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Ö Z E T 

 

 “Grafik Tasarımda Yazı ve mgenin Görsel Etkile imi” konulu bu tez dört bölümde 

incelenmi tir. “Görsel leti im ve Grafik Tasarım” ba lıklı birinci bölümde; görsel ileti imin 

tanımı yapılmı , tarihsel geli imi içinde; yazı öncesi dönem, resim yazılar, alfabenin geli imi, 

ço altım sistemlerinin bulunu u ara tırılmı tır. Yazı ve imgenin yo un olarak bir arada 

kullanılmaya ba landı ı 20. yüzyıl ça da  sanat ve tasarım akımları ayrıntılı biçimde ele 

alınmı tır. 

 

 “Grafik Tasarım Elemanları” ba lıklı ikinci bölüm içerisinde; grafik tasarımda 

kullanılan temel elemanların tanımları yapılmı tır. Bu elemanlar örneklerle zenginle tirilerek 

açıklanmı , tezin konusunu da olu turan yazı ve imge ba lıkları daha ayrıntılı ve 

derinlemesine incelenmi tir. Bu bölümde grafik tasarımla do rudan ili kili olan ba lıklar 

ara tırılmı , tüm plastik ve görsel sanatların genel ögeleri olan nokta, çizgi, form, vb. 

elemanlar ara tırmanın dı ında tutulmu tur. 

 

 “Grafik Tasarımda Yazı ve mge Kullanımı” ba lı ı ta ıyan üçüncü bölümde; grafik 

tasarımın iki temel ögesi olan yazı ve imgenin, görsel kompozisyon içerisinde, hangi 

ko ullarda yan yana geldikleri maddeler halinde ele alınmı tır. Yazı ve imgein birle iminden 

çıkan alt ba lıklar, kendi içlerinde örnekler üzerinden irdelenmi tir. Örnekler seçilirken, 

çalı manın uluslararası tanınırlı ı, konu ile ilgili ilk ya da en önemli örnek olması, uluslararası 

tasarım yıllıklarında yayınlanmı  olması gibi ölçütlere ba lı kalınmı tır. 

 

 “Grafik Rezonans” ba lıklı son bölümde ise; yazının tek ba ına sahip oldu u mesaj 

gücünün, hangi ko ullarda arttırılabilece i üzerinde durulmu  daha sonra imge ile birle mesi 

sonucu kazandı ı mesaj gücü ara tırılmı tır. Mesajı ve ileti im gücünü arttırabilmek için, 

grafik tasarımın bu iki elemanının hangi durumlarda ve ne ekilde bir araya getirilmesi 

gerekti i örnekler yardımıyla irdelenmi tir. 
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S U M M A R Y 

 

The Visual Interaction of Type and Image in Graphic Design 

 

 This thesis was investigated in four chapters. In the first chapter, under the title of 

“Visual Communication and Graphic Design”; visual communication was described. In the 

historical development; the pre-writing period, pictographs, devalopment of the alphabet, 

discovering the printing machine and modern art and design movements were mentioned. 

 

 In the second chapter, under the title of “The Elements of Graphic Design”; 

fundamental elements which are used in graphic design were described. These elements were 

explaint by examples. The type and image captions were examinated in details. In this 

chapter; the captions which are directly related to graphic design were researched, dot, stroke, 

shape, etc., which are general elements of all plastic and visual arts, were held out of the 

research. 

 

 In the third chapter, under the title of “ Using Type and Image in Graphic Design”; in 

which situations type and image, which are two basic elements of graphic design, were 

divided into units. These units were studied by examples. While choosing the examples some 

criters were selected as; having a place in international design indexes and being the first or 

the most important example of the subject. 

 

 In the last chapter, under the title of “Graphic Resonance”; in which situations, the 

power of type should be increased. The power of message, which became after the union of 

type and image were researched. Type and image were researched to find how should they be 

together to improve the power of communication and message. 
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Ö N S Ö Z 

 

 Eski bir Latin deyimi olan, “Verba volant scripta manent” (Söz uçar yazı kalır) yazının 

kaydedilebilmesinin insanlık için önemini vurgulamaktadır. Yazının serüveni binlerce yıl 

önce kil tabletler üzerinde ba lamı , harfler kelimelere, kelimeler sayfalara, sayfalar kitaplara, 

kitaplar kütüphanelere dönü mü tür. Yüzyıllar boyunca bilgilerin biriktirilmesine ve 

saklanmasına hizmet eden yazı, sanatla el ele vermi , günümüzde “mesaj sanatı” olarak da 

bilinen tipografi adıyla anılır olmu tur. 

 

 Grafik tasarımın en önemli dalı oldu unu dü ündü üm, tipografi ile beni tanı tıran, 

sevdiren ve bu tez sırasında yardımını esirgemeyen de erli hocam Sayın Doç. Sevim 

Selamet’e, gücünü ve deste ini hep arkamda hissetti im, bilgisini, zamanını ve her türlü 

imkanını bana sunan, tez danı manım ve de erli hocam Sayın Yrd. Doç. Ilgaz Özgen 

Topcuo lu’na, yüksek lisans e itimim boyunca ihtiyaç duydu um her anda bana destek olan 

ve bu tezi yazabilmemi sa layan de erli hocam Sayın Prof. Dr. Nevzat Çevik’e te ekkür 

ederim. 

 

Ya amım boyunca bana sevgi, güven ve destek veren de erli anne ve babama, 

 

Ya amımı payla tı ım Bilge’me, 

 

minnet ve sevgiyle...  

 

 

 

Bekir Kiri can 
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G  R   

 

aret ve sembollerle ileti im kurmaya çalı an insano lu, yakla ık 3400 yıl önce 

seslere kar ılık gelen i aretler yaratarak, günümüz alfabesinin temellerini atmı tır. Tarihsel 

süreç içinde, bu ileti im sistemini geli tirmi  ve yazdıklarını basit mekanik yöntemlerle 

ço altmayı ö renmi tir. Endüstri devrimi sonrasında üretim sisteminin de i mesi, hem 

toplumun ekonomik ve sosyal yapısının de i mesini sa lamı , hem de görsel ileti im 

araçlarının geli mesine neden olmu tur. Mekanik ço altım yöntemlerinin geli mesi ve 

modern sanat hareketlerinin etkisi, bu ileti im sürecine anlam, kavram ve estetik kazandıracak 

bir ki iyi; grafik tasarımcıyı gerekli kılmı tır.  

 

Günümüzde bilginin ço altılmasının bu denli kolayla ması, miktar olarak da 

artmasına yol açmı tır. Okuyucu ihtiyaç duysun ya da duymasın birçok basılı bilgi materyali 

ile kar ı kar ıya kalmaktadır. “Ancak, miktar arttıkça tasarım anlayı ı ve basılan materyalin 

formu da ça da  okuyucunun ihtiyaçları do rultusunda geli mi tir. Artık günümüz 

okuyucusu yazıyı satır satır okumak yerine göz gezdirip, sadece konu ilgisini çekerse detaylı 

olarak ele almaktadır.” (Okur, 2003, s.3). Amerika Gazete Yayıncıları Birli i’nin “Daha yi 

Gazeteler çin Haber Ara tırması” adlı raporunda Indiana Üniversitesi’nden John C. 

Schwitzer’in verilerine göre: Amerikalı gazete alıcılarının büyük bir ço unlu unun, gazete 

okumaya ayırdıkları sürenin 30 dakikadan daha az oldu u belirtilmektedir. (Becer, 2002, 

s.12). Bu veriler ı ı ında, birçok ki inin basılı medyaları ve görsel ileti im araçlarını 

okumaktan çok göz gezdirmekle yetindi ini söylemek mümkündür. 

 

Günümüz global dünyasında, insanlar neredeyse bir ileti im ve mesaj 

bombardımanıyla kar ı kar ıya kalmaktadırlar. Bu yo unluk insanların mesajları fark etmesi, 

algılaması, kavraması ve analiz etmesinde yeni kriterler olu turmu tur. Grafik tasarımcılar 

artık tasarladıkları materyallerin di erlerinden sıyrılıp öne çıkmasını sa lamak ve fark 

ettirmek için her gün yeni yöntemler ara tırmaktadırlar. 

 

Grafik tasarımcılar mesajları iletebilmek için yazı, imge, sembol, renk, vb. elemanları 

kullanmaktadırlar. Bu elemanları abartarak, birle tirerek, dönü türerek, zaman zaman da 

elemanların birbirleriyle etkile iminden do an sinerjiden faydalanarak, mesajları daha etkili 

ve güçlü biçimde iletmeyi amaçlamaktadırlar. 
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Grafik tasarımın temel bile enlerinden olan yazı ve imge bu mesaj gücünü 

barındırmakta mıdır? Grafik tasarımda farklı ekillerde, yan yana ya da ayrı olarak, 

kullandı ımız bu iki öge ile ne ekilde daha etkin mesajlar iletebiliriz? Bu tez, tek ba larına 

bile büyük mesaj potansiyeli olan yazı ve imgenin, do ru ekilde yan yana getirildi inde, 

grafik tasarımcılara ne gibi olanaklar sundu unu ara tırmak amacıyla yapılmı tır. 

 

Grafik tasarımın do ası gere i her çalı ma kendi içinde ayrı özellik ve mesaj 

potansiyeline sahiptir. Örne in her afi  farklı bir mesajı iletir. Farklı imgelere ve metne 

sahiptir. Bu nedenle yazı ve imgenin etkili ekilde kullanılabilmesi ile ilgili mutlak bir formül 

geli tirmek olası de ildir. Ancak görsel etkile imin sa landı ı önemli örnekler incelenerek, 

bu potansiyelin farklı durumlarda ne gibi etkiler olu turdu unu gözlemleyebilmek olasıdır. 

Grafik tasarımcıların, bu iki ögenin etkile imi sonucu olu an mesaj gücünü kavrayabilmeleri, 

ileti im problemlerini daha etkin ve yaratıcı biçimde çözmelerine yardımcı olacaktır.    
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BÖLÜM 1. GÖRSEL LET M ve GRAF K TASARIM 

 

 

1.1. Görsel leti im 

 

“ nsano lu fiziksel ihtiyaçlarını kar ılamak, di er insanlarla i birli inde bulunmak ve 

onlarla bilgi ve dü üncelerini payla mak için ileti ime ihtiyaç duyar” (Okur, 2003, s.9) ve bu 

ileti imi kurabilmek için duyularından faydalanır. Toplum Bilim Terimleri sözlü ünde 

ileti im “Dü ünce ve duyguların bireyler, toplumsal kümeler, toplumlar arasında söz, el-kol 

devimi, yazı, görüntü vb. aracılı ı ile de i  toku  edilmesini sa layan toplumsal etkile im 

süreci” (http://tdkterim.gov.tr/?kelime=ileti%FEim& kategori=terim&hng=md, 29.09.2007) 

olarak tanımlanmaktadır. Bu tanımdan da anla ılabilece i gibi insano lu ileti im kurabilmek 

için iki temel yol kullanmaktadır; birincisi, görsel ileti im, ikincisi ise i itsel ileti imdir. 

 

Çevresi ve do a ile devamlı etkile im içerisinde, ba ka bir deyi le “açık bir sistem 

olan insan, çevreden kendisine yansıyan mesajlara, uyarılara kar ı bütün duyu organlarıyla 

tam bir alıcı durumundadır.” (Uçar, 2004, s.16). Bu derece ileti ime yatkın ve ihtiyaç duyan 

bir varlık olan insano lu için bu mesajların hızı, yo unlu u, iddeti, nicelikleri ve etkile im 

gücü oldukça önemlidir. Abraham Moles ileti imin insan ve çevre boyutunu “insan 

davranı ları, kendi kalıtım ve tarihsel geli imi yanında, en geni  anlamıyla içinde bulundu u 

çevresi tarafından biçimlendirilir” (Moles, 1971, s.73) sözleriyle açıklamı tır.  

 

nsano lunun belki de en de erli özelli i olan ileti im, birbirimizi anlamamızı, 

toplumsal, tarihsel bilgi ve tecrübelerimizi birbirimize aktarmamızı sa lamaktadır. nsanın 

görsel ve i itsel yollarla aldı ı bilgi ve mesajlar, beyinde anlamlandırılarak sonuca ula ır. 

nsano lunun ileti im kurmak için kullandı ı en önemli ögelerden biri dildir. nsano lunun 

dünya üzerinde kullandı ı pek çok dil ve lehçe (diyalekt) vardır ve insan kurdu u bu i itsel 

ileti imde bildi i dillerle sınırlıdır. Bu açıdan dü ündü ümüzde, “görsel ileti im belki daha 

sınırlı, ancak ileti im açısından daha evrensel boyutlara sahiptir.” (Uçar, 2004, s.16). 

 

leti imin tarihsel boyutuna baktı ımızda ise, .Ö. 5. ve 4. yüzyıllara, Platon ile 

Aristo’ya dek gitmemiz gerekir. “Aristo, Rhetorik adlı yapıtında ileti imi bir konu macının, 

bir hatibin, konu masında dinleyicilere sunaca ı tartı maların olu turulması ya da 

biçimlendirilmesi olarak tanımlamı tır.” (Ketenci, Bilgili, 2006, s.253). Bu klasik tanımda, 
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konu macının kar ısındakileri ikna etme becerisi ya da konu macının dinleyiciler üzerinde 

yaratmak istedi i tepkileri yaratabilmek söz konusudur. Ancak günümüzde ileti im kavramı, 

yalnızca vermek istedi iniz mesajı do ru vermek anlamından daha geni  anlamlar ifade 

etmektedir. Wilbur Schramm ileti imi “gönderici ve alıcı olarak tanımlanan iki insan ya da 

insan grubu/kitlesi arasında gerçekle en duygu, dü ünce, davranı  ve bilgi alı veri i” 

(Schramm, 1977, s. 12-13) olarak tanımlamı tır. 

 

Günümüz ileti im alanında ortaya çıkan bir ba ka konu da, ileti im sürecinde vermek 

istenen mesajın do ru ve etkili bir biçimde verilebilmesi sorunudur. “Bu boyutun etkin ve 

yaratıcı bir ekilde kurgulanması ba lı ba ına bir ihtisas ve sanat dalıdır.” (Uçar, 2004, s.16-

17). Günümüz ileti im araçlarının ço alması, yaygınla ması ve kolay eri ilir olması; bu 

uzmanlık dalını daha da önemli kılmaktadır. Genel anlamı ile “ileti im tasarımcısı” adı 

verilen bu meslek, birçok yan dalı ile farklı uzmanlık konularına sahiptir. Bu alanların en 

önemlilerinden birisi de görsel ileti im tasarımıdır. Görsel ileti im tasarımının, günümüzde 

böylesine önemli olmasının sebepleri ise planlanması ve tasarlanması gereklili idir. 

 

Görsel ileti imin tanımını, Schramm’ın tanımından yola çıkarak; söze gerek 

duymaksızın, görme duyusuna dayanan duygu, dü ünce, davranı  ve bilgi alı veri i, olarak 

yapabiliriz. Görme duyusu insano lunun en önemli duyularından biridir. Çevremizi, 

çevremizdeki olayları, nesneleri, durumları öncelikle görerek tanımlar ve anlamaya çalı ırız. 

nsano lu pek çok eyi görerek ö renmektedir.  Nesne ve ekilleri görür, tanımlar, mesajlar 

alır, fikir sahibi oluruz. Ço u zaman fikir sahibi oldu umuz konuda mantıksal ya da duygusal 

tepkiler gösterir ve bir eylem meydana getiririz. “Örne in; yeni do mu  bir bebek, konu mayı 

ö renmeden önce, çevresine bakıp tanımaya ve daha sonra da ileti im kurmaya ba lar. 

htiyaçlarını veya sıkıntılarını belirtmek için a lar; yani etrafı ile ileti im kurma ihtiyacı 

hisseder. Daha sonra büyüdükçe yeni eyler görüp tanır; sözcükleri, kelimeleri ve cümleleri 

ö renir.” (Okur, 2003, s.12). 

 

Sözsel ileti im kuramayan (Duyma ya da konu ma engelli) ki iler de birbirleri ile ve 

di er ki ilerle el hareketlerine dayalı bir görsel ileti im dilini kullanmaktadırlar. Hastane, 

kütüphane gibi sözsel ileti im kurmanın mümkün olmadı ı yerlerde zaman zaman bu tür 

görsel bir ileti im dilinden faydalanırız. 
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1.2. Görsel leti imin Tarihsel Geli imi 

 

Görme konu madan önce gelmi tir. Bebekler do ar do maz görmeye ba larlar ve 

dünyayı görerek tanırlar. Daha sonra sırasıyla; sesleri, kelimeleri ve cümleleri ö renirler. 

Çocukluk yıllarında ise geli igüzel ekiller, obje ve imgeler çizmeye ba larlar. Daha sonraki 

ya larda ö rendikleri sesleri simgeleyen fonogramları okumayı ve yazmayı ö renirler. nsanın 

uygarla ma tarihi de benzer bir evrim geçirmi tir. “ nsanlar konu mayı bilmedikleri çok eski 

zamanlarda, ya amlarını görsel ileti imden faydalanarak sürdürmü lerdir. lk insanlar 

yiyeceklerini aramak için hayvan izlerini takip ederken bile, görsel i aretlere bakıyorlardı. 

Zekaları, hayvanı daha görmeden izlerinden onu tanımlayabilecek düzeydeydi.” (Hollis, 

1997, s.7) ( ekil 1.1). Hollis’inde belirtti i gibi insanlar önce görmü lerdir, daha sonra 

sırasıyla sesle ileti im kurma yöntemlerini geli tirmi ler (konu mu lar), objelerin resmini 

yapmı lar, sembol-resim yazıları geli tirmi ler ve fongramları tasarlayarak bugünkü anlamda 

okuma-yazmayı ö renmi lerdir. 

 

 

 
ekil: 1.1, Vah i Hayvan zi 

 

 

Bu süreç hiç kısa sürmemi ; yakla ık 20.000 yıl önce ma ara duvarlarına resimler 

yapan atalarımız, ilk yazıyı M.Ö. IV. binyılda bulabilmi tir. Bir ba ka deyi le insano lu 6.000 

yıldır yazı yoluyla ileti im kurmaktadır. Bu dönemde 2.000 yıl kadar resim yazı kullanan 

insano lu, M.Ö. 1.400 lü yıllarda Fenikeliler’in objelerin resimlerine veya kelimelerin 

sembollerine de il, seslere dayalı bir alfabe geli tirmeyi ba armasıyla bugünkü anlamda 

yazıyı kullanmaya ba lamı tır. Görsel ileti imin ba langıcından bugüne uzanan süreç bizlere 
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çok uzun görünebilir ancak Rene Etiemble’nin belirtti i gibi “ nsanlar bir milyon yıldan beri 

do up ölmekte, ama yalnızca altı bin yıldır yazmaktadırlar.” (Jean, 2002, s.11). 

 

 

1.2.1. Kayalar ve Ma aralar 

 

nsano lunun günümüze ula abilen ilk görsel ileti im izleri yakla ık 20.000 yıl 

öncesine kadar dayanır. Bu izler, ilk insanın ya amak ve barınmak için kullandı ı ma araların  

duvarlarına çizdi i primitif resimler ile ta  ve kemikler üstüne oydukları-kazıdıkları ilkel 

i aretler ya da sembollerdir. spanya’da “Altamira”, Fransa’da “Dordogne” (Lascaux) 

bölgelerindeki ma ara duvarlarındaki bu av sahneleri ( ekil 1.2) ve el betimlemeleri ( ekil 

1.3), imgelerin insan üzerindeki etkisine ili kin ekil çizilerek yapılmı  ilk görsel ileti im 

örnekleridir. 

 

 

  

ekil: 1.2, Ma ara Resimleri, Lascaux, Fransa, 
MÖ. 20.-17. Binyıl 

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 
rockandcaves.html, 01.10.2007 

ekil: 1.3, Ma ara Resimleri, Altamira, spanya, 
MÖ. 20.-17. Binyıl 

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 
rockandcaves.html, 01.10.2007 

 

 

Gombrich bu çizimlerle ilgili “Lascaux ma arasındaki resimleri saymazsak, 

ma araların duvarlarındaki ve tavanlarındaki resimler düzenlice yapılmamı lar, tersine, belirli 

bir düzen anlayı ından çok uzak olarak, bazen birbirlerinin üzerine boyanmı  ya da 

çizilmi lerdir. Bu kalıntıları daha iyi öyle açıklayabiliriz: Bunlar, imgelerin etkisine ili kin 

evrensel inanı ın en eski örnekleridir. Ba ka bir deyi le, bu ilkel avcılar, belki de oklarını ve 

ta  baltalarını kullanarak elde ettikleri avlarının yalnızca resmini yapmakla, gerçek 

hayvanların da kendi güçlerine boyun e ece ine inanıyorlardı” (Gombrich, 1986, s.21) 
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saptamasında bulunurken, Philip Meggs ise “bu resimlerin çevresindeki kimi zaman üst üste 

binen nokta ve çizgilerin, güç adına olu turulmu  sihirli i aretler ya da gençlere avlanma 

metotlarının ö retildi i çizimler” (Uçar, 2004, s.19) olarak yorumlamaktadır. Modern avcı 

toplumlarla ilgili çalı malara dayanan daha yeni bir teoriye göre ise; “bu resimler prehistorik 

(tarih öncesi) amanist insanların ma aranın iç bölümlerindeki trans (kendinden geçme) 

bölümüne giderek hayal ve dü üncelerindeki imgeleri çizmi lerdir.” (http://www. citrinitas. 

com/ history_of_viscom/ rockandcaves.html - 29.09.2007). Bu teori ma araların derin 

bölümlerindeki çizimleri de açıklamaya yardımcı olmaktadır. 

 

“Lascaux ma arasındaki çizimlerin sanatın ilk örnekleri olup olmadı ı konusu 

tartı ılabilir, ancak görsel ileti imin ilk örnekleri oldu u kesindir.” (Uçar, 2004, s.18).  

 

 

1.2.1.1. Petrograflar 

 

Latince petro (kaya) ve Yunanca graphien (yazmak) kelimelerinden türeyen 

petrograflar; kayalara ve ta lara çizilen imgeler anlamında kullanılmaktadır. Prehistorik 

dönemlerde görülse de, özellikle Neolitik Ça ’a ait kalıntılardır. Bulunabilen en eski 

petrograflar 10.000-12.000 yıl öncesine aittir. 

 

 

 

ekil:1.4, Petrograflar, Utah, ABD, 
MÖ. 12.-10. Binyıl  

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 
rockandcaves.html, 01.10.2007 

ekil:1.5, Petrograflar, 
Utah, ABD, MÖ. 12.-

10. Binyıl 
http://www.citrinitas. 

com/ history_of_ 
viscom/ rockandcaves. 

html, 01.10.2007 

ekil:1.6, Petrograflar, Utah, ABD, 
MÖ. 12.-10. Binyıl 

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 
rockandcaves.html, 01.10.2007 
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M.Ö. 10.000 yılından modern zamanlara kadar kullanımı süren,  kültüre ve yere göre 

ekillenen petrograflar, yazı öncesi sembollerin önemli bir formudur. Pek çok petrograf henüz 

tamamı anla ılamayan sembolik veya dinsel bir dili anımsatmaktadır ( ekil 1.4, 1.5, 1.6). 

