu etkinlige, yakin arkadaslarini
davet ederek, saydam paravanlarla tige boliinen galeri mekaninda, alt1 boliimliik
bir programa katilmalarini istemistir. Béliimlerim sonunda seyirciler Kaprow’un
proramina uygun olarak sanatin yapma agamasina dahil olmus, en sonda elde
edilen eser seyircinin de aktif olarak katildigi kolektif bir tiretime doniismistiir

(Y1lmaz, 2006). Kaprow bu etkinlikte seyircilere sdyle seslenmistir:

“Simdi, seyircinin sorumlulugunu arttirmanin zamanidir... sizler de artik olusumlarin bir

parcasi olacaksimz; onlart esanli olarak deneyimleyeceksiniz.” (Golberg, 2006; 5.128)
Kaprow’un Olusumlar (Happenings) adimi verdigi seyirciyle etkilesim
icinde olan caligmalarinin ardindan, Fluxus akimi performans sanatini sanat
iretiminin merkezine yerlestirmistir. Bu akimina mensup sanatcilar sanati
giindelik hayatla birlestirmeye calismis, devinim halinde bir sanatin diinyay1
degistirebilecegine inanmislardir. Burjuva toplumuna ve sanatina karsi olan
Fluxus sanatgilar1 alinip satilan ve sanatgisinin iiretiminden sonra bir metaya
doniisen sanat nesnesini ortadan kaldirmak istemislerdir. Bu nedenle performans,
yani sanat¢inin kendi bedenini kullanarak gerceklestirdigi anlik ya da belirli bir
siirece ait sanat iiretimleri Fluxus sanatgilar i¢in bigilmis kaftan olmustur. Bu
performanslarin 6rnekleri arasida Nam June Paik [1932-2006]’in 1969 yilinda
cello sanatgisi Charlotte Moorman [1933-1991] ile birlikte yaptig1 ve onun ¢ello
calarken taktigi iki kiiciik televizyon ekranindan meydana gelen bir sutyen olan
Yasayan Bir Heykel Icin Tv Sutyeni isimli ¢alismasi; etkili Fluxus sanatcilarindan
Joseph Beuys [1921-1986)]’un seyirciler oniinde 6lii bir tavsana sanat hakkinda
dersler verdigi Olii Bir Tavsana Resimler Nasil Anlatily [1965] isimli
performansi; Yoko Onu [1933]’nun izleyicilerinin iistiindeki kiyafetleri kesmesini
istedigi Kesme Bicme Isi (1964) isimli etkilesimli performans1 &rnek olarak
gosterilebilir. Biitlin bu sanat ¢alismalarinin ortak yani, miizik, edebiyat, resim,

tiyatro gibi sanat disiplinlerini bir arada kullanmalar1 ve sanat iiretimi bittikten
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sonra ortada alinip satilacak bir nesne birakmayarak vurgunun sanat¢inin bedeni
araciligiyla anlik bir paylasima ¢ekilmis olmasidir.

1970’li  yillarda feminist sanat¢ilar performans sanatina sikca
basvurmuslardir. Fluxus sanat¢ilarinda oldugu gibi, feminist sanatgilar igin de
performans sanati kendilerini ifade etmenin etkili bir yolunu sunmustur. Beden bu
performanslarda insa edilen kiiltiirel bir yap1 olarak sunulmus; bireysel ya da
toplumsal olarak kurgulanan beden sorgulanmis, yapibozuma ugratilmistir
(Antmen, 2008a). Feminist sanatgilar igin bir ikon olan Carolee Schneemann
[1939-], 1975 yilinda Interior Scroll isimli bir performans gergeklestirmistir. Bu
performansta sanatgi, cirilgiplak soyunarak bir masaya ¢ikip bir model gibi
pozisyon almis ve vajinasindan ¢ikardigi feminist bir metni okumaya baslamistir.
Scheemann’in kadin yaraticthgmi ve sanattaki erkek egemen yapiyr kadin
bedenine dogrudan bir gonderme ile sorguladigi bu performans: daha sonraki
feminist performans sanatgilari i¢in bir doniim noktast olmustur.

1960’lardan giinlimiize sanat diinyasi i¢inde kabul edilen performans sanati
sanat¢ilarin sik¢a bagvurduklar ve diger sanat disiplinleri ile birlestirdikleri bir
sanat bicimi olmustur. Tiirkiye’de 1980’lerden sonra bir sanat bi¢imi olarak
sanatgilar arasinda popiilerlesen performans sanati Nezaket Ekinci [1970-], Yesim
Ozsoy [1972-], Burgak Konukman [1984-], Umit Ilgin Yigit [1978-] gibi giincel

sanat¢ilar tarafindan uygulanmaktadir.
6.3.2 Enstalasyon Sanati

Enstalasyon kavrami, mimariden Performans Sanatina birgok sanat
disiplinini altinda toplayan bir ¢ati kavramdir. Kavram olarak enstalasyon,
nesnelerin belirli bir mekana ya da uzama yerlestirilmesi, bu uzamdaki
konumlarinin ve uzamla ve birbirileri ile olan iligkilerinin belirlenmesidir. Daha
once de belirtildigi gibi sanatgilar 1960’larda galeriyi, sanat nesnesini, sanatin
dolasim agin1 sorgulamaya baglamislar, sanatin sinirlarin1 genisletmenin yollarini
aramiglardir. 1960’larda baslayan bu caligsmalar, sanat¢ilar1 sanat eserlerinin sanat
galerilerinin diginda kamusal alanda da sergilenebilecegi, yerlestirildikleri uzamla
iliski kurabilecekleri fikrine getirmistir (de Oliveira vd., 1996). Bu tarihten
itibaren birgok sanatci galeri iginde ya da disinda ¢esitli nesneleri sergilendikleri

mekanla ve bu mekani deneyimleyen seyircilerle iliskiler kuracak bigimde sanat
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eserleri liretmeye baslamistir. Enstalasyon sanati, 1980’lerde popiilerleserek sanat
diinyas1 tarafindan kabul edilmistir.

N. de Oliveira’ya gore 1960’larda “montaj” ve “cevre” terimleri,
sanatcilarin  ¢esitli malzemeleri bir araya getirmelerini ifade etmek igin
kullanilmistir; ancak bu resimlerin bir galeriden nasil sergilenecegini
belirlemekten farksizdir (de Oliviera vd., 1996). Ilk o6rneklerini Fiitiirizm,
Dadaizm, Konstriiktivizmden alan Enstalasyon Sanati kendine 0zgii big¢imini
1960’lardan sonra kazanmistir. M. Duchamp, bir galerinin igine seri iiretim
nesneleri yerlestirerek sanat¢inin diisiinsel stlirecine dikkat ¢ekmistir. Fiitiiristler
heykele getirdikleri yeni yaklasimla heykelin tek bir malzemeden yapilmasini
protesto etmisler ve asamblaja yaklasan ornekler vermislerdir. Rus Kontriiktvist
sanat¢1 Vladimir Tatlin ise degisen toplumun dinamizmine dikkat ¢eken yapitlar
itetmistir. Sanat¢inin 1919-1920 yillarinda planlarini yaptigi ancak hicbir zaman
insa edilemeyen Uciincii Enternasyonel icin bir Anit projesinde 400 metre
yikseligindeki cam, metal gibi degisik malzemelerden meydana gelen dev
heykelin igine derslikler, radyo istasyonlari ve yansitim merkezleri
yerlestirilmistir. St. Petersburg’a insa edilmesi planlanan bu dev yapitin, Bolsevik
devriminin estetik bir ifadesi olmasi beklendigi gibi, seyirci ve sanat eseri
arasindaki edilgen iligkiyi etkilesimli bir yapiya doniistiirecegi de diisiiniilmiistiir.
Enstalasyon Sanati’ni Onceleyen onemli Orneklerden diger bir tanesi Dadaist
sanatg1 Kurt Schwitters [1887-1948]’in 1923’te insa etmeye basladigi, 1943°te
yok edilen, bu giine sadece fotograflariin ve iistiine yazilanlarin kaldigi Merzbau
eseridir. Merzbau, sanatginin kendine insa ettigi bir yasama alanidir. Bu alana
sanat¢1 ¢iktig1 kent gezilerinden topladigi onu etkileyen nesneleri, arkadaslarinin
ona verdigi hediyeleri, kendi {irettigi biomorfik formlardaki al¢1 ve tahta
malzemeleri yerlestirerek, mekani bir magbede doniistiirmiistiir. K. Schwitters

yapit1 hakkinda soyle yazmaktadir:

“Biiyiik bir kent nasil biiyiliyorsa Merzbau da &yle biiyiir, 6rnegin yeni bir bina
yapildiginda, Imar Biirosu kentin genel goriiniimiinii bozup bozmayacagini denetler. Bana gelince,
ben KdeE’ye [Erotik Sefalet Katedrali] yakisir diye disiindiigiim bir seyle karsilastigimda onu
alirim, eve gotiiriiriim, oraya yapistirip {istiinii boyarim ama biitliniin ritmini higbir zaman goz ard1
etmem. Derken giin gelir bakarim elimde bir ceset var — artik etkisi gecmis bir sanat akiminin
kutsal kalintilarini saklamisim duygusuna kapilirim. O zaman onlar1 kendi haline birakirim ama

once istlerini biitiin olarak ya da kismen baska seylerle kaplarim ve bunu, artik bir dnemlerinin
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kalmadigin1 6zellikle gosterecek sekilde kaplarim. Yapi biiylidiikge vadiler, ¢ukurlar, magaralar
ortaya cikmaya, genel yapi i¢inde kendiliginden sekillenmeye baslar. I¢ ice ge¢mis yiizeyler her
bir yana kivrilan, yukar1 dogru uzanan yeni bigimler yaratirlar. Kivrilmis, biikiilmiis bu sekillerin

tizerindeki geometrik yapi, kendi iginde geometrik bir diizen olusturur.” (O’Doherty, 2010; 5.62)

Schwitters’in de isaret ettigi gibi, siire¢ iginde kimi nesneleri 6ne ¢ikaran,
Kimi nesnelerin istiinii 6rten bu yap1 sanat¢inin diistincelerinin, etkilenmelerinin
ve sanatsal yaklasimlarinin bir arkeolojik kalintisina dontismektedir. Merzbau,
yasayan bir yapi oldugu kadar anilari, kalintilari, ge¢misin donuk anlarin1 ve
iliskiler saklayan, izleyiciyi edilgen konumdan ¢ikip onu kazmaya davet eden,
sanat¢inin atdlyesinden onun diisiince labiretinlerine siiriikleyen bir 6zelligi
vardir.

Enstalasyon Sanatinin gelismesinde 1960’11 yillarda ortaya ¢ikan Minimalist
Sanat da etkili olmustur. Minimalist Sanatin baslica temsilcileri Frank Stella
[1936-], Donald Judd [1928-1994], Dan Flavin [1933-1996], Carl Andre [1935-],
Sol LeWitt [1928-2007], Richard Serra [1939-] ve Robert Morris [1931-]
geleneksel heykel ve resmi terk ederek g¢alismalarinda tugla, sunta, kontrplak,
aliminyum, ¢elik, fiberglas gibi endiistriyel malzemeleri kullanmislar; eserlerini
endiistriyel yontemlerle iiretmislerdir. M. Duchamp’in hazir-nesne kavramindan
hareketle, bireysel yaratt mitine savas acan bu sanatgilar, yaptlarini birbirinin
benzeri olarak atolyelerde ve fabrikalarda ftrettirmis; sergileme mekanindaki
geometrik diizenlemeleyi 6ne ¢ikarmiglardir. Donald Judd, yapitlarinin ne resim
ne heykel oldugunu iddia ederek, bunlar1 ‘spesifik nesne’ olarak isimlendirmistir
(Antmen, 2008a). Spesifik nesne kavrami, eselerin heykele yakin olmasini isaret
etmekle birlikte, sanat olmayan diger nesnelere yakinligini da vurgulamaktadir (de
Oliveira vd., 1996). Minimalist Sanatin, Enstalasyon Sanati i¢in &nemli yani,
izleyici ile sanat yapit1 arasindaki iliskiyi degistirmis olmasidir. Kompozisyonu
reddeden Minimalist Sanatcilar, dizi, ilerleme ve siire¢ kavramlar1 ¢ercevesinde
yapitlarim1  mekana yerlestirmis, boylece izleyiciyi etkin bir katilimciya
dontistiirerek mekan igindeki yerlestirmeleri {istline fikir  ylriitmesini
beklemiglerdir. Daha 6nce de deginilen Yeryiizii sanati ise sanatin galerilerin
disina, sokaklara ve kirsal alanlara yayilmasinda etkili olmustur. Minimalistlerin
endiistriyel malzemeleri sanatlarinin ana malzemesi haline getirmeleri gibi,
Yeryiizii Sanat1 sanatcilar1 da firtina, peyzaj, yerylzii sekillerinin olusumlar1 gibi

dogal olaylar1 sanatlarinin malzemesi kilmislardir. Robert Smithson, gelistirdigi
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‘yer olamayan’ kavrami ile dogada gerceklestirdigi ¢alismalarini video kayitlari,
fotograflar ve calismalarini hayata gecirirken tuttugu notlar aracilifiyla galeriye
tasimistir. Sanatgiya gore ‘yer’ sanatsal ¢alismanin gerceklestirildigi ger¢ek doga
parcasina isaret ederken, ‘yer olmayan’ biitiin siireci kapsayan kayitlarin tasindigi
galeri mekanidir. ‘Yer olamayan’ R. Smithson’a galeri mekaninda nesnelerin nasil
sanat eserleri haline geldigini gosterme ve sanatgi-galeri-sanat diinyas: arasindaki
iliskileri desifre etme imkani vermistir (Ay6ncan Atalar, 2006).

1970’i yillardan giinlimiize Enstalasyon sanatinin poptlerlerligi hizla
artmigtir. Christo ve Jeanne-Claude, Enstalasyon Sanati’nin popiilerlesme
siirecinde naylonlarla kapladiklar1 adalar ve dev binalarla 6nemli bir rol
oynamigtir. Sanatc¢ilar 1970’lerden beri biiyiik ¢apli alan yerlestirmeleri ile
giindelik hayatta sik sik karslastigimiz  yerlere dikkat c¢ekmekte, sehir
planlamacilari, biirokratlar, emniyet giicleri ile bir arada calisarak ¢aligmalarini
gerceklestirdikleri yere miidahale etmektedirler. Sanatgilar 1976 yilinda Amerika
Birlesik Devletleri’'ndeki Kaliforniya Eyaleti’nde tepeleri ve yollart asan 5,5 metre
yiikseliginde ve 39,4 kilometre uzunlugunda bir ¢it yerlestirmesi yapmislardir
(Sekil 6.12). Bu proje i¢in, hi¢bir sponsorluk kabul edilmemis, projenin hayata
gegirilmesi i¢in gerekli yatirim proje i¢in hazirlanan ¢izimlerin ve tutulan notlarin

satilmasiyla elde edilmistir.

Sekil 6.12: Chirsto ve Jeanne-Claude, Runnig Fence, 1972-76 (Christo ve Jeanne-Claude, 2012)
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Sanatcilar politik gondermeleri olan genis alan yerlestirmelerinden birinde
3,100 tane semsiye kullanarak Amerika kitasin1 ve Asya kitasin1 birbirine
baglamiglardir. 6 metre yiiksekliginde ve 9 metre ¢apindaki semsiyeler Amerika
Birlesik Devletleri’ndeki Kaliforniya Eyaleti'ne ve Japonya’da bulunan Ibaraki
bolgesine yerlestirilmistir (Sekil 6.13). Iki iilkedeki cografi farkliliklar nedeniyle
farkl1 bi¢imlerde yerlestirilmek zorunda kaliman semsiyeler kiiltiirel farkliliga
dikkat cektigi gibi, bir iilkede baslayip diger bir iilkede devam etmeleri ile yapay
siirlara ve bir aradaliga da isaret etmistir. Bu ¢alismada da sanatgilar higbir
sponsorluk kabul etmemis, projenin gelirini eskizlerini ve notlarin1 satarak elde
etmislerdir.

1980’ler ve sonrasinda kitle iletisim araglarinin sanata sik¢a kullanilan bir
malzeme haline gelmesi enstalasyon sanatin1 da etkilemistir. Bu tarihten itibaren
sanatgilar televiyon, ses, video, internet gibi ¢oklu ortamlari kullanarak
enstalasyonlar yapmuslardir. Amerikali sanatgi, Gary Hill [1951-] 1992°de
gerceklestidigi video enstalasyonunda galeri mekanina oturan hayelet seyirciler
yerlesitrmistir. G. Hill’in hayalet seyircileri izleyiciler odaya girdiklerinde ayaga
kalkmakta ve onunla etklesime gegmektedir. Tiirkiyeli sanat¢1 Genco Giilen 1995
yilinda Narteks isimli projesinde tarihsel bir mite geri donerek, Ayasofya’nin dev
kubbesini tasidigina inanilan meleklerin bulundugu yerlere video enstalasyonlari
yerlestirmistir. Ayasofya ve Arkeoloji Miizesi bir 151k sistemi ile birbirine
baglanmis, Arkeoloji Miizesi’nin koridoruna vitrin mankenleri yerlestirilerek, bu
mankenlerin karinlarina da miizeyi gezenleri goésteren mini televizyonlar
koymustur (Siizen, 2010). Ancak proje serginin agilmasindan Once yapilan
protesto gosterileri nedeniyle sergilenememistir. Yakin tarihte Tirkiye’de
gerceklestirilen bir baska enstalasyon o6rnegi de 2011 yilinda YIKIM’11
sergisinde Tayfun Serttas tarafindan gergeklestirilmistir. Sanat¢1 internete bagl
bir bilgisayarda eski bir sosyal iletisim platformu olan mIRC’1 agarak, gay sohbet
kanalina girmis ve goriintiiyli projeksiyon yardimi ile duvara yansitmustir.
Izleyicilere klavye yardimi ile eszamanli olarak sohbet platformunu kullanabilme
imkan1 taninarak, toplumsal cinsiyet, 6zel-kamusal alan, sosyal medya kavramlari

tartismaya acgilmistir.
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Sekil 6.13: Chirsto ve Jeanne-Claude, Umbrellas, 1984-91 (Christo ve Jeanne-Claude, 2012)

Enstalasyon Sanati koklerini ilk avangard hareketlerden almis, 1960’11
yillarda elestirel ve mubhalif bir sanat pratigi olarak ortaya cikmistir ancak
1980’lerden sonra sanat c¢evresi, miizeler ve galeriler tarafindan kabul edilen,
alinip satilabilen bir sanat bicimine doniigsmiistiir. Bununla beraber sanata getirdigi
acilimlarla, yeni teknolojileri ve ortamlari hemen sahiplenebilmesiyle Enstalasyon

Sanat1 sanatgilara bircok olanak sunmaya devam etmektedir.
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7  POSTMODERN DONEMDE MODA VE SANAT ETKILESiMi

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra sanatin mecras1 genislemis, giindelik
kullanim esyalar1, popiiler imajlar, zanaat isleri gibi ¢ok genis bir yelpazedeki
triinler sanat eseri olarak sunulmustur. Bunun yaninda Performans Sanati,
Enstalasyon Sanati, Video Sanati gibi yeni tiirler ortaya ¢ikmis, bu tiirler ilk
baglarda sanatin kurumsallasmasina ve metalasmasina birer baskaldir1 olarak
dogsalar da zamanla sanat diinyasi tarafindan kabul edilmis, koleksiyonerler ve
miizeler tarafindan alinip satilmaya baslanmigtir. Bu ddnem sanati popiiler
kiiltirden ayirmanin giderek giiclestigi, giindelik olanla sanata doniisen olay,
nesne ve siireclerin sinirlarinin belirsizlestigi, kimi zamansa ortadan kalktig1 bir
donem olmustur. Modada da Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra, 6zellikle 1960’1
yillarda benzer bir ¢esitlilik goriilmiistiir. 1960’11 yillardan sonra kimi zaman
kiiresel piyasada taninmak icin, kimi zaman giysi formlarim1 kullanarak
calismalarini sanatsal bir aurayla donatmak i¢in, kimi zaman da reklam amagli
olarak moda tasarimcilart avangard, deneysel ve postmodern arayislara
yonelmislerdir. Bunun sonucunda moda ve sanatin yollar1 kesigsmis, deyim
yerindeyse kimi moda tasarimcilarinin elinde moda sanata doniismistiir. Modaya
ait unsurlar1 birer sanat ortami olarak kullanan sanatgilarin oldugunu séylemek de
miimkiindiir. Bu boliimde ilk 6nce modanin sunum sekli olan moda defilesinin,
performans sanatiyla kesistigi 6rnekler ele alincak; moda tasarimcilarini elinde bir
tasarimciya ya da firmaya ait kiyafetlerin tanitilmasi i¢in yapilan defilelerin ve
sunumlarin nasil alisildik defile formunun dismna ¢ikan, performans sanati
denebilecek gosterilere doniistigii ortaya koyulacaktir. Ardindan 1990’larda adini
duyuran, moda diinyasinda merakla izlenen ve s6z sahibi olan Belgika Modasi
Ornegiyle sanat ve modanin isbirligi okura sunulacaktir. Son olarak moda
iriinlerinin belirli kavramsal cergeveler i¢cinde sunuldugu ve sanat eserleri ile yan
yana durduklar1 miizeler ve moda sergileri ele alinacak, bu sergi ve miizeler biiyiik
moda firmalarinin gergeklestirdigi sanat projeleri ve bir galeri estetigi ile insa

ettirdikleri magazalar ile karsilastirlacaktir.
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7.1 Bir Performans Sanat1 Olarak Moda Defilesi

Defile, basia ve alicilara tasarimcilarin ya da markalarin yeni sezon i¢in
drettikleri dirtinlerin  tamitildi§1 pazarlama olayr olarak tanimlanmaktadir.
Tasarimcilar ve markalar, piyasadaki goriiniirliiklerini arttirmak, izleyici igin
gorsel bir imaj olusturmak, yeni {iriinlerinin promosyonunu yapmak ve izleyicileri
eglendirerek akillarinda kalmak i¢in defileler diizenlemektedirler (Green-
Withrow, 2008). Tasarladig1 kiyafetleri canli mankenlere giydirerek miisterilerine
sunan ilk tasarimci Charles Frederic Worth olmustur. Ondan 6nce usta terziler
prova mankeleri iistiinde calisarak, kiyafetlerini tanitmiglardir. 1911 yilindan
sonra Amerika Birlesik Devletleri’nde tasarimcilarin koleksiyonlarimin tanitmalari
icin canli modeller kullanmasi geleneksellesmistir (Kawamura, 2005).