“Petrograflar 20. yüzyıldaki yo un batı kültür ili kisine kadar, küçük topluluk ve kabilelerde 

hala kullanılmaktaydı. Muhtemelen bu imgeler, kullanıldıkları ve yaratıldı ı toplumlarda, 

derin kültürel ve dinsel izler ta ımaktadır ya da nesillerini hatırlamanın ve anmanın bir 

yoludur.” (http://www.citrinitas.com/ history_of_viscom/ rockandcaves.html - 29.09.2007). 

 

 

1.2.1.2. Geograflar 

 

Latince geo (yer) ve yunanca graphien (yazmak) kelimelerinden türeyen geograf; 

kaya, ta , çakıl, toprak kullanarak pozitif bir alan ya da ta lı bir alandan negatif temiz bir alan 

yaratarak yeryüzüne çizimler, büyük motifler ve özgün ekiller çizmek-tasarlamak anlamına 

gelmektedir. Negatif alan yaratılarak yapılan geografların en önemlileri Peru’daki “Nazka 

Çizgileri”dir (Nazca Lines). Geografların bulundu u di er co rafyalar ise Batı Avustralya ve 

ABD’nin güneybatısındaki “Great Basin Desert” dır. skandinavya, zlanda ve eski Sovyet 

Rusya topraklarında tepelere, çim ve ta  çizgilerden yapılmı  labirent eklinde ba ka 

ekillerde geograflara da rastlanabilir. 

 

 

 

ekil: 1.7, Geograflar,  Nazka, Peru, MÖ. 200-MS. 600 
http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 

rockandcaves.html, 01.10.2007 

ekil: 1.8, Geograflar, Nazka, Peru, MÖ. 200-MS. 600 
http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ 

rockandcaves.html, 01.10.2007 
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Günümüze kadar ula an en önemli geograflardan olan Nazka çizgileri, Nazka Çölü’ne 

çok büyük boyutlarda çizilmi lerdir. Bu çizimler M.Ö. 200 ile M.S. 600 yılları arasında 

Nazkalılar tarafından çizilmi lerdir. Nazka’da basit çizgilerden ( ekil 1.7), sineklere, ku lara, 

böceklere ( ekil 1.8), maymunlara ve kertenkelelere kadar uzanan yüzlerce ayrı çizim 

bulunmaktadır ve bu çizgiler yeryüzündeki bir insanın üzerinde durdu unda anla ılamayacak 

kadar büyüktür. Bir ba ka deyi le bu çizimleri yapanlar eserlerini hiçbir zaman tam olarak 

görememi lerdir. Nazkalılar’ın bu çizimleri yapmalarındaki amaç ve in aa motivasyonları ile 

ilgili birçok fikir bulunmaktadır; çizimlerin yapılı  teknikleriyle ilgili en önemli teori 

Kentucky Üniversitesi’nden Joe Nickell’e aittir. Nickell, “...bu ekillerin basit a aç kütükleri 

ile çizilmi /kazınmı ” (http://www. citrinitas.com/ history_of_viscom/ rockandcaves. html - 

29.09.2007) olduklarını öne sürmü tür, çizimlerin ba langıç ve biti lerinde bulunan kütükler 

de bu teoriyi desteklemektedir. Bu çizimlerin yapılı  amaçları ile ilgili en önemli teori ise bu 

çizimlerin dinsel amaçlı oldu udur. Sonuç olarak bu çizimler tam anlamıyla yalnızca tanrılar 

tarafından görülebiliyorlardı. 

 

 

1.2.2. lk Resim Yazılar 

 

Eski bir Latin deyimi olan “Verba volant scripta manent” (Söz uçar, yazı kalır) sözü, 

hiç üphesiz ileti ve bilgilerin görsel olarak kaydedilme gere inin vurgulayıcısıdır. “Gösterge 

dizesi olarak saptanan söz, teslimiyetini ya ar yazı kar ısında. Yazı eylemi ise adeta kendini 

bir serüven içinde bulur.” (Faulmann, 2001, s.XI). 

 

Daha önceki yıllarda da farklı ekil ve mekanlarda resim yazı adı verilebilecek, 

ileti im için kullanılan ekillere rastlamak mümkündür. Ancak sistematik anlamda yazı olarak 

ifade edilebilen ilk i aretler Mezopotamya ve Mısır’da kullanılmı tır. Bu yazılar resimsel 

(piktografik) özellikler ta ımaktadırlar. 

 

M.Ö. IV. ve I. binyıllar arasında, Mezopotamya’da kom u topraklarda ya ayan 

Sümerler ile Akadlar; dönemlerine kıyasla oldukça ileri bir uygarlık geli tirmi lerdir. lk 

yazılı kil tabletler de Sümer ülkesinde Uruk kentinin büyük tapına ının oldu u yerde 

bulunmu tur. Bu tabletlerde tahıl ve büyükba  hayvan listelerinin, ziraat hesaplarının oldu u 

bilinmektedir. Dolayısıyla ilk yazı, malların hesaplarını tutma gereksiniminden do mu tur. 

Daha sonraki tabletler bizlere Sümer toplum düzeni hakkında bilgiler de vermektedir. Örne in 
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Laga  tapına ının cemaatinde 18 fırıncı, 31 bira imalatçısı, 7 köle ve 1 demircinin oldu unu 

bu tabletlerden ö renebilmekteyiz. 

 

 

 
ekil: 1.9, Uruk Tableti, Mezopotamya, MÖ 4. Binyıl 

 

 

Sümerliler’in kullandı ı çivi yazısı tüm Mezopotamya’ya yayılırken Nil vadisi 

çevresinde de bamba ka bir yazı geli mektedir. Mısırlılar’ın kendilerine Tanrı Thod’un hediye 

etti ini dü ündükleri hiyeroglifler “kutsal yazı” anlamı ta ımaktadır. Mısırlılar yazıyı 

Mezopotamya’dan yakla ık 1.000 yıl sonra M.Ö. 3.000 li yıllarda kullanmaya ba lamı lardır.  

Co rafi yakınlı ı ve ticari ili kileri göz önünde bulunduruldu unda Mısırlılar’ın yazıyı 

Sümerliler’den ö rendi ini dü ünebiliriz. Yazının görsel ekli, kullanılan malzemeler ya da 

yazılı  biçimleri açısından bu iki yazı hiçbir benzerlik göstermemektedir. Mısırlılar yazma 

fikrini Mezopotamya’dan almı  olabilirler ancak kendilerine tamamen özgün bir yazı ekli 

geli tirmi lerdir. Bu yazı çivi yazısına oranla çok daha resimsel ve gösteri lidir ve uzun yıllar 

hiç bir de i ikli e u ramamı tır. M.S. III. yüzyılda Mısır, Roma egemenli ine girdi inde bile 

hala aynı hiyeroglifler kullanılmaktaydı ve i aretlerin sayıları 5000’e kadar çıkmı tı. 
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ekil: 1.10, Karnak Tapına ı Hiyeroglifleri, MÖ 5-3. Yüzyıl 

 

 

Resim yazının bir di er örne i ise Çin yazılarıdır. “Kelimeleri ve heceleri ifade eden 

40.000 den fazla resimsel i arete sahip bir yazı idi. Çin yazısı sa  üstten ba layıp yukarıdan 

a a ıya do ru yazılmaktaydı, bugün ise sa dan sola ya da solda sa a yazılmaktadır.” (Ganiz, 

2004, s.19). Kavram yazı olarak da bilinen Çin yazısında i aretler soyutlanmı  ve de i ime 

u ramı  olsalar da günümüzde halen kullanılmaktadır. 

 

Resim yazı Mısırlılar’ın hiyerogliflerinden farklı da olsa günümüzde de tüm Dünya’da 

kullanılmaya devam etmektedir. Ba ta havaalanı, tren istasyonu gibi yönlendirme ve 

tanımlamaların çok dilli olması gereken yerlerde, herkes tarafından anla ılması mümkün olan 

ve piktogram adı verilen resim yazılar bulunmaktadır. 

 

 

1.2.3. Fonogramlar ve Alfabe 

 

Fonogramlar seslerin sembolleridir. Dil farklılıklarına ba lı olarak de i iklikler 

gösterirler. Daha önce geli tirilen yazı sistemlerinde her i aret bir kelimeyi anlatırken M.Ö. 

1400’lerde Fenikeliler’in geli tirdi i alfabede her i aret bir sesi temsil etmektedir. Özellikle 

deniz ticaretinde çok geli mi  olan Fenikeliler, bu alfabeyi bu yolla yayma ve geli tirme 

ansını da yakalamı lardır. Geli tirdikleri ilk alfabe 22 harften olu maktadır. Bu alfabeyi 
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olu tururken resim yazılardan etkilenmi lerdir; örne in, “A” sesi için “öküz anlamına gelen 

“aleph” kelimesinin resimsel simgesini, “B” sesi için “ev” anlamına gelen “beth” kelimesinin 

resimsel simgesini kullanmı lardır. 

 

 

 

 
ekil: 1.11, Fenike Alfabesi , MÖ. 1400 

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ alphabet.html, 04.10.2007 

 

 

 

Yunanlılar’da Fenike alfabesini biraz de i tirerek kullanmı lardır. “Yunanlılar bu 

sistemin ticari anla malarda kolaylık sa lamasından öte onun yardımıyla pek çok bilginin de 

muhafaza edilebilece inin farkına varmı lardır.” (Okur, 2003, s.16). Yunanlılar zamanla 

“aleph” (A) sesini “alpha”ya, “beth” (B) sesini de “beta”ya dönü türmü ler, bu iki harfin 

birle mesiyle de “alfabe” kelimesini türetmi lerdir. Yunanlılar Fenikeliler’den aldıkları 

harfleri resimsel özelliklerinden arındırmı , daha sembolik hale getirmi lerdir ( ekil, 1.11). 
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ekil 1.12, Yunan Yazı Örne i, MÖ 5. Yüzyıl  

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/ alphabet.html, 06.10.2007 

 

 

Romalılar ise Yunanlılar’ın Fenikeliler’den alarak de i tirdi i alfabeyi, daha da ileri 

götürerek bugünkü haline oldukça yakla tırmı lardır. Romalılar bu alfabedeki on üç harfi (A, 

B, E, H, I, K, M, N, O, T, X, Y, Z) de i tirmemi , sekiz harfi (C, D, G, L, P, R, S, V) 

de i tirmi  ve iki yeni harf  (F, Q) ilave etmi lerdir. 

 

 

 
 

ekil 1.13, Trajan Sütunu, Roma, talya, MS. 113 
http://www.flickr.com/photo_zoom.gne?id=315098589&size=o, 04.10.2007 
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Fenike alfabesinden Roma yazısına geçi  süreci de bir hayli uzun olmu tur. Bu süreç 

içinde ilk ba larda resimsel özellikler ta ıyan harfler, Roma Dönemi’nde resimsel 

özelliklerinden tamamen kopmu  ve sembollere dönü mü lerdir. Bir ba ka deyi le alfabeyi 

Fenikeliler’e, sesli harfleri Yunanlar’a yazı esteti ini ise Romalılar’a borçluyuz. Romalılar  

plan ve düzeni seven bir kültüre sahiptiler ve nasıl ehirlerini planladılarsa, harfleri de belirli 

ölçü ve oranlara kavu turarak, ideal harf ölçüleri olu turmaya çalı mı lardır. Bu alfabenin en 

güzel örne i olarak M.S. 113 yılında dikilen Trajan sütunun üzerindeki yazılar gösterilebilir.  

 

Aynı yıllarda ünlü Fransız imparatoru Karolus’un hazırlattı ı miniskül (küçük harf) 

karakterleri de tasarlanarak uygulamaya geçirilmi  ancak miniskül harflerin tam anlamıyla 

olgunla arak bugünkü halini alması ve kullanımının yaygınla ması 12. yüzyıl ortalarında 

mümkün olabilmi tir. 

 

Romalılar rakamlar için alfabede harf olarak bulunan karakterleri kullanmaktaydılar. 

Bugün kullandı ımız rakamlar, Hintlilerin M.Ö. 500 yılında “0”ı bulup 10’luk sistemi 

tamamlamasıyla geli tirdikleri ve Araplar’ında M.S. II. yüzyılda benimseyerek kullandı ı 

rakamlardır. Bu rakamlar 12. yüzyılda önce spanya’ya, spanyollar aracılı ıyla da tüm 

Avrupa’ya yayılmı tır. 
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Sümer Rakamları 

Mısır Rakamları 

Roma Rakamları 

Hint Rakamları 

Arap Rakamları 

spanya Rakamları 

1545’te Garamond 

Tarafından Tasarlanan 

“Old Style” Rakamlar 

 

1790’da Bodoni 

Tarafından Tasarlanan 

“Modern” Rakamlar 

 

 

 

ekil: 1.14, Rakamların Tarihsel ve Bölgesel Geli imi 
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1.2.4. Kitabın Sanatı 

 

Ortaça  Avrupa’sı, insano lunun bilinen en karanlık dönemlerinden birisidir. Veba, 

salgın hastalıklar, korku, bilgisizlik Avrupa’yı sarmı tır. O ko ullarda birçok insan do du u 

yerden hiç dı arı çıkamadan ölmektedir. Ya amın bu derece zor oldu u dönemde, dünyanın 

gördü ü en iyi kitap tasarımcıları, manastırların kapalı ve so uk yazı odalarında, gaz 

lambalarının altında, bugüne kadar görülmü  en görkemli kitap tasarımlarını yapmı lardır. 

nsan ömrünün kısa oldu u bu dönemde, bir yazıcı ömrü boyunca iki-üç kitap yazıp 

bitirebilmektedir. Bu kitaplar illüstrasyonları, kenar ve ba  harf (initial) süslemeleri ile 

oldukça gösteri li ve yapılması zaman gerektiren yapıtlardır. 

 

 

 
ekil: 1.15, El Yazması, ngiltere, MS. 12. Yüzyıl 

http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/book.html, 07.10.2007 
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ekil: 1.16, Kelt Bezemesi, rlanda, MS. 8. Yüzyıl 
http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/book.html, 05.10.2007 
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Bulunan en eski illüstrasyonlu (resimli) el yazması kitaplar M.S. 400-600’lü yıllara 

aittir ve ba ta rlanda ile talya olmak üzere Avrupa’da üretilmi tir. Yakla ık aynı dönemlerde 

Arap Yarımadası’nda, slam’ın geli mesi ve yaygınla masıyla birlikte, yine Fenike 

alfabesinden esinlenmi  olan Arap alfabesi geli meye ba lamı tır. Arap alfabesinin ilk 

örneklerine M.S. 500-550 yıllarında rastlansa da slam dininin hızlı geli imi bu alfabeyi 

yaygınla tırmı tır. M.S. 600 yılından itibaren Arapça yazılmı  Kuran’da el yazmalarıyla 

ço altılmı  ve yaygınla mı tır. 

 

 

 

ekil: 1.17, Ortaça  Yazı Atölyesi (Scriptorium) 
http://www.citrinitas.com/history%5Fof%5Fviscom/book.html (12.11.2007) 

 

 

Önce par ömenin daha sonra da ka ıdın bulunması yazı ve kitap ço altımı alanında 

büyük kolaylıklar sa lamı tır. Yine de kitaplar yalnız kiliselerde, kütüphanelerde ve 

zenginlerin kitaplılarında bulunabilmektedir. XI ve XII. yüzyıllarda din kitaplarının yanı sıra 

matematik, felsefe, edebiyat vb. kitaplarının yazılmaya ve ço altılmaya ba lamasıyla yazıcılık 

ve kitap süslemecili i oldukça ço almı  ve bu meslek sahipleri önemli bir meslek gurubunu 



 

 

19 

olu turmu lardır. Zamanla kitap talebinin artması ve bilginin daha çok yayılması gereksinimi 

yazıcıların kitap ço altımında farklı arayı lara yönelmelerini gerektirmi tir. 

 

 

1.2.5. Johannes Gutenberg ve Sonrası 

 

Yazının mekanik yollarla ço altılması dü üncesi, eski zamanlardan beri olan bir 

dü ünce olmasına kar ın uzun bir süre uygulamaya geçirilememi tir. “Babilliler tu lalara yazı 

basabilmek için yazı kalıpları geli tirmi lerdi; Asurlular’da Mısırlılar gibi, mühür yüzükler 

kullanıyorlardı.” (Faulmann, 2001, s.201). 

 

“Yazının mekanik olarak ço altılması fikrini ilk defa uygulayan Çinliler olmu tur. 

Çin’de 593 yılında, Kayser Wen-Tı zamanında tahta levha baskılar yapıldı ve bunlar 10. 

yüzyılda mükemmelli e ula tı.” (Faulmann, 2001, s.201). Ancak Çin’de de hareketli metal 

matbaa harflerinin kullanılmaya ba lanması 1776 yılında mümkün olabilmi tir. 

 

 
ekil: 1.18, Hareketli Çin Harfleri 

(Uçar, 2004, s.98) 

 

 

Avrupa’da tahta levha baskı 14. yüzyılda Almanya’da kullanılmaya ba lanmı tır. 

Çin’de her kelimenin bir i areti oldu u için kelimelerin tahta kalıbı yapılıyor, yan yana 

getiriliyordu. Kelimelerin arasındaki bo luklar ise çok önemli de ildi. Latin alfabesinde ise 

harf aralıklarının (espas) az ya da çok olması okumayı zorla tırıyor, anlamları 
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farklıla tırabiliyordu. Bu problemlerden dolayı Avrupa’da tüm sayfayı tek bir tahta kalıba 

oyarak basılması dü üncesi geli tirildi. Tüm sayfa tek kalıba oyuluyor, sayfalardaki 

illüstrasyonlar ise elle renklendiriliyordu. Sanat tarihçiler bulunan bu yönteme “incunabula” 

adını vermi lerdir. Ancak bu yöntemin bir dezavantajı bulunmaktaydı. Kalıplardaki çabuk 

a ınmalar yüksek tirajlara izin vermiyor ve defalarca kalıp hazırlanması gerekebiliyordu. 

Ayrıca kalıp hazırlanırken tek bir yerdeki hata tüm kalıbın çöpe atılmasını gerektiriyordu. Bu 

teknikle yapılmı  bilinen en eski baskı; Aziz Cristoph’un ilahi çocukla birlikte gösterildi i 

betimlemedir. 

 

 

 
ekil: 1.19, Incunabula, 15. Yüzyıl Sonları, Almanya 

http://www.citrinitas.com/history%5Fof%5Fviscom/press.html (12.11.2007) 

 

 

 ncunabula’nın en önemli kitap ve harf tasarımcısı, daha çok ressam olarak tanınan, 

aynı zamanda ya adı ı Nürnberg kentinin en büyük matbaasının da sahibi olan Albrecht 

Dürer’dir. “Romalılar’dan bu yana Albrecht Dürer kadar yo un bir biçimde harf tasarımı 

üzerinde duran kimse olmamı tı.” ( stek, s.72). Dürer, altın oranı harfler üzerinde uygulayarak 

harf formları üzerine çalı malar yapmı , bunlarla ilgili kendi harf tasarımlarını içeren bir de 

kitap yayınlamı tır ( ekil 1.20). Dürer bu çalı malarının sonucu olarak farklı kalıpların aynı 

kasna a ba lanarak basılması dü üncesini geli tirmi , yaptı ı metal gravürleri tahta yazı 

kalıpları ile birle tirerek aynı sayfa üstüne basabilmi tir. Dürer’in bu bulu u daha sonraları 

hareketli metal harfler kullanılarak basılacak olan sayfalarda da kullanılacak, gravürlerle 

zenginle tirilmi  sayfa tasarımları litografi baskı tekni inin bulunmasına kadar uygulanan bir 

yöntem olacaktır. 



 

 

21 

 

 

 

ekil: 1.20, (Unterweysung der Messung), Albrect Dürer, 1532-1538 
http://www.citrinitas.com/history%5Fof%5Fviscom/press.html 

 

 

 

16. yüzyıl Avrupası’ndaki toplumsal, siyasal ve ekonomik de i im süreci kitap 

ihtiyacını daha da arttırmakta, bu süreçte kitap basımcılar da yeni arayı lar içerisine 

girmekteydiler. “Mainz’in ileri gelenlerinden Johannes Gensfleisch Zum Gutenberg, el 

kuvvetiyle sadece tek taraflı basılabilen sayfaları çift taraflı da basabilmek için 1434-1443 

yıllarında Strassburg’da vidalı presi icat etti.” (Faulmann, 2001, s.201). 

 

Tüm sayfayı tek kalıpla basma tekni inin ardından, önce kalıplar kelimelere ayrılmı  

ve her kalıp bir kelimeden olu mu tur. Daha sonraları ise her harf için bir kalıp hazırlanmı tır. 

Ancak harf kalıpları ah aptan olu maktadır ve ah ap harfler birkaç basımdan sonra 

özelliklerini ve kalitelerini yitirmektedirler. Ah aptan hazırlanan kalıplar, dayanıksızlıklarının 

yanı sıra harf formlarını oymanın zorlu u da bu tekni in dezavantajlarıdır. 

 

 

 
ekil: 1.21, Hareketli Metal Harf Kalıbı (Hurufat) 
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Gutenberg 1445 yılında Mainz’a geri döndü ünde tahtadan kesip birle tirdi i harfler 

yerine hareketli metal harfler geli tirmeyi dü ünmü tür. Bu yatırım gerektiren deneme için 

zengin bir Mainz’lı olan Johann Fust’un deste ini alan Gutenberg 1452 de, 42 satırlık ncil’i 

kendi döktü ü metal harflerle basmı tır. Her harfin metal kalıbını olu turan Gutenberg harf 

arası bo luk (espas) sorunu olan bazı harfleri birle tirerek kelime ya da hece olarak kalıbını 

almı  ve basmı tır. 

 

 

 

ekil: 1.22, Gutenberg ncili, Mainz, Almanya,1455 
http://www.citrinitas.com/history%5Fof%5Fviscom/press.html 

 

 

Matbaanın ilk yıllarında yalnızca yazılı metinler basılabiliyordu. nsiyallerin yerleri 

bo  bırakılıp, sonradan kaligraflarca elde i leniyordu. llüstrasyonlar ise Dürer’in tekni iyle, 

gravür ya da a aç baskı ile basılarak ekleniyordu. Hareketli metal harflerle basılan ilk ncil’ler 

el yazması gibi satılmı tır. Gerçek daha sonra ortaya çıkmı , matbaacılar matbaa harflerini 

daha da ideal hale getirmi , el yazmalarıyla rekabet etmi lerdir. Antimon ve kur un 

karı ımından imal edilen metal harflerin kolayca a ınmaması, baskı tirajlarını o günler için 

çok yüksek sayılabilecek rakamlara ula tırmı tır. Buna kar ın; yazıları yatay satırlar üzerinde 

yazmak ve genellikle aynı harf büyüklü ü kullanmak neredeyse bir zorunluluktu. “Ortaça ın 

ve erken rönesansın teshipli kitaplarının artık gerçekten sonu gelmi ti ve kitap tasarımcıları, 
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yaptıklarını yepyeni norm ve sistemlere oturtacaklardı. Artık büyük tipografi ustalarının ça ı 

gelmi ti.” ( stek, 2004, s.72). 