C. F. Worth ve P. Poiret’nin diizenledigi defileler tiyatral bir atmosferde
ge¢mesine karsin, kiyafetin on planda oldugu ve mankenlerin ifadesiz olarak
kiyafetleri tasidig1 olaylar olmustur. Bu defilelerde mankenler sadece birer aski
gorevi gormiistiir. 1970’lerden sonra defilelerde tiyatral unsurlar giderek artmus,
defile artik kiyafetlerden ¢ok markanin ya da tasarimcinin adini basina tasiyacak,
onun mesajini ya da gorsel imajini izleyiciye aktaracagi gosterilere dontismiistiir
(Crane, 2003). Bu gosterilerde 1siktan dekora, makyajdan sa¢ bigimine ve en
kiiglik aksesuara her sey bir biitiin i¢inde tasarlanmakta, kiyafetler gosterinin
nesnesine donlismektedir. Boyle gosterilerde izleyicilerden koleksiyonun
arkasindaki kavramin anlagilmasi, markanin ya da tasarimicinin imajint
kavramasi, kimi zaman gosteriye dahil olmasi beklenmektedir. Boylelikle
defileler kiyafet tanitimlarinin Gtesinde, yari tiyatro yari ritiiel bir hale biirlinerek
estetik performanslara doniigmiistiir. Alexander McQueen, Husseyin Chalayan,
Jean Paul Gautier, Rei Kawakubo gibi avangard tasarimclarin defilelerini
performans sanatindan ayirmak gitgide zorlasmaktadir.  Bir kisitm moda
tasarimcist gosterilerinde seyirci i¢in hazirlanmis tiyatral yan1 agir basan satafatl
sovlar sunarken, bir kistm moda tasarimcisi, sahne yerlestirmesi ve sunumda daha
sade bir yaklagim tercih ederek tasarimlarinin ardinda yatan kavramlara dikkat
cekmektedir, baska bir grup ise seyirciyi provake ederek sosyal konularda
harekete gegirmeye calismaktadir. Degisik yaklasimlari 6rneklemesi igin sonraki

boliimlerde tiyatral sovlari ile bazen seyirciyi biiyiileyen bazen de dehsete diisiiren
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Ingiliz moda tasarimcis1 Alexander McQueen’in; ortaya koydugu tasarimlar kadar
bu tasarimlarin arkasida yatan felsefesiyle de dikkat ¢eken Kibrisli tasarimci
Hussein Chalayan’in ve moda diinyasina getirdikleri elestirel yaklasimlarla
tanman tasarimcilar Miguel Adrover, Imitation of Christ, Susan Cianciolo ve

Elena Bajo’nun moda gosterileri ayr1 basliklar altinda ele alinacaktir.
7.1.1 Asirihgin Sovu: Alexander McQueen

Alexander McQueen [1969-2010], 1969 yilinda ingiltere’de dogmus, lise
egitiminden sonra teksitl endiistrisi i¢inde cesitli islerde ¢alismis ve 1994 yilinda
birgok iinlii tasarrmcinmn egitim verdigi, Ingiltere’nin en presijli okulu Saint
Martins Sanat ve Tasarim Okulu’na yiikseklians 6grencisi olarak kabul edilmistir.
Okuldaki bitirme defilesi ve onun ardindan gerek tasarladigi kiyafetler gerek
yaptig1 defileler gerekse de koleksiyonlarina segtigi temalarla dikkatleri iizerinde
toplamistir. Defileleri biiylileyici tiyatral birer gosteri olan tasarimei, performans
sanati, enstalasyon sanati ve defile arasindaki sinirda hareket etmektedir. Defileyi,
kiyafetlerini tanitmaktansa, koleksiyonun arkasinda yatan kavramlar, hayalleri,
korku ve kabuslar1 ifade etmek i¢in kullanmaktadir. Bu gosteriler seyircilerde ilk
basta bir sok etkisi yaratmaktadir. Kendi de rahatlamis bir seyirci yerine izledigi
sovdan ‘nefret eden, kusmak isteyen’ bir izleyiciyi tercih ettigini belirten
tasarime1 (Frankel, 1997; s.8), dort kez Yilin Ingiliz Tasarimcist ve bir kez
Amerikan Moda Meclisi Yilin Tasarimcist ddiiliine layik goriilmiistiir.

McQueen’in Saint Martins’ten mezun olduktan sonra ilk sansasyon yaratan
defilesi, 1995 Sonbahar/Kis koleksiyont Daglhik Alanda Tecaviiz/Highland
Rape’tir. Bu koleksiyonda tasarimci hem kiyafetleriyle, hem dikkat cektigi
kavram ile hem de defilenin sunus bi¢imiyle biitiin dikkatleri iistiine ¢ekmistir.
Defilenin temasini 18. yiizyillda Ingilizlerin Iskogya’yr isgal etmesi olarak
belirlenmis ve hazirladigi sunumla tasarimeci bunu elestirmistir. Koleksiyonda
ekose kumastan yapilmis askeri ceketler ve yirtik 6zel dikilmis ceketler,
kiyafetler, etekler bulunmaktadir (Sekil 7.1). Yine bu defilede ismi onunla
anilacak olan, kalganin yarisina kadar diisiik belli ve siki etekler ve pantolanlardan
olusan ‘bumster’ tarzini tamtmistir. Defilenin sunumunda yerlere Iskogya’nin
daglik bolgelerini sergilemesi i¢in siiplirge otlar1 ve egreltiotlar1 yerlestirilmistir.

Mankenlere ise hirpalanmis bir gotiintli  verilmis, defile sirasinda kan
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tilkiirmiislerdir. Defileyi izleyen basin tarafindan c¢ok elestirilse de McQueen bu
koleksiyonu ile diinyanin ilgisini ¢ekmeye basarmistir (Svendsen, 2008). Ayni
zamanda kiyafetleri arka planda birakacak bir ortam kurmus, sunumunu tiyatral
bir zeminde gerceklestirmistir.

McQueen, Fransiz firmast Givenchy icin 1996-2001 yillar1 arasinda bes
sene bas tasarimci olarak calismistir. Burada gegirdigi siire¢ Fransiz moda
diinyasin1 tanimasit saglamig, ancak kendi yaratcilifini ortaya koymasini

engellemistir. Tasarimci, burada gecirdigi zaman i¢in s0yle demektedir:
“Benim igin sadece paraydi. Yapabilecegim higbir sey yoktu. Isleyebilecek tek yol eger
olsaydi, modaevinin biitiin konseptini degistirmeme, ona yeni bir kimlik vermeme izin vermeleri

olurdu ve onlar bunu yapmami higbir zaman istemediler.” (Knox, 2010; s.10)

Sekil 7.1: Alexander McQueen - Highland Rape, 1995 (The Metropolitan Museum of Art, 2012)
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Ancak Givenchy’de tasarimci yenilik¢i tarz ve sunum arayislarina devam
etmistir. 1999 Sonbahar/Kis koleksiyonunda, McQueen canli makenleri ortadan
kaldirarak, daha once deginilen kiyafetleri cansiz mankenler iistiinde sunma
gelenegine bir gonderme yapmis; podyuma 6zel hareket edebilir ve donebilir
mekanizmalar yerlestirerek kiyafetleri prova mankenleri stiinde, 6zel 151k
efektleri kullanarak sunmustur (Duggan, 2001). Kendi firmasina ait 1999
Ilkbahar/Yaz koleksiyonunda ise kyafeti ve kadin bedenini bir tuvale
dontistiirmiistiir. Podyumun ortasina kendi ekseni etrafinda donebilen yuvarlak bir
zemin yerlestirerek, pamuku kumastan yaptigi bir kiyafeti mankenin iki tarafindan
rasgele sar1 ve siyah boyalar sikan robot tabancalar yardimiyla boyamistir
(Kristin, 2010; s.15) (Sekil 7.2). Amerikan Soyut Disavurumcularini ¢agristiran
bu uygulama ticari yan1 géz ardi edilirse basgli basina bir performans olarak ele
almabilir. Kiyafetin deseni orada, o anda seyircilerin karsisinda meydana
gelmekte ve bu olay mankenin yani bir kadinin bedeni tistiinde ger¢eklesmektedir.

McQueen’in Givenchy gibi biiyiikk ve geleneksel bir haute couture
firmasinda gelistirdigi bu yontemler ileriye yonelik bir hazirlik niteligindedir.
1999 Sonbahar/Kis koleksiyonunda yeniden yabancisi olmadigi bir konuya,
bedene yonelmistir. Defileler genellikle geng, zayif ve giizel kadinlarin kiyafetleri
tanitt1ig1, boylelikle izleyenlerin algisin1 tektiplestiren olumsuz bir yo6n
tagmaktadirlar. Bir¢ok feminist elestirmen moday1 bu nedenle elestirmis, kadinlari
asla ulasamayacaklar1 bir gilizelligi aramaya ittikleri i¢in mahkim etmistir.
McQueen’in koleksiyonu modanin sundugu tektiplestirilmis gilizellik imgesini
altlist etmektedir. Bu koleksiyonun temasi fiziksel engeldir ve basrolii dogustan
kaval kemikleri olmayan, bir yasinda bacaklari dizlerinin altin kesilen Aimee
Mullins almistir. McQueen, A. Mullins icin bir ¢ift protez bacak tasarlamis,
Mullins bu protez bacaklar1 kullarak defilede yer almistir. N. Khan’in belirttigi
gibi, McQueen’in burada yaptig1 bir moda defilesinin 6tesine gegerek, modanin
giizellik kavrammi bedeni, 0Ozellikle engelli bedeni merkez alarak
sorunsallastirmistir. Mullins i¢in tasarlanan protez bacaklar, sadece bir ¢ift protez
degil, onun bedeninin estetik birer uzvu haline gelmistir (Khan, 2000).
McQueen’in  defilesi, performans sanatgis1  Carolee  Schneemann’in

performanslarinda ortaya koydugu kendi bedeni ve bu bedeni meydana getiren
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kiiltiirel soylem aglarin1 desifre etme stratejisi gibi, Mullins’in bedeni araciligiyla

modaki beden-giizellik ikilemini desifre etmis, onu genisletmistir.

Sekil 7.2: Alexander McQueen — 1999 ilkbahar/Yaz Koleksiyonu (Kristen, 2010)

McQueen’in 2000 yilindan kendi hayatina son verdigi 2010 yilina kadar
yaptig1 defileler gitgide kiyafet tanitimindan uzaklasmis, tiyatral bir sova
donlismistiir. Tasarime1 moda sisteminden, ¢evre sorunlarina, toplumsal cinsiyet
ve cinsel kimlik sorunlarindan apokaliptik gelecek distopyalarina bir dizi olguyu
performanslar1 aracilifiyla sorunsallagtirmigtir.  2001°in  ilkbahar yazinda
gergeklestirdigi Voss isimli sovunda alisildik defile bigiminden tamamen koparak,
enstalasyon, performans, tiyatro sanatlarinin hepsini kapsayan melez bir yapi

almigtir (Sekil 7.3). Tasarime1, Voss’u kendi sozleri ile s6yle agiklamaktadir:

“2001 Ilkbahar/Yaz Asylum koleksiyonu icin seyirci bir saat kadar aynalarla gevrili bir
kiibiin etrafina oturtularak kendisine bakmak zorunda birakildi. Sonunda iginden aydinlandiginda,
kiibiin bir akil hastanesi hiicresi oldugu ortaya ¢ikti. Hastane basliklar1 takan ve siradigi midye
kabugu eteklerden biiytileciyi sedef renkli kokteyl elbiselerine her seyi giyen kagik kizlar, yararsiz
bi¢imde guguk kusu yuvasi iizerinden ugaya calisirken siiriiklendi ve yiiriidii. Minyatiir satolu bir
elbise ve omuzluk gibi duran bir fare; yapbozdan yapilmis bir iist ve modelin kafasina asilan ici
doldurulmus, Hitchcock’a saldirmaya hazir kartallar gibi gotik, tiyatral boliimler vardi. Ama biitiin
bu ¢ilginligin ortasinda, tirkiintii verecek bigimd seckin — ve giyilebilir — kadin takimlarin, volanl
parti elbiselerinin bollugu ve bir ya da iki tane topuklu ayakkabi vardi. Insan1 boyle zirveye tastyan
bir sunum nasil bitirilir? Herkes, her seyin bittigini diigiindiigiinde, psikiyatrik kogus yolunda yiizii
maske ile kapl, bir tiip araciligiyla nefes alan, etrafi ¢irpinan kelebeklerle dolu ¢iplak Michelle
Olley’i ortaya c¢ikaran baska bir kiip acild1 ve biiyiileyici tablo: Leigh Bowery ve Lucien Freud
aracilityla Francis Bacon. Tek kelimeyle, yiice.” (Aktaran: Lindgren, 2011)
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Sekil 7.3: Alexander McQueen — Voss, 2001 (Lindgren, 2011)

Voss, onun ic¢in hazirlanan mekan, mankenlerin sergiledigi rol
performanslari, ortaya kurulan dev kiip ve bu kiipiin istiinde izleyicilere
dondiirdiigii aynalarla kiyafetleri tanitan bir defile degil, moda diinyasina elestirel
bakis atan tiyatral bir performanstir. Zaten sov baslamadan once izleyiciler
aynalarla kars1 karsiya gelmis, kendi goriintiilerinin, birbirlerinin ve mekanin
yansimalarini aynalarda izlemek zorunda birakilmis; bu tefekkiir siirecinde moda,
modanin etrafinda cereyan ettigi diinyay1 gézden gecirmek, bu diinyadaki kendi
yerlerini diisinmek zorunda kalmislardir. Orada bir defile izlemek icin
bulunanlar, moda basinindan kisiler, editorler, gazeteciler, tasarimcilar aynalardan
yanstyan gorlntilerinde birer metafora, moda diinyasinin metaforuna
dontistiiriilmiistiir. Sovun devaminda aynalarla kapli oda iginde mankenler
yiirlimeye baslamistir; ancak bu kez de mankenler onlar1 izleyenleri gorememekte
sadece aynalarin yansisinda kendilerini izleyebilmektedirler. Sonugta defilede
tanitilan kiyafetleri giyecek olanlar, izlenmek icin onlar1 giyeceklerdir. Boylece
moda diinyasina yapilan vurgunun bir kez daha alt1 ¢izilmistir. Sovun sonunda ise

baska bir kiip a¢ilmig, bu kiipiin i¢inde fetis yazar1 Michelle Olley’in ¢iplak
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bedeninin bir tiipe baglandigi goriilmistiir. Oda mankenlerle ve etraftaki
nesnelerle bir akil hastanesi odasina doniismiistiir. McQueen, delilik, sismanlik,
fetis, icgiidiiler gibi Bati’nin otekilestirerek normal olanin digina ittigi kavramlari
sahneye, moda diinyasinin ortasina tagimistir (Lindgren, 2011).

McQueen’in Voss’u anlatirken, ‘ylice’ kavramina gonderme yapmasi
bosuna degildir. Fransiz filozof I. Kant, Yiice kavramini estetik bir kategori olarak
iki bi¢imde ele almistir. Bunlardan birincisi, yildizlarla dolu bir gokyiiziine
kafamizi kaldirdigimizda hissetimiz sonsuzluk ve yalnmzlik duygusudur. Bir digeri
ise tehlike aninda doga karsisinda savunmasizligimizi hissetigimiz andir. Korku,
tirkiintii duyular bireyi asarak bir sonsuzluga c¢aresizlige neden olur. Ancak akli
sayesinde kisi bu caresizlik duygusunun iistesinden gelerek kendini giiclii hisseder
ve haz duyar (Tunali, 2010). Yiicenin yarattigt bu gerilim Voss’ta ustaca
kullanilmistir. Bilingaltinin gizemli, korkun¢ kalintilart McQueen tarafindan
sahneye tasinmistir. Ayn1 zamanda sanat eserleri fiziksel higbir amag gilitmeden
insan1 yiice karssinda duyulan bu hisse gotiirmektedir. Kant’a gore sanat eseri
Ozglin bir giizellik ortaya koymalidir; bu bir manzaranin taklidi degil, eserin
kendisini hareket gecirdigi bir giizellik fikridir. Dogada ¢irkin oldugu diisiiniilen
seyler, sanat olarak ortaya koyulduklarinda bir giizellik fikri olusturabilirler (Eco,
2006). Voss, bu siireci adim adim izleyerek, giizel olan’in sunulmasinin
beklendigi bir yer olan defileye moda diinyasinin disladigi sismanhigi, saglik
sisteminin Otekilestirdigi akil hastaligin1 ve Batili aklin hep Otesine ittigi
iggiidiileri tagimistir; ayn1 zamanda olup biteni aynalarla kapli bir kiip etrafinda
sergileyerek sahneyi izleyiciye g¢evirmistir. Bu yaniyla ele alindiginda Voss’un
sahnesinin moda basinina sunulan bir deneysel tiyatro sahnesinden higbir farki
yoktur.

McQueen, kariyerini basindan beri siradist tasarimlarinin  yaninda
gerceklestirdigi siradis1 defilelerle de ilgi ¢ekmistir. Voss’tan sonra, 2005 yili
ilkbahar/yaz koleksiyonunun sunumu /¢’s Only a Game/Sadece Bir Oyun’da
mankenleri bir satrang tahtasi listiine yerlestirmistir (Sekil 7.4). Tahta tistiine Latin
Amerikali, Japon, Beyaz Amerikali gibi etnik kimlikleriyle yerlestirilen
mankenler 1§ ve sosyal diinyada etnik kimlikler dolayisiyla insanlarin
karsilastiklar gligliikleri ve birbiri ile olan savaslarinin metaforuna doniismiistiir.

Tasarimcinin  biitlin bu sovlarm1 moda ve sanatin smirinda duran tiyatral
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performanslar olarak degerlendirmek olanaklidir. Ancak burada sorulmasi
gereken soru modanin mi, sanatin m1 yoksa her ikisin de mi vurgulandigidir. Her
ne kadar moda diinyasinin disinda yer aliyor gibi goriinse de ve o diinyaya
elestirel bir yandan yaklasiyor olsa da s6zii edilen performanslar bir modaevinin
tanitimi i¢in gergeklestirmekte, modaevinin marka imajin1 giiclendirmektedir. G.
G. Duggan’m belirttigi gibi, moda sovlarint onlarin tiyatral benzerlerinden ayiran
tek bir sey vardir, o da bir pazarlama hilesi olarak islev gormeleridir (Duggan,
2001). Deneysel tiyatro, performans ve enstalasyon sanati ve ticari diinya arasinda
duran ve daha once deginilen 1970’lerdeki punk giyim orneginde oldugu gibi
biitiin elestirel yaniyla birlikte moda diinyasinin ticari iligkileri i¢ine gomiilmeye
miisait olan bu sovlar her zaman moda diinyasinin ticari yapisina sanat diinyasina

oldugundan bir adim daha yakindur.

Sekil 7.4: Alexander McQueen — It’s Only a Game, 2005 (Lindgren, 2011)

7.1.2 Kavram Mimarisi: Hussein Chalayan

Bir kisim tasarimec1 koleksiyonlarim1 tamamladiginda gerceklestirecekleri
sovun gosterisinden ve basin istiinde yaratacagi etkiden ¢ok defile ve
sunumlarinda koleksiyonun arkasinda yatan felsefeyi one c¢ikmayi tercih
etmektedir. Bu tasarimcilar ig¢in Onemli olan koleksiyona dahil ettikleri
tasarimlarin performans ve enstalasyon araciligiyla kafalarindaki kavramlar
izleyicilere aktarabilme giiclidiir. Duggan’a gore tiyatral sovlar1 tercih eden
tasarimcilar miizik, 151k ve sahne donanimiyla kolayca sahneye uyarlanabilen

temalar1 islerken, koleksiyonlarmin arkasindaki fikri one c¢ikarmak isteyen
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tasarimcilarin defileleri soyut kavramlar etrafinda sekillenmektedir. (Duggan,
2001). Bu tasarimcilardan biri olan Hussein Chalayan 1970 yilinda Kibris’ta
dogmus, 1978 yilinda ailesiyle birlikte Ingiltere’ye gd¢ etmis ve 1993 yilinda
Saint Martins Sanat ve Tasarim Okulu’ndan mezun olmustur. Beden ve ¢evre
iistline gelistirdigi fikirler etrafinda tasarladigi kiyafetler, defile ve sergilerle
uluslararasi tasarim ve sanat camiasinin ilgisini Gistiine ¢ekmistir. Tasarimci, iki
kez Yilin Ingiliz Tasarimcist ddiiliine layik goriilmiis, Amerikan firmas1 TSE’de
tasarimc1 ve Alman spor giyim lreticisi Puma’da bas tasarimci olarak gorev
yapmistir.

Chalayan’in koleksiyonlarinda ve performanslarinda ge¢misine yaptigi
gondermeler, go¢ kavrami, yersiz-yurtsuzluk temalar1 biiyiik bir yer tutmaktadir.
Ancak Chalayan bu kavramlar1 nostaljik ya da romantik bir yaklasimla ele
almamakta, gecmis-simdi ve gelecek ekseninde soyut ve felsefi fikirler
getirmektedir. N. Olsen-Rule’ye gore Chalayan igin kiyafet “bir beden heykeli
bigimidir” (Olsen-Rule, 2006; s.4). Koleksiyonlarinda yer degistirme, boliinmiis
kimlikler, bosluk, etnisite, din temalarimi isleyen tasarimci beden ve cevre
iliskisinde gelistirdigi islevsel form arayislar1 ve teknolojiyi etkin kullanimiyla da
one ¢ikmaktadir. Chalayan mimari, sanat ve moda arasindaki sinirlar1 zorlamakta,
tek bir alanda eserler liretmek yerine modadan giincel sanata, video sanatindan
ticari iirlinlere genis bir yelpazede c¢alismaktadir (Van Twist, 2005). Ayrica
Chalayan, bu yelpazeyi endiistriyel tasarimcilar, miizisyenler, grafik tasarimcilar,
miicevher tasarimcilari, desen tasarimcilart gibi degisik disiplinlerden gelen
profesyonellerle yaptigi is ortakliklariyla genisletmektedir (Evans, 2005).

G. G. Duggan, Hussein Chalayan’in sovlarinda ritiielin onemli bir yeri
oldugunu iddia etmektedir (Duggan, 2001). Chalayan, 1994’te gerceklestirdigi St.
Martins’ten mezuniyet sovu olan Buried Collection/Gomiilii Koleksiyon isimli
defilesinde topraga gomdiigii kumaslardan yaptigi kiyafetleri sunmustur. Sov
sirasinda bir metinle kumaslarin bozulma siiregleri ele alinmistir (Sekil 7.5). Bu
defilede ne moda egilimleri, ne kiyafetlerin giyilebilirligi ne de moda diinyasnin
beklentileri goz Oniine alinmig, Chalayan’in seyirciye sorgulatmak istedigi
cliriime, devinim, bozulma gibi kavramlar kiyafetler aracigiyla sunulmustur. N.
Khan’in isaret ettigi gibi Chalayan’in defileleri bir gorsel kiiltiir teorisini temel

almakta ve kavramlari tasarimlara doniistiiren bir sahne gorevi gormektedir
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(Khan, 2005). Bu yaklasim tasarimciy1 Joseph Beuys gibi kavramsal sanatgilarin
fikirlerine yaklastirmaktadir. Kavramsal sanatgilar, tekil bir sanat nesnesini terk
ederek bunun yerine fotograflari, fotokopileri, video c¢ekimlerini, haritalari,
bitmemis projelerin taslaklarini, yaptiklar1 eskizleri koymuslardir. Sanatin
yiiceltilecek herhangi bir sanat nesnesinden arindirilmast ve kavramlara
dayanmasi gerektigini savunan kavramsal sanat igine kimi elestirmenlerce
performans sanati, enstalasyon sanati, video sanati gibi sanat tiirleri de dabhil
edilmektedir (Antmen, 2008a). Hussein Chalayan’in Gémiilii Koleksiyonu sanat
diinyasindan alinmis bu goriisii moda diinyasina tagimistir. Ticari moda igin
kiyafetler tasarlamak yerine tasarimci kiyafetlerin iiretim siirecine, bu siirecin

arkasinda yatan fikirlere odaklanmis, kavramsal bir moda ortaya koymustur.