 

16. yüzyıldan itibaren, matbaacılık yeni bir i  kolu haline gelmi , matbaacılar yalnız 

basım ile de il aynı zamanda harf tasarımlarıyla da ilgilenmi lerdir. Matbaa Kuzey Avrupa’da 

bulunmasına kar ın, 16. yüzyılda geli imini talya’da sürdürmü tür. Rönesans’ın etkilerini en 

yakından hisseden talya’da okuma yazma oranı ile birlikte kitaba olan ilgi de artmı , kaligrafi 

dersleri almak halk arasında moda olmu tur. Bu durum talya’da eski gotik karakterlerin 

kullanımını azaltmı  yeni “Kursiv” ya da bugünkü adıyla “ talik” yazıyı do urmu tur. 

Günümüzde kullandı ımız talik sözcü ü de bu karakterin talya’da do mu  olmasındandır. 

Bu dönemde talya yazı ve kitap tasarımına, Venedikli büyük basımcı ve harf tasarımcısı 

Aldus Manitius’u arma an etmi tir. Aldus, birçok önemli kitabın basımını yapmı tır. 

Günümüzde de “Bembo” olarak bilinen ve kullanılan yazı karakterini tasarlamı , aynı 

zamanda italik (e ik) yazıyı matbaada kullanan ilk ki i olmu tur. 

 

16. yüzyılda talya’nın ba ını çekti i kitap tasarım ve basımcılı ı, 17. yüzyılda 

Fransa’ya kaymı tır. Özellikle dönemin Fransız Kralı 14. Louis’in matbaaya olan ilgisi bu 

sonuçta etkili olmu tur. Paris do umlu Claude Garamond, yalnız yaptı ı harf tasarımlarını ve 

kesimlerini satarak geçimini sa layan ilk i  adamı olmu , Fransa’da “Roman karakterlerin de 

benimsenmesinde öncü rol oynamı tır. Erken ya ta ölen Garamond’un tasarladı ı harf 

karakterlerini sonraları dul kalan e i satarak daha da yaygınla malarını sa lamı tır. Fransa’da 

yazı ve kitap tasarımı için önemli bir di er ünlü aile de matbaacı Didot ailesidir. 19. yüzyıla 

kadar kitap ve harf tasarımında çı ır üzerine çı ır açan bu aile en önemli tipografını 17. 

yüzyılda yeti tirmi tir. Firmin Didot, roman karakterleri yeniden yorumlayarak modern 

karakterlere yakla tıran ve harf tasarımını daha estetik niteliklere kavu turan bir tasarımcı 

olmu tur. “Ancak talya belki de bütün zamanların en büyük tipografını, Giambattista 

Bodoni’yi 17. yüzyılda yeti tirdi.” ( stek, s.73). Giambattista Bodoni günümüzde “Modern” 

adıyla anılan yazı formlarını tasarlayan ve olgunla tıran tasarımcıdır. Bodoni harf 

karakterlerinin yanı sıra Arapça’dan spanya aracılı ıyla gelen rakamları da tek bir satıh 

üzerine oturtmu  ve günümüzde kullandı ımız ekilde tasarlamı tır. 

 

Hareketli metal harflerin yanında matbaanın ve basımcılı ın geli mesindeki bir di er 

etken ise 16. yüzyılda Çin’den ithal edilmeye ba layan, 17. yüzyılla birlikte Avrupa’da 

selülozik hammaddeyle üretimine ba lanan ka ıttır. Par ömene göre daha ekonomik, basıma 

uygun ve kullanı lı olan ka ıt sayesinde sayfalar beyazla mı , yazı alanları küçülmü , satır 
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araları geni lemi tir. 17. ve 18. yüzyıllar insanlı a felsefe, demokrasi, bilimsel çalı malar gibi 

pek çok ey arma an etmi , basım dünyasına ise “litografi” tekni ini sunmu tur. Bu yıllarda 

tasarımcılar tipo baskının renksiz ve kısıtlayıcı olanaklarından kurtulmu , dört renkli baskı 

yöntemiyle daha özgür tasarımlar yapabilmeye ba lamı lardır. 19. yüzyılda buhar makinesinin 

bulunu uyla birlikte hızla makinele en matbaalar, yüksek tirajlara ula maya ba lamı lardır. 

Ancak bu hızlı üretim süreci, seri üretimin di er alanlarında oldu u gibi, matbaa ve grafik 

tasarım ürünlerinde de estetik bir özensizli i beraberinde getirmi tir. 

 

 

1.2.6. Sınırların Kaldırılması ve Özgürlü üne Kavu an Harfler 

 

nsano lu tarih boyunca birçok kez kitle ileti im gereksinimi için grafik tasarıma 

ba vurmu tur. Ancak “grafik tasarımın günümüzde tarif edildi i gibi bilinçli bir tasarım 

kültürüne dönü mesi 19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl ba ında olu an sanat hareketleriyle 

mümkün olmu tur. 19. yüzyıl sonunda meydana gelen Endüstri Devrimi’nin getirdi i 

teknolojik geli me, mevcut toplumsal ya amda büyük bunalımlara yol açmı , makine ça ı el 

sanatlarının sosyal i levini dı lamı , seri imalat ürünü niteliksiz ürünler ortama hakim olmu , 

estetik el i i ürünlerle estetik açıdan niteliksiz makine ürünü arasında maliyet açısından bir 

uçurum olu mu tur. Tasarım kavramının bugünkü anlamda kabul edilmesi, söz konusu soruna 

bir çözüm bulmak üzere, insanın do al çevresiyle olan eski bütünlü ünü yeniden kurma 

çabalarının bir sonucu olarak ortaya çıkmı tır.” (Rana, Beykan, 1997, s.702). Bu süreçte, i lev 

ve esteti in bütünle tirilmesi ve beraber kullanılması gere i ortaya çıkmı tır. lk makine 

ürünleri estetikten oldukça yoksundurlar. Seri üretim ürünlerde esteti e önem verilmemi , 

yalnızca üretim kolaylı ı ve i lev önemsenmi , el sanatlarının estetik güzelli ine ve ustalı ına 

da ula ılamamı tır. Bazı sanatçı ve dü ünürler el sanatları ile makine ürünlerinin arasındaki bu 

farklılıkları irdelemi , farklı çözüm önerileri sunmu lardır. “Bu arayı  içinde bazı sanatçılar 

tarihselci bir tutumla ortaça  anlayı ına yönelerek sanat ve el sanatları birli ini yeniden 

kurmayı denemi , bazıları da geleneksel tutuma kar ı çıkıp yenili i savunarak estetikle i levi 

birle tirmi tir.” (Rana, Beykan, 1997, s.702). Bu hareketler “tasarım” kavramını do urmu tur. 

Bu ba lamda teknolojinin geli mesi, endüstriyel üretimin ve baskı teknolojilerinin 

yaygınla ması, malzemenin ucuza maledilebilmesi leti im Ça ı’nı açmı ; ça da  grafik 

tasarımın geli mesi için ortam hazırlamı tır. Modern sanat hareketlerinin de ilk tohumlarının 

atıldı ı bu dönemden ba lamak üzere grafik tasarım, görsel yolla kurulan kitlesel ileti imin en 

önemli ögesi olmu tur. 
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1.2.6.1. Arts and Crafts 

 

Sanatlar ve el sanatları anlamına gelen Arts and Crafts hareketi, 19. yüzyıl sonlarında 

(1850-1910) Endüstri Devrimi’nin sosyal, ahlaksal ve sanatsal karma asına kar ı do mu tur.  

Arts and Crafts hareketinin fikir babası olan William Morris, Victoria döneminin ucuz ve kötü 

seri üretim mallarının niteliksizli ini vurgulayarak el sanatlarına dönü ü ve tasarımın 

gereklili ini savunmu tur. Morris bu hareket için, Ruskin’in dü üncelerini ilham kayna ı 

olarak almı tır. Aynı zamanda Morris, Orta Ça ’da üretilmi  olan harf ve kitap tasarımlarını 

incelemi , yeni çalı malar ortaya koymu tur. Gotik harflerden esinlendi i Golden, Troy ve 

Chaucer harf karakterlerini tasarlamı tır. Avrupa ve Amerika’da da benzer tasarımların 

gerçekle mesiyle, yazı karakterlerinin ço alması sa lanmı tır. Morris kendi kurdu u yayınevi 

Kelmscott’ta el yapımı ka ıtlar üzerine el tezgahlarında baskılar yapmı , yine elde oydu u 

ah ap kalıplarla insiyal (ba  harf) ve bordürler basmı tır. Bu kitapların en ünlüsü “The Works 

of  Geoffrey Chaucer”dir. (1896; Geoffrey Chaucer’in leri) ( ekil: 1.23).  

 

 

ekil: 1.23, “The Works of Geofrey Chaucer”, 1896 

 

Aynı zamanda bir sanat ele tirmeni de olan Morris’in el sanatlarına ve malzemenin 

kullanımına verdi i önem daha sonra Modernizm ve Bauhaus Okulu tarafından da 

benimsenecek; uygulamalı sanatların da güzel sanatlarla aynı de erde görülmesine yol 

açacaktır. Böylece gündelik e ya ve kültürün tasarımını kendine meslek edinen sanatçı-

tasarımcı tipinin ortaya çıkmasını sa layacaktır. 
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1.2.6.2. Art Nouveau 

 

Art Nouveau akımı yakla ık olarak 1890-1910 yılları arası sürmü  ve tüm tasarım 

dallarını etkilemi tir. Çiçek motifleri, organik, akıcı yuvarlak çizgi ve formların egemen 

oldu u dekoratif bir biçemdir. Ülkelere göre farklılıklar gösterse de, temelinde kar ı çıkmayı 

ve de i tirmeyi hedefleyen bir tasarım devrimidir. Art Nouveau’nun esin kaynakları; Rokoko, 

Kelt Bezemeleri, Arts and Crafts hareketi ve Japon dekoratif tasarımları ile a aç baskılarıdır. 

“Tasarımda, historisizm (tarihselcilik) –geçmi teki sanat ve tasarımları örnek alma- olarak 

nitelenen geleneksel tavıra kar ı çıkarak, yenili i savunan Art Nouveau, modern hareketin ilk 

evresini ba latmı tır.” (Bekta , 1992, s.18). Ticari baskı yöntemlerinin geli mesiyle orantılı 

olarak Art Nouveau sanatçıları kitlesel ileti imin görsel niteli ini de büyük oranda 

yükseltmi lerdir. 

 

 

 

ekil: 1.24, Afi  Tasarımları, Henri de Toulouse Lautrec 

 

 

Fransa’da Art Nouveau’nun; özellikle de afi  sanatının geli mesine katkıda bulunmu  

ve öncülük etmi  ba lıca sanatçılar; Jules Chéret, Eugéne Samuel Grasset, Henri de Toulouse 

Lautrec ve Alfons Mucha’dır. Cheret afi lerinde, Parisliler’in ya ama sevincini ve büyük 

kentin atmosferini yansıtırken, Grasset, tarihselci bir yakla ımla Orta Ça  ve Egzotik Do u 

Sanatı’na duydu u e ilimi yapıtlarına ta ımı ; afi in babası kabul edilen Lautrec ise, keskin 

gözlem gücüyle Paris’in gece ya amının perde arkasını, derinlemesine insan manzaraları 

çizerek yansıtmı tır. Lautrec’in afi leri, afi  tasarımının ölçütleri haline gelmi ; o güne kadar 



 

 

27 

hiçbir tasarımcı yazı ile resmi bir bütün olarak kullanabilme konusunda Lautrec kadar ba arılı 

olamamı tır ( ekil: 1.24). Dönemin ünlü sanatçılarından Çek asıllı Alfons Mucha 1895-1900 

arasında Art Nouveau’ya en geni  kapsamlı ifadesini kazandırmı , Moravya halk sanatı ve 

Bizans mozaiklerinden izler ta ıyan çalı malarıyla ayrı bir biçem olu turmu tur. ( ekil: 1.25) 

(Rana, Beykan, 1997, s.703). 

 

 

 
 

ekil: 1.25, Afi  Tasarımları, Alfons Mucha 

 

 

ngiltere’de Art Nouveau akımı özellikle grafik ve illüstrasyon alanlarında etkili 

olmu tur. Ön-Rafaellocular ve Aubrey Beartsley Art Nouveau’nun ngiltere’deki öncüleri 

olmu tur. Beartsley daha sonra Art Nouveau’nun ba yapıtı olarak nitelendirilecek olan 

Thomas Malory’nin Le Morte Darthur (Arthur’un Ölümü) adlı kitabının resimlemelerini de 

yapmı tır. Bu resimlemeler 1893’te tüm Avrupa’da okunan “The Studio” adlı derginin ilk 

sayısında yayımlanmı , mevcut sanat ortamını büyük oranda etkilemi tir. “Beartsley’den 

etkilenen ve Dört Mac’ler (The Four Macs) olarak adlandırılan Mackintosh, Herbert Mc Nair, 

Margarett ve Frances Macdonald’ın olu turdu u bir grup skoçyalı tasarımcı ise Glasgow 

Okulu’nu kurarak Avrupa’da, özellikle Avusturya’da büyük be eni uyandırıp etkili olmu lar; 

ince uzun dikdörtgenlere kar ıt olarak ovaller, daireler ve yaylar kullanarak karakteristik bir 

görsel üslup yaratmı lardır.” (Rana, Beykan, 1997, s.703). 
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ngiltere ve Paris’te e itim gören sanatçıların göç etmesiyle birlikte, Art Nouveau 

Amerika’da yaygınlık kazanmı  ve üslubu ülkede uygulayan en önemli grafik tasarımcı Will 

Bradley olmu tur. Bradley; Morris, Beartsley ve Fransız tasarımcı Chéret’ten etkilenerek afi , 

illüstrasyon, kitap tasarımı ve basımı ile yazı karakteri tasarımı gibi konularda ürünler 

vermi tir. 

 

Art Nouveau Almanya’da Jugendstil adını almı tır. ngiltere ile Fransa’nın etkisinde 

kalmasına kar ın, geleneksel akademik sanatla ba larını da koparmamı tır. Bu dönemde 

Almanya’da stile adını da vermi  olan Jugent dergisi Avant Garde sanatçılarının grafik ve 

illüstrasyon çalı malarına genel bir bakı  getirmi tir. Bu dönemde Almanya’daki önemli 

grafik tasarımcılar ise Ludwig Hohlwein, Lucien Bernhard, Julius Gipkens, Hans Rudi Erdt, 

Thomas Theodor Heine ve Peter Behrens’tir. Behrens’in AEG (Allgemenie Elektirizitäts-

Gesellschaft) için mimari-ürün ve grafik tasarımlarını ilk kez ortak bir görsel kimlik yaratarak 

olu turması, “kurumsal kimli in babası” unvanını almasını sa lamı tır. 

 

20. yüzyıl ba larında iki dünya sava ı ile Avrupa’da ya anan sosyal, politik, bilimsel, 

kültürel ve ekonomik alanda ki büyük bunalım ve kırılmalar, insanların evreni ve do ası 

konusundaki mevcut dü ünceleri de i tirmi , daha somut ve farklı bir dünya yaratmı tır. 

Avrupa’nın yozla mı  gelenek ve kuramlarına kar ı çıkan sanat akımları bu süreçte ortaya 

çıkmı , mevcut sanat ve tasarım ortamını da tamamen de i tirmi , “endüstriyel bir dünya için 

yeni bir dünya görü ü yaratmı tır.” (Rana, Beykan, 1997, s.703). Bu dönemde olu an Kübizm, 

Fütürizm, Dadaizm, Sürrealizm, De Stijl, Konstrüktivizm akımları grafik dilini ve ça ımız 

görsel ileti imini do rudan etkileyen akımlar olmu tur. 

 

 

1.2.6.3. Kübizm 

 

Resim sanatında 400 yıllık gelene i yıkan Kübizm, do adan ba ımsız bir tasarım 

kavramı ve görme biçimi ba latmı tır. Akımın önde gelen sanatçısı Pablo Picasso’nun 

resimde kolaj tekni ini kullanması 20. yüzyıl ça da  grafik tasarımının geli mesine büyük 

katkılar sa lamı tır. “Kübist ressamlardan Léger’in küre ve koni gibi geometrik elemanları 

daha da abartarak insan figürünü de renkli kalın boru biçimleriyle betimleyip, figür ve 

nesneleri pigtografik bir tarzda stilize etmesi, 1920’lerin afi  tasarımcıları için esin kayna ı 

olmu tur.” (Rana, Beykan, 1997, s.704). 
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1.2.6.4. Fütürizm 

 

Fütürizm sava ın heyecanını, makine ça ını, hızı, modern ya amı ve devrimi savunan, 

burjuvazinin gelenek ve ahlak anlayı ına kar ı çıkan devrimci bir sanat hareketidir. lk 

ba larda bir edebiyat hareketi olarak ba lamı  olsa da, kısa bir süre içerisinde görsel sanatçılar 

tarafından da benimsenmi  ve uygulanmı tır. “ talyan air Marinetti, klasik gelene e kar ı 

çıkarak iirdeki tüm edebi kuralları yıkıp tipografik bir devrim gerçekle tirmi ; tipografik 

elemanları sözel ifadenin görsel simgeleri dı ında, kavramları ifade etmek için görsel 

elemanlar olarak kullanmı tır. Böylece “serbest tipografi” ve “özgürlü üne kavu an 

sözcükler” adları altında basılı sayfada yeni ve resimsel nitelikli tipografik bir tasarım 

do mu tur. Stéphane Mallarmé’in “Un Coup de dés jamais n’abolira le hasart” (Zorla ans 

Dönmeyecek) ve Apollinaire’in “Calligrammes” (Kaligramlar) adlı iir kitapları gibi Fütürist 

airlerin ürünleri tipografik alanda günümüze kadar etkileri sürecek olan yeni bir görsel 

anlatım dili yaratmı tır.” (Bekta , 1992, s.42-44). 

 

 

 

 

ekil: 1.26, iir Kitabı, Marinetti 

 

 

1.2.6.5. Dadaizm 

 

I. Dünya Sava ı’ndaki katliamlara ve sava a duyulan nefretten do an Dadaizm, 

Avrupa’nın yozla mı  toplumunu, ok etkisi yaratacak yöntemlerle alaya almı , toplumun 

mevcut gelenek, din ve sanat gibi de erlerini protesto etmi tir. Dadaizm’e göre do anın 

anlamı yoktur, öyleyse sanatta da anlam olmamalıdır. Dadacılar, her türlü sisteme, düzene 

hatta sanata kar ıt olmalarına kar ın, çalı maları aracılı ı ile Fütürizm’in görsel belle ini 

zenginle tirmi lerdir. Dadacılar rastlantı ile akılcı davranı ı birlikte kullanmı , yeni bir görsel 
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anlatım dili olu turmu lardır. Bu yakla ımlarla tipografi geleneksel kısıtlamalarından 

kurtulmu , harf biçimleri birer imge olarak ta kullanılmaya ba lanmı tır. Bu alanda; Tristan 

Tzara ve Raoul Hausmann gibi sanatçılar, tipografik malzeme ve görsel i aretlerle kolajlar 

yaparak gerilim-kontrast alanları olu turan tipografiler gerçekle tirmi lerdir. Dada akımının 

her eyi inkar eden yakla ımı farklı ve güçlü ileti im yöntemleri yaratmı , kolaj ve fotomontaj 

tekniklerinin uygulamasında farklı örneklerin do masını sa lamı tır. “Hannah Hoch, 

Schwitters, Grosz ve kolajı politik anlamda kullanan John Heartfield örnek yapıtlar ortaya 

koyarak grafik tasarıma bu yönde öncülük etmi lerdir. Yarattı ı yeni anlatım diliyle Dadacılık 

grafik tasarımın ça da  anlatım dilinin olu masında kilometre ta ı sayılan sanat 

hareketlerinden biri olmu tur.” (Rana, Beykan, 1997 s.704). 

 

 

1.2.6.6. Konstrüktivizm 

 

1910 – 1920 yıllarında Rusya’da sanat alanında ya anan parlak dönem 20. yüzyıl 

tasarım ve tipografisini oldukça etkilemi tir. Kübist ve Fütürist dü üncelerden etkilenen Rus 

sanatçılar, Kübik-Gelecekçilik adıyla birle mi , daha sonra Maleviç, saf renkler ve temel 

geometrik biçimlerden olu an bir resim üslubu olan Suprematizm’i (Nesnesizlik) 

olu turmu tur. 

 

 

 

 

ekil: 1.27, Grafik Tasarım Çalı maları, Rotçenko 
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 Rusya’da de i en siyasi geli meler, sanatçıların komünist devlette kendi konumlarını 

sorgulamalarına yol açmı  ve aralarında derin bir ideolojik ayrılı ı do urmu tur. Maleviç ve 

Kandinsky gibi sanatçılar, sanatın tinsel bir etkinlik olarak kalması gerekti ini 

savunmu lardır. Tatlin ve Rotçenko önderli indeki yakla ık yirmi be  sanatçı ise “sanat için 

sanat”ı reddetmi , endüstriyel tasarım, grafik tasarım ve uygulamalı sanatlara yönlenmi lerdir. 

Yeni bir yapılanmaya katkıda bulunan bu sanatçılar kendilerini “Konstrüktivist” (in aa eden, 

in aacı, yapıcı, yapısalcı) olarak adlandırmı ,  özellikle afi  üretmeye önem vermi lerdir. Bu 

görü ü payla an sanatçılardan Aleksey Gan “Konstrüktivizm” (1922) adlı kitabı kaleme 

alarak Konstrüktivist ideolojiyi ilk kez formüle etme giri iminde bulunmu tur. Gan, 

Konstrüktivizm’in üç ana ilkesini, mimarlık, doku ve konstrüksiyon olarak belirlemi tir. 

Mimarlık, komünist ideolojinin görsel biçimle bütünle mesini; doku, malzemenin do asını ve 

endüstriyel üretimde nasıl kullandıklarını; Konstrüksiyon ise, yaratıcı süreci simgeleyerek 

görsel örgütlenmenin kurallarını ara tırmaktadır. (Bekta , 1992, s.158-159).   