Sekil 7.5: Hussein Chalayan — Buried Collection/Gomiilii Koleksiyon, 1994 (Chalayan, 2012)

Hussein Chalayan’in neredeyse biitiin  koleksiyonlarinda ve bu
koleksiyonlarin sunumunda bir yolculuk temas: goze c¢arpmaktadir. Kibris’ta
dogup buradaki siyasi durum nedeniyle Ingiltere’ye gd¢ eden tasarimci gog,
hareket, yer degistirme, yer-yersizlik, aidiyet-aidiyetsizlik temalarin1 kimi zaman
kisisel tarihine, kimi zaman moda tarihine, kimi zaman da diinya tarihine

gondermelerle ele almistir. 1998 Ilkbahar/Yaz koleksiyonu Between/Arada’da
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farkli cografyalarin kiiltiirel kodlari islenmistir (Sekil 7.6). Defilenin 6n
hazirliklarinda bir kumsalda modeller tiggenler meydana getirecek sekilde ¢iplak
olarak konumlandirilmis, bolyece birinin her defasinda digerlernin 6niinde olmast
saglanmistir. Defile sirasinda art arda once sadece ylizii kapali bir model, yiiziinde
bir ortli olan bir model ¢ikartilmis, Ortii dizlere inene kadar bu devam etmistir.
Chalayan Bati ve Dogu kiiltiirlerinin iffetlilige ve ortiinmeye yiikledigi kiiltiirel
anlamlara ¢iplakliga vurgu yaparak dikkat ¢ekmistir. Defilelerde seksapeli O6ne
c¢ikarmak icin kullanilan ¢iplaklik onun defilesinde bir yaniyla diisiinsel bir
yaniyla politik bir sorgulamaya doniigmistiir. T. Polhemus’un séyledigi gibi
Chalayan izleyiciyi iffetin bir yerden baska bir yere, bir zamandan bagka bir
zamana bircok degisik bigimi olan kiiltiirel bir insa oldugunu gormeye davet
etmistir (Polhemus, 2005). Defile sirasinda bazi mankenlerin yiizlerini yumurta
bicimli kapsiillerle Orterek bireyselligi ortadan kaldirarak tasarimlara
odaklanilmasini saglamis; bazi mankenlerin ylizlerine kare bi¢ciminde aynalar

yerlestirerek seyirciyi de sova dahil etmistir.

Sekil 7.6: Hussein Chalayan — Between/Arada, 1998 (Van Twist, 2005)

1999 yili Ilkbahar/Yaz Koleksiyonunu sergiledigi Geotropics/Jeotropik
isimli defilesi igin iilkelerin dogal ve cografi sinirlarini sorgulayan Chalayan, Ipek
Yolu’nun uzandig1 cografyada yer alan iilkelerin geleneksel kostiimlerinin art arda
birbirine doniistiigii bir animasyon hazirlamistir. Koleksiyonun pargalart ¢ok katli

eteklerden, bir omuzda baslayip Oteki omuzda kaybolan yakalardan olusan
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iistlerden, i¢ ice gegen Orgili tuniklerden meydana gelmektedir. Bu defilesinde
bireyin g¢evresel siirlarla iligkisini beden ve kiyafet araciligiyla gorsellestiren
tasarimci, defilenin sonunda bir modelin tanittigi, giyenle birlikte onunla giden
anitsal bir sandalye tasarlamistir (Van Twist, 2005). Tasarimcinin kisisel tarihinin
bir sembolu haline gelen sandalye, ayn1 zamanda bir yerden bir yere tagiabilecek
kisisel bir ¢evre sunarak kisinin bedeniyle iligkili modiiler bir ¢evre fikrini ortaya
koymustur. Benzer bir temanin etrafinda insa ettigi 2000 Sonbahar/Kis
Koleksiyonu Afterwords’te ise birer i¢ mimari unsuru olan oturma grubu ve sehpa
kisinin Gstiine giyebilecegi kiyafetlere doniistiiriilmiistiir (Sekil 7.7). Chalayan bu
koleksiyonu hazirlarken savastan etkilendigini belirtmis ve s0yle demistir:

“Insanlarin evlerinin saldirtya ugradigi ve bes ya da on dakikada evlerini bosaltmazsalar
Oldiiriilerecekleri soylendigi savas zamanlari hakkindaydi. Evini bosaltma fikri etrafinda gelisti.
Yani fikir dehset verici bir durumu almak ve onu neredeyse giizel bir sekilde temsil ederek tersini

cevirmekti.” (Khan, 2000; s.122)

Sekil 7.7: Hussein Chalayan — Afterwords, 2000 (Chalayan, 2012)

Afterwords, mimar, endiistriyel tasarimci, moda tasarimcisi ve sanatgi
arasindaki sinirlart ortadan kaldirmaktadir. Chalayan, moda tasarimcisini bir
mobilya tasarimcisina doniistiirmiis, giincel moda egilimlerinin tamamen disinda
yer alan, bir enstalasyon olarak siniflandirilabilecek tasarimini Londra’da bulunan
Salder’s Wells tiyatrosunda canli miizik esliginde bir sahnede sunmustur.

Hussein Chalayan, yolculuk temasini sadece kisisel anlatilar ¢ergevesinde

islememis, ayni temayr Dogu ve Bati kiiltiirlerinin benzer ve zit yoOnlerini
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sorguladigi tarihsel perspektiflere de tasmmistir. 2002 yili i¢in hazirladigt
Ambimorphous isimli koleksiyonda Bati modasinin bir simgesi haline gelen
“kiigiik siyah elbise”yi adim adim Dogu’nun geleneksel motifleriyle donatmis ve
defilenin sonunda “kii¢iik siyah elbise”nin yeni bir yorumuna ulagsmistir (Sekil
7.8). Bati modasinda Dogu’ya yonelim modern moda olgusunun ortaya ¢iktigi 19.
yiizyildan gilinlimiize degin sikc¢a karsilasilan bir durumdur. Ancak Batili moda
tasarimcilart Dogu’yu gorsel bir kaynak olarak ele almis, kiyafetlerini Dogu’nun
gosterisinden ilham alarak tasarlamislar, Dogu onlar i¢in bir dekor islevi
gormiistiir. Chalayan koleksiyonun sunumunda oryantalizm olgusuna farkli bir
bakis getirmistir. Onun koleksiyonunda “kiigiik siyah elbise”den baslayan
kiyafetlerin ¢ikis sirasina gore tam ortasina Bati formlarinin disinda kalan,
tamamen geleneksel formlarda yapilmis bir Tiirk kostiimii yerlestirilmistir. T.
Polhemus’a gore Chalayan boylece “biri baska birine iistiin oldugunu iddia

edemez, etmemelidir” demektedir (Polhemus, 2005).

Sekil 7.8: Hussein Chalayan — Ambimorphous, 2002 (Van Twist, 2005)

N. Khan’in belirttigi gibi Hussein Chalayan defilelerinde, seyircinin bir
defileden beklediginden ¢ok farkli sovlar sunmustur (Khan, 2005). Giincel moda
egilimlerinin disinda tasarimlar yapan Chalayan, defilelerini tiyatro ve gosteri
merkezlerinde sunmus, sanat diinyasinin i¢inde dogrudan yer almistir. Bunun
yaninda defilelerinde canli miizik performanslarma yer vermistir. Unlii modellerle

calismak yerine, koleksiyonlarinin ardinda yatan felsefeyi gorsellestirebilecegi
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modelleri tercih etmis, kimi defilelerinde modellerinin yiiziinii kapatmstir.
Tasarimcinin koleksiyonlar1 ¢esitli miize ve galerilerde de sergilenmis, sanat
diinyasinin i¢inde yer almistir. Tasarimlarinda insan-gevre-teknoloji iliskisini
kiyafetler araciligiyla sorgulayan tasarimcinin ¢alismalari disiplinlerarasi bir yerde
durmakta ve sundugu sovlarda ortaya koydugu sorular geng¢ tasarimcilar

tarafindan yeni ¢ozlimler beklemektedir.

7.1.3 Provakasyon ve Kars1 Moda: Miguel Adrover, Imitation of Christ,

Susan Cianciolo ve Elena Bajo

Bir grup moda tasarimcist koleksiyonlarinda ve defilelerinde sosyal
mesajlar igeren tasarimlara yonelmistir. Bu tasarimcilarin defileleri 1970’lerde
etkili olan performans sanati etkinliklerine benzerlikler gostermektedir. G. G.
Duggan Miguel Adrover, Susan Cianciolo, Elena Bajo ve Matt Damhave-Tara
Subkoff ikilisinden olusan Imitation of Christ ekibi gibi tasarimcilari bu gruba
dahil etmekte ve onlart “durum tasarimcilar’” olarak isimlendirmektedir. Durum
tasarimcilar1  kiirk kullanimi, tiiketim diinyasi, genel olarak moda diinyasi
karsisinda elestirel konumlar almakta, c¢alismalarini sorgulayici bir bigimde
yurtitmektedirler (Duggan, 2001).

Sanat fesfecisi Arthur C. Danto’ya gore 1970’lerdeki sanati modern sanattan
en Oonemli 6zelliklerden biri sanatgilarin sanatin smirlarin1 zorlamak ya da sanat
tarthini genisletmek yerine, sanatlarini kisisel ya da siyasi bir eregin hizmetine
sunmak i¢in ¢abalamalaridir (Danto, 2010). Durum tasarimcilar1 da tasarimlarini
gosterisli sovlarda, yapay ses ve 151k efektlerinden kagimarak, 6zel bir seyirci
kitlesine sunmuslardir.

Ispanyon tasarimci1 Miguel Adrover, daha dnce deginilen fotograf sanatgisi
Sherry Levine’nin 6zglin ¢aligmalarim1  kopyalama yOntemini modaya
uygulamaktadir. Tasarime1, diger markalarin ya da tasarimcilarin iirettigi iiriinleri
alarak kendi tasarimlarinda bunlari farkli bigimleri kullanmakta, boylece marka ya
da tasarimci ismi etrafinda olusan mitik anlatiyr bulaniklastirmaktadir. 2000 yili
Sonbahar/Kis koleksiyonunda Burberry’e ait bir trengkotu tersyiiz ederek
modeline giydirmis, Burberry trengkotundan bir M. Adrover giysisi yaratmistir
(Sekil 7.9). Baska bir tasariminda da Luis Vuitton’a ait bir ¢antayi iistiinde logo

bulunan kismindan keserek bir iist giyim esyasinin parcasi haline getirmistir
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(Duggan, 2001). Tasarimci, moda diinyasinda siradan giindelik giyim esyalarinin
ya da aksesuarlarmin markanin etkiketini istlerine aldiktan sonra biiyiileyici
nesneler olmasin1 kendine has yontemiyle sorgulamakta, tiiketim kiiltiiriiniin

karsinda yer almaktadir.

~

Sekil 7.9: Miguel Adrover — Burberry Trenckotundan iiretilmis elbise, 2000 (Adrover, 2012)

G. G. Duggan’in durum tasarimcisi olarak isimlendirdigi, Matt Damhave
ve Tara Subkoff’tan olusan Imitation of Chirst’in ¢alismalar1 slogan sanatcist J.
Holzer’in ¢calismlarina benzemektedir. J. Holzer beylik laflarin yanip sondiigii led
tabelalart New York’un islek cadde ve meydanlarina yonlendirerek bu laflar
icindeki retorige ironik bir yolla yaklasmigtir. Imitation of Christ de moda
diinyasina yonelttikleri sloganlar1 atik malzemelerden ve ikinci el kiyafetleri

kullanarak tirettikleri tasarimlarinda kullanarak, tiikketiciyi moda aracigiyla
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yaratilan biiyiileci tliketim c¢ilginligi konusunda uyarmaktadir. Tasarimcilarin
kullandig1 sloganlardan birkaci sunlardir: “Higbir marka kutsal degildir”, “Yanlis
idoller tapmayin”, “Tekrar Oliimciildiir”. Tasarimcilarin defileleri de ikinci el
kiyafetlerden donistiirdiikleri kiyafetler kadar ilgingtir. 2001 Bahar koleksiyonu
icin mekan olarak bir cenaze kaldirma odasi1 secilmis, buraya altmis 6zel davetli
cagrilmistir. Davetliler geldiklerinde yas tutan siyahlar icindeki mankenlerle
karsilasmiglardir. Defilelerde goriinmeye alisik olunan pozlar yerine, modeller
lizgiin yiizlerle agir agir hareket etmis, defile bir cenaze géomme provasi gibi

gerceklesmistir (Duggan, 2001) (Sekil 7.10).

Sekil 7.10: Imitation of Christ, 2001 Bahar Koleksiyonu (Anonim, 2012a)

Susan Cianciolo, Red or Dead ve Emilia Bajo gibi tasarimcilar ise
ozellikler defilelerinde moda diinyasinin stereotiplesen yapisina saldirmas,
avangard sovlar diizenlemislerdir. Kendisi de ayn1 zamanda bir sanat¢1 olan ve
sanat diinyasiyla moda diinyas1 arasinda gidip gelen tasarimci Susan Cianciolo
daha once ele alinan diger tasarimcilar gibi atik malzemeleri, ikinci el kiyafetleri
cikis noktasi olarak kullanmaktadir. Kendini kiyafetler tasarlayan bir kavramsal

sanat¢1 ya da sanat yapan bir tasarimci olarak tamimlayan S. Cianciolo (Eceize,
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2010) bir defilesinde kiyafetlerini uyuyan modellerin {stiinde sergilemistir.
Sergilenen kiyafetlerin bazi pargalar1 tasarimci tarafindan yerlestirilmemis,
kiyafeti satin alacak kisinin kiyafeti tamamlamasi beklenmistir. G. G. Duggan’in
deyisiyle, S. Cianciolo anaakim moday1 reddeden avangard altkiiltiir i¢cin bir
‘kendin yap’ modasi kesfetmistir (Duggan, 2001). Wayne Andrew Hemingway ve
esi Gerardine Hemingway tarafindan kurulan Red or Dead ise defilelerinde
modanin giizellik mitine saldirmistir (Sekil 7.11). Sovlarinda obezler, albinolar ya
da ciicler gibi deforma ya da standart dis1 bedenlere sahip modelleri kullanan
tasarimcilar moda diinyasinca yayilan anoreksik kusursuz beden imajina
saldirmaktadirlar. Diger bir tasarimec1 Elena Bajo, 1950 ve 1960’larin seyirciyi
gosteriye dahil etmeye calisan Olusumlarina benzer defileler, daha dogrusu,
performanslar diizenlemektedir. Ancak onun performanlarinda sayiklamalardan,
cilginlar gibi hareket eden modellere seyirciye rahatsizlik verici birgok unsur igice
geemistir. Bazen dogrudan seyiciye yonelmekte ve “Bu seni rahatsiz ediyor mu?”

diye sormaktadir (Duggan, 2001; s.267).

Sekil 7.11: Red or Dead — Beautiful Freaks/Giizel Yaratiklar, 1998 (Red or Dead, 2012)
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Moda, alti aylik bir dongiinii icinde stirekli bir yeniligin pesinden
gitmektedir. Performanslarinda moda sistemine karsi gelistirdikleri strateji ve
sunum yontemleriyle durum tasarimcilarinin ¢alismalar1 ortaya koyulduklarindan
birka¢ sezon sonra biiyilk moda firmalar1 tarafindan tekrar edilmekte, bu kez bir
satig stratejisi olarak islev gormektedir. Pesinde oldukgari yeniligi geng¢ Oncii
moda tasrimcilarinin fikirlerinden devsiren anaakim moda firmalar1 karst moda
unsurlarin1 da modaya dahil etmektedir. Ancak burada alt1 ¢izilmesi gereken bu
tasarimcilarin moda disinda sanat, sinema ve miizik diinyasi ile kurduklari
baglantilar sayesinde modanin sinirlarin1 genislettigi; kiyafetlerini ve defilelerini
Kimi zaman fikirlerini seyirciye aktaracak birer ortama, kimi zaman da onlari
provake ederek politik bir konum almaya zorlayacak aktif uyaranlara
dontistiirdiikleri bdylece tasarimlarini modanin tiiketim dilinyasinin  digina

tasiyarak kavramsal ve sanatsal bir aurayla donattiklaridir.

7.2 Sanatsallastirma Kavrami ve Bel¢cika Modasi

Belgika’nin Antwerp kentinden bir grup moda tasarimcisinin 1990’larda
Londra Moda Haftasi’na katilmaya baglamasiyla, Belgika’nin uluslararast moda
ortaminda adi duyulmus, bu kent de Londra, Milano, Paris gibi bir moda kenti
olarak anilmaya baglanmistir. Antwerpli geng¢ tasarimcilarin diinya capinda
taninmast devlet kurumlarmin, sanat ve tasarim okullarinin ve 6zel kiiltiir
organizasyonlarinin iliski i¢inde oldugu bir ag cergevesinde gerceklesmistir.
Kurumlarin yaninda miizeler, aligveris merkezleri, butikler gibi kentin kamusal
alanlar1 da bu siirecte etkin olarak kullanilmistir. Antwerp’in bir moda kenti
olarak ytikseligsinde sanatin, 6zellikle avangard sanatin énemli bir rolii vardir. Bu
boliimde Fransiz sosyal kuramcisit R. Shapiro’nun “sanatsallagtirma” kavrami ele
alimacak ve bu kavramin Antwerp modasmin uluslararast moda diinyasinda
yiikselisi olgusunda nasil kullanildig1 incelenecektir.

“Sanatsallastima” kavrami, R. Shapiro tarafindan “sanat olmayan” bir
seyin ‘“‘sanat”a doniistiiriilmesi siireci olarak tanimlanmistir, bdylece bu siirece
dahil olan nesne, eylem ya da olgunun kiiltiirel degeri artmakta, daha once
kiiltiirel bir bicim olarak algilanmamasina karsin, siirecin sonucunda kiiltiirel bir

bi¢im kazanmaktadir. D. Crane sanatsallastirma kavraminin ¢esitli etkinlikler
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sonucunda s6zii edilen kiiltiirel bigimin gorlinlirliiglini arttirdigini soylemektedir.

Bu etkinlikler soyledir:

1- Etkinlige katilan aktorelerin tiplerini, oOzellikle, egitim seviyelerini, sosyal statiilerini,
sanatsal bilgi ve ilgilerini, kiiltiirel bilgi diizeylerini ve halkla kurduklari iliskilerdeki

Ozgiirliiklerini degistirmek,
2- Kiiltiirel iretimlerin karakteristiklerini degistirerek sanatla kurduklart baglari arttirmak,

3- Okullar, miizeler, galerileriler, kuruluslar ve ticari organizasyonlar gibi organlar ve bu

organlarin i¢inde kiiltiirel etkinligin degerini arttiracak programlar yaratmak,

4- Kiiltirel organizasyonlarda ve devlet organlarinda kiiltiirel bigimin algisim1 degistirmek,
ozellikle, etkinligi miizelerin ve galerilerin korumasi altinda olmaya ve burslarin finansal
destegine ve diger devlet organlarinin ve kurumlarinin burslarimi almaya layik olan bir kiiltiirel

miras bi¢imi olarak siniflandirmak. (Crane, 2008; s.9)

1983 yilinda Belgika’da yapilan tekstil ve giyim endiistrisinin kalkinmasina
yonelik planin  uygulamaya koyulmasindan giinlimiize degin Antwerp’te
gerceklestirilen kimi etkinlikler ve yeni kurulan ya da yeniden yapilandirilan
kurumlar bu kavram ¢ergevesinde ele alinabilir. Belgika giyim ve tekstil endiistrisi
icin ulusal bir kalkinma plan1 olarak baslatilan bu siire¢, 1993 yilinda Antwerp’in
Avrupa Kiiltiir Kenti secilmesi kapsaminda gergeklestirilen etkinlikler sayesinde
Belgika modasini uluslararasi bir taninirliga yiikseltmis, yanisira Antwerp kentini

tanimlayan karakteristik 6zellikler arasina modayi da yerlestirmistir.
7.2.1 Belgika Modasi’nin Yiikselme Siireci

1970-1980 yillar1 arasinda Belgika’da tekstil endiistrisi bir kriz yasamus,
yasanan kriz sonucu Belg¢ika hiikiimeti bu krize ¢6ziim olarak daha yaratici ve
yenilik¢i iiretimlerin yapilmasina olanak taniyan bir tekstil plani yiiriirlige
koymustur. Bu plana gore tekstil iiretimini yenilik¢i ve moda egilimi belirleyici
bir ¢izgiye tasiyacak olan Belgika Tekstil ve Konfeksiyon Enstitiisii kurulmus,
bunun yaninda Fashion, This is Belgian/Moda, Bel¢ikali’dw isimli bir kampanya
baslatilmis, bu kampanya cergevesinde ayni isimli bir dergi yayimlanmistir.
Ayrica, geng ve yetenekli tasarimcilar1 kesfetmek icin Golden Spindle/Altin Ig
isminde bir yarigsma diizenlenmistir. 1980 ve 1981 yilinda, segkin tavri ve titiz

is¢ilik anlayisiyla bilinen The Antwerp Royal Academy of Fine Arts/Antwerp
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Kraliyet Giizel Sanatlar Akademisi’nden mezun olan alt1 tasarimci bu yarigsmada
basar1 gostererek 1986 yilinda Londra Moda Haftasi’nda defile diizenleme hakki
elde etmistir. Ann Demeulemeester, Dirk Bikkembergs, Dirk van Saene, Dries
van Noten, Marina Yee ve Walter van Beirendonck’tan olusan bu ekip daha sonra
Antwerp Six/Antwerp Altilisi olarak adlandirilacaktir (Klaver, 2010). Boylece
tekstil plan1 sayesinde geng tasarimcilar, devlet kurumlari ve medya Belgika
modasinin ulusal ve uluslararasi taninirligl i¢in seferber edilmistir. Tekstil plam
sayesinde tekstil liretimi modernize edilmis, yeni teknoloji ve tanitim olanaklari
firmalarin ve tasarimcilarin kullanimina agilmistir; yanisira Moda Belgikali’dir
kampanyas: tekstil lirtinlerine, onlar1 siradan giyim esyalarindan ayiran ulusal ve
kiiltiirel bir kimlik kazandirmistir. Ayrica, kampanyanin yayin organi olan ve
kampanyayla ayni isimdeki dergi ii¢ noktada islev gormiistiir. Birincisi, dergi
Belgikalilar i¢in bir basvuru kaynagi olmus, hedef kitleye ulasmak ve onu
belirlemek kolaylasmistir. Ikinci olarak Belgika Tekstil ve Moda Enstitiisii
kamusal alanda taninirlik kazanmistir. Son olarak ise, pazarin takip edilebilecegi
bir alan olusturulmustur (Gimeno Martinez, 2007).

Gimeno Martinez’e gore bir siire sonra Moda Belgikali’dir kampanyasi
geleneksellesmis, yenilik¢i moda tasarimcilari i¢in yetersiz hale gelmistir. 1988
yilinda avangard moda tasarimcilar1 Belgika Avangard Modas1 (BAM) isimli bir
yayin c¢ikarak, bu yayin etrafinda toplanmaya baglamistir. Bu dergi moda ve
tiyatro, cagdas sanat, avangard miizik gibi diger disiplinleri bir araya getiren bir
platform islevi gérmiistiir (Gimeno Martinez, 2007).

Antwerp’in bir moda kenti haline gelmesindeki en 6nemli gelisme, kentin
1993 yilinda Avrupa Kiiltiir Bagkenti secilmesi olmustur. Antwerp ’93’{in amaci,
kenti yaratict ve yenilik¢i ¢agdas sanat ve moda etrafinda sekillenen bir kiiltiir
turizmi merkezi haline getirmek olarak belirlenmistir. Bu amagla gerceklestirilen
etkinlikler cercevesinde moda Onemli bir rol oynamus, diger yliksek kiiltiir
triinleri ile bir arada sunulmus, kiiltiirel bir arenada izleyiciyle bulusmustur
(Klaver, 2010). 1993 Antwerp Kiiltir Baskenti etkinlikleri kapsaminda
diizenlenen Fashion ’93/Moda 93 etkinlikleri, Antwerp limanmin yakininda yer
alan Saint-Felix ambarinda bir dizi enstelasyon ve performans ile
gerceklestirilmistir. Moda 93 etkinliklerinin koordinatorii ve ayni zamanda

Antwerp Kraliyet Akademisi Moda Tasarimi Boliimii’nde 6gretim elemani olan
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Linda Loppa’ya gore bu etkinliklerde sadece kiyafetler degil, moda
tasarimcilarinin  diger yaratict disiplinerle isbirligi iginde {rettikleri eserler
sergilenmis ve sergilenen koleksiyonlarin ticari ya da zanatsal degerinin 6tesinde,
bu koleksiyonlarin arkasinda yatan fikirler vurgulanmistir (Gimeno Martinez,
2007). Antwerp 93 etkinlikleriyle modanin minimal tiyatro, performans,
enstalasyon gibi cagdas sanat etkinlikleri ile birlestirilmesi, onu tiikketim alanindan
cikarak kiiltiirel alana yerlestirmistir. BAM’la baglayan projenin bdylece
giiclenerek devam etmesi saglanmustir.

Antwerp ’93’Un ardindan Antwerp’in bir kiiltiir ve sanat kenti olarak
uluslararasi ilgiyi {istiine ¢ekmesi, kent aktorlerini harekete gecirmis, 1997 yilinda
Antwerp’in kiiltiirel etkinliklerini organize etmek ve tanitmak igin Antwerpen
Open isiminde bir organizasyon kurulmustur (Anonim, 2012b). Aym yil
Antwerp’in bir moda kenti olarak tanitilabilmesi ve bunun igin gereken
etkinliklerin entelektiiel arkaalaninin saglanabilmesi i¢in Flaman Moda Enstitiisii
kurulmustur. Flaman Moda Entitiisi ve Antwerpen Open ismindeki iki
organizasyon moday1 Atwerp’te yasayan halkin ve tursitlerin giindelik hayatina
dahil edebilecek bir dizi etkinlik diizenlemeye baslamistir. Buradaki amac,
kamusal alanlara ¢esitli bigimlerde miidahalelerde bulunarak, moday1 sadece ticari
bir unsur olmaktan ¢ikararak kentin kimligine dahil etmek, Antwerp’in modayla
birlikte anilmasini saglamak olmustur. Bu tarihten sonra, Antwerp’in avangard
moda tasarimcilari, cagdas sanat mekanlari ve kent aktorleri ortak c¢alismalar
yaparak kamusal alana dogrudan miidahale eden ve iginde performans sanati ve
enstalasyon sanatini1 da bulunduran c¢esitli etkinlikler diizenlemistir. 1998 yilinda
Vitrine "98 etkinliginde tasarimcilardan kentin ¢esitli bolgelerinde enstalasyonlar
yapmalar1 istenmistir (Sekil 7.12). Kentin aligveris hattindaki magazalarin
vitrinlerinde Uinlii tasarimcilarin yaptigi enstalasyonlar miize ve ticari isletme
ayrmini bulaniklastirmigtir. Flaman Moda Enstitlisti iiyesi Gerdi Esch Vitrine
etkinligi ile, sanat ve moda arasindaki baglantinin altin1 ¢izmek ve kentin dolagim
giizergahina miidahale ederek, genellikle bos zaman ugras: olarak nitelendirilen
moday entelektiiel bir zemine ¢ekmek istediklerini belirtmisir (Gimeno Martinez,
2007). Vitrine’i takip eden yillarda kentin miize, meydan, aligveris merkezi gibi
degisik mekanlarinda sanatcilarin ve moda tasarimcilarinin bir araya geldigi

cesitli etkinlikler diizenlenmis, kentin degisik bdlgelerinde enstalasyonlar
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yapilmaya devam edilmis, kiyafetlerin sanat nesneleri olarak yer aldigi sergiler
diizenlenmistir.

2000’lerin basinda kent aktorlerinin bir araya gelerek gerceklestirdikleri
iki proje, Antwerp’in bir moda kenti olarak uluslararasi bir {ine kavusmasinda ve
bu iinii devam ettirmesinde hayati éneme sahiptir. Bu projelerde ilki, Antwerp
Ticaret Odasi, Antwerp Belediyesi, Antwerp Turizm Departmant ve Flaman
Moda Enstitiisii’niin bir araya gelerek 2002 yilinda agilisini yaptiklari ModeNatie
isimli binadir. ModeNatie, Antwerp Kraliyet Universitesi Moda Tasarimi
Boliimii’nii, Flaman Moda Enstitiisii’nli ve bir moda miizesini (MoMu) kapsayan
kompleks bir binadir (Sekil 7.13). Klaver’e gore, ModeNatie’nin amaci egitimi,
aragtirmayr ve arsivlemeyi temsil etmek, yanisira gilincel koleksiyonlari

sergileyerek egitim ve gergeklik arasinda bir koprii kurmaktir (Klaver, 2010).

Sekil 7.13: ModeNatie binasindan gériiniimler (Gimeno Martinez, 2007)
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Diger bir proje ise, modanin ticari yanina en az dikkat ¢ekecek sekilde
kiiltirel bir organizasyon olarak tasarlanan Mode2001 etkinlikleridir.
Mode2001°’de moda haftalar1 ya da bireysel tasarimci tanmitimlari gibi basina
yapilan gosterilere yer verilmemis, Antwerp modasinin asagidaki 6zelliklerine

dikkat ¢ekilmek istenmistir:

- Antwerp ve Flamanler igin modanin kendi kendini temsil edecegi turistik bir koz elde
etmek

- Antwerp ve Flamanlerin yenilik¢i, yaratici bir sehir/bolge olarak uluslararasi temsilini
giiclendirmek

- Modanm kiiltiirel yanini agiga ¢ikarmak. Modayla bir kimlik, Mode2001 ile Antwerp’in
kiiltiirel kimligini sunmak. (Verbergt, 2008; s.6)

Mode2001, Antwerp’te modanin ticari bir ugrastan ziyade kentin kiiltiirel
kimliginin ve sanatsal disa vurumunun ayrilmaz bir pargasi oldugunu gostermek
icin olduke¢a etkili olmustur. Projenin Kuratorliigiinii yapma goérevi, Antwerp
modasiin uluslararasi bir {ine kavusmasinda ilk adimlar1 atan Antwerp
Altilis’ndan bir tasarimciya, Walter van Beirendonck’a verilmistir.  Proje
kapsaminda, dort ana etkinlik diizenlenmistir. Antwerp Altilisi’nin bagka bir tiyesi
Dirk Van Saene’nin kuratorliigiinde gergeklestirilen 2 Woman / 2 Kadin isimli
sergide, modada yenilik¢i ve avangard yaklasimiyla bilinen iki kadinin, Coco
Chanel ve Rei Kawakubo’nun tasarimlarinda kadinlik kavraminin izi stirilmiistiir.
Mode2001  kapsaminda  gergeklestirilen  diger  bir  ¢alisma  olan
Emotions/Duygular’da, 100 taninmis sanatgi, fotograf¢ci ve tasarimciya,
tiretimlerini yaparken duygularinin nasil bir rol oynadigi, nerelerden, nasil ilham
aldiklart sorulmus, bu konusmalar video ile kaydedilmis ve sehrin polis
istasyonunda sunulmustur. Multilate?/Degisim? isimli ¢alismada ise tarihsel bir
okuma ile insanoglunun korseden dévmeye bedenini degistirmek icin kullandigi
yontemler sergilenmis ve bu yOntemlerin etnik, etik ve estetik yanlar
sorgulanmistir (Sekil 7.14). Dordiincii ¢alisma olan Radicals/Radikaller’de,

sergileme mekani1 olarak bir kamusal alan kullanilmis, Scheldt nehrinin
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kiyisindaki reklam panolarina diinyaca {inlii moda tasarimcilarinin iirettigi moda

ile ilgili gorseller astimugtir”.

Sekil 7.14: Walter van Beirendonck’un Kuratorliigiinii yaptigt Multilate?/Degisim? sergisinden bir
goriiniim, 2001 (Anonim, 2012c)

Mode2001 kapsaminda yapilan etkinlikler Antwerp modasinin kiiltiirel
kimligine vurgu yapmis, kentin uluslararasi arenada yenilik¢i ve yaratici olarak
bilinen imajin1 giiclendirmistir. Ayn1 zamanda bir bos zaman etkinligi olarak
degerlendirilen giyim ve aksesuar aligveris, modanin kiiltiirel bir alana
taginmasiyla entelektiiel bir olgu haline getirilmistir.

Antwerp’in bir moda kenti olarak karakterize edilmesinde Vitrine ’98
etkinliginde ilki diizenlenen ve bundan sonra gelencksellesen Antwerp Fashion
Walk/Antwerp Moda Yiiriiyiisleri de 6nemli bir yer tutmaktadir. Vitrine *98’in
tamitim kitapgigina kentteki sanat merkezleri, aligveris noktalar1 ve eglence
mekanlar1 isaretlenmis, turistler buralara yonlendirilmistir. Vitrine ’98’in

ardindan, Antwerp Turizm Ofisi bugiin de hala diizenlenen, kentin sanat

* Mode2001 kapsaminda gerceklestirilen sergilemeler ile ilgili bilgilere 2002°den beri hizmet
veren ve bir¢ok uluslarasi enstitiiniin iiyesi oldugu http://www.contemporaryfashion.net sitesinden
25.02.2012 tarihinde ulagilmustir.

190


http://www.contemporaryfashion.net/

IVERSITESI

@) ANADOLU UN

miizelerini, mimari yapilar1 ve moda merkezlerini birlestiren turlar diizenlenmeye
baslamistir. Ornegin bir rota Giizel Sanatlar Miizesi’nden basamakta, Antwerp
Altilisi’ndan biri olan Ann Demeulemeester’in butik diikkdninda devam etmekte,
oradan Fotograf Miizesi’ne ve Gilincel Sanatlar Miizesi’ne gegmekte; Belgikali
iinli mimar Bob van Reeth’in mimari eserlerini dolasarak genc¢ Belgikali
tasarimcilarin magazalarina ulasmaktadir (Gimeno Martinez, 2007). Moda
Yiiriiytisleri, sehrin sanat ve ticari mekanlarini bir rota iistiinde birlestirerek ticari
driinleri ve sanat triinlerini ayiran ¢izgiyi esneklestirmistir. Miizelerle ayni
rotalarla gezildiklerinde Belgikali avangard tasarimcilarin butik magazalar1 da
birer miize ya da sanat merkezi gibi algilanmaya acik hale gelmektedir. Ayrica,
Antwerp Turizm Ofisi’nin hazirladigi kilavuzun sonunda bu tasarimcilarin
magazalarinin adreslerine ve biyografilerine de yer verilmis, siradan tiiketim
trtinlerinin satildig1 yerlerle onlarin tasarimlarinin sergilendigi ve satildigi
diikkanlar biribirinden ayrilmistir. Bdylece moda kentin ekonomik, sanatsal,
kiiltiirel, sosyal ve kamusal kimliginin ayrilmaz bir par¢asi kilinmustir.

Bunlarin  yaninda  Belgikali avangard tasarimcilardan  bazilar
magazalarinda ticari moda ile sanatsal yaklasimlarint  bir arada
sergileyebilecekleri mekanlar yaratmislardir. Ornegin Antwerp Altilisi’ndan biri
olan Dries van Noten, 1989 yilinda kendi Modepaleis isimli magazasini tarihi bir
katedral binasini doniistiirerek kurmustur. Burada tarihi doku, sanat ve moda
birbiri ile bulugmakta, yogun bir turistik ilgi ¢ekmektedir. Walter van
Beirendonck, 1998’de Modepaleis’in yanmna “Walter” isimli kendi magazasini
acmis, bu magazanin vitrinini sanat¢t Narcisse Tordoir’in  yiirlittigi
Window/Vitrin isimli bir sanat galerisine doniistiirmiistiir. 1999 yilinda Ann
Demeulemeester, {inlii mimar Paul Robbrecht’in tasarimini yaptigi magazasini
Giizel Sanatlar Miizesi’nin yanina agmisg, aligveris, sanat ve deneysel mimariyi
birbirine baglamistir (Gimeno Martinez, 2007).

Antwerp’in kent aktorlerinin ve tasarimecilarinin bir araya gelmesi sonucu
yukarida ortaya koyuldugi gibi 1970-1980’lerde ¢Oken tekstil endiistrisi,
hazirlanan tekstil plani ile kalkindirilmistir. S6zii edilen siire¢ tekstil {iretimini ve
tiketimini sadece ekonomik alana ait bir unsur olarak degil, kentin kiiltiirel
kimligini bir pargast olarak yeniden insa etmis, uluslararast bir iine

kavusturmustur. Bu yamiyla Belgika, 6zellikle Antwerp modasinin yiikselisi, R.
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Schapiro’nun ortaya koydugu “sanatsallagtirma” kavraminin eksiksiz bir 6rnegini
olusturmustur. “Sanatsallastirma” kavrami icinde kent aktorlerinin nasil roller
aldigi, sanat ve tiikketim merkezleri arasindaki ayrimin bulaniklagtirilarak,
modanin nasil kentin kiiltiirel kimliginin bir parcasi haline geldiginin daha
yakindan ele alinmasi bu kavramin moda sektoriindeki bir modelinin
olusturulmasi agisindan énemlidir. Bir sonraki boliimde sanallastirma kavraminin
Antwerp modasiin yiikselisindeki rolii tartisilacak, ardindan sanat alanina ait
oldugu kabul edilen avangard modanin bu yiikseliste nasil stratejik bir unsura

dontstiirildiigii incelenecektir.

7.2.2 Bir Sanatsallastirma Modeli: Antwerp Modasi

Modanin Antwerp’in kiiltlirel kimliginin ayrilmaz bir pargasi haline gelmesi
sanatsallastirma kavraminin bir modelini olusturmaktadir. Kent aktorlerinini,
tekstil sektoriiniin, bagimsiz tasarimcilarin ve organizasyonlarin bu siirecte
iistlendikleri 6devler ve aldiklari roller sayesinde Antwerp uluslararast dlgekte
taninan bir avangard moda merkezi haline gelmistir. Yukarida deginilen D.
Crane’in sanatsallagtirma kavrami i¢in siraladigi dort karakteristik 6zelligi bu
stirec i¢inde gozlemlemek miimkiindiir. Bu 6zelliklerdem birincisi olan, etkinlige
katilan aktorlerin entelektiiel bilgi ve sosyal konumlarin1 degistirip giiclendirme
islevini Antwerp Kraliyet Akademisi’ne bagli Moda Tasarimi1 Boliimii ve Flaman
Moda Enstitiisii tistlenmistir.

Moda Tasarimi Boliimii, Antwerp’in bir moda merkezi haline getirilme
stirecinde, bu siirece katilacak tasarimcilar yetistirerek ve belirleyerek olusturulan
igbirliginin  merkezinde durmaktadir. Antwerp Altist’nin Londra Moda
Haftasi’nda gosterdikleri basarinin ardindan kuruma karsi uluslararasi bir ilgi
dogmustur. Yenilik¢i, 6zgiirliik¢li ve yiiksek beceri gerektiren tasarim egitimiyle
inlii moda tasarimi programina her yil asagi yukari diinyanin her yerinden dort
yiiz aday basvurmakta; ancak, altmis bes adaya egitim goérme hakki taninmakta,
bu altmig bes 6grenciden de on besi mezun olabilmektedir. Oldukca seckin bir
anlayigla 6grenci yetistiren kurumda Antwerp modasiin kurucu isimleri dersler
vermekte, diinyaca taninmis moda tasarimcilar seminerler diizenlemektedir.
Programdan mezun olan Ogrencilerin kiyafetlerinin sunuldugu mezuniyet

defilesine diinyanin her yerinden i¢inde alicilarin, moda basininin, moda
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ajanslarinin ve moda tasarimcilarinin da oldugu alt1 bin kadar konuk katilmaktadir
(Klaver, 2010).

Flaman Moda Enstitiisii ise, reel sektor ve tasarimcilar arasidaki bagi
kuvvetlendirmek, akademiden mezun olan tasarimcilara yeni is olanaklari
yaratmak, burs ve kredi saglamak, Antwerp modasini tanitmak amaciyla 1997
yilinda Linda Loppa’nin girisimleri ile kurulmustur. Enstitiiniin girisimleri sadece
bunlarla smirli kalmamuis, tasarimcilarla, sektor ve devlet kurumlar arasindaki
baglar1 kurmak yaninda modanin bir kiiltiirel miras olarak kentin kimliginin bir
parcasi haline getirilmesi igin organizasyonlar diizenlemis, yeni merkezler ve
bunlara bagli is kollar1 olusturmustur (Klaver, 2010). Kurum, tasarimcilara ya da
tasarimc1 adaylarma egitimler vermekte, cesitli organizasyonlar diizenleyerek
onlarin  goriniirliiklerini  arttirmakta, ModeNatie’nin ~ kurulmasinda  ve
isletilmesinde s6z sahibi olarak dogrudan bir kiiltiirel esere hayat vermekte,
sagladig1 cesitli burslarla ve programlarla modanin siirekli kentin kiiltiirel
giindeminde kalmasini1 saglamaktadir. Bu baglamda, Flaman Moda Enstitiisii
Antwerp modasinin sanatsallastirilmasinda merkezi konumda bulunmaktadir.

ModeNatie’nin kurulmasi kentte iretilen modanin sanatsallastiriimasi
siirecinde &nemli bir adim olmustur. I¢inde egitim veren bir kurum olan Moda
Tasarimi1 Bolimii’nii, kiiltirel ve ekonomik iliskilerle ilgilenen Flaman Moda
Enstitiisii’nii, cagdas ve tarihi eserlere ayni anda yer veren bir moda miizesinin ve
moda tasarimi hakkinda biitlin kaynaklara ulasilabilecek bir kitabevini bulunduran
bina, Antwerp modasinin sembolik kanit1 olmustur.

Antwerp’in bir moda kenti haline gelmesi siirecinde sadece dogrudan
moda tasarimi alaniyla ilgili aktorler yer almamustir, bunlarin yaninda onlara
lojistik, maddi destek ve tanitim olanaklar1 saglayan diger kurumlar da bu siirece
katki sunmustur. Belediye Meclisine bagli bir devlet organi olan Antwerp Turizm
Ofisi, Flaman Moda Enstitiisii ile birlikte ¢alisarak uluslararasi etkinliklerin
koordinasyonunda ve tanitilmasinda onemli roller {istlenmistir. Yanisira Moda
Yiiriiyiislerini diizenleyerek kentin kiiltiirel, ticari, sanatsal noktalarini birbirine
baglamistir. Turizm Ofisi’nin yaninda diger iki kamusal organ ise Antwerp
Federasyonu ve Antwerp Toplulugudur. 1993’de Flaman bélgesinin 6zerkligini
elde etmesiyle birlikte, bolgede siyasi otorite bu iki kurumun eline ge¢mistir.

Antwerp’in bir moda kenti olarak taninmasi siirecinde pazarlama kampanyalari
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diizenleyerek, organizasyon ve etkinliklere katkida bulunarak etkin rol
oynamiglardir (Klaver, 2010).

Antwerp’te moda olgusunun sanatsallastirilma siirecinde etkin rol alan kent
aktorlerinin yaninda, bu aktorlerin ortaklasa diizenledikleri etkinliklerin de
vurgulanmasi gerekmektedir. Antwerp ’93’le baslayan ve giiniimiize degin devam
eden bu etkinlikler kentte ikamet eden yurttaslarin, yabanci turistlerin, ulusal ve
uluslararast moda sektoriiniin géziinde kentin imajin1 degistirmis, kentin imajimni
olusturan mimari, sanat ve kiiltiir, elmaslar, su, restoranlar ve alisverise modanin
da eklenmesini saglamistir (Gimeno Martinez, 2007).

M. Klaver’in hazirladig1 asagidaki sema, Antwerp modasinin yiikselisinde
gorev alan kent aktorlerini ve bu aktorlerin islevlerini Ozetleyerek

gorsellestirmektedir (Sekil 7.15):

Antwerp Moda Koalisyonu
IR :  ModeNatie
Toplulugu A twerp X
I T . Flamen Moda Enstitiisii Flanders DC
A urizm
ntwerpen Tasarimat

Open VZW Departmant
Antwerp | - MoMu Antwerp
Bolge Yonetimi Strz!irejik Plan E Noda Tasarimi Boliimi Akademisi

Ticaret Odast

Sekil 7.15: Antwerp Moda Koalisyonu (Klaver, 2010)

Semadan da anlagilabileceg gibi Antwerp modasinin yiikselmesi siirecinde
egitim kurumlarindan yonetim mercilerine; tekstil iiretimini de igine alan moda
sektoriinden, imaj ve taniimdan sorumlu olan organizasyonlarina kente yer alan
kamusal ve 6zel kurum ve kuruluslar ayni cat1 altinda toplanmistir. Bu etkin
katilimin sonucunda kent uluslararasi moda diinyasinda avangard moda ile
tanimlanmaya baslamistir. Ancak bu siire¢ sadece kent aktdrlerinin yogun katilimi
ve tamitim kampanyalar ile islememis, Antwerp ’93’ten Moda Yiiriiyiisleri’ne

sanatsallagtirma olgusunun bir 6zelligi olan “kiiltiirel iirlinlerin karakteristigini
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degistirerek sanatla kurdugu baglar1 arttirmak”™ i¢in, tasarimcilar ve kiiratorler
tarafindan avangard sanat akimlarinin kimi yontemleri uygulanmigtir (Crane,
2008; s.9). Bu nedenle, bir sonraki bolimde Antwerp’in bir moda kenti olarak
taninmasinda tasarimcilarin avangard sanat akimlar ile kurduklar iliskiler ele

alinacaktir.
7.2.3 Antwerp Modasinin Yiikselisinde Avangard Sanatin Rolii

Antwerp modasinin yiikselme siireci, Antwerp Altilis1 olarak bilinen grubun
Londra Moda Haftasi’na katilmasi ve burada basmin ilgisini ¢ekmeleri ile
uluslararas1 giindeme tasinmistir. Bu siiregte kent aktorlerinin arasindaki
koalisyonun yaninda tasarimcilarin kendilerini yiiksek moda ve ticari modadan
ayirdig, tasarimlarint ana akim moda disinda konumlandirmalarint saglayan ve
avangard sanat akimlariyla benzerlikler tagiyan yontemler dikkat cekmektedir.