 

Kostrüktivizm’i en iyi anlayan ve uygulayan sanatçı, ressam, mimar ve grafik 

tasarımcı El Lissitzky olmu tur. Vitebsk Sanat Okulu’nun ba kanlı ını yapan sanatçı, büyük 

ölçüde aynı okulda ders verdi i Maleviç’ten etkilenerek “Proun” (proekti ustanovleniya 

novogo / yeniyi olu turmak için projeler) adını verdi i bir dizi gerçekle tirmi tir. Maleviç 

tamamen yüzeysel ve iki boyutlu planlar kullanırken; Lissitzky “Proun” dizisinde üç boyutlu 

yanılsamalar kullanmı  ve çalı malarını “resimle mimarlık arasında kurdu u bir ba lantı” 

olarak tanımlamı tır. 1920’de Resimledi i “A suprematist tale of Two Squares in Six 

Episodes” ( ki Karenin Altı Bölümlü Süprematist Öyküsü) adlı kitap ve daha sonra tasarladı ı 

“Beyazları Kırmızı Kamayla Vurun” adlı afi , Süprematizm’in ve Proun çalı malarının grafik 

tasarıma uygulanmasının en ba arılı örneklerini olu turmu tur. “1923’te air Vladimir 

Mayakovsky’nin “For the Voice” (Yüksek Sesle Okunmak Üzere) adlı iir kitabı için yaptı ı 

tasarım, yalnızca tipografik elemanlarla düzenledi i ve bu elemanları bir yandan soyut görsel 

kompozisyonlar olarak ele alırken, öte yandan ileti imsel i leve cevap vermek üzere 

kullandı ı iki anlamlı anlatım sunar. Litsizky, karma ık ileti im mesajları için de, montaj ve 

fotomontaj tekniklerine ba vurmu ; afi lerde, sayfa ve kapak düzenlemelerinde, baskı 

ögelerinden kompozisyon yaparak fotografik görüntüleri kurgu malzemesi olarak 

kullanmı tır. Almanya’nın, Rus Devrimi ve sava  sonrası ortamında, do ulu ve batılı ilerici 

dü üncelerin bulu ma noktası olması nedeniyle, sergiden sonra (1921) Lissitzky Berlin’e 

yerle mi tir. Burada De Stijl ve Bauhaus Sanatçıları kadar, Dadacı ve öteki 

Konstrüktivistler’le de ili ki kurarak, Almanlar’ın mükemmele varan baskı olanaklarının da 

katkısıyla, tipografi konusundaki dü üncelerini kısa zamanda geli tirmi tir. El Lissitzky 
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Süprematizm ve Konstrüktivizm dü üncelerinin Batı Avrupa’ya ta ınmasında ba lıca kaynak 

olmu tur. Birçok yayında hem yayın yönetmeni, hem de tasarımcı olarak görev alması, geni  

kitleleri etkilemesine olanak vermi tir. (Rana, Beykan, 1997 s.705). 

 

Konstrüktivizm’in di er bir önemli tasarımcısı ise Rodçenko’dur. Rodçenko özellikle 

tipografi, montaj ve foto raflarla yaptı ı tasarımlar ile öncü olmu tur. Tasarımlarında 

geometrik güçlü konstrüksiyonlar, saf renklerden olu an geni  lekeler, okunaklı yazılar 

kullanmı , kendi yarattı ı a ır sanserif (tırnaksız) el yazıları, daha sonra Rusya’da kullanılan 

yazı karakterlerine esin kayna ı olmu tur. 

 

1922’den ba layarak Sovyetler Birli i’nin “Toplumsal Gerçekçi Resim Sanatı”nı 

özendirme kararı alması ve bu ilerici sanatçıları kapitalist kozmopolitizmle suçlaması 

Konstrüktivizm’in Rusya’da geli me ansını ortadan kaldırmı , daha sonra Batı’da geli meye 

devam etmesine neden olmu tur.   

 

 

1.2.6.7. De Stijl 

 

1917’de Hollanda’da yeni bir tasarım dili yaratmak isteyen Van Doesburg, Montrean, 

Out ve ressam Bart Van der Leck, De Stijl grubunu kurmu lar ve aynı yıl De Stijl dergisini 

çıkarmaya ba lamı lardır. Bu sanatçılar; teknolojiyi, toplumsal ve insani de erleri, 

birle tirmeyi amaçlamı lardır. Tipografi alanında Van Doesburg ve Huszár yuvarlak hatlı 

çizgi ve formlardan kaçınarak, sanserif (tırnaksız) harf karakteri kullanmı lardır. Bu harf 

karakterleri daha çok dikdörtgenlerin birle mesinden olu mu , sayfa düzenleri ise grid 

(ızgara) üzerine asimetrik kompozisyonlardan meydana gelmi tir. Bu grubun üyeleri, siyahla 

yarı abilir güce sahip bir renk olması nedeniyle siyahın yanında ikinci renk olarak kırmızıyı 

kullanmı lardır. De Stijl hareketi; önderi Van Doesburg’un 1931’de erken ölümüyle birlikte 

son bulmu  olsa da 20. yüzyılda yalın karakterli görsel dile ula ma çabaları devam etmi tir. 

De Stijl hareketinin günümüz grafik tasarımına en büyük katkısı bu geometrik duyarlılı ın ve 

grid sisteminin sayfa düzenlemelerinde günümüzde de kullanılıyor olmasıdır. 
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1.2.6.8. Bauhaus 

 

“Weimar Uygulamalı Sanatlar Okulu’nun I. Dünya Sava ı’ndan sonra ba ına geçen 

Grophius yeni bir e itim biçimi ba latmak üzere okulun adını Devlet Bauhaus Okulu (Das 

Staatliche Bauhaus) olarak de i tirdikten sonra, burada sanatçı, mimar, zanaatçı ve endüstri 

arasındaki ba ları yeniden kurmayı ve böylece sanatla endüstriyi birle tirmeyi amaçlamı tır.” 

(Rana, Beykan, 1997, s.706). 1920 yılında ressam Klee ve 1922 yılında Kandinsky’nin 

e itime katılmaları ile birlikte Bauhaus; biçim, renk ve mekan konusunda tasarıma ilerici 

açılımlar getirmi tir. Klee, modern resmi ilkel kültürler ve çocuk resimleri üslubunda 

çalı arak, görsel ileti im unsurları ve simgeler yaratırken, Kandinsky ise renk ve biçim 

konusunda ba ımsızlık inancıyla resimlerini motif ve figürlerden arındırmı , daha sonra ise 

geometrik biçimlere dönmü , bir kompozisyon kuramı geli tirerek, planimetrik biçim 

ögelerini içeren bir de sözlük hazırlamı tır. “1919’da De Stijl’le tanı an Bauhaus 

ö retmenlerinden Feininger, Bauhaus ile De Stijl’in benzer amaçlarını görerek Bauhaus 

toplulu unu bu hareket konusunda bilgilendirmi tir. Bu hareketin kurucusu olan Van 

Doesburg okulun bazı e itim ilkelerine ters dü mesi nedeniyle her ne kadar Bauhaus’ta ders 

vermesine izin verilmediyse de, De Stijl özellikle mobilya ve tipografi konusunda Bauhaus’u 

büyük oranda etkilemi tir.” (Rana, Beykan, 1997, s.706). 1923’te temel sanat e itimi 

ö retmeni Itten’in okuldan ayrılmasıyla birlikte; Bauhaus Uygulamalı Sanatlar Okulu, sanat 

ve teknoloji/makine birli inin daha çok savunuldu u bir anlayı a do ru ilerlemi tir. 

 

 

 

 
ekil: 1.28, Bauhaus Okulu Tipografi ve Afi  Çalı maları 
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Itten’in yerini alan Moholy-Nagy, çok yönlü sanatçı ki ili iyle resim, foto raf, film, 

heykel ve grafik tasarım dallarında yeni anlatım olanaklarını ara tırmı ; Bauhaus’ta ö retimin 

ve tasarımın geli mesinde büyük katkıları olmu tur. Çalı malarında tipografi ve foto rafı 

birle tirmi , bu çalı malar görsel ileti ime olan ilgiyi de arttırmı tır. leti im dilinin estetik 

de erlerden arınması ve tam bir açık seçiklik içinde olması gerekti ini savunan Moholy-

Nagy, grafik tasarımın ve özellikle afi in typo-foto’ya do ru ilerledi ini görmü , yazı ve 

foto rafın görsel bütünle mesini ve mesajı iletme gücünü “yeni görsel yazın” olarak 

adlandırmı tır. Moholy-Nagy, tasarımın esasta uygulama sürecinde de il; tasarlama sürecinde 

aranması gerekti ini dü ünerek, uygulamanın bir ba kası tarafından yapılmasını daha uygun 

oldu unu savunmu ; bu çalı ma eklini ilk uygulayan ki i olmu tur. 

 

 Sonraki yıllarda, Thuringen eyalet yöneticileriyle anla ma sa lanamamı  ve okul 

Dessau kentine ta ınmı tır. Burada Bauhaus kimli i ve felsefesi tam bir olgunlu a eri mi tir. 

1926’da Bauhaus, Tasarım Yüksekokulu (Hochschule für Gestaltung) adını almı , Bauhaus 

adlı dergi yayınlanmaya ba lanmı tır. Moholy-Nagy’nin tasarımını yaptı ı bu derginin 

yanında, 13 dizilik Bauhaus kitapları; sanat kuramı, bu kuramın mimarlı a, tasarıma 

uygulanması ve yeni dü üncelerin yayılması konusunda önemli yayın organları olmu lardır. 

Klee, Van Doesburg, Mondrian, Maleviç, Gropius ve Moholy-Nagy, Bauhaus kitapları 

dizisinin her birinde ya yazar ya da yönetici olarak görev almı lardır. (Bekta , 1992, s.218). 

 

Bu dönemde, Breuer mobilya atölyesine yönetici olarak atanmı ; Herbert Bayer’de 

yeni açılan Tipografi ve Reklam Ürünleri Tasarımı Bölümü’nün ba kanı olmu tur. Bayer iki 

ayrı alfabeyle (majiskül, miniskül) yazı yazıp aynı sesin iki ayrı sembolle ifadesini (ör. A ve 

a) yanlı  bulmu ; Majiskül harfleri terk ederek yalnız miniskül harflerden evrensel bir harf 

karakteri tasarlayarak alfabeyi net, basit ve rasyonel bir biçime dönü türmeyi hedeflemi tir. 

 

Bayer, tasarımlarında ço unlukla mavi, kırmızı, sarı ve siyaha yer vermi , sayfa 

düzenlemesinde grid sistemini uygulamı tır. 1928’de Gropius, Bayer ve Moholy-Nagy’nin 

okuldan ayrılmalarının ardından Bayer’in yerine gelen Jooschmidt, Konstrüktivist kuralları 

daha da yumu atmı , grid sistemini sergi düzenlemelerinde de kullanarak sergiye bütünlük 

kazandırmayı ba armı tır. 

 

1931 yılında Nazi Partisi’nin baskıları sonucu Berlin’e ta ınan okul, 1933’te 

kapatılmak zorunda kalmı tır. “Mimari ürün tasarımı ile görsel ileti imi büyük oranda 

etkileyen ve ya ama geçiren Bauhaus, görsel sanatlar ve tasarım e itimine Modernist bir 
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tavırla yakla arak, sınıflara hazırlık sistemini getirmi ; özgün ö retim yöntemleriyle görsel 

kurama büyük katkılarda bulunmu tur. Güzel sanatlarla uygulamalı sanatlar arasındaki 

sınırları ortadan kaldıran Bauhaus, sanatı, tasarım yoluyla ya amla yakın bir ili ki içine 

sokmayı ba armı tır. (Rana, Beykan, 1997, s.706). 

 

 

1.2.6.9. Yeni Tipografi 

 

20. yüzyılın ba larında, esteti i i levin yarataca ı ilkesinden yola çıkan birçok 

tasarımcı, modern sanat hareketlerinin etkisi ile “Yeni Tipografi” (The New Typography) adı 

altında önemli geli meler ortaya koymu lardır. Dolaysız bir görsel anlatım dilini benimseyen 

tasarımcılar; tasarımın her zaman i levsel olması gereklili ini savunmu , Konstrüktivist 

dü üncelerin tipografiye uyarlanması üzerine kuramlar geli tirmi lerdir. Yeni Tipografi’nin 

önderi olan sanatçı Jan Tschichold, Die Neue Typographie (Yeni Tipografi) adlı kitabında 

Yeni Tipografi’nin süslemeden kaçınarak, yalnız ileti im i levine yönelik olan akılcı bir 

tasarıma dayanması gerekti ini savunmu tur. “Bu dönemde, her türlü kalınlık ve boyutlardaki 

serifsiz yazı, modern harf karakteri olarak kabul edilmi tir. Tasarımlar ise geometrik bir grid 

üzerinde planlanarak, strüktür, denge ve vurgulama için genellikle çizgiler ve eritlerden 

yararlanılırken, görüntü olarak foto rafın nesnelli i ve ayrıntılı netli i ye lenmi tir.” (Rana, 

Beykan, 1997, s.707). 

 

Dada hareketinin devingenli iyle De Stijl’in i levselli ini bir araya getirerek bir sentez 

yaratan Piet Zwart’da Yeni Tipografi’nin özgün tasarımcılarından biridir. Nasıl Picasso ve 

Matisse resmin malzemesine farklı bir anlayı  getirmi lerse, Zwart’da gelene i yıkmı , grafik 

tasarım elemanlarına yeni bir görsel anlatım dili kazandırmı tır. Harf karakterlerinin metnin 

konusunu ve içeri ini görsel olarak desteklemesi gerekti ini savunan Zwart, “bu dü üncesini, 

geleneksel tipografinin statik uyuma dayanan yapısını kırıp, ritmik-dinamik bir kompozisyon 

anlayı ı getirerek tasarımlarına uyarlamı tır. (Bekta , 1992, s.251). 

 

Rusya ve Hollanda’da ba layan Yeni Tipografi ilkeleri, Bauhaus’ta olgunluk 

kazanmı , en üst seviyesine ise Tschichold’la çıkmı tır. Yeni Tipografi, tasarımcıların 

yaratıcılı ını kısıtlamamı  tersine i levsel ve sonuca etkili bir görsel ileti im dili geli tirmeye 

itmi tir. 
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1.2.6.10. Modernizm 

 

I. Dünya Sava ı sonrasında toplumların makine ile teknolojiye duydukları güven, sanat 

ve tasarımı da etkilemi tir. Kübizm’in mekansal düzenlemeleri ile sentetik betimlemeleri ve 

Fütürizm’in görsel anlatıma getirdi i dinamizm resimlemede yeniliklere esin kayna ı 

olmu tur. “Modernizm’in ilke ve biçimlerini grafik tasarıma uyarlayan tasarımcılar arasında 

Rusya’dan Fransa’nın ba kenti Paris’e göç etmi  olan Cassandre (Adolphe Jean-Marie 

Mouron) yaratıcılıkta gösterdi i ola anüstü ba arısıyla özel bir konuma sahiptir. 1923-36 

arasında üretti i afi lerle modern sanat hareketlerinin biçimsel dilini Fransız reklam 

tasarımlarına uyarlayan Cassandre, iki boyutlulu un egemen oldu u tasarımlarını net ve 

sadele tirilmi  renk planlarından olu an gösteri li bir yalınlıkla gerçekle tirmi tir. Keskin 

gözlem gücüyle konuyu önce çözümleyip sonra, son derece yalınla tırıp, aktarmak istedi i 

dü ünceyi genelde tek bir simgeye indirgemi  ve görsel imgeyi tipografiyle öylesine 

bütünle tirmi tir ki, ikisini birbirinden ayırmak olanaksız hale gelmi tir.” (Rana, Beykan, 

1997, s.707). Modernizm’i benimseyen bir ba ka Fransız sanatçı ise Jean Carlu’dur. Carlu 

tasarımlarında kısa slogan metinleri, geometrik biçimleri, strüktürel ve simgesel görüntüleri 

bir araya getirirken, do al biçimleri de hemen hemen piktografik siluetlere dönü ecek kadar 

stilize etmi tir. 

 

 

 

 

 

ekil: 1.29, Afi  Tasarımları, Cassandre 
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1.2.6.11. sviçre Stili 

 

Kübizm ve sonrasında gelen sanat hareketleri, grafik tasarımı 1920’lerin refah ortamı 

ile 1930’ların ekonomik kriz yılları boyunca etkilemi , II. Dünya Sava ı yıllarında gereksinim 

duyulan görsel ileti im tasarımlarına da katkı sa layabilmi lerdir. Avrupa’da yükselen ırkçılık 

ve II. Dünya Sava ı ile birlikte, tasarımcılar sava ta tarafsız kalan sviçre ile Nazizm’den uzak 

olan Amerika’ya sı ınmı lardır. 1950’lerde sviçre’de “Uluslararası Tipografik Stil” 

(International Typographic Style) ya da “ sviçre Stili” (Swiss Style) adıyla do an tasarım 

hareketi dünya çapında benimsenmi , grafik tasarıma yakla ımıyla da yirmi yıldan uzun bir 

süre ba lıca tasarım dili olarak kabul edilmi tir. (http://www.moma.org/exhibitions, 

09.10.2007). 

 

 

 
 

ekil: 1.30, Tasarımlar, Josef Müller-Brockmann 

 

 

 

Üslubun genel özellikleri; matematiksel hesaplarla çizilmi  grid (ızgara) üzerine 

tasarım elemanlarının yer yer asimetrik olarak düzenlenmesi ile elde edilen bütünlük, sanserif  

(tırnaksız) harf karakterleri (Özellikle Helvetica ve Univers), metin ve foto rafın direk ve net 

bir mesaj iletmesi, soldan hizalanmı  sa dan serbest bırakılmı  dar sütunlar olarak 

sıralanabilir. sviçre’nin sava ta tarafsız kalması bu özelliklerin geli mesini, süreklili ini, 

uluslararası tasarım çevrelerinde 50, 60 ve 70’li yıllarda gittikçe benimsenmesini sa lamı tır. 

Hareketin öncüleri, tasarımı topluma yararlı bir etkinlik olarak tanımlarken, tasarım 
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sorunlarına daha evrensel ve bilimsel bir yakla ım getirmek için ki isel yorum ve abartılardan 

kaçınmı ; açıklık, yalınlık ve düzeni benimsemi lerdir. Stilin etkilerinin yayılmasında, 

editörlü ünü Josef Müller -Brockmann, Hans Neuburg, Carlos Vivarelli ve Richard Lohse’nin 

yaptı ı sviçre kaynaklı “New Graphic Design” (Yeni Grafik Tasarım) dergisi oldukça etkili 

olmu tur. 

 

Stilin öncü tasarımcıları; Ernst Keller, Théo Ballmer, Max Bill, Anton Stankowsky, 

Armin Hofmann, Müller-Brockmann’dır. Tasarımları, yazıları ve e itimcili i ile Müller-

Brockmann, sviçre Stili’nin sviçre sınırlarını a masını sa layan en etkin sanatçı sayılır 

( ekil: 1.30). 

 

II. Dünya Sava ı sonrası dönemde geli meye ba layan Enternasyonalizm ruhu ve artan 

ticaret kapasitesi, ulusal ticaret kurulu larının yerine, aynı anda birçok ülkede etkin olan 

çokuluslu irketlerin do masına yol açmı tır. leti im olanaklarının ba  döndürücü bir hızla 

artması, dünyayı “küresel bir köy”e dönü türmü tür. Bu yeni ko ullar farklı diller konu an 

çe itli ulusların anla abilmesi için ortak ileti im dilini zorunlu kılmı tır. sviçre’de ortaya 

çıkan yeni grafik tasarım, i te bu gereksinime cevap vermi , bütün dünyaya yayılan temel 

kavramlar ve yakla ımlar geli tirmi tir. (Bekta , 1992, s.135). 

 

 

1.2.6.12. New York Okulu 

 

II. Dünya Sava ı öncesi Avrupa’dan göç eden sanatçılar sayesinde modern sanatla 

tanı an ABD, Paris’in sahip oldu u kültür ba kenti olma özelli inin New York’a kaymasıyla 

birlikte grafik tasarımda da öncü bir niteli e sahip olmaya ba lamı tır. 1940’larda ba layan 

özgün Amerikan tasarımı olu turma çabaları, 1950’lerde olgunla mı  ve uluslararası bir 

nitelik kazanmı tır. 

 

Modernizm’i Amerikan Grafik Tasarımında uygulayan öncü grafik tasarımcılar; 

kübistlerin yapıtlarını inceleyen, Klee ve Kandinsky’den etkilenen Paul Rand ( ekil: 1.31), 

New York Okulu’nun sistemini Los Angeles’a ta ıyan özgün ve yalın tasarımları ile tanınan 

Saul Bass ( ekil: 1.32) ve “zamanının tipografi dehası” olarak anılan Herb Lubalin’dir. 

Lubalin tipografiyi katı kurallarıyla uygulamamı , alfabetik karakterleri görsel imge ve mesaj 

olarak iki açıdan ele almı tır. Lubalin bazen harfleri nesnel imgelere dönü türmü , bazen de 

imgeleri harfsel biçimlere dönü türmü  bu yolla sözcü ün anlamını direk sözcü ün imgesi 
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aracılı ıyla ifade etmeyi denemi tir. Bu denemelerinde zaman zaman tipografiyi kazıyarak, 

yırtarak, çarpıtarak hatta titreterek kavram ya da a ırtıcı bir etki yaratmayı amaçlamı tır. 

Lubalin ayrıca dergi tasarımına getirdi i yeniliklerle de 20. yüzyıl grafik tasarımında önemli 

bir yer edinmi tir.  

 

 

 

 
 

ekil: 1.31, Tasarımlar, Paul Rand 

 

 

 

II. Dünya Sava ı sonrasında grafik tasarım topluma yalnız bilginin de il dü ünce ve 

kavramların da aktarıldı ı bir dil halini almı tır. Bu geli meye modern sanat hareketleri de 

katkı ve dü ünsel kaynak sa lamı tır. Yeni kavramsal yakla ımı benimseyen ba lıca ülkeler 

ise Polonya, ABD, Küba, Almanya ve Fransa olmu tur. 

 

II. Dünya Sava ı’nın ardından Polonya özellikle afi  tasarımında büyük bir a ama 

göstermi tir. “Komünist ülkede elektronik kitle ileti im araçlarının Batı uluslarına oranla 

yaygın olmaması ve rejim gere i ekonomik rekabet unsurunun bulunmaması nedeniyle afi , 

kitle ileti im konusunda en önemli araçlardan biri olmu ; konular da kültür, politika, film ve 

sirk gibi ileti im alanları üzerinde yo unla mı tır.” (Rana, Beykan, 1997, s.709). Polonya’nın 

bu dönemde yeti tirdi i önemli tasarımcılar; Henryk Tomaszewski, Jan Lenica, Franciszek 

Starowieyski, Waldemar Swierzy ve Roman Cieslewicz’tir. 

 



 

 

40 

Amerika’da foto raf konusunda sa lanan ilerlemelerin sonucu olarak; grafik tasarımda 

foto raf, illüstrasyonun yerini almaya ba lamı tır. Öncülü ünü Milton Glaser ve Seymour 

Chvast’ın yaptı ı bir grup New York’lu genç grafik tasarımcı illüstrasyonda kavramsal 

geli meler sa lamı , eki kaynakları yeni, farklı ve a ırtıcı biçimlerde kullanarak yeni anlatım 

biçimleri olu turmu lardır. 

 

 

ekil: 1.32, Film Afi i (Anatomy of A Murder), Saul Bass 

 

 

 

Bu dönemin kavramsal tasarım anlayı ına önem veren bir di er ülke ise, Fidel 

Castro’nun Küba’sı olmu tur. Küba; komünist rejimi benimsemesinin ardından, ulusun 

bilinçlenmesi ve yeni bir ya am biçimini olu turmak için, ba ta afi  olmak üzere grafik 

tasarım ürünlerine ba vurmu tur. Küba’da bu çalı malar sırasında ba lıca ürünleri New 

York’ta e itim görmü  olan Raul Martinez vermi tir. 

 

Almanya’da ba ını Günther Kieser, Holger Matthies, “Grafik ve Foto” grubundan 

Günter Rambow, Gerhard Leienemeyer ile Michael Van De Sand’ın çekti i bir grup 

tasarımcı, kavramsal anlatımı; fotografik görüntülerin kolaj-fotomontaj tekniklerle 

düzenlenmesine ve aykırı ögeleri bir araya getirerek, seyircide ok etkisi yaratılması üzerine 

kurgulamı lardır. 
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Kavramsal anlatım Fransa’da, “Grapus” adlı grafik tasarım grubuyla birlikte, var olan 

de erleri sorgulayan ve yeni bir toplum düzeni isteyen gençlik hareketleri arasında 

do mu tur. Bu tasarım grubu özellikle kültürel, toplumsal ve siyasal alanda gerçekle tirdikleri 

tasarım çalı malarıyla özgün yapıtlar yaratmı lardır. 

 

II. Dünya Sava ı sonrasında hızlı bir endüstrile me süreci ya ayan Japonya, Batı 

Toplumunun ya am biçimini ve toplum modelini kendi toplumuna uyarlamaya çalı mı tır. 

Geleneklerine ba lılı ıyla bilinen Japon toplumu bu süreçte kendi geleneklerini de korumayı 

ba armı tır. Bu ortamda Japon grafik tasarımcılar da ulusal tasarım ile Batı grafik tasarımını 

birle tirerek, ulusal ögeleri olabildi ince zedelemeden, uluslararası bir biçem yaratmayı 

ba armı lardır. Özellikle Konstrüktivizm’den etkilenen Japon tasarımcılar, hareketin 

sistematik ve geometrik yapısını geleneksel tasarım anlayı larıyla yumu atmı lardır. 

Konstrüktivizm’in asimetrik yapısı yerine kompozisyonu genellikle ortalamı lar ve bir orta 

eksen etrafında kurmu lardır.  Yeni Japon grafik tasarım dilinin öncüleri, Yusaku Kamekura, 

Masuda Tadashi, Kazumasa Nagai, Shiego Fukuda ve Tadanori Yokoo’dur. 

 

Grafik tasarım dünyasında öne çıkan bir ba ka ülke ise ngiltere’dir. 1962’de 

merkezinde Alan Fletcher ve Colin Forbes’in oldu u “Pentagram” adlı grup, tasarımda özgün 

ve uluslararası bir biçem yaratmı tır. Dünya’nın önemli merkezlerinde ubeler açarak, tam 

anlamıyla uluslararası bir tasarım kurulu u olmu , aynı zamanda özgün, ba arılı ve örnek 

ürünler ortaya koymu tur. “Pentagram” tasarım grubu 2006 yılında Alan Fletcher’i kaybetmi  

olsa da günümüzde hala ba arısını sürdürmektedir. 

 

1960’ların sonrasında Dünya’nın girdi i küreselle me süreci, geli en ileti im a ı, 

bulu ların yıldırım hızıyla yayılması ulusal özelliklerin yok olup yalın ve geometriye dayalı 

sviçre Stili ile sınırsız özgürlü ü savunan Amerikan Ekolü’nün bir arada var oldu u 

uluslararası nitelikli bir biçem yaratmı tır. Bu de i im yalnız grafik tasarımda de il tüm 

görsel ve gösteri sanatlarında görülmü , ulusal sınırların kalktı ı yeni bir dünya görüntüsü 

olu maya ba lamı tır.  
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1.2.6.13. Post-Modernizm 

 

1970’lerde mimariyle ba layıp, daha sonra tüm sanat dallarını kapsayan ve 

Modernizm’in gelene i reddeden anlayı ına kar ı çıkarak, geçmi e yönelme e ilimiyle ortaya 

çıkan Post-Modernizm eski biçem ve akımların kullandı ı malzemeleri kullanarak yeni 

anlatım biçimleri olu turmu tur. Grafik tasarımda sviçre Stili’nden yola çıkan ve bu stilin 

özelliklerini geli tirmeye çalı an ki ilerin çalı malarıyla ortaya çıkan bu akım tam anlamıyla 

ortak bir çizgiye sahip olamamı , genellikle ki isel nitelikler ta ımı tır. Özgür ve biçim 

çe itlili i içindeki bu süreç, sonraları Dı avurumcu bir anlayı ı getirmi tir. 

 

Post-Modernist yakla ımda tasarımcılar, grafik tasarımın akılcı tasarım ve ileti im 

boyutunu bir kenara bırakmı , kendi ki isel tercihlerini ön plana çıkarmı lardır. Bu durumda 

Grafik tasarımcı ileti im sorunlarını çözmekten çok, kendini ifade etmeyi ye leyen bir sanatçı 

konumuna gelmi tir. Bu yeni yakla ımı geli tiren ba lıca tasarımcı Wolfgang Weingart 

olmu tur. Weingart, sviçre Tasarımı’nın tipografik anlayı ını sorgulamı  ve klasik tipografi 

kurallarının a ılması gereklili i üzerine çalı malar yapmı tır. 

 

Grafik tasarımda sviçre’de ba layan Post-Modernizm, sviçre’de e itim gören 

Amerika’lı ö rencilerin ülkelerine dönmesiyle Amerika’da da benimsenmi  ve geli imini 

sürdürmü tür. Bu akımın Amerika’daki öncüleri; sviçre’de Weingart’la çalı malar yaptıktan 

sonra Los Angeles’ta stüdyo kuran April Greiman, post-modern mimarlı ın biçimlerinden 

yola çıkan Michael Vanderbyl, Paula Sher ve Dafi Tasarım Grubu olmu tur. 

 

Tüm sanat dallarıyla birlikte grafik tasarımı da etkileyen Post-Modernizm 20. yüzyılda 

Dünya’nın  geçirdi i büyük de i ikliklere paralel olarak geli mi , “dünya çapındaki ileti im 

a ı ortamının da katkısıyla, tasarımda ulusal kimlik özelliklerini yıkarak uluslararası bir üslup 

yaratmı tır.” (Rana, Beykan, 1997, s.710).  

 

 

1.2.7. Bilgisayar Ça ında Grafik Tasarım ve Tipografi 

 

II. Dünya Sava ı yıllarında kod de ifre etmek için tasarlanan bir aletin 2000’li yıllarda 

insan ya amını bu kadar de i tirebilece ini herhalde o yıllarda hiç kimse tahmin edemezdi. 

Önceleri bir bina boyutunda olan gürültülü alet, önce küçülüp masaya sı acak boyutlara 

gelmi ; ancak bir mühendisin kullanabilece i kadar karma ık sistemi basitle mi  ve günlük 
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ya ama girmeye ba lamı tır. Bilgisayarın grafik tasarımda kullanılmaya ba lanması 80’li 

yılların ba ında dijital dizgi sistemlerinin geli mesi ile olmu tur. Grafik tasarımcılar, 

litografinin olanakları ile dizgi kalıbından daha önce kurtulmu lardır. Ancak düz metinler yine 

de kur un harflerle dizilmektedir. Dijital dizgi sayesinde, yazı tamamen tasarımcının 

kontrolüne girmi  ve e ilip bükülebilen bir malzeme haline gelmi tir. Daha önceleri yalnızca 

renk ayrımcıların ve Hollywood yapımcılarının kullanabilece i kadar maliyetli olan tasarım 

ve renk i lem programları ucuzlayarak tasarımcıların masalarına kadar ula mı tır. Önce 

“Adobe” firması “Post Script” yazılım dilini geli tirmi , bilgisayar ortamındaki bilgi ka ıda 

aktarılmı , sonraları ise mucize yazılımlar olarak adlandırılan, “Aldus Page Maker”, “Aldus 

Freehand”, “Adobe Photoshop” tasarımda yerlerini almaya ba lamı tır. Eskiden pozlama 

yöntemleriyle günlerce çalı ılarak olu turulabilen i lenmi  görüntüler dakikalar içerisinde 

olu turulabilir hale gelmi tir. 

 

 

 
ekil: 1.33, FUSE çin Grafik Tasarımlar, Neville Brody 

 

 

 

Bilgisayarın tasarım dünyasına girmesi Post-Modernizm’in ortalarında olmu  ve Post-

Modernist tasarımlara yeni çı ırlar ve uygulama olanakları getirmi tir. Önceleri tipo 

kalıplarda ve letrasetlerde olan yazı karakterleri dijital ortama aktarılmı , eski karakterler de 

yeniden elden geçirilerek, ideal formlarını almı lardır. Uygulamayı bu kadar kolay hale 

getiren bilgisayar yazı karakteri sayısının artmasına ve ki isel tasarım ekillerinin do masına 

da önayak olmu tur. 
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Bilgisayar ça ında grafik tasarımın yününü belirleyen en önemli grafik tasarımcılardan 

biri Neville Brody’dir. Çalı malarında deneysel yöntemler izleyen, kökleri özellikle Dadaizm 

ve Konstrüktivizm’e dayanan Post-Modernist bir biçem benimseyen Neville Brody, 

çalı maları ile uluslararası alanda büyük yankılar uyandırmı tır ( ekil: 1.33). “Yüzyılın son 

büyük grafik tasarımcısı” olarak anılan Brody; çalı maları ile yazının ikonografik özelliklerini 

asıl i levi olan okunurlu unun üzerine çıkartmı tır. Bir ba ka deyi le artık yazının önemini 

nasıl okundu u de il; ne gibi bir duygu uyandırdı ı belirlemektedir. 

 

Bilgisayar ça ının bir di er önemli ismi ise David Carson’dur. sviçre’de Hans-

Rudolph Lutz’dan dersler alan Carson, Amerika’ya döndü ünde Post-Modernist çalı malar 

yapmı  özellikle sörf ve plaj kültürüyle ilgili tasarımlar ve dergiler çıkarmı  ( ekil: 1.34), 

“Raygun” için kapak ve sayfalar tasarlamı tır. Carson’un yenilikçi tasarım anlayı ı tüm 

Dünya’da etki yaratmı  ve benimsenmi tir. 

 

 

 

 
 

ekil: 1.34, Beach Culture Dergi Tasarımları, David Carson 

 

 

 

Bilgisayarın Grafik tasarıma katkısı yalnız araç olarak kalmamı tır. nternet ve bili im 

teknolojilerinin geli mesi ile birlikte, geçmi te basılı mecralar için çalı malar yapan grafik 

tasarımcılar, günümüzde web tasarımı, etkile imli medya tasarımı, tv arayüz tasarımı vb. gibi 

birçok alanda ürünler vermeye ba lamı lardır. Bilgisayarın grafik tasarıma katkılarını, Ragıp 

stek Görsel leti imde Tipografi ve Sayfa Düzeni adlı kitabında u ekilde özetlemektedir, 
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“Grafik tasarım interaktivite ile hareket kazandı. Artık dünün grafikeri bugün multimedya ile 

u ra maktadır. Eskinin dahi grafikerleri, bugün ya asalardı kim bilir neler yaparlardı? Ama 

onların ça da ları bilekleri olmayıp zekaları olan binlercesi de bugün ya amak istemez 

miydi?” ( stek, 2004, s.78). 
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BÖLÜM 2. GRAF K TASARIM ELEMANLARI 

 

“Grafik tasarım karma bir disiplindir. aretler, semboller, sözcük ve resimleri içeren 

de i ik ögeler mesajın bütünü içerisinde birle ip bütünle mi lerdir. Tasarımı olu turan bütün 

bu grafik ögelerin ileti imsel bir i aret ve görsel bir form olmak üzere çift yönlü bir yapıları 

vardır. Cümle sonuna konan küçük bir noktadan renkli bir foto rafa, seçilen yazı karakterinin 

a ırlı ından ölçüsüne kadar grafik tasarımda kullanılan her öge, bir taraftan görsel bir 

düzenleme olu tururken di er yandan bir ileti im mesajını biçimlendirir.” (Selamet, 1995, 

s.1).  

 

 leti im problemi çözümü olarak da algılayabilece imiz grafik tasarım, bir mesajı 

do ru ekilde iletebilmek için, kompozisyonun kurulaca ı dört kenarı olan bir alan içerisinde 

tipografi, foto raf, illüstrasyon, logotype vb. elemanların do ru ekilde planlanması ve 

yerle tirilmesidir. “Tasarlamak planlamak demektir. Tasarım süreci karı ıklı a ve aynılı a 

düzen getirmek demektir.” ( stek, 2004, s.55). 

 

Philip Meggs, Type and Image adlı kitabında, grafik tasarımın zaman zaman 

anla ılması güç bir meslek oldu undan bahsederken, bir grafik tasarımcının büyükannesine 

i ini anlatmaya çalı ması ile ilgili hikayeyi anlatmı tır: 

 

Tasarımcı büyükannesine yaptı ı bir i i göstererek; “Büyükanne, bana ne i  yaptı ımı 

soruyordun, ben bir grafik tasarımcıyım ve bunu tasarladım.” 

 

Büyükanne tasarımdaki foto rafı göstererek, “Bu resmi sen mi çizdin?” 

 

“Hayır büyükanne, o bir foto raf. Onu ben çizmedim, ama ben planladım, foto rafçıyı seçtim, 

modellerin seçimine yardımcı oldum, çekim a amasında sanat yönetmenli i yaptım, hangi 

foto rafın kullanılaca ına karar verdim ve foto rafları kadrajladım.” 

 

“Peki o anlatılanları sen mi yazdın?” 

 

“Tabi ki hayır!” der torun, “Ancak reklam yazarıyla beyin fırtınası yaptım, konsepti 

geli tirdim.” 
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Büyükanne ba lı ı göstererek, “Hmm, anladım! Sen u büyük sözcükleri yazdın” der. 

 

“Hayır, metin yazarının metni makinede dizildi, fakat kullanılacak harf ölçüsünü ve 

karakterini ben belirledim.” 

 

“Peki, u a a ıda kö edeki küçük resmi mi sen çizdin?” 

 

“Hayır, ancak illüstratörü ben seçtim, ona ne çizmesi gerekti ini anlattım, illüstrasyonun 

nereye koyulaca ına ve boyutunun ne olaca ına karar verdim.” 

 

“Peki, u küçük eyi, ‘marka’mı diyordunuz ona! Sen mi çizdin?” 

 

“O, hayır! Onu mü teri için kurumsal kimlik projelerinde uzman bir tasarım firması 

hazırladı.” 

 

Torununun yaptı ı i in ne oldu u ve di er insanların i leri üzerinde hak iddia etmenin niçin 

ona itibar kazandırdı ı konusunda büyükannenin biraz kafası karı mı tı. (Meggs, 1989, s. 1). 

 

 

2.1. Bütünlük 

 

Tasarımda olması gereken en önemli özelliklerin ba ında bütünlük gelmektedir. 

Bütünlü ü olmayan tasarımlar genellikle okunamayan ve kafa karı tırıcı tasarımlar olarak 

nitelendirilirler ( ekil: 2.1). Bütünlü ü olu turabilmek için görsel ya da algısal olarak ortak 

noktası olan ögeler kullanılması gerekir ancak “çe itlili i olmayan bir tasarım da hareketsiz, 

cansız ve ilgisiz hale gelir.” ( stek, 2004, s.89). Bu ince çizginin do ru ayarlanması iyi bir 

tasarımın olu turulabilmesi için vazgeçilmezdir.  

 

 Grafik tasarımcının görevi; elindeki yazıları, foto rafları, ve di er grafik tasarım 

elemanlarını do ru ekilde birle tirerek görsel ileti im mesajını in a etmektir. Tüm grafik 

tasarım elemanları (tek ba larına farklı mesajlar iletseler de) bir bütünde birle ir, o bütünün 

parçası olurlar ve sonuçta hepsi tek bir mesajı iletmek için kullanılırlar. Ço u zaman, grafik 

tasarımcının elinde çok sayıda eleman ve bir ileti im problemi bulunur. Tasarımcı elindeki 

malzemeleri belli bir düzenle kullanır, kimilerini öne çıkarır, kimilerini kullanmamayı tercih 

edebilir. Tasarımcının kullandı ı tüm elemanların birlikteli inden çıkması gereken sonuç ise 
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do ru mesajdır. Tasarımda kullanılan malzemeler farklı anlamlar ta ıyabilir; foto raf ba ka 

bir mesaj veriyor olabilir, illüstrasyon bir ba ka, hatta metinlerde bir ba ka ancak tüm bu 

elemanların do ru ekilde birle iminden çıkacak olan sonuç hepsinden farklı bir mesajı 

iletebilecektir. “Bütünlük; tasarımın tümünün, bir alt gruptaki ya da tek ba ına olan bir 

objeden daha önemli olması durumudur. Bütünlük bu nedenle her tasarımın hedefi-amacıdır, 

grafik tasarımın en önemli durumudur.” (White, 2002, s.57).  Leon Battista Alberti (1406-

1472) matbaanın ilk bulundu u yıllarda bu durumun farkına varmı  “Ben güzelli i tüm 

elemanların uyumunda bulurum... Ba lantıların ve oranların birlikte olu turuldu u, hiçbir 

eyin eklenemeyece i, de i tirilemeyece i ya da çıkarılamayaca ı; çıkarılsa da daha kötü 

olaca ı bir uyumda” (White, 2002, s.69) sözleriyle açıklamı tır. 

 

 

 
ekil: 2.1, Bütünlü ün Sa lanamadı ı ve Sa landı ı Sayfa Tasarımları 

 

 

 

2.2. Gestalt 

 

“1900’lerde Alman ve Avusturyalı psikologların ortaya attıkları “Gestalt” kavramı, 

temelde insanın gözünün görsel deneyimleri nasıl organize edip algıladı ını ara tırır.” (Uçar, 

2004, s.64). Bir psikoloji kavramı olan Gestalt, göz ile beynimiz arasındaki ba lantıyı incelese 

de, bir grafik tasarımcının Gestalt’ı iyi kavraması oldukça önemlidir. Gestalt, grafik 

tasarımcının ileti im problemlerini çözmedeki en önemli yardımcısıdır. Gestalt kuramını 

anlayabilmek tasarımcıya, hedef kitlenin algı boyutu ve bu boyuta göre tasarım üretmek 
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açısından önemli veriler sunar. Sonuç olarak Gestalt, görsel ögelerin bir bütün halinde ne gibi 

bir mesaj iletebilece ini ara tırmaktadır ve tasarımcının görevi mesajın do ru ekilde 

iletilmesini sa lamaktır. Gestalt’a göre “organize bütünler, birbirleriyle ilgisiz parçalardan çok 

daha kolay ö renilip akılda tutulurlar.” (Uçar, 2004, s.64). Örne in birbirinden ba ımsız 

noktalar herhangi bir bütünlük içerisinde de illerse insan gözü bunu görür, bir anlam 

çıkartamaz ve aklında tutamaz ( ekil: 2.3). Ancak bu noktalar bir düzen içinde birle erek 

birliktelikleri ile bir anlama kavu turulursa daha çabuk ve kolay kavranarak, akılda tutulabilir 

( ekil: 2.2).  

 

“Bir binaya, resme, dergi sayfasına ya da gazeteye ilk bakı ımızda onu bir bütün 

olarak algılarız çünkü gözümüz otomatik olarak bir bütünü görür.” (White, 2002, s.59).    

 

 Gestalt kuramının iki temel dü üncesi bulunmaktadır: 

1- Görsel bir imgenin parçaları, farklı birimler (elemanlar) olarak çözümlenebilir ve 

ara tırılabilir. 

2- Görsel bir imgenin bütünü, onun birimlerinden (elemanlarından) farklı ve daha 

kapsamlıdır. 

 

 

 

ekil: 2.2, Birimlerden Olu an Organize Bütün ekil: 2.3, Düzensiz Birimler 

 

 

 Bir psikolog ve sanat teorisyeni olan Rudolf Arnheim, Görsel Dü ünme (Visual 

Thinking) adlı kitabında Gestalt’ı u ekilde açıklamı tır: “Biz çe itli elemanları görürüz, 
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ekiller, renkler ve bunların birbirleri ile ili kilerini... zleyici ise; elemanların arasıdaki 

etkile imin sonucu olu an, toplam imgeyi algılar.” (White, 2002, s. 61). 

 

 Gestalt ve algılama ile ilgili ara tırmalar sırasında ortaya çıkan belli ba lı algılama 

sistemleri vardır. Gestalt ilkeleri olarak ta bilinen bu ilkelerin grafik tasarımda sıkça kullanılan 

ba lıcaları; Figür-Arka Plan li kisi, Denge, E biçimlilik, Algısal Gruplama, Benze me-

Ayrı ma’dır. 

 

 

2.2.1 Figür-Arka Plan li kisi 

 

 Görsel tasarımın temel prensiplerinden olan figür arka plan ili kisi; tasarımda zemin 

ile figürün zıtlı ı ile meydana gelir. Tasarımda çabuk ve net algılanmasını istedi imiz 

figürlerin arka plan ile ili kisini düzenleyerek öne çıkarabiliriz ( ekil:2.4). Örne in, “trafik 

i aretleri zıtlık etmeninin algıyı kolayla tırması amacıyla beyaz zemin üzerine siyah, kırmızı 

zemin üzerine beyaz veya sarı zemin üzerine siyah eklinde düzenlenmi tir.” (Uçar, 2004, 

s.66) 

 

 

 

 

 
ekil: 2.4, Figür Arka Plan li kisi 
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2.2.2. Denge-Simetri 

 

Denge insanın do asında bulunan bir durumdur. Do ada ve insan bedeninin birçok 

yerinde matematiksel olmasa da simetrik bir denge vardır. Vücudumuz denge içerisindedir, 

kollarımız iki tarafa simetrik ekilde uzanırlar, hatta denge kurmak için zaman zaman 

kollarımızı kullanırız, ellerimiz orta parmaktan iki yana do ru dengeli biçimde küçülerek 

da ılır. Denge her zaman mutlak simetri anlamına gelmez. Zaten do ada da mutlak simetrik 

bir dengeden söz etmek olası de ildir. Birçok a aç dengeli ve simetrik gibi görünürler buna 

kar ın a açlarda aynadan yansımı çasına bir simetriden kesinlikle söz edemeyiz. Yüzümüzde 

bize simetrik gibi görünür ancak yüzümüzün bir yarısının foto rafını alıp aynadan 

yansımı çasına di er yarısını olu turdu umuzda yapay ve donuk bir görüntü elde ederiz. 