Antwerpli avangard tasarimcilar, kendilerini diger tekstil iireticilerinden
ayirmak i¢in tarihsel avangardlar olarak isimlendirilen DADA, Gergekiistiiciiliik,
Fiitiirizm gibi akimlar ve ikinci Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan, neo-avangard
olarak adlandirilan Fluxus, Sitiiasyonist Enternasyonel gibi akimlarin, kendilerini
donemlerinin sanat diinyasindan ayirmak i¢in kullandigi yontemlere benzer
yontemler kullanmiglardir. Walter Van Beirendonck, Ann Demeulemeeester,
Dries van Noten, Dirk Saene, Dirk Bikkembergs ve Marina Yee’den olusan
Antwerp Altilist’nin biitiin tiyeleri Antwerp Kraliyet Glizel Sanatlar Akademisi,
Moda Tasarimi Boliimii’nden mezundur. 1986 yilinda katildiklart Londra Moda
Haftasi’nda koleksiyonlar1 bir arada sunmuslar, 1980’ler ve 1990’lar boyunca
bireysel etkinliklerin yaninda birlikte defileler, sergiler ve performanslar
sergilemeye devam etmislerdir. Bu yaklasim avangardlar olarak bilenen sanat
akimlarint doguran gruplarin basvurdugu kolektif {iretim yontemini akla
getirmektedir. F. Arapoglu ve O. Kiranlar’in isaret ettigi gibi, avangard gruplar
kendilerini diger sanat anlayislarindan ayirmak ve kendilerine pazarda yer
acabilmek i¢in “kolektif estetik” kavramini kullanmiglardir (Arapoglu ve Kiranlar,
2009). Bu kavramlar sanatcilarin belirli prensipler etrafinda uzlasarak,
tiretimlerini bu prensiplere bagli bir bicimde kolektif olarak yaptiklar1 ima

edilmektedir. Antwerp Altilis1, s6zii edilen avangard yontemi kullanmis, moda
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diinyasinin yarattig1 bireysel tasarimci mitine kolektif estetik kavrami ile karsi
durmustur.

Antwerpli avangard tasarimcilarin, avangard sanat kolektifleriyle
kullandiklar1 benzer diger bir yontem de kendilerini diger tasarimcilardan ayirmak
icin bir yaym organi etrafinda toplanmalaridir. Tekstil Plani’nin uygulamaya
koyuldugu 1983 yilinda baslatilan “Moda, Belgikali’dir” kampanyas: Belgika’daki
geleneksel iiretimden deneysel ¢alismalara biitiin tekstil sektoriini kapsarken,
avangard tasarimcilar kendilerine bu kampayada ve kampanya kampsaminda
yayimlanan ayni isimli dergide yer bulamadiklarini iddia ederek Belgika
Avangard Modasi1 (BAM) isimli bir dergi ¢ikartarak, bu dergiyi disiplinlerarasi bir
avangard sanat platformuna dondstiirmiislerdir. Tarihsel avangardlardan
Dadaistler onlar1 tanitacak DADA, Gergekiistiicliler Gerg¢eksiitiicti Devrim; neo-
avangard kolektiflerden Sitiiasyonist Enternasyonel grubu grubun ismini tasiyan
bir dergi etrafinda toplanmistir. A. C. Danto, tarihsel avangardlarin donemini
“Manifestolar Cag1” olarak tanimlamakta ve bu cagda sanat akimlariin
kendilerini manifestolar araciligiyla diger sanat bigimlerinden ayirdigini,
sanatgilarin manifestolar araciligiyla sanat ve sanat olmayani kesin cizgilerle
ortaya koydugunu belirtmektedir (Danto, 2010). Modern sanatin en Onemli
ozelliklerinden biri sanat ortamimin kendine yodnelmesi ise, bu ydnelimin
biciminin tesis edildigi alan manifestolar olmustur. Manifesto gelenegi neo-
avangard gruplarda da devam etmis, neo-avangard akimlar da kendi programlarin
manifestolar araciligiyla deklare etmistir. BAM dergisi Antwerpli avangard moda
tasarimcilarin etrafinda toplandigi bir yayin organi olmasinin yaninda onlart moda
sektoriinde yer alan diger tasarimcilardan ayiran toplu bir manifesto islevi de
gormiistiir. BAM sayesinde avangard moda tasarimcilari, onlari diger moda
tasarimcilarindan nelerin ayirdigini, modaya ait kendi yaklagimlarini dile getirme
firsati bulmuglardir. BAM ayn1 zamanda bu moda tasarimcilarmin kolektif
tiretimini giiclendirmesine ve moda ile diger sanat dallar1 arasinda iligkiler
kurmasini da saglamistir.

F. Arapoglu ve O. Kiranlar, sanatgilarin kolektif iiretime yonelme
nedenlerini iki baglik altinda toplamaktadirlar. Bu nedenlerden ilki, ekonomik,
siyasi, sosyal kimi nedenlerden dolayr bagka bir lilkeye ya da ayni iilke icinde

baska bir yere go¢ etmek zorunda kalan sanatcilarin dayanisma duygusudur.
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Digeri ise, sanat piyasast i¢inde goriiniir olabilmek i¢in giiclerini birlestirmeleridir
(Arapoglu ve Kiranlar, 2009). Antwerpli moda tasarimcilart olgusunda bu iki
neden de gozlemlenebilmektedir. 1993 yilinda Belgika yasal olarak federal bir
yapiya biriinmiis, bunun sonuncunda Flaman bolgesi ekonomik, kurumsal,
politik, sosyal ve kiiltiirel bir 6zerklik elde etmistir. Antwerpli moda tasarimcilar
da bu Ozerklikligin yaninda yer alarak, Belcikali kimligine degil, Flaman
kimliklerine vurgu yapmigslardir. Moda onlar i¢in oOzerk kimliklerinin
vurgulanabilecegi kiiltiirel bir alan haline gelmistir. Yanisira, Belgika hiikiimetinin
dogrudan finansal destegini ¢ekmesi, Flamanlerin dayanisma iginde olmasini
saglamis, uluslararasi moda pazarinda taninabilmek i¢in kolektif bir eylem planina
ihtiyag duymuslardir. Zorunluluktan dogan bdylesi bir yapi, Antwerpli moda
tasarimcilarinin avangard stratejileri kullanmasina 6n ayak olmustur.

Antwerpli moda tasarimcilarinin siklikla kamusal alandaki hareket bigimleri
ve sanatsal yontemlerine bagvurduklart grup neo-avangard Sitiiasyonist
Enternasyonel’dir. Sitliasyonist Enternasyonel [SE] 1957 yilinda Guy Deboard’in
onciiliiginde bir grup sanatgi, yonetmen ve diisiiniir tarafindan Fransa’da
kurulmus, 1960’lar Fransasi’nda ortaya cikan sosyal hareketlerine kilavuzluk
etmis ve postmodern felsefenin birgok diisiiniiriinii etkilemis bir neo-avangard
harekettir. SE, uluslararasi dort sanat grubunun birlesmesinden olusmustur. Bu
gruplar, Fransa’da 1952 ve 1957 wyillari arasinda etkili olan Letterist
Enternasyonel, Bauhaus’un islevselci ve endiistriyel temelli yaklagimini elestiren
Uluslararas1 Imajinist Bauhaus, Iskandinav kokenli COBRA grubu ve Londra
Psiko-Cografya Toplulugu’dur. SE’nin tezlerine gore toplum, tiiketim kiiltiirii
icinde pasiflestirilmis, standartlastirilmistir. Hayal giicli elinden alinan insanlar,
onlara reklamlarla, dergilerle ve televizyonlar aracilifiyla sunulan imajlarin
olusturdugu bir gdsteri toplumu i¢inde yasamaktadirlar. Bu noktada, sanatin islevi
kiltiir otesi bir konum elde ederek gosteri toplumunun yapayligini topluma
gostermek ve kolektif yaratciligin  Orgiitlenebildigi durumlar insa etmektir
(Barnard 2004). Bu amagla grup bircok strateji gelistirmis ve etkinik
gerceklestirmistir. SE’nin 1962 yilindan sonra sanat iiretiminden ¢ok politikaya
agirlik vermesiyle birgok sanat¢i gruptan ayrilmis ya da grubun sozciisi
konumuna gelen Guy Debord tarafindan gruptan ihrag edilmistir. 1968 yilinda
Fransa’da patlak veren ayaklanmalarda da epey etkili olan SE, 1972 yilinda
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tiyeleri arasindaki politik ayriliklarin ayyuka ¢ikmasyla dagilmistir. Tarihsel
avangardlar gibi, SE de giindelik hayatla sanat arasindaki ayrimi ortadan
kaldirmay1, giindelik hayati yaratici kolektif etkinligin merkezi haline getirmeyi
hedefleyen kavramlar gelistirmistir. Sanat tarihgilerine gére SE’nin dagilmasiyla
birlikte, son avangard hareket olarak tarih sahnesindeki yerini almistir (Jappe,
2004) .

SE’nin dagilmasinin ardindan gelistirdikleri kimi kavramlar cesitli
yayincilar, reklamcilar ve ticari isletmeler tarafindan devralinmistir. Antwerpli
avangard moda tasarimcilarmin  BAM  ¢evresinde topladiktan  sonra
gerceklestirdikleri  etkinliklerde de  Sitliasyonist ~ kavramlarin  izlerine
rastlanmaktadir. Ozellikle Guy Debord’un Birinci Sitiiasyonist Enternasyonel
Sempozyumu’nda tanittigi dort ana kavram, Antwerpli moda tasarimcilarinin
kenti bir moda merkezi haline getirmekte izledikleri yolda kullandiklari stratejileri
karakterize etmektedir. Bu kavramlardan ilki, Sitliasyonistlerin iistiinde 1srarla
durduklart “Uniter sehircilik” kavramidir. G. Debord, iiniter kentgiligi sOyle
aciklamaktadir. G. Debord {initer sehircilik kavramiyla sehir dokusunun igine
gomiilen biitlin sehir parcalarinin bos zamanin yaratict devinimleriyle
oyunlastirilmasini, kolektif bir liretimle sanat¢i ve izleyici arasinda higbir fark
kalmaksizin Ozgiirce bir araya gelinebilecek alanlara doniistiiriilmesini ifade
etmektedir (Debord, 2011). Dev reklam panolari, gri bloklardan olusan yasam
alanlari, sanayi bdlgeleri ve varoslariyla kent gosterinin uzami olmakta,
bicimlendirilmis ve yonlendirici sebekeler ile insanlar1 pasifize etmektedir. A.
Barnard iiniter sehirciligin ornekleri olarak karnaval ve festivalleri gostermektedir.
Oyuncul havalari, neseli atmosferi, toplu katilima agik atmosferi ile festivaller
sehrin bir oyun alana doniistlirebildigi kisa siireli etkinliklerdir (Barnard, 2004).
Antwerp ’93’le baslayan etkinlikler, Antwerp’te moda ekseninde gerceklestiren
olaylar olmaya baslamis ve biiyiiyerek festivallere dontismiistiir. J. G. Martinez’in
isaret ettigi gibi bu etkinliklerle moda Antwerp’in gilindelik hayatinin bir pargasi
héline getirilmistir (Gimeno Martinez, 2007). 2000 yilinda kent konseyinin
istegiyle Walter van Beirendonck toplum i¢inde calisan belediye gorevlileri i¢in
kiyafetler tasarlamis, kamu gorevlilerinin resmi goriinlimlerini  degistirerek
oyuncul bir durum yaratmistir. Vitrine projesinde ise, sehrin degisik mekanlar

sergileme mekanlar1 olarak kullanilmig, kent sakinleri bos zaman etkinliklerini
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gergeklestirirken soka ugratilmis ve bazi yerlestirmelerde cesitli ara¢ geregler
sunularak onlardan da bu oyuna dahil olmalar istenmistir. Biiylik bir festival
organizasyon olan Mode2001 etkinlikeri sirasinda da kentin ¢esitli kamusal
alanlaria yerlestirmeler yapilmis, ani performanslar gerceklestirilmis ve liman,
terk edilmis ambarlar gibi kentin bir kesimini hi¢ kullanmadig: yerlerinde defileler
ve gosteriler diizenlenmistir. Biitlin bu etkinlikleri {initer sehircilik kavrami
cercevesinde diisiinmek miimkiindiir; ancak tek bir farkla ki, iiniter sehircilik SE
tarafindan politik amacglar i¢in kullanilirken, Antwerp’te giindelik hayatin
modayla bulusturulmasi islevini gérmiistiir.

SE’nin ortaya attig1 ana kavramlardan biri de dérive/siiriiklenme kavramidir.
Siirliklenme kavramiyla anlatilan kent i¢in gezintiye ¢ikma etkinligidir; ancak bu
gezinti alisilmig rotalarin, giindelik aliskanliklarin disinda kentin daha fark
edilmeyen bolgelerini kesfetmeye, kentin bu bdlgelerinde yeni etkiler yakalamaya
ve bu bdlgelerin duygusal verimlerini degistirmeye yoneliktir (Debord, 2011).
Eski haritalarin, gezginlerin notlarindan, kent tarihinde cazibe merkezi haline
gelmis ancak zamanla unutulmus yerlerin yeniden kesfinden yola ¢ikan SE,
siriiklenme ile kentin modern dokusuna ve bu dokunun dayattifi bos zaman
degerlendirme etkinliklerine alternatifler olusturacak yaratact bos zaman
etknlikleri sunmayi hedeflemistir. Siiriiklenmenin baglantili oldugu ve SE’nin
sik¢a bagvurdugu diger bir kavram da psikocpgrafyadir. Psikocografya, bir kentin
insan psikoloji iistiinde olusturdugu etki olarak tanimlanabilir. SE, bu kavrami
farklilagtirarak kullanmis, kentin ¢esitli bolgelerinde ve bu bolgelerin birbiri ile
baglanmasinda ortaya ¢ikacak rotalarda yaratici ve oyuncul etkilerin yattigini ileri
stirmiigtiir  (Bassett, 2004). Antwerp Moda Yiiriiyiisleri, siiriiklenme ve
psikocografya kavramlar: etrafinda insa edilmistir. Daha 6nce de deginildigi gibi
rotalarinda butikleri, gilincel sanat miizesini, iinlii mimarlarca tasarlanan
restoranlar1 bulunan bu yiiriiylisler kentin turistler tarafindan hem fiziki hem de
psikolojik olarak deneyimlenmesini etkilemektedir. Moda Yiiriiyiigleri’nin rotalar
yeme-igme kiiltiirii, giyim ve yiiksek sanat olgularmi birbirileri ile baglayarak ve
her seferinde degsik bir rota Onererek siirliklenme kavraminin igerdigi sans
faktoriinii devreye sokmaktadir. Herhangi bir rotayr izleyen bir turist neyle
karsilagacagini  bilmemekte, art arda gordligi mimari yapilar, tiiketim

mekanlarini, sanat eserleri ve kurumlarini birbiri ile iligkilendirmektedir. Boyle

199



@ ANADOLU UNIVERSITESI

bir iligkilendirme, turistin kent hakkindaki izlenimini de degistirmekte, deyim
yerindeyse kent dokusu bir psikocografi bir kiiltiirel alan haline gelmektedir.
Gimeno Martinez’in belirttigi gibi, moda sadece kent dokusunun bir pargasi
olmaktan ¢ikmakta, kent i¢in tarihi ve sanatsal bir belirleyene doniismektedir
(Gimeno Martinez, 2007).

Se’nin ana kavramlarindan bir tanesi de défournement/saptirma kavramidir.
G. Debord kavrami, daha 6nce varolan sanatsal iiretimlerin ve 6gelerin yeniden
kullanilmast ancak bu kez anlamindan farkli olarak baska bir baglamda
degerlendirilmesi olarak agiklamaktadir. Ona gore saptirmanin iki yolu vardir.
Birincisi alinan 6genin anlamindan giderek uzaklagmasi hatta higbir baglantisinin
kalamasi, digeri ise 6geye yeni bir baglam i¢inde oturtarak onu kapsayan baska
bir anlamin otgiitlenmesidir (Debord, 2011). Saptirma kavrami aslinda biitiin
avangard tasarimlar {reten tasarimcilarin c¢alismalarinda rastanabilen bir
kavramdir. Daha dnce ele alinan tasarimcilardan Issey Miyake’nin geleneksel bir
Japon giysisi olan kimonodan yola ¢ikarak {rettigi tasarimlar, Vivienne
Westwood’un ge¢misin  korsanlarmin  kiyafetlerini modernize etmesi gibi
calisamlar saptirma kavramina O6rnek olarak wverilebilir. Antwerpli moda
tasarimcilar: da benzer uygulamalar yapmislardir. Martin Margiela bitpazarindan
topladig1 ikinci el kiyafetleri farkli kombinlerle kendi butiginde satmistir. Bu
yaklagim Situasyonist ressam Asger Jorn [1914-1973]’un yine bitpazarindan
topladig1 amator ressamlara ait resimlerin {istiine kendi miidahalelerini yaparak
olusturdugu resimleri satmasina benzemektedir. Saptirma kavrami sadece
nesnelerle ilgili olarak degil, kavram bazinda da Antwerpli kimi moda
tasarrmcilari tarafindan uygulanmistir. Ann Demeulemeester 1992 Ilkbahar-Yaz
koleksiyonunda biiyiik beden pantolonlarin kemer yerine bir sicimle tutturuldugu
tasarimlarini sunmustur. Tasarimci, genellikle evsizlerin kullandigi kiyafetleri
yiiksek moda diinyasina dahil ederek giyimin bu o6gelerini giindelik yasamda
karsilagilan aligildik goriinlimiinden saptirarak avangard modaya dahil etmistir.

Uniter sehircilik, saptirma, psikocografya ve saptirma kavramlari SE’nin
sikca giindeme getirdigi kurulmus durum kavrami etrafinda bir araya gelmektedir.
Kurulmus durum, G. Debord’un tanimlamasiyla “olaylardan olusan bir oyunun ve
birlestirici bir iklimin ortaklaga Orgilitlenmesiyle, bilingli ve somut olarak

kurulmus bir hayat an1” anlamima gelmektedir (Debord, 2004; s.278). Aslinda,
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Antwerp’te Tekstil Plani’nin uygulamaya koyulmasindan gliniimiize degin gecen
siiregte modanin cergevesini olusturdugu bir durum yaratilmaya caligilmaktadir.
Flaman Moda Enstitiisi’niin kurulmas1 ve Mode2001 projesi ile kentin
sokaklarina yayilan bu durumlar, ModeNatie etrafinda Orgiitlenerek Antwerp’i
oyuncul bir moda merkezi haline getirmistir.

Belgika modasi, 6zelinde Antwerp modasi, sanatsallastirma kavrami igin bir
model olusturmaktadir. Antwerp’in niifus ve yilizol¢iimii bakimindan ele
alindiginda kiiclik olmas1 hem kurumlar arasi iligkileri kolaylastirmis, hem {initer
olarak kent dokusuna miidahale edilmesini olanakli kilmis hem de sadece
ekonomik kazanca yonelik projelerin disinda avangard tasarimcilarin yetismesine
ve avangard yontemler kullanilmasina olanak saglamistir. Antwerp’in bir moda
kenti haline gelme siireci diinyanin diger kentleri igin hala bir model sunmasi

acisindan énemini ve canliligini korumaktadir.
7.3 Bir Sanat Bicimi Olarak Moda: Moda Sergileri ve Galeri Estetigi

Modanin sanatla olan iliskisi, moda {rinlerinin defileler araciligiyla
sunulmasi ve yaratici dinamiklerin moda ile bulusmasi yaninda sergilenmesi ile de
ilgili olagelmistir. Ozellikle 1980’lerde moda, kiiltiirel g¢aligmalar alaninin
yiikselmesi ve buna bagli olarak genislemesiyle diger popiiler kiiltiir unsurlar ile
birlikte akademik g¢alismalarin konusu olmaya baslamistir. Bu tarihlerde moda
tarthinden moda sosyolojisine moda hakkinda yapilan arastirmalarin sayis1 hizla
artmis ve yazilan kitaplar cesitlenmistir. Ayn1 zamanda 1980’lerde Rei
Kawakubo, Issey Miyake, Martin Margiela gibi moda tasarimcilari ticari modanin
disinda yer alan, birer sanat nesnesi olarak konumlandirdiklar1 ‘kavramsal
giysiler’ liretmeye baslamislardir. So6zii edilen giysiler, L. Svendsen’in deyisiyle,
giiniin modasiyla yakindan uzaktan ilgisi olmayan; modern sanatin kendi
malzemesine donerek, eserin tiretildigi yontem ve eserin maddeligini vurgulamasi
gibi modern sanatin egilimlerini paylasmaktadirlar (Svendsen, 2008). Giiniin
modasi derken, Svendsen o doneme ait moda egilimlerinden ve sik¢a gézlemlenen
giyinme aliskanliklarindan bahsetmektedir; ancak gercekten de bu kiyafetler ne
giyilebilirdir, ne de enstalasyon sanati ve heykelle aralarindaki siir saptanabilir.
Buna ek olarak, bu moda tasarimcilar1 giysilerini butiklerde, biiyiik magazalarda

ve alisveris merkezlerinde sergilemek yerine ¢agdas sanat eserlerinin sergilendigi
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galeriler, miizeler gibi yiiksek kiiltiire ait ticari iliskilerin ikinci planda tutuldugu
mekanlarda sergilemeyi tercih etmiglerdir. Artforum, Flash Art gibi ¢agdas sanatin
oncii dergileri moda tasarimcilarinin yaptigi ‘kavramsal giysiler’e, bu giysileri
ticari baglamlarindan kopararak birer sanat eseri olarak yer vermeye
baslamislardir.

Bunlarin yaninda 1980’li yillarin son yarisinda ve 6zellikle 1990’11 yillarda
diinyaca taniman miizeler modaya yer vermeye baslamis, kiiratorlerin
sekillendirdigi cesitli kavramlar ekseninde modanin ele alindig kalic1 ve gecici
moda sergileri diizenlemeye baslamislardir. Bu miizelerden bazilar1 Solomon R.
Guggenheim Miizesi, imparatorluk Savas Miizesi, Los Angeles Cagdas Sanatlar
Miizesi, Metropolitan Miizesi Kostiim Enstitiisii, Moda Miizesi, Victoria & Albert
Miizesi gibi saygin kurumlardir. Saygin miizelerde modanin kendine yer etmeye
baslamasi ile birlikte perakendeciler, butikler ve aligveris merkezlerinin yaninda
miizeler de moda i¢in 6nemli bir sergilenme ve tanitim alani olmustur (Steele,
2008).

Moda tasarimcilarinin giysilerini miize ve galerilerde sergilemesinin
yaninda bazi firmalar tirtinlerini teshir ettikleri mekéanlar1 da miize estetigine gore
insa etmeye baslamistir. Bir 6nceki boliimde ele alinan 6rneklerde goriildiigi gibi
moda tasarimcilar1 butiklerinin bir kismin1 ¢agdas sanat nesnelerini sergilemeye
ayirmis ya da butiklerini bir sanat¢inin atdlyesine doniistiirmiistiir. Prada’nin New
York’taki, New York Epicenter isimli alisveris merkezi bu konuda son donem i¢in
esSiz bir 6rnek sunmaktadir. Bu aligveris merkezinde Prada’nin ticari amagla
irettigi giysiler bir modern sanat miizesindeki gibi konumlandirilmis, alisveris
merkezine galeriler ve performans alanlar insa edilerek, gezilen mekanin bir alig
veris merkezi mi yoksa devasa bir miize mi oldugu sorusu havada birakilmistir.