Zaman zaman simetrik ve asimetrik denge olarak açıklanan bu durum, grafik tasarım için de 

geçerlidir. Grafik tasarım içerisinde de doku, küçüklük-büyüklük, renk, yo unluk gibi 

elemanlarla denge olu turulabilir. Özellikle günümüz grafik tasarımında genellikle simetrik 

bir yapıdan kaçınılır. Uçar bu konuda; “simetrik denge sıradan ve sıkıcılık yaratabilir. Özgün 

ve yaratıcı çalı malar olu turabilmek için pek çok grafik tasarımcı simetrik denge yaratma 

kolaycılı ından uzak durmaya çalı ır” (Uçar, 2004, s.67) saptamasında bulunmu tur. 

 

 

2.2.3. E biçimlilik 

 

E biçimlilik genellikle simge olu turmak için kullanılan bir yöntemdir. E biçimlilik, 

imgelerin görsel karakterlerinin simgeledikleri biçimlerle anlamlarının uyumlulu udur. Bir 

bıçak; kesme eylemini, kanlı bir bıçak; cinayeti anlatır. ekil 2.5’deki kanlı bıçak, elin açısı ve 

gece karanlı ı bize cinayet ya da ölüm gibi kavramları anımsatır. 
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ekil: 2.5, E biçimlilik 

(Uçar, 2004, s.26) 

 

 

2.2.4. Algısal Gruplama 

 

Algısal gruplama, birbirine yakın ve düzenli birimlerin, uzak ve düzensiz olanlara göre 

daha kolay algılanmasıdır. Havada uçan ku  sürüsüne baktı ımızda grup halinde olanları daha 

kolay va çabuk algılarız. Bu ilkeyi iyi anlamak bir grafik tasarımcının ileti im problemlerini 

çok daha kolay ve do ru ekilde çözmesine yardımcı olacaktır. Düzensiz altı adet noktayı 

görsel olarak düzenlenmi  noktalara göre daha uzun sürede sayabilir ve algılarız ( ekil: 2.6). 

 

 

 

 
ekil: 2.6, Algısal Gruplama 
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2.2.5. Benze me-Ayrı ma 

 

Benzer biçimlerin grup içinde birlikte ve aynı gibi algılanmalarına kar ın, aslında 

birbirlerinden farklı olmalarıdır. Düzenli ekilde yerle tirilmi  kareler arasında e ik olanlar 

hemen algılanamayabilecek ancak sonradan fark edilecektir ( ekil: 2.7). Bu duruma örnek 

olarak; grafik tasarımda düz bir metin içerisinde yazıların farklıla masının ya da öne 

çıkmasının istendi i durumlarda, italik ya da kalın karakterler kullanılması gösterilebilir. 

Ancak bu ayrı ma sırasında yazı boyutunu büyütmek görsel hiyerar ik düzeni farklıla tırıp 

benze me yapısını tamamen ortadan kalkmasına neden olabilir.   

 

 

 

 
ekil: 2.7, Benze me-Ayrı ma 

 

 

 

2.3. Bo luk-Negatif Alan 

 

Grafik tasarımın en önemli elemanlarından biri de bo luktur. Bo luk do ru ekilde 

kullanıldı ında tasarıma nefes aldırır, izleyicinin mesajı daha hızlı ve kolay almasına yardımcı 

olur. Negatif alan ya da bo luk denildi inde akla genellikle beyaz alan gelir. Ancak negatif 

alan ya da bo luk her zaman beyaz olmak durumunda de ildir. Negatif ve pozitif alanları 

tasarımdaki pasif ve aktif alanlar olarak algılamak, daha do ru bir sonuca ula mamıza 

yardımcı olacaktır. Siyah bir sayfada yazılar ve ba lıklar beyaz ya da kırmızı olarak 
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kullanılmı  olabilir, bu gibi durumlarda aktif obje yani kırmızı ve beyaz yazılar pozitif; siyah 

zemin ise negatiftir. Tasarımda bo luk kullanmak aynı zamanda ilgiyi, tasarımda mesajı 

iletmek istedi imiz objelere yönlendirir ve mesajı güçlendirir. Özellikle sayfa tasarımında 

bo luk kullanımı gerekli bir durumdur; okuyucuda daha rahat ve ferah bir etki bırakır ve 

okuyucunun dikkatini daha kolay toplar. Bo luk bulunmayan sayfalarda ise okuyucu sıkılır, 

aradı ı mesajı bulmakta zorlanır, zaman zaman da hiç bulamayaca ını dü ünerek okumaktan 

vazgeçer. Sıkı ık ve bo luksuz sayfaları okumak, dar ve kalabalık sokaklarda yürümeye 

benzer, insanlar genellikle geni  kaldırımlarda yürümeyi tercih ederler. 

 

 

 

 
ekil: 2.8, Negatif Alan Kullanımı 

( stek, 2004, s.67) 
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2.4. Hiyerar i 

 

“Çevremizdeki dünyayı gerek görsel, gerek i itsel ortamda belli bir öncelik sistemine 

göre algılarız. Bir müzik eserinde önce ve sonra algılayaca ımız temalar bir düzen içinde 

tasarlanmı  ve kurgulanmı tır. Bir arkının sözlerini di er tüm enstrümanlar örterse, tam bir 

i itsel (fonetik) karga a olu ur. Görsel tasarımda da durum pek farklı de ildir.” (Uçar, 2004, 

s.153). Grafik tasarımda hiyerar i; tasarımda elemanların verilmek istenen mesaja göre 

sıralanması ve düzenlenmesidir. Bu düzen büyüklük küçüklük ili kisiyle olabilece i gibi 

( ekil: 2.9) renk, etkin bo luk kullanımı ve do ru kurgulanmı  sayfa yapısı ile de 

olu turulabilir. Tasarım içerisinde bir objenin büyük olması her zaman hiyerar ik sırada önde 

olmasını gerektirmez. Tüm zeminde kullanılan gri tonda bir imgenin üzerindeki çok daha 

küçük kırmızı bir nokta tasarımda daha öne çıkabilir. Ayrıca tasarımda kullanılan di er tüm 

elemanların belli bir odakta birle mesi ve tek bir objeyi i aret etmesi de tasarımda yine küçük 

bir objeyi öne çıkarabilir. Tasarım içinde bir objeye baskınlık (dominant) kazandırmak için 

genellikle kontrastlıktan faydalanılır. Kontrastlık objelerin boyutlarıyla elde edilebilece i gibi, 

yeri, rengi, biçemi ve büyüklü üyle de olu turulabilir. Özellikle çok sayfalı çalı malarda 

hiyerar iyi genellikle en kolay, içindekiler bölümlerinde görürüz. Örne in; bu tez çalı masının 

içindekiler bölümü de belirli bir hiyerar ik düzen içinde olu turulmu tur. Ana ba lıklar kalın 

karakterlerle ve ba larında tek numara ile; alt ba lıklar bir paragraf içeriden, normal kalınlıkta 

karakterler ile ve iki rakamlı olarak; daha alt ba lıklar ise iki paragraf içeriden ve üç rakamlı 

olarak olu turulmu tur. çindekiler bölümüne baktı ımızda konunun ne oldu unu, hangi 

ba lıkların altında nelerin hangi ekilde incelendi ini ve ara tırıldı ını rahatlıkla görebilmek 

olasıdır. 

 

 

 
ekil: 2.9, Görsel Hiyerar i 
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 2.5. Renk 

 

 Fiziksel bir olu um olan renk ı ık ile birlikte var olur. Renk gözümüzün ve beynimizin 

algılayabildi i kadar çe itlili e sahiptir. Bir objenin kimyasal yapısının ı ık kar ısında emdi i 

ve yansıttı ı ı ık boylarından olu an rengin “önemli bir tasarım ögesi oldu u gibi, aynı 

zamanda sembolik bir de eri de vardır. Tek ba ına renk mesaj verebilir, davranı ları 

yönlendirebilir, insan fizyolojisi üzerinde etkiye sahiptir.” (Uçar, 2004, s.45) ( ekil: 2.10). 

Renk kullanımı bir bölümü sanatsal ve sezgisel olsa da daha çok bilimsel bir durumdur. 

Anla ılır ve net bir tasarımda belirli renk kombinasyonları temel alınarak ve yorumlanarak 

kompozisyonlar olu turulabilir. Grafik tasarımda en çok kullanılan renk kombinasyonlarından 

biri olan kontrast renk kullanımı, görsel hiyerar i olu tururken, yazı karakteri kontrastlıkları 

ve boyut kontrastlıkları kadar etkilidir. Grafik tasarımcı tipografi, imge, mesaj, kompozisyon 

gibi ögelerle bir bütünlük olu turmaya çalı ırken, rengi de bütünün bir parçası olarak 

dü ünmek durumundadır. Tasarımcı renk ve ton de erleri yardımıyla tasarımdaki objeleri ön 

plana çıkarır ya da geriye itebilir. Renkleri müzikte kullanılan notalara benzetmek olasıdır. 

Her renk tek ba ına güzeldir. Ancak yan yana geldiklerinde di er renklerle belirli bir uyum 

sa laması gereklidir.  

 

 

 
ekil: 2.10, Renk ve Tipografi 
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2.6. Sayfa Yapısı 

 

Grafik tasarımda sayfa yapısı denildi inde akla gelen ilk konu grid (ızgara) sistemidir. 

Grid tasarımlarda (özellikle de sayfa tasarımında) izleyicinin göremedi i ancak görsel olarak 

bir birlik ve bütünlük sa layan; tasarımcıya ise tasarım a amasında kılavuzluk eden sayfa 

planlarıdır. Grid yalnız sayfa tasarımında de il; mimaride, ehir planlamacılı ında, vb. zaman 

zaman kullanılmaktadır. Özellikle çok sayfalı ürünlerde ya da çalı malar arasında görsel 

bütünlük kurulması gereken durumlarda kullanılan grid sistemi, temelde oran ve oransallı a 

dayanır. Birçok matematikçi ve bilim adamı oran ve oransallık konusunda ara tırmalar 

yapmı lardır. “MÖ 600’de Pythagoras evrenin tüm sayısal ili kilerinin tanrısal bir düzen ve 

oransallık içinde oldu unu öne sürmü , sonraları bu fikir pek çok sanatçıya ilham te kil 

etmi tir.” (Uçar, 2004, s.145). 

 

 Oran ve oransallı a dayalı tasarım biçimi özellikle mimarlıkla ba lantılı bir ekilde ele 

alınmı , Fransız mimar Le Corbusier’de Modular adlı yapıtında insan için yapılan tüm 

tasarımların insan ile ilgili oransallıklar içermesi gerekti ini savunmu tur. Rönesans’ın ünlü 

bilim adamı ve ressamı Leonardo Da Vinci’de ‘Altın Oran’ adıyla insan bedeninin anatomik 

oransallı ını incelemi  ve bu konu üzerinde çalı malar yapmı tır. 

 

 Avrupa’da sayfa yapısı ve grid sistemi olarak yıllarca kullanılan sistem 2-3-4-6 

sistemidir ( ekil: 2.11). Bu sayfa yapısı güçlü bir oransallı a sahiptir ve geni  kenar bo lukları 

sayesinde el yazmaları, sayfa kenarları yıpransa da uzun yıllar saklanabilmektedir. 

 

 

 
ekil: 2.11, 2-3-4-6 Grid Sistemi 
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 Sayfa tasarımı kitap, dergi, gazete, katalog, bro ür, vb. medyalar için mesajın 

iletiminde önemli bir role sahiptir. Günümüzde geli en bili im medyaları, web sayfaları, 

televizyon arayüzleri ve interaktif medya tasarımında da aynı ilkeler geçerlidir. Sayfa 

tasarımında grid sistemi genellikle Gestalt ilkelerinin yardımıyla uygulanır. Sayfa tasarımı 

sürecinde genellikle büyüklük, ekil, yüzey-alan ve renk-ton olarak dört a amadan söz 

edebiliriz. Tüm tasarım elemanları sayfa içerisinde, belirli bir düzen ve hiyerar i içerisinde 

konumlandırılırlar. Gridin tasarımcıya getirdi i bir ba ka avantaj ise, çok sayfalı i lerde belirli 

bir yapı ve görsel birli i sa lamaya yardımcı olmasıdır. Sayfalarda farklı elemanlar kullanılsa 

da farklı elemanlar belirli bir düzen ve sistem içinde kullanılırlar ve görsel kimli i takip 

ettirirler ( ekil: 2.12). 

 

 

 
ekil: 2.12, Grid Sistemi 
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2.7. Grafik Sembol 

 

Türk Dil Kurumunca “Duyularla ifade edilemeyen bir eyi belirten somut nesne veya 

i aret, remiz, rumuz, timsal, simge” (www.tdk.org.tr, 04.11.2007) olarak tanımlanan sembolü 

grafik tasarım için; bir kavramı temsil eden somut bir ekil, nesne, i aret, söz ya da hareket 

eklinde açıklayabiliriz. Günümüzde çevremizi anlamamız, nesnelerin kullanım amacını 

ö renmemiz, toplumsal ili kileri düzenlememiz, vb. için birçok i aret ve sembol 

kullanmaktayız. “ aretler bir durumu, eylemi ya da bir olayı i aret eden görsel elemanlardır. 

Sembollerden en belirgin ve ayırt edici farkı; i aretlerin anlamının do rudan ve tanımlanmı  

bir boyutta olmasına kar ın, sembollerin ardında bir öykü ya da bir olayı barındırıyor 

olmasıdır.” (Uçar, 1994, s.23). aretler do rudan ve kesin çözümlemeler sunarken, semboller 

derin ve kapsamlı içerikler sunabilirler. Bu iki kavram zaman zaman birbirlerinden ayırt 

edilemeyecek ekilde iç içe geçer. Bir i aret bir sembole dönü ebilir. Sembollerle kurulan 

ileti imin, di er birçok ileti im yöntemine göre farklı, derin ve insanların algılama 

seviyelerine göre ekillenen bir yapısı vardır. Bu yapısı sayesinde semboller resim, edebiyat, 

din gibi alanlarda sıklıkla kullanılmı lardır. 

 

 

 
ekil: 2.13, Barı  Sembolü ve Semafor Alfabesinde N ve D Harfleri 

(Uçar, 2004, s.69) 

 

 

 Sembole örnek olarak gösterebilece imiz birçok çalı ma bulunmaktadır. Bu 

çalı malardan bir kısmı çıkı  ekli ve hikayesiyle ilginç rastlantılar barındırırlar. Dünya’nın en 

çok bilinen sembollerinden olan barı  sembolü de böyle bir hikayeye sahiptir. nsan yüzünü 
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temsil etti i, barı ı ve özgürlü ü simgeleyen güvercinin ayak izinden çıktı ı hikayeleri 

anlatılmaktadır. Ancak barı  sembolü çok daha de i ik bir hikayeye sahiptir. semboller: 

“Kullanıldıkları toplumlar ve kültürlerde bir birlikte karar verilmi lik ve anlamı konusunda 

hemfikir olma temeline dayanır.” (Uçar, 2004, s.69). Bu sebeple sembollerin hikayesini, 

kökenini bilmeden de anlamını bilebiliriz. Barı  sembolü 1958 yılında ngiliz tasarımcı Gerald 

Holton tarafından, ngiltere’deki nükleer silahlanmayı protesto gösterilerinde kullanılmak 

üzere tasarlanmı tır. Holton, bu sembolü tasarlarken denizcilikte kullanılan semafor 

alfabesinin N ve D harflerinden ( ekil: 2.13) yola çıkmı tır. N ve D protestonun da sloganı 

olan “Nucleer Disarmement” (Nükleer Silahsızlanma) sözcüklerinin ba  harfleridir. sembolün 

etrafındaki daire ise dünyayı simgelemekte ve “dünyada nükleer silahsızlanma” anlamı 

ta ımaktadır. 

 

 Sembol için bir di er örnek ise rakamlardır. Matematiksel i aretler olan rakamlar, her 

dönemde sembolik kavramları da ifade etmi lerdir. 0 (sıfır); sonsuzlu u, var olmamayı, 

yoklu u ifade ederken, 1 (bir); var olmayı ifade eder. Bilgisayar ve elektronik e yalarda 1 

açık, 0 ise kapalı anlamındadır. 3 (üç); pek çok din için kutsal bir sayıdır. Hıristiyanlıkta Baba, 

O ul, Kutsal Ruh’u simgeler. Hindistan’da, Brahma, Vishnu ve Shiva adlı üç tanrının, üç 

temel gücünü temsil eder. 13 (onüç); u ursuz sayı olarak bilinir. sa’nın Son Ak am 

Yeme i’ne de 13 ki i katılmı tır. 9/11; önceleri hiçbir anlamı yokken, 11 Eylül 2001’deki 

saldırılardan sonra, o günü ve olayı simgeleyen bir anlama bürünmü tür. 

 

 

2.8. Yazı-Tipografi 

 

“Tarih Sümerlerle Ba lar” sözü, yazının insanlık tarihi için önemini vurgular. 

Sümerler’den günümüze, yazının heyecanlı bir serüveni olmu tur. Geleneksel tanımında 

tipografiden; Gutenberg’in buldu u tipo baskı yöntemi olarak de inilir. Ancak günümüzde, 

özellikle de ofset baskı tekni inin geli erek yazı tasarımı ve ço altımında yeni ufuklar 

açılması sonrasında, tipografi çok daha geni  anlamlara kavu mu tur. Uçar, Görsel leti im ve 

Grafik Tasarım adlı kitabında, tipografinin tanımı ve günümüz tipografisi hakkında unları 

söylemi tir: “Yazının temel i levini, i aretler yardımıyla dü ünce ve bilgi aktarımı olarak 

tanımlayabiliriz. Ancak tipografi bu tanımın bir adım ötesidir, bir anlamda “yazı ile sanat 

yapma” boyutudur. Klasik tipografi anlayı ı, okunabilirlik ve estetik ekseninde odaklanmı  

olsa da, ça da  anlamda tipografi, özellikle Post Modern yakla ım artık kendine bundan farklı 
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hedefler belirlemi tir.” (Uçar, 2004, s.106). Amerikalı sanatçı, tasarımcı ve e itmen Kay 

Rosen’in çalı maları ( ekil: 2.14-2.15) bu anlamda iyi örneklerdir. 

 

 

 

 

 

 
ekil: 2.14, Hi (Selam) Geffen Contemporary, Los Angeles, Kay Rosen 

(Uçar, 2004, s.107) 

 

 

 

 

 
ekil: 2.15, “Go Miami/Amigo Miami”, Banner, Art Basel, Miami Beach, 2002, Kay Rosen 

(Uçar, 2004, s.107) 

 

 

 2.8.1. Harf 

 

 “Harf tipografik düzenlemenin en temel ögesidir ve abecenin her bir harfini belirtir. 

Bir abece içerisindeki öznel harflerin, sayıların ve noktalama i aretlerinin her biri ise karakter 

olarak adlandırılır.” (Sarıkavak, 1997, s.3). Alfabe içindeki büyük harfler; majiskül, kapital ya 

da uppercase olarak, küçük harfler ise; miniskül ve lowercase olarak anılırlar.  
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 2.8.1.1 Harfin Anatomisi 

 

 Harfler tarihsel süreç içinde resim yazıdan evrimle erek temel yapılarına 

kavu mu lardır. Bu tarihsel de i im sürecinde, yazı karakterlerinin üç grupta incelendi i 

görülmü tür. Bunlar eski biçem (old style), e it en (even with) ve herhangi bir geometrik 

yapısı bulunmayan, düzensiz olarak adlandırılan serbest sistemdir. 

 

Eski biçem sistemi, her harfin anatomisinin belirli geometrik ekillerden olu masına 

dayanır. Kare, daire ve üçgenlerin birle mesinden olu an karakterler geometrik yapı olarak 

son derece tutarlıdırlar ( ekil: 2.16). Bu harf yapısı temellerini MS. 113 yılında dikilen Trajan 

Sütunu’ndan almı tır ( ekil: 1.13). 

 

 

  

ekil: 2.16, Eski Biçem Sistemi 

 

 

 

ekil: 2.17, E it En Sistemi 

 

 E it en sistemi ise dikdörtgen, elips ve yamuklar üzerinde temellendirilmi tir. Bu yazı 

karakterlerinin temel yakla ımı görsel açıdan tüm harflerin aynı geni li e sahip olmasıdır. Bu 

e itlik hiçbir zaman matematiksel bir e itlik de ildir ( ekil: 2.17). 

 

 Harflerin temel yapıları dı ında, karakter tasarımları sırasında kar ımıza çıkan bazı 

temel kavramlar bulunmaktadır. Harflerin anatomik bölgelerini tanımlayan bu kavramlar 

ekil: 2.18 de gösterilmi tir. 
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ekil: 2.18, Harfin Anatomisi 

(Uçar, 2004, s.123) 
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 2.8.1.2. Harfin Biçemi 

 

 Yazı karakterleri tasarlanırken tek bir karakter olarak tasarlanmazlar. Hemen her 

karakterin farklı vurgu ve tonlamalar için kullanılan de i ik biçemleri vardır. Yazı ailesi 

içinde; medium ya da regular olarak adlandırılan biçemi temel kabul edilir ve italik (e ik), 

bold (kalın), light (ince), condensed (sıkı tırılmı ), extended (geni letilmi ) karakterleri içerir. 

Yazı ailesi bunların dı ında ultra bold, condensed light, vb. gibi bu ölçülerin farklı tonlarını ve 

kombinasyonlarını da barındırır. Bu yapılar genellikle bir metin içinde vurgulamak 

istedi imiz alanların, farklı ekil ve etkilerde öne çıkarılmasında kullanılmaktadır.  

  

 

 
ekil: 2.19, Univers Yazı Karakteri ve Harf Biçemleri Tablosu 

(Uçar, 2004, s.117) 

 

 

2.8.1.3. Yazı Karakterlerinin Sınıflandırılması 

 

 Harfler genel anatomik özelliklerine göre gruplanabilece i gibi, tarihsel ve yapısal 

özelliklerine göre de gruplanabilir. Bu tür gruplamada yazı karakterleri; gotik, roman (tırnaklı-

serifli), sanserif (tırnaksız-serifsiz), kaligrafik ve serbest olarak ayrılmı tır. 

 

 Text or Black Letter ve Old English olarak da bilinen Gotik yazı karakterleri, özellikle 

Ortaça ’da Orta Avrupa’da el yazmalarında kullanılan ve kesik uç ile yazılan karakterlerdir 
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( ekil: 2.19). Bu yazı türü günümüzde kaligrafi çalı malarında halen ö retilmekte ve 

uygulanmaktadır. 