Bu bdéliimde moda iiriinlerinin miizelerde ve galerilerde sergilenmeye
baslanmas1 ve butik ve alis veris merkezlerinin ¢agdas bir miize estetigi
cergevesinde insa edilmesi olgulart moda ve sanat etkilesimi baglaminda ele

alinacak, karsilastirmali 6rnekler sunulacaktir.
7.3.1 Miizelerde Sergilenen Moda Uriinleri

Tarihte birgok kurum ve kisi kiyafetler toplamis, kiyafet koleksiyonlari

olusturmus ve bu koleksiyonlar gerek akademik arastirmalarin bir konusu, gerek
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moda tasarimcilarinin ilham kaynagi, gerekse de halkin bilinglendirilmesi igin
birer kaynak olmustur. Amerika’da bulunan Boston Giizel Sanatlar Miizesi 1870
yilinda modaya ait olarak ilk dokuma hali 6rnegini, 1877 yilinda giiniin moda
kiyafeti drnegini koleksiyonuna katmistir. ingiltere’de bulunan Victoria & Albert
Miizesi [V&A] 1852 yilindaki kurulusundan itibaren kiyafetlerle ilgili gorsel
kayitlar tutmustur. Miizeler ayrica, tarihi kostiimlerin ve Bat1 disindaki iilkelerin
kiyafet Orneklerinin yer aldigi kurumlar olagelmistir. Ancak, bu donemlerde
kiyafetler miizelerde dekoratif sanatlarin bir uzantis1 olarak sergilenmektedir. V.
Steele’nin belirttigine gére bunun nedeni modanin o dénem i¢in miize yetkilileri
tarafindan, miizeye girmek i¢in degersiz ve gegici olarak degerlendirilmesidir
(Steele, 2008). Bu donemlerdeki sergiler genellikle giyim tarihinin belirli bir
donemine odaklanan sergiler ya da kostiim sergileri olmustur. 1900 yilinda
Paris’te diizenlenen Uluslararas1 Sergi’de kronolojik bir diizenleme gozetilerek
Gallik kadin kostiimlerinden o giine degin gelen kostiimlerin ve bu kostiimlerle
ilgili otuz adet tablonun yer aldigi bir sergi diizenlenmistir. Sergide eski
donemlere ait kostiimlerin reprodiiksiyonlarina ve donemin moda tasaricilarinin
kiyafetlerine yer verilmistir.

M. R. Melchior s6zii edilen donemi moda miizelerinin baslangici olarak
isaret etmekte ve bu donemin moda miizeciliginin ilk evresi oldugunu
sdylemektdir. Moda miizeciliginin ilk evresi Ikinci Diinya Savasi’nin sonuna
kadar stirmiistiir. Bu evre miizelerin kiyafet koleksiyonlar1 cogunlukla tarih i¢inde
kostiimlerin  nasil  kullanildigina, aristokratlarin  ve taminmis kisilerin
gardiroplarina, kiyafet koleksiyonu yapan kisilerin 6zel zevklerine odaklanmistir.
Bu bakimdan miizeler, modanin sergilendigi alanlar olmaktan ¢ok, kiyafetlerin
malzeme, dikim yOntemleri, tarz ve estetik degerleri agisindan sergilendigi yerler
olmustur (Melchoir, 2011).

Moda miizelerinin ikinci donemini 1960’larda ve 1970’lerde modanin
geligen iletisim teknolojileri sayesinde daha ¢ok ©nem kazanmasi sonucu
kurulmaya baslanan moda miizeleri olusturmaktadir. 1967°de Fashion Institute of
Technology’nin biri moda tarihine birisi de moda alanindaki giincel gelismelere
odaklanan iki pargali bir moda miizesi kurulmustur. Yine bu dénemde Victoria &
Albert Miizesi moda fizerine odaklanmaya baslamig ve 1971 yilinda moda

fotografcist Cecil Beaton [1904-1980] ’un kiiratorliigiinde Fashion, an anthology
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isimli bir sergi diizenlemistir. 1972 ve 1989 yillar1 arasinda New York’ta bulunan
Kostiim Enstitiisii’nde, saygin moda dergisi Vogue’un editorii Diana Vreeland’in
onciiliigiinde degisik temalarda sayisiz moda sergisi diizenlenmistir. Bu sergiler
moda tarithine ya da tek bir kiyafete yonelik olmayip, doneminin moda
tasarimcilarinin iiriinlerine, avangard modaya, giiniin tarzlarina ve popiiler kiiltiir
iriinlerine ev sahipligi yapmistir. Vreeland’in onciiliigiinde gerceklesen bu
sergiler epey popliler olmus ve genis bir izleyici kitlesini miizeye ¢ekmeyi
basarmistir (Melchoir, 2011).

Moda miizelerinin iiglincli donemi ise 1990’lardan bu giine degin olan siireg
olusturmaktadir. Bu donemde, yasayan moda tasarimcilarinin retrospektifleri
diizenlenmeye baslanmis, daha oOnceki donemlerdeki kiyafetlere, moda
nesnelerine ve kostiimlere olan ilgi moda kavraminin kendisine dogru kaymustir.
1992 yilinda Richard Martin ve Harold Koda kiiratorliigiinde Fashion Institute of
Technology’de Italyan moda tasarimcisi Gianni Versace’nin bir¢ok calismasina
yer veren bir sergi diizenlenmistir. 1997 yilinda bu kez Versace nin dldiiriilmesi
iistline, onun anisina ayni yerde bi retrospektif diizenlenmis, gerek moda
basmindan, gerek moda akademisyenlerinden gerekse de halktan biiyiik ilgi
gormiistiir (Steele, 2008). Benzer olarak 1997 yilinda Metropolitan Museum of
Art, Christian Dior modaevinin tasarimcist Jean-Franco Ferré’nin Dior igin
tasarladig1 kiyafetlerinin yer aldig: bir sergi diizenlemistir. 2000 yilinda, Solomon
R. Guggenheim Miizesi tartismali bir sergiye ev sahipligi yapmis ve Giorgio
Armani’nin son donem koleksiyonlarinin yer aldigi bir sergi diizenlemis; bunun
karsiliginda da Armani’den bir buguk milyon dolarlik bir bagis almistir (Steele,
2008).

Moda miizelerinin ti¢iincli donemi finansal anlagmalar, kiiratorliiklerin nasil
yapildigi, miizelerin popiiler kiiltiirle i¢ ige ge¢gmeye baslamasinin doguracagi
sorunlar gibi bir¢ok soruyu da beraberinde getirmistir. Ancak bunun yaninda
halkin tasarimcilarin kiyafetlerini bir arada gorebilmesini saglamakla birlikte,
modanin eskiden diigiintildiigii gibi gegici ve feminen bir unsur olmaktan
cikararak, akademik ¢alismalarin konusu haline getirilmesini saglamistir.

G. Riello moda ve kostiim ¢aligmalarinda tarihsel olarak {i¢ ayr1 yaklagim
oldugunu iddia etmektedir. Riello’nun ayirdig1 bu {i¢ tarihsel yontem miizelerde

sergilenen kiyafetlerin ve moda miizelerinin de akademik doniistimiine 151k
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tutmaktadir. Birinci yaklagim 19. yiizyilin ortalarindan Ikinci Diinya Savasi’nin
sonunda kadar olan donemi kapsamaktadir. Bu yaklasima gbére moda
caligmalarinin konusu kiyafetin kendisi, yani maddi varligidir. Bu tip ¢alismalar,
formalarin evrimine, renk tercihlerine, malzeme kullanimina 6nem vermekte ve
nesnenin kendisini merkez olarak doneminin sosyal, ekonomik ve kiiltiirel
cergevesini ¢izmektedirler (Riello, 2011). Kostiim ve kiyafetelerin miizelerde yer
almaya bagladigi, moda miizelerinin ilk doneminde de sergiler kostiim tarihine,
donemin form, renk ve malzemelerine odaklanmistir. Nesne temelli olan bu
yaklagimla, moda miizelerinin bu ilk donemi birbirini karsiliklt olarak
desteklemis, ancak kiyafetler miizelerin dekoratif sanatlar bdliimlerinde
sergilenerek birer zanaat eseri olarak konumlandirilmastir.

Moda calismalarinda kullanilan ikinci yaklasim ise sosyoloji, antropoloji,
sinema, tarih, etnografi gibi bir¢cok alandan beslenen ve nesneden degil, sosyal
kuramlardan yola c¢ikarak modayr ele alan tiimdengelimli yaklasimdir. Bu
yaklagimda kuram basat unsuru olusturmakta, belirli bir kuram ya da kuramlar
cergevesinde modanin nasil degistigi, insanlarin moda {iriinlerini nasil ve hangi
amaclarla kullandigi masaya yatirilmaktadir (Riello, 2011). Moda miizelerinin
ikinci doneminde de kiyafete yapilan vurgu yerini belirli kavramlar ¢ercevesinde
diizenlenen kiyafet sergilerine ve donemin tasarimcilarinin modayr ve giindelik
hayati nasil yorumladigina dair sergilere birakmuistir.

G. Riello’nun o6nerdigi ve 1990’lardan sonra etkili oldugunu sdyledigi
iclincli yontem ise “modanin maddi kiiltiirtine” isaret etmektedir. Burada maddi
kiiltiirle kast edilen nesnesin kendisi degil, sosyal yasamda herhangi bir nesnenin
nasil kullanildigi, neleri sembolize ettigi, nasil iiretim ve dagitim asamalarindan
gectigi gibi bircok unsuru bir arada barindan biitiinliiklii bir okumadir. G. Riello
bunu bikini 6rnegi ile aciklamaktadir. Ona gore bikini sadece kadinlarin
giineslenirken giydigi bir kumas pargasi degildir, 20. yiizyilin ikinci yarisindaki
sosyal pratikleri anlamak konusunda kilit 6neme sahip bir nesnedir. Bu pratikler,
belirli bir yasam bi¢iminden, kadin hareketlerine, Bridget Bardot’dan Pamela
Anderson’a kadar popiiler ikonalar1 da i¢ine alan genis bir alan1 kapsamaktadir
(Riello, 2011). G. Riello’nun o6nerdigi bu yaklasim 1990’lardan bu yana
gelismekte olan moda miizeciligine ve saygin miizelerde yer alan moda sergilerine

de isaret etmektedir. S6zli edilen miize ya da sergilerde moda {iriinleri, moda
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kavraminin soyut yanini da kapsayacak bigimde bir araya getirilmekte, kiyafetler
genellikle kronolojik bir sira takip etmeden eklektik olarak yerlestirilmekte, moda
tiriinlerinin belirli nesneler olmasinin yaninda ardinda yatan kavramlar 6n plana
cikarilmaktadir. S6zgelimi, 2000 yilinda Fashion Institute of Technology’de V.
Steele kiiratorlgiinde diizenelenen The Corset: Fashioning the Body isimli sergide,
16. yilizyildan gilinlimiize degin korsenin nasil kullanildigi posterler, ¢izimler,
kitaplar ve karikatiirler esliginde ele alinmistir. Ancak sergi kronolojik bir
diizenleme yerine korse kavrami etrafinda sekillenen sdylemlerin ve beden
modifikasyonunun neleri kapsadigma ve 20. yilizyilin moda tasarimcilarinin
korseyi tasarimlarinda nasil kullandigina odaklanmistir. Sergi kiyafetlerin

sergilenmesinden ¢ok, korse kavrami etrafinda sekilenmis biiyiik bir enstalasyon

olarak kavranmaya agiktir (Sekil 7.16).

Sekil 7.16: V. Steele’nin kiiratorliigiinii yaptig1 The Corset: Fashioning the Body sergisinden bir
gortiiniim (Menkes, 2012)

V. Steele’nin Fashion Institute of Technology’de kiiratorliiglinii yaptigt bir
baska sergi de 2004 yilinda diizenlenen Form Follow Fashion isimli sergidir.
Sergide, 1900’lerin basindan 2000’11 yillara kadar Charles James, Mme Gress,
Cristobal Balanciaga, Rei Kawakubo, Martin Margiela gibi degisik tarzlarda

tasarimlar yapan haute couture tasarimcisinin toplam 90 tane kiyafetine yer
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verilmistir. Ismini {inlii mimar L. Sullivan’mn ‘bi¢im islevi takip eder’ deyisinden
alan sergide kronolojik bir diizenleme yerine eklektik yerlestirmeler tercih
edilmistir. E. Paulocelli’ye goére Form Follows Fashion, moda ve tasarim
tarthinde bi¢imin dneminin vurgulamasinin yaninda, diizenlenme bi¢imiyle sanat
olarak moda olgusunu ve bu olgunun mimarlik ve endiistriyel tasarimla derin
iligkilerini sorunsallastirmakta, ayrica yeni bir mekan algis1 ve gelecek i¢in yeni
Oneriler sunmaktadir (Paulocelli, 2007). Serginin birinci boliimiinde moda
tarithinin degisik donemlerine ait kiyafetler kronolojik bir sira gozetilmeden bi¢imi
kullanma tarzlarina gore diizenlenmistir. Boylece V. Steele kiyafet tasariminda
bicime odaklanarak, kiyafetler aracigiyla tematik bir  yerlestirme
gerceklestirmistir. Ikinci boliimde ise kiyafetler higbir manken kullanilmadan
heykelvari formlar olarak kendi ayaklar: iistiinde yerlestirilmistir. Bu yerlestirme,
kiyafetleri birer giyim esyasi olmaktan ¢ikararak soyut bicimler olarak ele

alinmasini saglamistir (Sekil 7.17).

Sekil 7.17: V. Steele — Form Follows Fashion, 2004 (Paulocalli, 2007)

Glincel modaya ve tematik moda sergilerine yer veren diger bir miize de
Londra’da bulunan Victria & Albert Museum (V&A)’dur. V&A kuruldugu yil
olan 1852 yilindan bu yana koleksiyonlarinda tarihi ve donemsel kiyafetlere yer
vermistir. A. de la Haye’ye gore V&A’te doniim noktasi yaratan sergi 1971

yilinda moda fotografcis1 C. Beaton’mn kiiratorliigiinde diizenlenen Fashion: An
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Anthology isimli sergidir (Sekil 7.18). Bu sergide, Cecil Beaton kendi zamaninin
haute couture tasarimcilari tarafindan elitist bir tarzda tasarlanmis kiyafetleri
toplamis ve o giine ait bir moda panaromasi ortaya koymustur. Sergi 90.000

ziyaretci gibi ¢ok biiylik ziyaret¢i kitlesi tarafindan izlenmistir (de la Haye, 2006).

Sekil 7.18: Fashion: An Anthology - Cecil Beaton, 1971 (de la Haye, 2006)

1990 sonrasi, miizede A. de la Haye kiiratorliigiinde biri antropolojik biri
kronolojik olmak iizere iki 6nemli sergi diizenlenmistir. 1994 yilinda diizenlenen
Streetstyle sergisinde 20. Yiizyilin ikinci yarisinda ortaya g¢ikan altkiltiirlerin
kiyafetlerine ve yasam tarzlarina odaklanilmistir. 1997 yilinda diizenlenen Cutting
Edge: Fifty Years of British Fashion 1947-1997 isimli sergide ise sosyal

baglamlarindan iiretim ve tiiketimine Ingiliz modasinin son elli yil1 ele alinmistir.

208



@ ANADOLU UNIVERSITESI

Bu iki sergi de modayr sadece kiyafet olarak degil, sosyal baglami iginde ele
almas1 ve kiyafetleri tarihsel nesneler olarak gormek yerine tiiketimsel
baglantilarim1 da ele almasi agisindan 1990 sonrasi ortaya ¢ikan modaya yeni
akademik yaklagimlarin bir uzantisidir.

1990 sonrasinda V&A Museum’da organize edilen Fashion in Motion
programi modanin reklam diinyasi, giindelik hayat, iiretim ve tiikketim iliskileri ile
degerlendirilmesi ve gorsellestirilmesine yonelik 6nemli bir adim olmustur.
Programin amaci canli defilelerle duragan miize sergilemeri arasinda bir koprii
kurmak olarak belirlenmis, program dahilinde Philip Treacy, Alexander
McQueen, Deborah Milner, Matthew Williamson, Arkadius, Christian Lacroix,
Anna Sui ve Vivienne Westwood gibi giiniimiiz moda tasarimcilarinin kiyafetleri
kiiratoryel ~diizenlenmelerle sergilenmistir (Anderson, 2000). Bu program
dahilinde giincel moday1 bir miize nesnesine doniistiirmenin yaninda, kiyafetler
sergilemeler esnasinda canli mankenlere giydirilerek de sunulmakta, insanlar liiks
moda tasarimcilarmin tasarladigi kiyafetlerin bedende nasil durdugunu goérme
sans1 yakalamaktadir.

V&A’da 2000’1lerin basinda baslatilan bir bagka proje de sokak tarzlarin
belgelemek ve sunmak ic¢in Claire Willcox tarafindan organize edilen fotograf
sergileridir. 10 fotografg1 Londra, Argyll, Briiksel, Swnidon, Norfolk, Koln ve
Manchester’da insanlarin giindelik hayatta giydikleri kiyafetleri fotograflamak
i¢cin davet edilmistir. Fotografcilarin arkadaslari, aileleri ve sokakta karsilastiklar
hi¢ tanimadiklar1 insanlar onlara poz vermis, bu fotograflar V&A Museum’a
giden yeralt1 treni hattinda poster halinde sergilenmistir (Anderson, 2000). Bu
proje bir yandan gilindelik hayatta insanlarin neler giydigini belgelerken, bir
yandan giincel moda caligmalar1 i¢in veri olusturmus boylece sanat, belgesel
fotogtaf ve miize nesnesi arasindaki sinir1 birbirine yaklagtirmistir.

Fashion Institute of Technology ve V&A Museum’da diizenlenen moda
sergileri, her iki kuruma da kronolojik bir siralamada olmayip eklektik bigimlerde,
tematik enstalasyonlar olarak gerceklestirilmistir. Bu sergilerin amaglarindan bir
tanesi miizeye olan ilgiyi arttirarak miizelerin devletten yardim almadan kendi
baslarina ayakta kalabilen kurumlara doniismesidir (Anderson, 2000). Moda,
popiileritesi sayesinde bir¢ok insani miizelere g¢ekmektedir. V&A’nin moda

bolimii sorumlusu C. Willcox’tan alinan bilgilere gore 2010 yilinin Nisan ve
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Ekim aylar1 arasinda agik kalan Grace Kelly: Style Icon isimli serginin hedefi
75.000 ziyaret¢i iken 211.200 kisi sergiyi ziyaret etmistir. Popiiler moda
tasarimcilarina yer vererek miizeler insanlar i¢in yasayarak Ogrenmenin
mekanlarina da doniismektedir. Daha once belirtildigi gibi disiplinlerarasi ve gok
diliplinli ¢aligmalar arttikga moda, kiyafet temelli moda arastirmalarindan kiiltiirel
caligmalarin alanmma dogru kaymistir. Modaya yonelik bu akademik ilgi
koleksiyonlar1 ve koleksiyonlarin sergilenme bicimini de degistirmis, kronolojik
ve antropolojik sergileme bigimleri yerini enstalasyon ve performans sanatlarinin
karigimindan olusan melez bir sergileme bi¢imine birakmistir.

Biitiin bunlarin yaninda, tasarimlarinin miizelerde kiiratoryal bir ¢alisma
esliginde sergilenmesi moda tasarimcilarini ait goriindiikleri ticari diinyadan
cikararak onlar1 yliksek sanatin diinyasina yaklastirmaktadir. L. Svendsen’e gore
moda evlerinin saygin sanat kurumlarinda yer almaya caligmasinin nedeni saygin
sanat kurumlarinin biiylik simgesel deger tasimalari ve moda evlerinin de
buralarda kendine yer edinerek bu degerden bir parca almak istemesidir. Ona gore
bir nesneye simgesel deger yliklemenin bir yolu, simgesel deger yiiklenmek
istenen nesnenin, ondan daha biiyiikk simgesel degeri olan baska bir nesnenin
yanina koyulmasi ve simgesel degerin bulagmasini saglamaktir (Svendsen, 2008).
M. Taylor da bu goriisii destekler bi¢cimde, biiyilk moda evlerinin miizelerde ve
sergilerde yer almasini ya da buradaki etkinliklere sponsor olarak katilmasini
modanin ticari yoniinii gizleyen ve saygmligini arttirmaya yarayan bir hamle
olarak isaret etmektedir (Taylor, 2005). Gergekten de moda, ortaya ¢iktigi tarihten
bu yana sanat diinyasi i¢inde yer almak i¢in direnmistir; ancak, postmodern
doneme kadar sadece moda tasarimcilari ve sanat¢ilarin isbirliklerinden s6z
edilebilmektedir. Ancak postmodern donemde moda {iriinlerinin sanat nesnesi mi
yoksa ticari Uriinler mi olduklar1 sorusuna yonelik verilen cevaplar artmis ayni
zamanda bu soru eski 0nemini yitirmistir. Modanin tam da Y. Kawamura’nin
isaret ettigi gibi maddi yanindan siyrilarak kavramsal olarak (Kawamura, 2005),
miizelerde kendine yer edinmeye baslamasi moda tasarimcilarinin birer sanatgi
olarak kabul edilmeleri hayalini gerceklestirmelerinde Onemli bir basamak

olmustur.
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7.3.2 Miizeden Modaya Tasinan Sanat

Miizelerde agilan moda sergilerinin yaninda, moda ve sanat arasindaki sinir1
muglaklastiran diger bir olgu da moda magazalarinda ve aligveris merkezlerinde
boy goOstermeye baslayan ¢agdas sanat sergileridir. Modanin motoru oldugu ve
akla tiiketim olgusunu getiren magazalar ve alig veris merkezleri son déonemde
taninmis mimarlarin ve i¢ mimarlarin diizenlemeleri ile enstalasyon sanatinin,
performans sanatinin, tiyatral ve miizikal etkinliklerin ve video sanatinin sikca
karsilagildigi mekanlar haline gelmistir. Yanisira, biiyiilk markalar magazalarinin
mimarisini birer sanat galerisi bi¢ciminde tasarlattirarak ya da dogrudan sanat
diinyasina hatir1 sayilir katkilarda bulunarak kendi kurumsal kimliklerine kiiltiirel
bir katman eklemektedirler. M. Taylor’un da belirttigi gibi bu durum moday1
ticari baglamindan ¢ikararak ticaretle sanat arasinda kalan, tanimlanmasi oldukga
gii¢ bir baglamna tasimaktadir (Taylor, 2005).

Aslinda sanat eserlerinin magaza vitrinlerine tasinmasi yeni bir olgu
degildir. 1923 yilinda, New York’ta kadin giyim esyalar1 satan Bonwitt Teller &
Co. firmasmnin reklam ve tanmitim sorumlusu Estelle Hamburger sirketin
Manhattan’daki magazasini bir ticarethaneden moda ve sanatin bulustugu bir
merkez haline getirmek igin gesitli girisimlerde bulunmustur. E. Hamburger,
Brooklyn Miizesi ile irtibata gecerek magazanin vitrinlerini ‘“sanat tarihi ve
dekoratif tasarimin aymi tarzda hayat buldugu” mekanlara doniistiirmistiir.
Magazanin vitrinleri miizedeki kompartimanlar gibi diizenlenmis ve her bir vitrine
aciklayict kartlar yerlestirilmistir; ancak her ne kadar miize goriintiisii verilmis
olsa da E. Hamburger bdylece donemin modasina ait iriinlerin pazarlamasi igin
bir yontem gelistirmistir (Clifford, 2003).