 

 

 
ekil: 2.20, Old English Yazı Karakteri 

 

 

 Roman olarak anılan karakterler 15. ve 16. yüzyıllarda talyan’ların gotik yazıyı kaba 

bularak, Roma yazıtlarından esinlenip geli tirdikleri, tırnaklı yazılardır ( ekil: 2.20). 

Günümüzde halen sıkça kullanılan Roman karakterler tırnaklı-serifli olarak da anılırlar. 

 

 

 
ekil: 2.21, Garamond Yazı Karakteri 

 

 

 20. yüzyıl ba larında Süprematizm, Konstrüktivizm ve De Stijl hareketlerinin de 

etkisiyle, grafik tasarımda görülmeye ba layan sanserif yazı karakterleri; anatomik olarak 

roman karakterlere benzeseler de, harf hatlarında kalınlık farkı olmaması ve harf uçlarında 

serif bulunmaması ile belirgin bir biçimde roman karakterlerden ayrılırlar. Günümüz grafik 

tasarımında en çok kullanılan harf gruplarından olan sanserifler, özellikle 1957’de Helvetica 

yazı karakterinin tasarlanmasıyla zirve noktasına ula mı lardır ( ekil: 2.21). 

 

 

 
ekil: 2.22, Helvetica Yazı Karakteri 
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2.9. mge 

 

 Türk Dil Kurumu sözlü ünde imge; “Duyu organlarının dı tan algıladı ı bir nesnenin 

bilince yansıyan benzeri, imaj” (www.tdk.org.tr, 04.11.2007) olarak tanımlanmaktadır. Bu 

tanımlamaya göre gözümüzün beynimize aktardı ı her görüntü bir imgedir. Ancak grafik 

tasarım kavramı olarak imge ya da imaj, ( ngilizce image) tasarımda kullanılan bir objeyi, 

durumu, nesneyi, vb. betimleyen tüm görsel malzemeler (foto raf, illustrasyon, vb.) olarak 

tanımlanabilir. 

 

 Erken dönem grafik tasarım ürünlerinde imge; ya çizgisel siyah renkte basılmı  bir 

gravür ya da bir a aç baskı olarak kar ımıza çıkmaktadır. Ço altım sistemlerinin tipo baskının 

kısıtlamalarından kurtulmasının ardından, önce litografi baskı ile illüstrasyonlar, daha 

sonraları ise foto raflar grafik tasarımda kullanılmaya ba lanmı tır. Günümüz grafik 

tasarımının temellerinin atıldı ı bu dönemin ardından, bilgisayar teknolojilerinin grafik 

tasarımda kullanılmaya ba laması ile birlikte foto raf ve illüstrasyonlar üzerinde çok daha 

kısa sürede i lemler yapma olana ına kavu ulmu tur. Foto raf ve illüstrasyonlar üzerinde 

i lem yapma olana ına bilgisayar ça ı öncesinde de sahip olan grafik tasarımcılar; 

bilgisayarın olanakları ile bu i lemleri çok daha kısa sürelerde ve daha kaliteli ekilde 

yapabilmektedirler. 

 

 

 2.9.1. llüstrasyon 

 

 llüstrasyonlar el yazmaları ve tipo baskı dönemlerinde önemli bir görsel malzeme 

kayna ıdır. Foto rafın bulunu u ve baskı olanaklarının geli mesiyle birlikte kullanımı azalmı  

olsa da grafik tasarım açısından önemini yitirmemi tir. “Gerçeküstü imajların olu turulması, 

mizah duygusunun, do allı ın ve samimi bir atmosferin yaratılması a amalarında 

illüstrasyonlar önemli rol oynamaktadırlar.” (Uçar, 2004, s.163). 

 

 Basit piktograflardan gerçekçi illüstrasyonlara kadar tüm çizilmi  imgeler, görsel bir 

çe itlilik içerirler. Bu çe itlilik bu illüstrasyonların çizilirken kullanılan teknik, biçem ya da 

yöntemlerden kaynaklanır. En basit çizimden, karma ık çok tonlu ya da renkli illustrasyonlara 

kadar, tüm çalı malarda kullanılan bu temel teknik, biçem ve yöntemler; nokta, çizgi, form, 

kararlılık, keskinliktir. 
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ekil: 2.23, llüstrasyon 

 

 

 ekil: 2.23’te görülen illüstrasyon çizgisel, yalın bir çizimdir. Sadeli i simgeler ve 

minimal bir anlatım yoludur. Bu illüstrasyona bakıldı ında ku  oldu unu hemen anla ılabilir. 

mge çok yalın da olsa, anlatım gücü oldukça yüksektir. 

 

 
ekil: 2.24, llüstrasyon 

(Meggs, 1992, s.19) 

 

 

 ekil: 2.24’de görülen piktograf ise katı ve baskın bir form içerir. Objenin temel 

parçaları geometrik bir düzen içindedir. mgeye bakınca ku  oldu u hemen anla ılır. Ancak 

hangi türde bir ku  oldu unu algılayamayız, genel bir ku  imgesidir. 
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ekil: 2.25, llüstrasyon 

(Meggs, 1992, s.19) 

 

 

 ekil 2.25’te görülen siluet çizimi piktograftan farklıdır. Piktograf herhangi bir ku u 

simgelerken, siluet çizimi belirli bir tür ku u simgelemektedir. 

 

 
ekil: 2.26, llüstrasyon 

(Meggs, 1992, s.19) 

 

 

 ekil: 2.26’da görülen kontür çizimi do rudan ve kavramsal bir imgedir. Objenin 

uzayda kapladı ı alanı dı  hatlarından keserek bir form olu turulmu tur. mge gerçekçi çizim 

özellikleri ile birlikte hala yalın ve karakteristik özellikler de barındırmaktadır. 
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ekil: 2.27, llüstrasyon 

(Meggs, 1992, s.19) 

 

 

 ekil: 2.27’de görülen noktasal çizim, Gestalt kuramı “beynin parçaları birle tirerek 

algılaması” ilkesine dayanmaktadır. Gözümüzün nokta olarak gördü ünü beynimiz bir bütün 

olarak algılayarak, tek bir imge haline dönü türmektedir. 

 

 

 
ekil: 2.28, llüstrasyon 

(Meggs, 1992, s.19) 

 

 

 ekil: 2.28’de görülen illüstrasyon ise ortalama ı ık ko ullarında belirli bir objenin 

gerçekçi tonlarla resmedilmi  halidir. 
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 Bu illüstrasyonların tümü ku  imgeleridir. Ancak hangi ku un hangi durumda 

kullanılaca ına karar vermesi gereken ki i tasarımcıdır. Tamamen tasarımcının yaratıcılı ına 

ve vizyonuna ba lı olan bu seçimdeki temel etkenler; tasarımda verilmesi gereken mesaj, 

kullanılan di er elemanlarla uyum ve bütünlük ile tasarımın genel biçemidir. 

 

 

2.9.2. Foto raf 

 

 “Foto rafın ikna edici gücü, foto rafın güçlü bir ifade aracı oldu u önyargısına 

dayanmaktadır. Sonuç olarak foto raf bir makine tarafından kaydedilmi , gerçe in 

yansımasıdır.” (Meggs, 1992, s.20).  Ancak foto raf ı ı ın objeler üzerinde yansıttı ı ı ık ya 

da renklerin film üzerindeki kimyasalları etkilemesi sonucu olu ur ve her zaman gerçe i 

yansıtmaz. Gözümüz tarafından algılanan gerçek görüntü ile foto raf arasında; bakı  açısı, 

kurgu, ı ık, boyut, objektif, lens, alan derinli i gibi farklılıklar bulunmaktadır.  

 

 

 2.9.3. mge Dönü türme 

 

 Grafik tasarımcılar imgeyi dönü türerek dı avurumsal ve ileti imsel bir güç 

olu turabilirler. mgeleri çakı tırarak, benze tirerek ya da birle tirerek kavramsal bir gerçeklik 

yaratırlar. Günümüz teknolojileri bu alanda grafik tasarımcıya eskiden hayal bile 

edilemeyecek olanaklar sunmaktadır. mgeleri dönü türme özellikle reklam grafikleri için 

bulunamayacak fırsatlar ve dü ünceler sunmaktadır. mgeyi dönü türerek elde edilen etki, 

izleyiciyi a ırtmakta ve ilgi toplamaya yardımcı olmaktadır. 

 

 

 2.9.4. mge De i tirme 

 

 mge de i tirme genellikle beynimizde yerle mi  bir görselin olması gereken yerine 

ba ka bir görseli koyarak olu turulmaktadır. Sıradanlı ı yok eden bu anlayı , izleyiciyi 

a ırtmakta ve farklı bir algı boyutu olu turmaktadır. ekil: 2.29’daki Tom Poth tarafından 

tasarlanan, Larry MacIntire tarafından ilüstre edilen, bir hastanenin düzenledi i a çılık 

çalı tayı afi inde; sviçre çakısının aletlerinin yerine mutfak aletleri kullanılmı tır. 
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ekil: 2.29, mge De i tirme 

(Meggs, 1992, s.22) 

 

 

 Yves Loffredo’nun Sosyalist Fransız Gazetesi “L’Humanite” için tasarladı ı ilanda bir 

askerin elindeki silah, bir müzik enstrümanıyla de i tirilmi tir ( ekil: 2.30). Sloganda “ideal 

bir dünyada L’Humanite olamazdı” denilmi tir. 

 

 
ekil: 2.30, mge De i tirme 

(Archive, 2003, s.102) 
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 2.9.5. mge Abartma 

 

 Tasarım içinde bir imgeyi abartmak genellikle hiyerar i olu turmak ve dikkati belirli 

bir noktaya çekmek için kullanılmaktadır. Bir kompozisyon içindeki objelerin, oldu undan 

daha büyük ya da daha öne çıkarılarak kullanılması ile olu turulur. Bir imgenin olması 

gerekti inden daha küçük ya da daha büyük olması, belirli boyutlarda beynimizde daha 

önceden algılanmı  olan bu objelerin hemen dikkat çekmesini sa lar. ekil: 2.31’deki Charles 

B. tarafından ilüstre edilmi  poster, kitap ba ı  kampanyası için tasarlanmı tır. I. Dünya 

Sava ı sırasında tasarlanan afi  kitapların sava taki askerler için gerekli oldu unu 

anlatmaktadır. Ancak normal artlarda bir askerin ta ıyamayaca ı kadar çok olan kitaplar 

askerden daha öne çıkmaktadır. Bu abartma sayesinde afi , sava ın içinde olan halkı oldukça 

etkilemi  ve kampanya büyük ba arıya ula mı tır.  

 

 

 
ekil: 2.31, mge Abartma 

(Meggs, 1992, s.22) 
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 Giovanni Settesoldi ve Luisandro Del Gobbo tarafından tasarlanan, Riccardo 

Bagnoli’nin foto rafladı ı “Buttero” çizmeleri ilanlarında ( ekil: 2.32), çizmelerin her 

detayının 30 yıllık ustalıkla, en ince ayrıntısına kadar mükemmel oldu u vurgulanmaktadır. 

ronik biçimde abartılmı  gözler hemen dikkati çekmekte ve mesajı güçlendirmektedir.   

 

 

 

 
ekil: 2.32, mge Abartma 

(Archive, 2005, s.55) 

 

 

 

2.9.6. mge Birle tirme 

 

 Birle tirilen imgeler genellikle birbirlerine katkısal bir fayda sa larlar. ekil: 2.33’deki 

posterde “ ngiltere’nin öncesi ve bugünü” betimlenmektedir. Bu betimleme için Sibley/Peteet 

tasarım ofisi geleneksel gravür baskı, bir hükümdar portresi ile ça da  sanat akımlarından 

esinlenerek çizilmi  bir resmi birle tirmi tir. Birle tirilmi  imge; eski-yeni, dün-bugün, 

geçmi - imdi kavramlarını oldukça etkili biçimde vurgulamaktadır. 
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ekil: 2.33, mge Birle tirme 

(Meggs, 1992, s.23) 
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 BÖLÜM 3. GRAF K TASARIMDA YAZI ve MGE KULLANIMI 

 

Yazı ve imge beklenmedik görsel kombinasyonlar olu turarak, mesajın etkisini 

arttırabilirler. Zaman zaman tek ba larına asla veremeyecekleri mesajları, birbirlerini 

etkileyerek verebilirler. Meggs bu durumu u ekilde açıklamı tır: “Yazı ve imge ileti imin 

tamamen farklı alanlarıdır. Grafik tasarımcılar, harfleri, yazıları ve imgeleri dönü türerek ve 

kayna tırarak bizim dil olanaklarımızı büyütür ve geni letirler.” (Meggs, 1989, s.67). 

 

Tasarımcılar yazı ve imgenin birlikte kullanıldı ında yarattı ı etkiyi çok önceleri fark 

etmi lerdir. Rönesans’ın önemli dü ünür, mimar ve sanatçısı Leon Battista Alberti (1404-

1472) 1467 yılında yazdı ı “Hypnerotomachia Poliphili” adlı yapıtında, yazı ve imgenin kitap 

tasarımındaki önemini u ekilde ifade etmi tir: “Büyük ustalar, kitabın en önemli sanatsal 

özelli i olarak; yazı ve a aç baskıların ayrı ayrı de il, bir armoni içindeki beraber 

kompozisyonu oldu unu ke fetmi lerdir.” (http:// mitpress.mit.edu / e-books / HP / hyptext1. 

htm # Text %20 and %20 image, 8.09.2007). Venedikli basımcı ve harf tasarımcısı Aldus 

Manitius tarafından basılan bu önemli yapıt, dönemindeki incunabulalara ve daha sonra 

hareketli harflerle basılan kitaplara esin kayna ı olmu tur. Günümüzde bile kitap 

koleksiyoncularının en önemli yapıtlarından biri olarak de erlendirdikleri “Hypnerotomachia 

Poliphili” yakla ık 500 yıl kitap tasarımcıları ve basımcılarına yol göstermi tir. 15. yüzyılda 

kitap basımcılı ında ke fedilen bu etkile im, zaman içerisinde ortaya çıkan di er grafik 

tasarım alanlarında da de erini arttırarak korumu tur. 

 

Günümüz grafik tasarımında yazı ve imgenin birlikte kullanımı tasarımcılara, özellikle 

de afi  ve reklam grafi i tasarımında yaratıcı dü ünceler sunmaktadır. Meggs “Type and 

Image” adlı kitabında yazı ve imgenin birlikte kullanıldı ı durumlarda tasarımcının 

kar ıla tı ı sorunları u ekilde ifade etmi tir: “Grafik tasarımcılar, görsel ve sözsel mesaj 

yaratmak için yazı ve imgeyi bir araya getirdikleri zaman, iki sorunu çözmeleri gerekir. 

Birinci sorun görsel düzenlemedir; birbirinden tamamen farklı iki ileti im sistemi olan dil 

i aretleri ve imgelerin uyumlu bir görsel bütünde birle tirmektir. kinci sorun mesaj olu turma 

ile ilgilidir; bu iki farklı ileti im sistemi nasıl birbirini destekleyerek ve di erinin anlamını 

geni leterek birle ebilir.” (Meggs, 1992, s.41). 

 

Geleneksel tasarım anlayı ında genellikle mesajı yazı ta ır. mge ise mesajı daha da 

açık hale getirir ya da geni letir. mgeler ço unlukla sözler kadar anlam ta ıyamazlar. 

Kolayca algı olu turamazlar; bu nedenle imgeler, yazının tutarlı bir anlam olu turabilmesi 
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için, dikkatlice seçilmelidirler. E er tasarımda açık bir hiyerar i bulunmazsa, her elemanın 

göreceli önemi öznel hale gelir ve izleyicinin yorumuna açılır. Bu durum mesajda bir 

belirsizlik yaratır, karma ık hatta muhtemelen okunamaz hale getirir. (Resnick, 2003, s.121). 

 

 Geleneksel anlayı ta yazı ön plandadır ve imge yazıyı destekler ya da yorumlar. Ancak 

20. yüzyıldaki geli meler ve bilgi ortamı bu kuralı radikal ekilde de i tirmi tir. Tarihsel 

dönü üm içinde yazı imgeyi ifade etmek ya da etkisini iddetlendirmek amacıyla kullanılmaya 

ba lanmı tır. Roland Barthes bu konudaki gözlemlerini u ekilde ifade etmi tir: “Eskiden, 

imge yazıyı ilüstre ederdi; bugün, yazı imgeyi destekliyor, bir geli me sa lıyor, manevi bir 

güç, bir imgelem…” (Meggs, 1994, s.41).  

 

 

 
ekil: 3.1, Ba arı ve Ba arısızlık, Michael Bierut 

(Meggs, 1992, s.41) 

 

 

 Michael Bierut tarafından tasarlanan “Success & Failure” afi i, yazı ile imgenin 

birlikte etkin ekilde kullanıldı ı bir çalı madır ( ekil: 3.1). Afi  iki yönlüdür ve “success” 

(ba arı) kelimesi okunacak ekilde tutuldu unda, el i areti olumlu anlamında yukarı do ru 

bakar; “failure” (ba arısızlık) kelimesi okunacak ekilde tutuldu unda ise el olumsuz bir i aret 

olarak  a a ıya bakar. Aynı el i aret Ortaça ’da, gladyatör dövü lerinde ya am ve ölüm 

anlamında da kullanılmı tır. 

 

 

3.1. Yalnızca Yazı ya da mge 
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Yazı ve imgeyi birlikte kullanarak bir güç olu turmak mümkündür. Ancak bu güç 

yalnızca yazı ve imgenin birlikteli inde olu mak durumunda de ildir. Yazı ba ka bir yazıyı ya 

da imge ba ka bir imgeyi destekleyebilir. Hatta tek ba ına yazı ya da tek ba ına imge ile de 

etkili tasarımlar yaratılabilir. ekil: 3.2’deki “65th Art Directors Annual” (65. Sanat 

Yönetmenleri Yıllı ı) kapa ını tasarlayan Bob Gill, bu yıllıkta yapıtları toplanan sanat 

yönetmenlerinin, aslında çalı ma ya amlarında birbirleri ile ne kadar amansız ve kıyasıya 

hatta içten pazarlıklı bir yarı  içinde olduklarını vurgulamı tır. Gill’in tasarladı ı kapak aynı 

zamanda, Amerikan reklam ve tasarım endüstrisine bir ele tiri niteli i de ta ımaktadır. Marty 

Jacobs tarafından foto rafları çekilen kapak imge birle tirme yöntemi kullanılarak basit bir 

anlatım olu turmayı ba armı tır. Mesaj nettir, ayrıca yazı ile bir açıklamaya da ihtiyaç 

duyulmamaktadır. 

 

 

 
ekil: 3.2, 65. Sanat Yönetmenleri Yıllı ı Kapa ı, Bob Gill 

(Meggs, 1992, s.42) 
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mgenin etkili ekilde kullanıldı ı ve yazıya ihtiyaç duyulmayan bir ba ka tasarım da 

Lou Dorfsman’ın tasarladı ı, Ay’a ilk ayak basma ile ilgili kitap kapa ıdır. Zeminde gri ka ıt 

gofre (emboss) ile kabartılarak ay yüzeyinin kraterli yapısı olu turulmu tur. Üzerine ilk Ay 

yürüyü ünden bir foto raf eklenmi , herhangi bir tipografik öge kullanılmamı tır. Tipografik 

bir öge kullanılmı  olsaydı verilen mesaja fazla katkısı olmazdı.  

 

 
ekil: 3.3, lk Ay Yürüyü ü Kitap Kapa ı, Lou Dorfsman 

(Meggs, 1992, s.67) 
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Yalnız imge ile mesaj olu turmaya kar ıt bir durumu, Herb Lubalin tarafından 

indirimli satı lar için tasarlanan bir gazete ilanında görebiliriz. Lubalin indirimli satı lardan 

geriye kalacakları, gazetenin sıkı ık yüzeyine kontrast, parantezler içinde büyük bir bo luk 

kullanarak göstermi tir. ndirimden geriye ne kalacaktır? Kesinlikle hiç bir ey. Aktif bo luk 

kullanımına da önemli bir örnek olan çalı ma, yalnızca tipografik elemanları kullanarak etkili 

tasarımların yaratılabilece inin adeta kanıtıdır.  

 

 

 
ekil: 3.4, Gazete lanı, Herb Lubalin 

(Meggs, 1992, s.68) 
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Michael Johnson “There is not much difference between advertising and design” 

(reklamla tasarım arasıda çok farklılık yok) söyle isi için kendisinin hazırladı ı afi te, yalnız 

tipografi ve renk kullanılmı tır. Parlak renkler ve condensed (sıkı tırılmı ) yazı karakteri 

kullanılan afi te; “advertising” yazısı iki renkle olu turulmu tur. Görsel hiyerar inin ince 

ekilde kurgulandı ı bu afi te, önce mavi (Cyan) renkli “design”ı daha sonra yazının tümü 

olan “advertising”i algılamaktayız. Bu algıyı, mavi ve kırmızı (Magenta) renklerin kesi me 

noktalarının beyaz bırakılması kolayla tırmaktadır. En sonunda ise alttaki ba lık, konu manın 

konusunu tam olarak açıklamaktadır. 

 

 

 

ekil: 3.5, Reklamla Tasarım Arasında Çok Fark Yok, Michael Johnson 

(Knight-Glaser, 2007, s.19) 

 

 

 

Yazı ve imge birle iminin bilinçli ve etkili kullanıldıkları zaman çok büyük mesaj 

potansiyeli olmasına kar ın bu örnekler, iki ayrı görsel ileti im sisteminin, tek ba larına da 

mesajı oldukça etkili ekilde iletebildiklerini göstermektedir. 
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3.2. Yazı ve mgenin Birlikte Kullanılması 

 

Ortaça dan günümüze kadar grafik tasarımcılar yazıyı imge ile birle tirme konusunda 

büyük yenilik ve geli meler göstermi lerdir. Günümüz grafik tasarımında “tasarımcılar ço u 

kez, yazı ve imajı, onların iletim ve bildirim güçlerini arttıracak, iddetlendirip 

yo unla tıracak yeni ve beklenmedik yollar içerisinde yan yana getirir ve birle tirirler.” 

(Selamet, 1995, s.115). 

 

 Yazı ve imge çok de i ik ekillerde birlikte kullanılabilir. Sayfa tasarımında ço u 

zaman görülen sıradan düzenleme, yazı ve imgenin birbirini etkilemeyecek ekilde ayrı 

kullanılmalarıdır. Bu tür düzenlemelerde yazı ve imge birbirleri ile etkile im içinde ve 

birbirilerinin ayrılmaz parçaları de ildirler. Yalnız birbirlerinin iletimlerine olanak sa larlar 

ve birbirleri hakkında açıklama yaparlar. Sıradan düzenlemelere çevremizde birçok kitap, 

gazete, dergi sayfalarında sıkça rastlayabiliriz. 