Ayni yillarda New York’taki Lord & Taylor isimli magazalar zincirinin
Moda ve Dekorasyon Biirosu sorumlusu olan Dorothy Taylor, magaza
sergilemelerinde moda tiriinlerinin yaninda modern sanat eserlerine yer vermistir.
D. Taylor magazay1 dokuz odaya bolerek, bu odalarda bir yanda o giiniin moda
esyalarini sergilerken onlarin yaninda dénemin Fransiz modernistleri Juan Gris,
Pablo Picasso, Raoul Dufy ve Georges Braque gibi ressamlarin eserlerini de
sergilemistir. Ancak, E. Hamburger de D. Taylor da kendi yaptiklan

aciklamalarda magazalart miize ve galerilere benzer kiiltirel mekanlara
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doniistiirmek istediklerini belirtseler de kendilerini ve kendileri ile birlikte
markalarin yiiksek kiiltlir ve tiiketim kiiltiirli arasinda bir yere konumlandirarak,
modanin ticari yoniiniin sanat sayesinde tistlinii 6rtmiislerdir (Clifford, 2003).

Giliniimiizde sanat1 butiklere ve aligveris merkezlerine tasima egilimi artmas;
biiyiik firmalar sanat hamiligine soyunmanin yaninda kendi iirtinlerini sattiklar1 ve
teshir ettikleri mekanlar1 da miize estetigine uygun bigimlerde iinlii mimarlara
tasarlattirarak moda iiriinlerini birer sanat nesnesi gibi sunmaktadirlar. Yanisira,
uluslararas1 moda firmalar1 ¢esitli sanat projelerine destek olarak ya da bu
projeleri destekleyerek isimlerinin sanatla birlikte anilmasini saglamaktadirlar. C.
Dell’ara’nin belirttigi gibi, 1990’lardan sonra tiiketim iistiine yapilan ¢aligmalar,
tilkketicilerin ticari liriinlere sembolik anlamlar yiiklediklerini ve kimliklerini bu
tirtinler aracigiliyla insa ettiklerini ortaya koymustur (Dell’ara, 2010). Firmalar
sanata yaptiklar1 yatirimlar aracigiliyla tiiketicilerinin hayal giicline, kiiltiirel
donanimlarina ve onlar1 kusatan diinyaya seslenerek, onlar igin kigisel mitler
yaratmaktadir.

Italyan liiks giyim firmas1 Prada 1990’1 yillardan beri sanatla i¢ ice gecen
projeleri ile taninmaktadir. Prada, hem sanati desteklemekte, hem sanatgilarla
isbirligi yaparak ortak projeler gelistirmekte hem de irilinlerinin satigini
gerceklestirdigi  mekanlarda yaptigi  diizenlemelerde miize estetiginden
yararlanarak tiiketime yonelik hazir giyim iiriinlerini adeta birer sanat nesnesi gibi
sunmaktadir. Firma, 1993 yilinda gen¢ sanatgilari desteklemek amact ile
Milano’da kendi ofislerinin bulundugu bdlgeye Fondazione Prada isminde bir
kiiltir merkezi kurmus ve bu merkezin yoneticiligine Guggenheim Miizesi
yoneticisi Germano Celant’1 getirmistir. Fondazione Prada, kuruldugu tarihten
itibaren diinya ¢apinda taninan bir¢ok ¢agdas sanat¢inin sergisine ev sahipligi
yapmis, uluslarasi film festivalerinin gosterimlerini gerceklestirmis ve Vita-Salute
San Raffaele Universitesi ile isbirligi i¢ine girerek sanat, feslefe, tarih alanlarinda
yetkin  akademisyenlerin ve aragtirmacilarin  katildigi  sempozyumlar
diizenlemistir. Bu yaniyla Fondazione Prada modanin, sanatin, mimarinin,
felsefenin, tasarimin ve tiikketimin bir araya geldigi, bunlar arasindaki gecislerin

ortadan kalktig1 bir mekan olarak insa edilmistir (Sekil 7.19).
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Sekil 7.19: Fondazino Prada’dan bir goriiniim (Scarinci, 2008)

Fondazino Prada’nin yaninda, 1990’11 yillarda Prada kendi magazalari i¢in
de ¢esitli diizelemeler yapmak istemis; magazalarimi geleneksel magaza
biciminden ¢ikarip modanin tiiketimi i¢in yeni arayislar ve yaklasimlar
gelistirmeye soyunmustur. Yeni merkezlerin kurulacagi yerler olarak diinya
modasinin kalbinin attig1 kentler olan New York, Los Angeles, San Francisco ve
Tokyo belirlenmistir. Amerika’daki binalarin mimari tasarimlart i¢in avangard
mimar Rem Koolhas’in OMA firmasi, Japonya’daki binalarin tasarimlari igin de
Herzog & de Meuron firmasi gorevlendirilmistir (Lobo vd., 2003: 21). Bu noktada
Prada’nin avangard mimarlarla ¢alismay1 tercih etmesi onemlidir. N. Ryan’in
dedigi gibi mimari, firmalarin kiiltiirel kimligi ve kiiltiirel donanimin1 gostermek
acisindan birincil derecede 6nemlidir. R. Koolhass, avangard mimari tasarimlari
ile taninan ve mimaride mekansal yeni arayislar pesinde olan son donemin en
popiiler mimarlarindan biridir. Aynt zamanda, 2000 yilinda saygin bir mimarlik
odiilii olan Pritzker Mimarlik Odiilii’nii almistir. Herzog & de Meuron firmas1 da
ayni 0diilii 2001 yilinda almis, bir¢ok miize ve sanat mekaninin mimari projesini

hazirlamigtir. Prada’nin bu iki firma ile anlasmasi, aligveris merkezlerini birer
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ticaret mekani olmaktan c¢ikararak yeni mimari arayislarin siirdirildigi ve
mekansal diizenlemeye mimari ¢oziimler getiren saygin binalara doniigtiirmiistiir.
N. Ryan’a gore, firmalarin aldigi 6diiliin aurast bu mekéanlar aracigiligyla
tiikketicilere hissettirilmekte ve aligveris deneyimi sanatsal bir duyarlikla
ortilmektedir (Ryan, 2007).

Prada’nin aligveris merkezlerinin mimari tasarimlarini yapmak i¢in anlagtig
mimarlarin yaninda, bu merkezlerin igmimarisi de aligveris merkezi ve miize
arasindaki sinirlart belirsiz hale getirmektedir. A. Warhol, 1980’11 yillarda bu
gelismleri sezen bir Ongoriiyle biitin magazalarin miize, biitin miizelerin de
magaza olacagini sdylemistir (Postas, 1994). R. Koolhas, Prada i¢in New York’ta
tasarladigi Prada, New York Epicenter’t anlatirken, Warhol’un bu tahminine

benzer bir yorumda bulunmakta ve sdyle demektedir:

“Miizeler, kiitiiphaneler, havalanlari, hastaneler ve okullar alisveris merkezlerinden ayrirt
edilemez bir hal aldikga, hayatta kalmak i¢in perakendecilige adapte olmalari miizeye gidenleri,
aragirmacilari, gezginleri, hastalar1 ve &grencileri tiiketicilere doniistiirdii. Sonug, cesitliligin
parlakligini yitirerek yok olmasi. [...] Ya esitlik tersine donerse, tiiketiciler artik tiiketici olarak

degil de arastirmaci, 6grenci, hasta, miize ziyaretgisi olarak taninirlarsa?” (Koolhaas, 2001)

R. Koolhaas yazisinin devaminda, New York Epicenter’in tasarimimda bu
sorularin cevaplarin1 aradi@ini belirtmektedir. P. Anderson’un belirttigi gibi
Prada’nin aligveris merkezlerinde yaratici ve kiiltiirel amagclarla ticari amagclar
yenilik¢i ve deneysel yollarla bir araya getirilmistir (Anderson vd., 2010). New
York Epicenter halihazirda birgok sanat galerisinin, sanatgi atdlyesinin ve
taninmis butiklerin bulundugu SoHo bolgesine kurulmustur. Binanin mimarisi
giris katindan zemin kata dogru uzanan bir dalga bi¢imindedir. Bu diizenleme
sayesinde miisterilerin {iriinlerin arasinda dolasmast i¢in genis bir alan
saglanmistir. Dalga seklinde zemin kata uzanan merdivenler mekanin agik oldugu
zamanlarda ayakkabilarin sergilenmesi ic¢in kullanilirken, diger zamanlarda
ayakkabilarin buradan kaldirilip oturma birimlerinin yerlestirilmesiyle bir

performans alanina doniistiiriilmektedir (Sekil 7.20).
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Sekil 7.20: Prada’nin New York’taki aligveris merkezinden bir goriiniim (Lobo vd., 2003: 21)

Bina ayni zamanda ileri teknoloji ile donatilmistir. Deneme kabinleri
mekanin iginde yerlestirilmis seffaf camlardan olusmaktadir. Miisteri bir {irlinii
denemek istedigi zaman kabinin i¢ine girip bir diigme ile cami karartabilmektedir.
Kabinlerin i¢inde yer alan aynalarda bir dizi kamera ve plazma ekran bulunmakta,
misteriler denedikleri {irinlerin {stlerinde nasil durdugunu fotograflayarak
gorebilmektedirler. Bunun yaninda Prada isteyen miisterilerin fotograflarini
arsivleyerek ileriki aligverisleri i¢in miisteriye ©6zel bir katalog yaratmakta;
bdylece dev bir aligveris deneyimi arsivi olusturmaktadir. Bu uygulamanin
etkilesimli sanat uygulamalari ile benzerligi ilk bakista géze carpmaktadir. Binada
gbze carpan diger ilging bir unsur da tavanlardan cam kafesler i¢inde sarkitilan
kiyafet sergileme iiniteleridir. Cesitli 151k diizenlemeleri ve sesli-goriintiilii imajlar
aracaliftyla sunulan kiyafetler askilara asilmis {irlinlerden ziyade birer
enstalasyonun pargalaridirlar (Sekil 7.21). Raflar, askiliklar gibi tiim sergileme
initeleri portatif olarak tasarlanmis olup kolayca hareket ettirilebilmekte ve

mekanin i¢inde degisik zamanlarda degisik diizenlemeler yapilabilmektedir.
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Sekil 7.21: Prada’nin New York’taki aligveris merkezinde cam kabinlerde sergilenen kiyafetler
(Lobo vd., 2003)

Binanin tasarimi tamamen minimal bir tarzda yapilmis olup, her tiirlii
fazlaliktan arindirilarak hacimsel iliskiler istiine kurulmustur. I¢ diizenlemede
iriinler miimkiin oldugunca birbirinden ayr1 ve az sayida tutulmaktadir. Bu da
yukarida ele aliman unsurlarla birlikte mekani bir ticarethaneden ¢ok miize ve
galeri estetiine yaklastirmaktadir. B. O’Doherty’e gore sanat yapitlarinin
sergilendigi galeri mekani sanat1 onceler; bir seyi sanat olarak gérmek i¢in izleyici

once mekani ardindan sanat yapitin1 gormektedir. Ona gore “ideal galeri mekani,”

“sanat yapitinin ‘sanat’ olarak algilanigina engel olan olusturan her tiirli 6geyi dislayan
mekandir. Yapit, yapit olarak degerlendirilmesi siirecinde kendi disindaki herhangi bir seye dikkat
¢ekecek her tiirli etkenden soyutlanmistir. Galeri mekani bu yoniiyle, belli degerler iistiine insa
edilen, bir takim geleneklerin siirdiiriildigii bagka kapali sistemlere benzer. Biraz kilise kutsiyeti,
biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvar1 gizemiyle sik bir tasarim bulustugunda,
benzersiz bir estetik mekan ortaya ¢ikar.” (O’Doherty, 2010; 5.30)

Galeri mekanmin birincil islevi sanat nesnesini giindelik hayattan kopararak

ona bagka bir baglamda hayat vermektir. New York Epicenter’da minimalist

cizgilerin mekana hakim olmasindan, tavandan sallanan kiyafet enstalasyonlarina,
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tilkketim nesnelerinin diizenlenmesinden tiiketici ile interaktif bir iligki i¢ine giren
deneme kabinlerine her sey tiilketim deneyimini sanatsal bir aura ile
biitlinlestirmek i¢in tasarlanmis gibidir. Ancak, B. O’Doherty’nin belirttigi gibi
sanat yapitlarini galerinin disina tasimak onlara yine giindelik kullanim esyalar1
statiisiine indirgeme tehlikesi tasir (O’Doherty, 2010). Bir miisteri New York
Epicenter’dan herhangi bir iirlin alarak ¢iktiginda, bu iiriin bir tiiketim nesnesine
dontisecektir. Mekansal diizenlemesi icinde ise onu kusatan galeri estetigi
sayesinde sanatla tiiketim arasinda tanimlanmasi oldukg¢a gii¢ bir alanda
durmaktadir.

Sanatla tliketim arasindaki muglak alani korumak icin firmalar kendi
kurumsal kimliklerini sanatsal gostergelerle donatmaktadir. Prada’nin Rem
Koolhaas’la yiiriittiigii diger bir proje, 2009 yilinda Kuzey Kore’nin baskenti
Seul’de gerceklestirilen alt1 aylik bir enstalasyon projesi olan Transformer’dir. Bu
proje i¢in Koolhaas icinde sanat, film, moda ve performans etkinliklerinin
gerceklesecegi dort yiizlii geometrik bir pavyon tasarlamistir. Bu dev pavyon
hareket edebilmekte ve herbir yiiz yere geldiginde baska bir etkinligin zeminini
meydana getirmektedir. Pavyonun her yiizeyinde farkli bir geometrik sekil
bulunmakta, bu farkli sekiller igeride yer alan etkinligi simgelemektedir (Sekil
7.22). Besgen yiizey zemini olusturdugunda mekanda Prada’nin yoneticisi
Miuccia Prada’nin 1988’den bu yana topladigi eteklerden meydana gelen
kavramsal bir sergi gergeklestirilmistir. Bu seri Kore’li bir grup moda tasarimi
ogrencisinin katilimiyla cesitlendirilmistir. Dikdortgen yiizey zemine geldiginde
Waist Down’un i¢ alani bir sinema salonuna doniistiiriilmiis; burada Meksikali
yonetmen A. G. Inarritu’nun organize ettigi degisik tarihli, degisik iilkelerden ve
degisik tarzlarda tamamen eklektik bir programa sahip Flesh, Mind and Spirit
isimli bir sinema festivali gerceklestirilmistir. Zemin arti seklinde oldugunda
mekanda Isvegli sanat¢1 Nathalie Djurberg’in 2008 yilinda Fondazione Prada igin
hazirladig1 video sanati 6rneklerinden olusan Turn into Me isimli sergisi yer
almigtir. Son olarak zemin yuvarlak oldugunda mekanda Seul’iin 6nde gelen
tiniversitelerinde sanat egitimi alan O0grenciler gesitli sergiler diizenlemistir. Bu
etkinlik, bir sempozyumla acilmis, performans sanat¢ist Pecha Kucha’nin

performans1 ile devam etmis ve grafik tasarimindan modaya, mimariden
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multimedyaya degisik alanlarda egitim goren oOgrencilerin mekana dogrudan

miidahale ettigi sergilerle son bulmustur.

Sekil 7.22: Transformer’m bir goriintiisii (Prada, 2009)

Transformers projesi, mimariden modaya, sanattan sinemaya biitiin sanat ve
tasarim alanlarini iginde barindirmaya calisan bir gecici kamusal alan yaratma
girisimi olarak okunmaya agiktir. Bu projenin i¢inde tek eksik olan sey modanin
ticari yani, dolayisiyla tiiketim gibi goriinmektedir; ancak unutmamak gerekir ki
Prada gibi dev bir moda sirketinin diinyanin hizla gelisen kentlerinden biri olan
Seul’de gergeklestirdigi bu enstalasyon doniip dolasip Prada’nin marka imajini
korumaya ve tiiketici ile kurdugu iliskiye doniismektedir. P. Tan’in belirttigi gibi
Prada’nin biitlin sanat ve tasarim alanlarim1 kendi bilinyesinde toplayarak
olusturdugu sembolik deger, “kentsel kimligin ve metropol yasaminin
pazarlamasinda” etkin bir islev kazanarak “bir kentin tiiketim objesi” haline
gelmektedir (Tan, 2009). Nasil ki, New York’taki alisveris merkezinde tiikketimle
ilgili unsurlarin ortadan kaldirilarak bir tiiketim mekani galeri estetigi ile kaplanip
alis veris deneyimi bir performans ve galeri ziyareti bigimine doniistiiriilmekteyse,

Transformer’da da aligverisle ilgili unsurlar ortadan kaldirilarak Prada firmasi’nin
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kusattig1 ticaretin disinda yer alan ¢ok genig bir kiiltiirel degerler agi imajt
cizilmistir.

Ele alinan 6rneklerde goriildiigii tizere, 1990’lardan bu yana gerek sanatin
modanin tiiketim mekanlarina, gerekse de moda firmalarmin sanati kendi
hamiligine alma cabalarina rastlanmaktadir. Ornek olgu olarak sunulan Prada ve
onun sanat diinyasiyla kurdugu iliskide Prada’nin kendi ticari mekanini nasil bir
galeri estetigi ile donattig1 gosterilmistir. Yine, firmanin ticari kimligini tamamen
disarida birakarak kendine sanatsal bir aura yarattg1 ele alinmistir. iki 6rnekte de
aligveris deneyimi, birinde aligveris etkinligini gergeklestirirken digerinde bir
markanin misterisi olarak, kiiltiirel bir etkinlige dolayisiyla salt tiiketimin disina
taginmistir. Miizelerde yer alan moda sergilerinde moda iirlinlerinin tiiketim
baglamindan kopartilarak kavramsal ve elestirel bir baglamda ele alinmasi gibi,
moda {irlinlerinin tiiketildigi mekan ve bu mekanlar1 kuran firmalarin kurumsal
kimlikleri aracigiliyla bu kez tiiketiciler sanatsal bir faaliyet i¢ine ¢ekilmiscesine
biiylilenmektedirler. Bu yaklasimlar aracigiliyla uzlagsmaz gibi goriinen tiikketim ve

sanat olgular1 moda ekseninde yeni uygulamalara ve arayislara kap1 agmaktadir.
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8 SONUC ve ONERILER

Moda ve sanat her zaman etkilesim icinde olmustur. Bu etkilesim kimi
zaman moda tasarimcilarinin kendilerini sanat¢i olarak tanimlamasiyla, kimi
zaman tasarimlarinda donemlerinin sanat akimlarindan ve sanat eserlerinden
ilham almalariyla, kimi zaman dogrudan sanat akimlarinin i¢inde yer alarak
tasarimlarin1 bu akimin ilkelerine bagli kalarak yapmalariyla degisik sekillerde
ortaya c¢cikmistir. Bu c¢alismada, moda ve sanat arasindaki etkilesimin degisik
bicimleri incelenirken “Moda sanat midir?” gibi felsefi bir sorunun varligi goz
onlinde bulundurulmus; ancak dogrudan bu soruya cevap aramak yerine iki alan
da gorsel kiiltiir gibi daha genis bir alanin elemanlar1 olarak ele alinmustir.
Tiirkiye’de konu hakkinda yapilan arastirmalar oldukc¢a kisitli olmasinin yaninda
ceviri kaynak sikintis1 da ¢ekilmektedir. Yapilan arastirmalar sonucunda konuyu
biitiinliklii olarak ele alarak, kapsamli bir okuma sunan bir c¢alismaya
rastlanmamistir. Bu ¢alisma alandaki bu eksikligi doldurmak i¢in atilmis bir 6n
adimdir. Bundan sonra yapilacak olan caligmalara esas teskil edecegi
distintiilmiistiir.

Konu daha Once biitiinliikli olarak ele alinmadigindan kronolojik bir
okumayla moda ve sanat etkilesimi cesitli olgular g¢ercevesinde sunulmustur.
Bircok yazar modanin baslangici olarak 13. ylizyilin sonu ve 14. yiizyili isaret
etmelerine karsin modern bir moda sisteminin kurulmasi i¢in Sanayi Devrimi ve
Fransiz Devrimi’nin ortaya ¢ikmasi gerekmistir. Modern moda sistemi, modanin
tretimden tiiketime, tanitimdan Orgiitlenmeye ge¢misin zanaata dayali
yapilanmasin1 tamamen degistiren bir olguya isaret etmektedir. Bu olgu, 19.
yiizyilin ortalarinda kendini gdsteren iiretim ayaginda moda tasarimcilarmin,
kiiciik ¢apli firmalarin ve terzilerin, tiikketim ayaginda Fransiz Devrimi ile smiflar
arast gecislerin saglandig1 ve herkesin tiiketime katilabildigi esnek bir ekonomik
sistemin, tanittm ayaginda moda dergilerinin ve moda tasarimcilarinin
kiyafetlerinin tanitildig: ileride defilerinin atasi olarak anilacak olan partilerin ve
orglitlenme aginda sektére kimlerin hangi kosullarda girebilecegini ve ¢alisma
kosullarin1 belirleyen bir sendikanin bulundugu bir agdir. S6zii edilen dénem,
sanat i¢in de yeni gelismelerin yasandig1 bir donemdir. Bu dénemde niifusun

biiyiilk kentlerde birikmeye baslamasi, tiiketimin artmasi, gilindelik hayatin
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hizlanmas1 gibi olgular sanatgilar1 yeni gérme ve ifade bicimleri aramaya sevk
etmistir. ilk modern sanat akim1 olarak kabul edilen izlenimcilik bu donem ortaya
¢itkmig, onu Disavurumculuk, Dadaizm, Gergekiistiiciililk, Fiitlirizm,
Konstriiktivizm gibi birgok sanat akimi izlemistir.

Modern moda sisteminin ve modern sanatin ortaya ¢iktigi 19. ylizyilin
ortasindan Ikinci Diinya Savasi’na kadar olan donemde moda ve sanat etkilesimi
iki baslik altinda ele alinabilir. Bazi moda tasarimcilar1 dogrudan sanat
akimlarindan etkilenerek kiyafetler iirettikleri gibi, bazi moda tasarimcilart bu
akimlarin i¢inde yer almis, tasarimlarini bu akimlarin ilkelerine gore yapmislardir.
Bunun yaninda dogrudan bir iligkisi olmamakla birlikte donemin gorsel kiiltiiri
tarafindan sekillenen sanat ve moda anlayislari arasinda Kimi Ortiismeler
gbozlemlenmistir. Bu tip etkilesimler i¢in moda sanat arasindaki dogrudan
etkilesimler ifadesi kullanilmistir.

Moda ve kiibizm benzer bir gorsel kiiltiir icinde benzer arayislarda
bulunmustur. Moda tasarimcilar1 ve kiibist sanat¢ilar farkli ortamlarda ¢alisarak
benzer bir diinyay1 ve bununla birlikte ortak bir gorsel kiiltlirii paylagmislardir.
Kiibist sanatcilar diinyanin geometrik sekillerden meydana geldigini iddia ederek,
tuval {istiinde bu geometrik sekiller arasindaki iligkileri ¢oziimlemeye
caligmiglardir. Ayn1 donemde gelisen hazir giyim uygulamalariyla bedeni ¢esitli
parcalara bolerek herkes i¢in uygulanabilecek hazir kaliplar iretmeye ¢aligiimustir.
Bu uygulamalarda kiyafetin {ic boyutlu yapisi iki boyutlu bir diizlem {istiinde
yeniden iiretilmistir. Moda ve kiibizm arasindaki diger ortiisme modada kiyafetin
ve resimde tuvalin iki boyutluluguna yapilan vurgudur. Kiibist ressamlar hacim,
perspektif, derinlik gibi kompozisyon Ogelerinden uzak durmuslar, biitiin
caligmalarini iki boyutlu bir yiizey iistiinde gerceklestirdiklerini vurgulamislardir.
Benzer olarak moda tasarimcilarinin kiyafetlerinde de bu donemde genis hacimli
kiyafetlerden diiz yilizeylerden meydana gelen kiyafetlere gecildigi goriilmiistiir.
Chanel, iki diiz ylizeyden ve sadece siyah renkli jarseden meydana gelen “kiiciik
siyah elbise”yi tanitmistir. Kiibistler resim malzemelerinin disinda kalan gazete,
dergi, harf sablonlar1 gibi 6geleri ilk kez tuvale tasiyarak kolajin ilk uygulayicilari
olurlarken, moda tasarimcilar1 kolajlar biciminde bir araya gelmis kiyafetler
tiretmistir. Yani sira Chanel’in kiigiik siyah elbisesi diger giyim 6geleriyle kolayca

kombine edilebilmesiyle adeta bir kolaj zemini meydana getirmektedir. Moda ve

221



IVERSITESI

@) ANADOLU UN

kiibizm etkilesimini donemin gorsel kiiltiiriinii paylagsan ve bu gorsel kiiltiirde yeni
arayislarin  pesinde olan insanlarin ortaklastigit kimi ¢Ozlimler olarak
degerlendirmek olanaklidir.

Moda ve Gergekiistiicliliik etkilesimi iki yonlii olarak gelismis, bazi
gergekiistiicli sanatgilar cakismalarinda moda {iriinlerini ve cansiz mankenleri
birer sanat ortami olarak kullanmislar; bazi moda tasarimcilar1 da tasarimlarini
gergekiistiicli yontemlerle yapmuslardir. Bu tasarimcilardan Elsa Schiaparelli
dogrudan akimin i¢inde yer almis, bir¢ok tasarimini gercekiistiicii ilkeler etrafinda
olusturmustur. Gergeklistiicii tasarimlarda metaforlar, bicim degisimleri, beden
pargalarinin  abartilmast ve yer degistirilmesi Onemli yer tutmaktadir.
Gergekiistiiciiliikten etkilenen tasarimlar arasinda deniz ve deniz canlilarindan
yola ¢ikilarak olusturulmus tasarimlar da 6ne ¢ikmaktadir. Tasarimcilara sundugu
olanaklar, yenilige ve deneye yatkin olmasi nedeniyle Gergekiistiiciilik moda
tasarimcilar1 tarafindan sik¢a basvurulan bir sanat akimi olmustur. Elsa
Schiaparelli sayesinde Gergekiistiiciiliik modada sadece bir ilham kaynag: degil,
biitiin dinamikleri ile moda tasarimina yansiyan bir akima donlismiistiir.
gergekiistiicli yontemler kiyafet, aksesuar ve moda sunumu i¢in yeni yollar
acmislar, glinlimiizde hala tazeliklerini koruyarak sanat ve moda arasindaki ince
cizgide durmaktadirlar. Issey Miyake, Rei Kawakubo gibi Japon kdkenli moda
tasarimcilarinin  ¢aligmalarinda, Karl Lagerfeld, Christian Lacroix gibi haute
couture tasarimcilarinin kiyafetlerinde Gergekiistiicii yontemlere rastlanabilir.

Moda ve fiitiirizm etkilesimi yeni bir diinya kurmak isteyen, makine
estetifine ve hiza tapan bir grup sanatci arasinda cereyan etmistir. Flitiiristler
moday1 diinya goriislerini ifade etmenin araclarindan biri olarak gormiislerdir.
Erkek takim elbisesinin sikiciligindan kurtulmak isteyerek, asimetrik olarak
tasarlanmig kiyafetlerde tiirlii renkler kullanmislar, o giine degin hi¢ alisilmis
olmayan kiyafet Onerileri getirmislerdir. Son donemde teknolojinin gelismesiyle
sikca glindeme gelmeye baslayan akilli tekstil iiriinlerinin ilk prototiplerini de
flitliristler iiretmistir. Giliniimiiz tasarimcilarindan Paco Rabanne, Hussein
Chalayan, Francesca Rosella gibi tasarimcilarin ¢aligmalarinda fiitiiristik ilkelerin
kullanimina rastlamak miimkiindjir.

Konstriiktivizm de Fiitiirizme benzer olarak yeni bir diinyanin insa

edilmesi gerektigini iddia etmis ve yeni diinyanin ingasinda sanatgilarin birer
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teknisyen gibi gorev almasinin 6nemini vurgulamistir. Konstriiktivist sanatcilar
grafikten mimarliga, tekstilden dergi tasarimina ¢ok genis bir yelpazede iiriinler
vermistir. Moda anlayislar, kisileri siirekli bir tiiketimin ig¢ine ¢eken sezonluk
moda anlayisinin karsisina islevselligi 6ne c¢ikan kiyafetler koymak olmustur.
Ancak, bu kiyafetler sadece kiiclik bir azinlik arasinda popiilerlik kazanmuis,
Sovyetler Birligi’nin diger tilkelerle iligkiler kurmaya baslamasinin ardindan, halk
sezonluk modaya geri donmiistiir.

Moda tasarimcilar1 sanat akimlarinin i¢inde yer alarak ya da déneminin
gorsel kiiltlir iiriinlerinden etkilenerek iirettikleri tasarimlar yaninda, kendilerine
birer sanat¢1 kimligi edinerek ve sanat diinyasiyla siki iligkiler icinde girerek
sanatin sosyal arenadaki etki giiclinii kullanmiglardir. C. F. Worth, kiyafetlerini
etiketleyerek, Paul Poiret sanatcilarla isbirligi yaparak, Coco Chanel ise
sanat¢ilardan olusan bir ¢evre edinerek sanat diinyas: i¢inde yer almistir. Bu
tasarimcilar aynt zamanda birer koleksiyoner ve sanat destekgisidir. Moda
tasarimcilarinin bu bicimlerde sanat diinyas: ile iligski icine girmesi onlar1 birer
sanat¢1 habitusu icine yerlestirmis, sanatin sundugu kiiltiirel sermaye sayesinde
diger zanaatkarlardan ayrilmalarini saglamistir. Boylece, donemin tasarimcilari
sanatct kimlikleri ile ticari iliskilerini golgelemis, ticari iliskileri yasamlarinin
ikinci planindaymig gibi bir izlenim birakmiglardir.

Sanat¢1 kimligi, moda tasarimcilarina toplum Oniinde fazladan bir
sayginlik kisvesi verdigi gibi onlarin {irettigi tirlinlerin de diger ticari liriinlerden
ayrilmasimi saglamistir. Moda tasarimcilari i¢in {riinlerini  diger tiiketim
nesnelerinden ayirmanin bir yolu onlara birer sanat eseri aurasi kazandirmak
olmustur. Bunun i¢in {rilinlerini az sayida iretmisler, {riinlerine etiketler
eklemisler, tasarimlarmin fikri miilkiyeti i¢in miicadeleler vermisler ve yaptiklari
kiyafetlerin hep kendi isimleriyle anilmasini saglamislardir. Moda {irlinlerine birer
sanat nesnesi aurast kazandirmak, moda tasarimcilari i¢in 19. yiizyilin seri
tiretilmis trlinler kesmekesi i¢cinde kendi tasarimlarini ayricalikli bir konuma
tasirken, seri iiretimin olanaklarini kullanmalarini ayn1 zamanda da iist siniflardan
olusan pazardan kopmamalarini saglamistir.

Bu calismada 19. yiizyilin ortalarindan ikinci Diinya Savasi’nin sonuna
kadar olan donem sanatin ve modanin modern déonemi olarak ele alinmistir. Bu

donemde iki alan arasindaki iliski ve etkilesimlerin ¢okluguna karsin kiiltiir
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tarihgileri tarafindan bu iki alanin birbirinden fazlasiyla ayr1 oldugu isaret
edilmistir. Fitiiristler ve Konstriiktivistler moda ve sanati endiistriyel iiretimin
olanaklar1 ile ayn1 potada eritmeye ¢alismis, makinelerin yiiceltildigi bir diinya
kurma girisiminde bulunmuslar ancak basarisiz olmusglardir. Donemin kiiltiir
elestirmenleri tarafindan moda gecici, kadmsi, fevri ve degersiz olarak
nitelenirken, sanat bir yiliksek kiiltir kurumu olarak yiiceltilmistir. Moda
tasarimcilarinin kendilerini sanat¢i olarak tanimlayip, sanatc¢ilarin safinda yer
alma ¢abalar1 ve tasarimlarini birer sanat nesnesi gibi sunmalari bu yiiksek
kiiltiirden pay almak i¢in olmustur.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra diinya daha degisik bir donemin igine
girmistir. Bu dénemden giiniimiize kadar olan dénem bu calismada postmodern
donem olarak ele alinmistir. Bu donemde 0zgiirliik, sosyalizm, liberalizm gibi
diinyay1 kuran biiyiik anlatilar sorgulanirken sanat ve moda da biiyiikk degisimler
meydana gelmistir. Sanat galerilerden sokaga tasinmis, poptiler kiiltlir iirlinleri ve
sanat nesneleri arasindaki ayrim belirsizlesmistir. Sanat alaninda performans,
enstalasyon, video-art, dijital sanat gibi bir¢ok yeni sanat pratigi ortaya ¢ikarken,
modada da ¢ift cinsiyetli giyim, anti-modalar, sokak modalar1 gibi yeni akimlar ve
tarzla ortaya cikmistir. Bu donem aymi zamanda yeni moda tasarimcilarinin
kiiresellesen pazarda tutunma cabalarina sahne olmus, avangart ve postmodern
moda kavramlar ortaya atilmistir. Avangart moda tasarimcilar i¢in bir innovasyon
araci olmasinin yaninda moda sisteminin analizini ve elestirisini de igermektedir.
Japon moda tasarimcilari, sezonluk kiyafetler yerine kalic1 kiyafetler iiretmisler,
moda dongiisiinii  sorgulamiglardir. Yani sira kiyafetleri geleneksel Japon
kiyafetlerinden esinlenmis ve Bat1 moda sisteminin diginda yer almistir. Avangard
modanin diger onemli bir 6zelligi haute couture’iin kusursuz isciligine yarim
birakilmis ya da bilerek hatali yapilmis kiyafetlerle saldirmasidir. Avangard
moda, ayn1 zamanda politik, kiiltiirel ve sosyal mesajlarin tasiyicisi olarak tiiketim
kiiltiiriine elestirel mesajlar tagimistir. Biitiin bunlar kiyafetler araciligiyla izleyeni
ya da giyeni sok ederek moda sistemini sorgulamaya ¢agirmaktadir. Postmodern
moda ise eski tarzlarla yeni tarzlari bir araya getirmis, farkli donemlere ait
unsurlar1 tek bir kiyafette toplamistir. Postmodern dénemde kalici tarzlardan,
sadakatli bir miisteri kitlesinden ve tahmin edilebilir moda egilimlerinden

bahsetmek zorlagsmistir. Avangard ve postmodern moda sayesinde kavramsal
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giysiler ortaya ¢ikmis, bu giysilerin sanat nesnesi mi kiyafet mi oldugu, ytliksek
kiiltiir icinde mi yoksa ticari alanda m1 degerlendirilmesi gerektigi elestirmenleri
mesgul eden sorular olmustur.

Sanat ve moda alanlarinda ortaya ¢ikan bu gelismeler modanin iiretimini,
sunumunu, tliketilmesini ve tanitilmasini da etkilemistir. Eskiden kiyafetleri
miisterilere sunmak i¢in promosyon amagli yapilan defileler gorkemli sovlara ve
birer performans sanati etkinligine doniigsmiistiir. Moda tasarimcilar1 kiyafetlerini
tanittiklar1  defilelerinde tiyatral sovlardan izleyeni sasirtan ve igrendiren
performanslara degisik yontemler denemeye baslamislardir. Ingiliz moda
tasarimcist Alexander McQueen’in defilelerini tiyatro ve moday1 birlestiren
performanslar olarak degerlendirmek olasidir. Kibris asilli tasarimci Hussein
Chalayan da defilelerinde kiyafetlerin arkasinda yatan kavramlar1 One
cikarmaktadir. Onun defileleri insan-gevre-teknoloji kavramlarini sorgulayan
disiplinlerarasi bir yerde durmaktadir. Miguel Adrover, Imitation of Christ, Susan
Cianciolo ve Elena Bajo gibi bir grup tasarimci, dogrudan moda diinyasinm
sorgulayan ve hayvan haklar1 savunusundan tiiketim kiiltiirii elestirisine uzanan
provakatif defileler diizenlemektedir. Biitiin bu tasarimcilar moda disinda sanat,
sinema ve miizik diinyast ile iligkiler i¢inde olup modanin sinirlarini
genisletmektedir. Bu tasarimcilarin defileleri kimi zaman fikirlerini seyirciye
aktaracaklar1 birer ortama, kimi zaman onlar1 provake ederek politik bir konum
almaya zorlayan aktif uyaranlara doniismekte bdylece tasarimlarini modanin
tiketim diinyasindan wuzaklastirarak kavramsal ve sanatsal bir aurayla
donatmaktadir. Ancak, burada belirtmek gerekir ki, bu sovlar icinde bulunduklari
ticari ortamdan soyutlandiklarinda sanat olarak ele alinmaya miisait olmasina
karsin her zaman moda diinyasinin ticari yapisina sanat diinyasina olduklarindan
bir adim daha yakindirlar.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki donemde diinyadaki moda kentlerinde
de bir artis gozlemlenmistir. Bu doneme kadar haute couture’iin merkezi Paris,
hazir giyimin merkezi New York’ken, ikinci Diinya Savasi’mi takip eden yillarda
Londra, Milano, Barselona, Tokyo gibi diinya metropollerinde de moda haftalar
diizenlenmeye baslamis, bu kentlerde yapilan etkinlikler uluslararast moda
diinyasinin ilgisini ¢ekmistir. 1990’larda bu kentlere Belgika’nin Antwerp kenti de

eklenmistir; ancak Antwerp’in moda kenti olma siireci diger kentlerden farklh
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olarak sanati ve avangart modayr merkezine yerlestirmistir. Kentin bir moda
kentine doniisme siirecinde sanatsallastirma kavrami ¢ok biiyiik role sahiptir.
Antwerp modasinin yiikselme silirecinde egitim kurumlarindan yonetim
mercilerine; tekstil iireticilerinden moda basinina; kentin imaj ve tanitimindan
sorumlu olan resmi kurumlardan ticari amag giitmeyen kiiltiir organizasyonlarina
kente yer alan kamusal ve 6zel kurum ve kuruluslar ayni hedef ¢ergevesinde bir
araya gelmistir. Antwerp’i diger moda kentlerinden ayiran en biiyiik 6zellik
avangart moda ile taninmaya baslamasi ve avangart sanat dinamiklerinin de bu
siiregte ustaca kullanilmasi olmustur. Modern avangartlar olarak tanimlanan
Dadaistlerden son avangartlar olarak anilan Sitiiasyonist Enternasyonel’in
yontemlerine kentin doniisiim siirecine avangart sanat pratiklerinin verimleri
biiylik katki saglamistir. Antwerp’in niifus ve ylizélglimii bakimindan kiiclik bir
kent olmas1 hem kurumlar arasi iligkileri kolaylastirmis, hem biitlin kent dokusuna
midahale edilmesini olanakli kilmis hem de ticari iliskilerin ikinci plana atildig1
projelerin gergeklestirilmesinde ve avangart yontemler kullanilmasinda etkili
olmustur. Tiirkiye’de moda tasarimi egitimi verilen ve tekstil endiistrisinin de
bulundugu kentler i¢in Antwerp bir model olarak Onemlidir. Metropollerde
kurumlar ve kisiler arasi iliskilerin kurulmasi ve takibinin zorlugu g6z Oniine
alindiginda Eskisehir ve Isparta gibi Tiirkiye’nin niifus bakimindan gérece daha
kiiclik kentlerinde benzer uygulamalar gergeklestirilebilir. Bu bakimdan Antwerp
modasinin yiikselme siireci yakindan izlenmeyi hak etmektedir.

Postmodern donemde modanin sergilenme bi¢imleri de degismistir. Bu
doneme degin kiiltiir elestirmenleri tarafindan gegici, fevri ve degersiz olarak
degerlendirilen moda, disiplinlerarasi ve ¢okdisiplinli yaklagimlarin giderek dnem
kazanmas: ile miizelere gitmeye baslamis, saygin akademik calismalarin konusu
olmustur. Moda popiilerligi sayesinde miizelerin ziyaretci sayisi arttirmis, bunun
yaninda moda {irtinleri yiiksek kiiltiir i¢inde yer alan sanat nesneleriyle yan yana
sergilenerek onlarin statiisiine erismislerdir. Bu alandaki calismalarda modanin
miizelere ve galerilere girmesi modanin ticari yoniinii gizleyen ve saygmliginm
arttirmaya yarayan bir hamle olarak degerlendirilmistir. Moda 19. yiizyilda da
yiiksek sanat alanina girmeye ¢alismistir; ancak bu donemde sadece sanatgilar ve
moda tasarimcilarinin igbirliklerinden séz edilebilmektedir. Postmodern donemde

ise moda friinlerinin sanat nesnesi olarak degerlendirilip degerlendirilemeyecegi
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sorusuna verilen cevaplar artmig ve gesitlenmis, bunun yaninda bu soru eski
Onemini yitirmistir. Son donem geligsmeler 1518inda moda ve sanati ayr1 alanlar
olarak ele almak yerine iki alan1 da kapsayan gorsel kiiltiir i¢inde degerlendirmek
gerekmektedir. Ciinkii postmodern dénem popiiler kiiltiir/yliksek kiiltlir, sanat
nesnesi/tiikketim nesnesi gibi ikili ayrimlar1 ortadan kaldirmis, onu yerine
izleyicinin nesneye karst tutumunu yerlestirmistir. Uluslararasi arenada yer
edinmek i¢in bu dinamikleri dogru kavramak ve ¢oziimlemek biiylikk onem
tasimaktadir. Ancak sunun da altinin ¢izilmesi gerekir ki, modanin miize ve
galerilerde kendine yer edinmeye baslamasi moda tasarimcilarinin birer sanatgi
olarak kabul edilmeleri hayalini ger¢eklestirmelerinde biiyiik bir adim olmustur.
Son yillarda gozlemlenen bir baska olgu da biiyiikk moda firmalarinin
aligveris merkezlerini galeri estetiginde iinlii mimarlara tasarlatmalar1 ve
uluslararast sanat projelerine biiylik fonlar ayirmalaridir. Moda firmalar
kurduklar1 biiyllk magazalarda bir yandan iiriinlerini satarken, bu mekanlar
gerektiginde performans, enstalasyon, video sanati gibi sanat pratikleri i¢in uygun
yerler haline gelebilmektedir. Bu magazalarin i¢ diizenlemeleri de {irlinlerin
birbirinden ayrik yerlestirilmesi, cam fanuslar icinde sergilenen kiyafetler,
duvarlara yerlestirilmis videolar gibi unsurlarla bir galeriyi andirmaktadir. Bu
mekanlar modayi ticaretle sanat arasinda bir alana tagiyarak tanimlamasi gii¢ bir
baglama yerlestirmektedir. Moda firmalari bir yandan da maddi kazang
beklemeksizin sanat projelerine destek olmakta ya da kendileri sanat projeleri
gerceklestirmektedir. Boylece firma imajlarina kiiltiirel bir unsur da ekleyen bu
firmalar, bir yanda da aligveris deneyimini bir sanat pratigine
dontistirmektedirler. Bir galeri gibi tasarlanmis bir mekéanda aligveris eden
miisteriler onlar1 kusatan tiiketim nesnelerinden bir sanat nesnesiymis gibi
bliylilenmekte, saygin sanat projelerine destek veren firmalarin {riinlerini
tilkettiklerinde kendilerini de bu projenin bir parcast gibi hissetmektedirler.
Modanim miize ve galerilere tasinmasi, moda firmalarmin magazalarini birer
galeri gibi tasarlatmalar1 ve avangart sanat1 da kapsayan biiyiik projelerine imza
atmalar1 sanat ve tiikketim gibi iki uzlasmaz olguyu moda baglaminda birlestirerek
yeni arastirma alanlar1 yaratmakta, arastirmacilara yeni sorular sordurmakta,

gelecegin tasarimcilar ve firmalari i¢in yeni kapilar agmaktadirlar.
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Bu bulgular 151¢inda Tiirkiye’ye donecek olursak, Tiirkiye’nin fason
tiretimden ¢ikip uluslararasit pazarda giiclii bir moda imaj1 sergilemesi i¢in bu
olgularin iyi analiz edilmesi gerekmektedir. Alandaki Tiirkge kaynaklarin gok
kisitli olmasi yapilan arastirmalarin niteligini olumsuz yonde etkiledigi gibi, bu
calismalar1 kisirlagtirmaktadir. Batt modasina ait bu verilerin 1iyi analiz
edilebilmesi igin giincel kaynaklarin Tiirk¢eye kazandirilmasi gerekmektedir.
Yani sira giiniimiizde yaratici ekonomilerin artan degerleri g6z Oniinde
bulundurularak kentlerin yaratict ekonomi envanterleri ¢ikarilmali, olast ulusal ve
uluslararasi igbirlikleri i¢in altyapr saglanmalidir. Yapilan arastirmalarin kolay
ulagilabilir olmas1 agisindan hem bilimsel hem sanatsal verilerin toplandig1 bir
veri bankast kurulmasi zorunludur. Yine arastirmalara kaynaklik edebilecek,
gecmisten giiniimiize Tiirkiye’de giyimin, tekstilin ve moda tasariminin seyrini
gozler oniine serebilecek bir moda miizesinin varligi ulusal ve uluslararasi alanda
ilgi cekecektir. Tirkiye’deki moda tasarimcilarinin desteklenerek sayginligi
kanitlanmis moda etkinliklerinde yer almasinin uluslararasi taninirlik agisindan
olumlu etkileri olacaktir. Onemli sorunlardan bir tanesi de moda egitimi veren
kurumlarda yapilan defile, sergi, calistay gibi etkinliklerin kisith bir izleyici kitlesi
ile sinirli kalmasidir. Bu etkinliklere gosterilen ilgiyi attiracak cesitli yontemler
gelistirilmeli, etkinlikler kentin kolay ulasilabilir ve gdz oniindeki alanlarina
taginmali, ulusal basmmin bu etkinliklerle ilgilenmesi saglanmalidir. Modanin
sanatla olan bagini arastiran ve giliglendiren sanat tarihi, estetik, sosyoloji,
antropoloji, psikoloji gibi diger alanlarla iliskisi g6z ardi edilmemelidir. Son
olarak, egitim ve sektdr arasinda kurulacak iliskilerde sektore sanatin moda igin

onemi vurgulanmalidir.
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