 

 
ekil: 3.6, Hareket Problemlerimiz Kitapçı ı, Frank Armstrong 

(Meggs, 1992, s.44) 

 



 

 

82 

 Sıkça görülen bir di er uygulama ise yazının imgenin üzerine basılması ya da imgeden 

negatif olarak çıkarılmasıdır. imge üzerinde yazı kullanımında, yazının zemindeki imgeden 

ayırt edilebilmesi; çalı madaki açık, koyu ve renkli alanların do ru kullanılmasına ba lıdır. 

Bu ayrım ve görsel hiyerar i, Frank Armstrong tarafından tasarlanan, Thomas Wedell’in 

foto rafını çekti i “movement problems” (hareket problemleri) kitapçı ında dengeli biçimde 

olu turulmu tur. Çalı mada tek siyah yazı olan ba lık çabukça algılanır, sütün döküldü ü 

nokta ve elin açısı da bu ba lı ı i aret etmektedir. Armstrong metni negatif olarak imgenin 

üzerine özenli ekilde yerle tirmi tir. Tasarımda negatif yazı kullanımı, oldukça kritik bir 

konudur; çünkü zemin ile yazı arasındaki kontrast az ise okuma güçlü ü do abilir ya da 

zeminin çok karma ık oldu u durumlarda zemin yazı ile karı abilir. Zeminde kullanılan 

imgede, hareket problemleri olan ki inin sütü ta ırması ise mesajı daha da yo unla tırmı tır. 

 

 

 
ekil: 3.7, The Studio’dan Harf Formları 

(Meggs, 1992, s.45) 

 

 

 

 ngiliz süreli yayını “The Studio” da 1890’larda yer alan illüstrasyonlar, harf 

formlarının imgeler içerebilece i, imgelerin etrafında ekillenebilece i ya da harf eklini alan 

bir imge ile tasarlanabilece ini göstermektedir ( ekil: 3.7). Villiam Longhauser tarafından 

“kitap tasarımı sergisi” için tasarlanan logolardaki harfler; silindir pres, spiral cilt, tel cilt, bir 
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taslak, özel kesim bıça ı izi, vb. imgeleri içermektedir. Longhauser’in tasarımı da harflerin 

imgeler ile yaratılabilece ine örnektir ( ekil: 3.8). Dietmar Winkler tarafından tasarlanan 

“Giacometti’ye Saygı Gösterisi” adlı çalı ma ise bir kelimenin harflerinin bir imgeye 

benzetmek için farklı ekillerde düzenlenebilece ini göstermektedir ( ekil: 3.9). 

 

 

 
ekil: 3.8, Kitap Tasarımı Sergisi için Logo, Villiam Longhauser 

(Meggs, 1992, s.45) 

 

 

 Yazı ve imgenin farklı ekilde birle ti i bir ba ka durum ise birbirleri için arka plan 

olu turmalarıdır. Scudellari tarafından tasarlanan “The Collected Plays of Brecht, Volume 5” 

in kapa ında oldu u gibi bir imge ya da obje yazının zemini olarak kullanılabilir ( ekil: 3.10). 

Bunun tam tersi bir uygulama ise Bradburry Thompson tarafından tasarlanan dergi kapa ında 

görülür. Thompson derginin logosunu (Mademoisella) bir modelin arkasında dokusal 

tipografik bir zemin elde etmek için kullanmı tır ( ekil: 3.11). 
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ekil: 3.9, Giacometti’ye Saygı Gösterisi, Dietmar Winkler 

(Meggs, 1992, s.30) 
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ekil: 3.10, The Collected Plays of Brecht, Scudellari 

(Meggs, 1992, s.46) 
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ekil: 3.11, Mademoiselle, Bradburry Thompson 

(Meggs, 1992, s.47) 
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ekil: 3.12, Ramparts Dergisi Ba yazı Tasarımı 

(Meggs, 1992, s.48) 

 

 

 Dugalt Stermer’in tasarladı ı “Ramparts” dergisi ba yazı tasarımı, yazı ve imgenin 

aynı de erlerde daha karma ık ekilde bütünle mesi için iyi bir örnektir. Yazı Amerika ile 

Kızılderili kabileleri arasındaki ili kiler ile ilgilidir ve George Washington’un Passamaquodia 

Kızılderilileri’ne mesajını içerir. Zeminde George Washington’un illüstrasyonu 

bulunmaktadır. Yazı imgenin üzerine Times New Roman yazı karakteriyle dizilmi  ve 

illüstrasyonla çakı an yerleri negatif ekilde imgeden çıkartılmı tır ( ekil: 3.12). 
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Legname Bermann film üretim irketi için Craig Fraiser tarafından tasarlanan logoda; 

firma sahiplerinin adları, film perforelerine dönü türmü tür. Filme arkadan gelen ı ık, ön 

tarafına gölge dü ürmü , serifsiz condensed harf karakterlerinin bo luklarından ise ı ık 

geçmi tir. Bu filmin geçirgenli ini de göstermektedir ( ekil: 3.13).  

 

 
ekil: 3.13, Legname Bermann Logo Tasarımı, Craig Fraiser 

(Meggs, 1992, s.49) 

 

 

 

Stravinsky albüm kapa ında, tasarımcı Richard Mentel tipografiyi bir mimari öge gibi 

kullanarak, baskın bir role büründürmü tür. Kapaktaki yazıların alt çizgisini gösteri yapılan 

tiyatro sahnesinin katları gibi kurgulayan Mentel; “U” harfini bir kapı aralı ı, “Y” ve “O” yu 

pencereye dönü türmü tür. Bazı imgelerin yazının önüne, bazılarının ise arkasına 

yerle tirilmesi çalı maya boyut kazandırmı , daha canlı bir mekan görüntüsü olu masına 

yardımcı olmu tur ( ekil: 3.14). 
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ekil: 3.14, Stravinsky Albüm Kapa ı, Richard Mentel 

(Meggs, 1992, s.50) 

 

 

 

3.3. mge çinde Yazı 

 

 mgeler, harfleri ve kelimeleri birer eleman olarak içlerinde barındırabilirler. Örnekte; 

tasarımı Bea Feitler’a, foto rafı Mel Dixon’ ait “Ms” dergisinin kapa ındaki yazılar imgeye 

dönü mü tür. “Peace on earth good will to people” (Dünyada barı  insanlar için iyi olacak) 

yazısı kırmızı neon ı ıklarla yazılmı , daha sonra kontrast olarak öne çıkabilmesi için siyah 

zemin üzerinde foto raflanmı tır ( ekil: 3.15). 
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ekil: 3.15, Ms. Dergi Kapa ı, Bea Feitler 

(Meggs, 1992, s.51) 
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 James McMullan, yaptı ı “Street Inpirations” (Sokak Esintileri) adlı illüstrasyonda, 

resimsel alanlarla ehrin gürültüsünü ifade eden sözcükleri bütünle tirmi tir. Otomobil 

kornası, i çilerin gürültüsü, sokak müzisyenlerinin sesleri, bir kadının konu maları, köpek 

havlaması resmin içinde yazı ile ifade edilmi tir. Kaldırımlar ve sokak duvarları ise ehrin 

gürültüsü ve soka ın argosu ile yankılanmaktadır ( ekil: 3.16). 

 

 

 
ekil: 3.16, Street Inspirations, James Mc Mullan 

(Meggs, 1992, s.54) 
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Sanat yönetmenli ini Goetz Ulmer ve Philip Borchardt’ın yaptı ı sosyal kampanyada, 

nesli tükenmekte olan hayvanların oyuncakları görülmektedir. Oyuncakların etiketleri rahatça 

görülebilecek ekilde foto raflanmı tır ve etiketlerde kampanyanın sloganı olan “The original 

is dying out” (Gerçe i ölmek -nesli tükenmek- üzere) bulunmaktadır ( ekil: 3.17). 

 

 

 
ekil: 3.17, Sosyal Afi ler, Goetz Ulmer, Philip Borcherdt 

(Archive, 2003, s.132-133) 
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3.4. Yazı ve mgenin Bütünle mesi 

 

talya’daki 20. yüzyıl ça da  ressamları, imgenin farklı yönlerini, e zamanlı birle im 

yöntemiyle yansıtabileceklerini dü ünmü lerdir. Selamet bu konuyu öyle ifade etmi tir: “E  

zamanlılık aynı zamanda var olan, mevcut bulunan birbirinden farklı formların eriyip birbirine 

karı ması anlamındadır. Onların ça da ları Paris’teki Kübist ressamlardan görsel bir teknik 

ödünç alarak, Gelecekçi sanatçılar onu bir imaj içerisinde bir objenin birden fazla görünü ü 

anlamında da kullandılar” (Selamet, 1995 s.128). Resim sanatındaki bu yakla ım, grafik 

tasarımcılara görsel mesajları olu turmada yeni yöntemler sunmu tur.   

 

 

3.4.1. mge Olarak Harf 

 

Yazı içinde kullandı ımız harf formları zaman zaman bir imgeyle e zamanlı olarak 

ustalıkla kullanılabilirler. Diana Graham tarafından tasarlanan, “Eastside Tennis Club” 

logosunda “S” harfleri, tenis toplarının dokusundaki çizgilermi  gibi kurgulanmı  ve 

dairelerin içinde yer almı lardır. Geometrik yapılı serifsiz yazı karakterindeki formların tam 

daire olması, “S” harfi ve tenis topunun birbirleriyle kayna masında önemli bir etken 

olu turmu tur ( ekil: 3.18). 

 

 
ekil: 3.18, Eastside Logo Tasarımı, Diana Graham 

(Meggs, 1992, s.57) 

 

 

 

Tom Geismar tarafından tasarlanan “Knapp” ayakkabıları ambleminde de benzer bir 

e zamanlılık kullanılmı tır. “K” harfinin alt-uç kısımlarından ürünü de ifade eden ayaklar 

çıkmı tır. Harfin formu bu çıkıntılar yardımıyla ki iselle tirilmi  ve yürüyen insan imgesi 

olu turulmu tur ( ekil: 3.19). 
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ekil: 3.19, Knapp Ayakkabıları Logosu, Tom Geismar 

(Meggs, 1992, s.57) 

 

Gene Federico’nun “Woman’s Day” (Kadınlar Günü) için hazırladı ı çalı ma harflerin 

imgeye dönü türülmesine bir di er örnektir. Federico, “go out” (dı arı çık) kelimelerindeki 

yan yana gelen “O” harflerini bisiklet tekerle ine dönü türmü , aynı zamanda bisikletle gezen 

bir anne kız imgesiyle afi in mesajını güçlendirmi tir ( ekil: 3.20).  

 

 
ekil: 3.20, Woman’s Day, Gene Federico 

(Weill, 2003, s.88) 
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ekil: 3.21, Plessey Logosu 

(McLean, 1980, s.44) 

 

 

 ngiliz elektronik markası Plessey’in logosunda harfler öylesine imgeye 

yakla tırılmı tır ki neredeyse okunamaz. Ampulün tungsten telini anımsatan logonun, 

okunması zor olsa da akılda kalıcılı ı ve firmayı temsil gücü oldukça yüksektir ( ekil:3.21). 

 

 

 3.4.2. Harf Olarak mge   

 

 Yerine koyma yöntemiyle bir imge zaman zaman kelime içinde bir harf rolü 

oynayabilir. “Once Upon a Treasure Hunt” (Eski Bir Define Avı) öyküsü için Herb Lubalin 

tarafından hazırlanan tasarımda, kumsal foto rafı üzerine ba lık büyük puntolarda 

yerle tirilmi tir. Define aramak için kullanılan kürekler ise “treasure” ve “hunt” 

kelimelerindeki “U” harflerinin yerinde kullanılmı tır. Ba lık ise defineyi temsil eden metalik 

altın sarısı renginde basılmı , renkle, nesneyi anımsatan sembolik bir anlam olu turulmu tur 

( ekil: 3.22). 
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ekil: 3.22, Once Upon A Treasure Hunt, Herb Lubalin 

(Meggs, 1992, s.55) 

 

Harf formları tek ba larına da imgelerden in aa edilebilir. Bir “Neiman Marcus” 

ma azasındaki “Yeni Üçüncü Katın Muhte em Açılı ı”nı duyuran bir posta reklamında 

Sibley/Petcot Tasarım Ofisi, “third” kelimesinin harf-harf okunu u için siluet illüstrasyonlar 

tasarlanmı tır: T, yeni restoranda bir garsonu; H, dü ün salonunu belirten bir gelin ve damadı; 

I, kadın iç giyimini temsil eden bir figürü; R, çocuk giysileri, ayakkabıları ve oyuncakları 

bölümünü ve D, yeni galeride bir mü teriyi betimlemektedir ( ekil: 3.23). 

 

 
ekil: 3.23, Neiman Marcus çin Posta Reklamı, Sibley/Petcot Tasarım Ofisi 

(Meggs, 1992, s.54) 
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3.4.3. mge Olarak Kelime 

 

 Görsel ileti imde yazının en küçük formu olan harfleri, atomlar olarak kabul edersek, 

kelimeleri de, sesleri ifade etmenin yanında, konu ma ve yazılı ileti imde bir anlam ifade 

edebilen birimler, moleküller olarak adlandırabiliriz. Grafik tasarımcılar bir kelimenin görsel 

formu ya da onun altyapısını de i tirerek kelimenin mesajını güçlendirebilirler. 

 

 Diana Graham tarafından tasarlanan “Backdoor Art Gallery” logosunda, kelimenin ön 

kısmı olan “back” (Arka) kelimesini geriye do ru okutarak anlama biçimsel bir katkı 

sa lanmı tır. Graham “K” ve “R” harflerinin uzantılarını abartarak, logoyu bir simetrik yapıya 

sokmu  ve görsel bütünlü ü sa lamı tır ( ekil: 3.24). 

 

 
ekil: 3.24, Backdoor Logo Tasarımı, Diana Graham 

(Meggs, 1992, s.57) 

 

 

 Ivan Charmayef’in tohum ve bitki yeti tiricili i irketi George J. Ball Inc. için 

tasarladı ı “Ball” logosu da imgeye dönü en kelime için önemli bir örnektir. Bu logo 

mü terinin i ini üç boyutta ifade eder: Ye il renkle basılı “Ball” kelimesi firmanın adıdır. “L” 

harflerinin üzerlerindeki kırmızı daireler irketin en önemli ürünleri olan tohum ve çiçe i 

temsil etmektedir. ekilleri daire olarak tasarlanması ise firmanın adına bir göndermedir 

( ekil: 3.25). 

 
ekil: 3.25, Ball Logo Tasarımı, Ivan Charmayef 

(Meggs, 1992, s.57) 
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 Tasarımını John Berg’in yaptı ı Rock Grubu “Chicago”ya ait albüm kapakları; 

Victorian kıvrımlara sahip, el yazısıyla olu turulmu , yörenin sıcaklı ını anımsatan detaylara 

sahiptir. Berg’in tasarladı ı seri albüm kapaklarında logo de i ik zeminler üzerinde, farklı 

teknikler uygulanarak olu turulmu tur. “Chicago” kelimesi, grubun logosu olarak, fiziksel bir 

ya am üstlenir, bir imge, ikon haline gelir ( ekil: 3.26).  

 

 

 
ekil: 3.26, Chicago Albüm Kapakları, John Berg 

(Meggs, 1992, s.56) 
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Parmak izi görsel benzetme için temel olu turmu tur. Logo parmak izinin içinden ayırt 

edilebilir. ( lüstrasyon: Nick Fasciano). 

 

 Kurumu  tahtanın kaba dokusu zemini olu turmu , üzerine logo ah ap oyma ile 

uygulanmı tır. Sonuç; güçlü bir boyutsal ve dokusal kalitedir. ( lüstrasyon: Nick Fasciano). 

 

 Manda derisi üzerine i lenmi  albüm kapa ı, arka planda büyük Chicago yangını gibi 

imgeler içerir. Kapak krem rengi zemin üzerine kahverengi renklerle basılmı tır ve orjinal deri 

i i ile benzerlik yaratabilmek için gofre (kabartma) kullanılmı tır. ( lüstrasyon: Nick 

Fasciano). 

 

 Nakı  tekni iyle olu turulmu  olan kapakta atletizm takımının üniforması havası 

vardır. Fondaki imge ve logonun karakteri bu benzerli i güçlendirmektedir. ( lüstrasyon: Nick 

Fasciano). 

 

 Gri zemin üzerine mavi mürekkeple basılmı  olan kapak; oyma süslemelerinin de 

katkısıyla sanki bir hisse senedi havasındadır. ( lüstrasyon: Nick Fasciano). 

 

 Grubun kendi logolarını bir duvara boya ile uygularken çekilmi  foto rafları albüm 

kapa ını süslemektedir. (Foto raf: Reid Miles). 

 

 Bu albüm kapa ında logo Eski bir Chicago haritası üzerine uygulanmı tır. 

( lüstrasyon: Nick Fasciano). 

 

 Çikolatanın jelatini çikolatanın üzerindeki logo görülecek ekilde yırtılıp açılmı tır. 

( lüstrasyon: Nick Fasciano). 

 

 Son albümde logo elle tutulabilir bir obje haline gelmi tir. Alüminyumdan kesilen 

logo yine bir tabaka parlatılmı  alüminyum levhanın üzeride gösterilmi tir. ( lüstrasyon: Nick 

Fasciano). 

 

mge haline dönü mü  yazıya benzer bir örnek ise “Coca Cola” logosudur. Coca cola 

logosu görsel açıdan herhangi bir imgesel öge ta ımamaktadır ancak gerek logonun 

özgünlü ü, gerek popülerli i nedeniyle günümüzde tek ba ına bir imge halini almı tır. Bu 

duruma örnek olabilecek pek çok marka ya da logo bulunmaktadır, ancak ça ımızın en de erli 
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markalarından biri olan* Coca Cola logosu ve i esiyle çok önemli bir ikon halini almı tır. 

Pop Sanat’ın en önemli sanatçılarından olan Andy Warhol bu durumu resimlerine ta ımı  ve 

bu durumu u ekilde açıklamı tır: “Amerika’nın, en zenginle en yoksulun aynı eyi satın 

alma gelene ini ba latmı  olması çok önemli bir ey. TV seyrediyorsanız, Coca-Cola’yı 

görürsünüz, Ba kanın Coke içti ini, Liz Taylor’ın Coke içti ini... Bir dü ünün siz de Coke 

içiyorsunuz. Coke Coke’tur ve ne öderseniz ödeyin kö e ba ındaki aylak herifin içti inden 

daha iyi bir Coke satın alamazsınız. Bütün Coke’lar iyidir. Liz Taylor bunu bilir, Ba kan bunu 

bilir ve siz de bunu bilirsiniz” (Aliçavu o lu, 2001, s.66). Warhol, imgeye dönü mü  bir yazı 

ve i e olan Coca Cola’yı sanatı için bir imgeye dönü türerek yeniden anlamlandırmı tır 

( ekil: 3.27). 

 

 

 
ekil: 3.27, Üç Coca-Cola i esi, Andy Warhol 

(Aliçavu o lu, 2001, s.67) 

 

                                                
* 2002, Interbrand, En de erli global marka : Coca Cola, (Borça, 2002, s.23) 
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 Yazının imgeye dönü tü ü bir di er sanat biçimi ise graffitidir. Graffiti bir alan ya da 

mülk üzerine resmederek, yazarak, kazıyarak ya da karalayarak bir tavrı anlatmak için 

kullanılmaktadır. Birçok ki i tarafından istenmeyen bir vandalizm olarak görülen graffiti, 

antik zamanlardan beri var olan, bir çe it kendini anlatma biçimidir. Günümüzde graffiti, hip 

hop kültürün rapping, break dans ile birlikte bir parçasıdır. Bir hip hop kültürü olarak modern 

graffitinin ilk örnekleri Amerika’da siyahların ya adıkları arka mahallelerde ve 

Philadelphia’da, Londra metrosunda, 2. Dünya Sava ı yıllarında ve sonrasında Almanya’da 

özellikle de Berlin Duvarı’nda görülmektedir. Zaman zaman ki isel mesajlar ta ıyan graffitiler 

zaman zaman da politik, sosyal mesajları iletmek içinde kullanılmaktadır. Günümüzde stensil 

gibi farklı yöntem ve isimlerin kullanıldı ı graffiti biçimleri bulunmaktadır ve birçok ülkede 

duvarlarda metro ve tren istasyonlarında, trenlerin üzerlerinde graffitiler görmek mümkündür. 

lk dönemlerde yalnızca duvarlara takma adlarını yazmakla yetinen graffiti sanatçıları sonraki 

dönemlerde “Wild Style” adı verilen okunaklılı ı oldukça az ancak estetik açıdan daha dikkat 

çekici çalı malar yapmı lardır. Bu biçim graffitinin daha geni  kitlelere yayılmasını da 

sa lamı tır. “Graffiti eylemi, do ası itibarıyla sanatçıya ait olmayan bir mülkiyetin boyanması 

anlamına geldi inden, izne tabi olmadı ı sürece yasal de ildi ve graffiti bu tarafıyla net bir 

biçimde otorite kar ıtı bir sanattı. Sanatı icra etmek için gerekli olan araçlar, suç unsurunun ta 

kendisiydi; araç olmadan ise sanattan bahsetmek mümkün de ildi. Bir çok graffiti sanatçısı, 

emniyet görevlilerine yakalanmamak için geceleri çalı ıyordu. Takma isim kullanmalarının 

ardındaki sebep, alternatif bir kimlik yaratma ve onunla ünlenme oldu u kadar, kendilerine 

dayatılan resmi kimli i saklama e ilimiydi. Eser yaratılırken salgılanan adrenalin dozunu, yer 

yer çizgilerin keskinli inden ya da eserin içeri inden kestirmek mümkün olabiliyordu.” 

(http://mehmetatilgan.blogspot.com, 20.02.2008). 

 

 

 
ekil: 3.28, Tren Vagonu Üzerinde Graffiti Örne i 
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 Kelimenin imgeye dönü tü ü örneklerin yanında, kelimenin imgesel yollarla ifadesi 

için görsel ileti imde kar ımıza en çok çıkan durum resimyazı ve kavramyazıdır. Tarihi ilkel 

insanın kayalar ve ma aralara yaptı ı örneklere kadar uzanan, i aretlerle ileti imin en önemli 

örnekleri, görsel ileti imin tarihsel boyutunu incelerken bahsetti imiz; Sümer yazısı, Mısır 

hiyeroglifleri ve Çin kavramyazılarıdır. Yazının geli mesi bu toplumlarda sosyal ve ya amsal 

alanda da geli meleri beraberinde getirmi tir. Kate Clair, A Typographic Workbook adlı 

kitabında bu konuyu u ekilde açıklamı tır: “Çok açık ekilde gözlenmektedir ki, yazma ve 

kayıt tutma bilincinin geli imi, bu kültürleri hızlı bir ekilde geli tirmi , güçlü ve organize 

topluluklar haline gelmelerini sa lamı tır. Bu sayede farklı topraklarda olsalar da, aynı 

geli imi sa layan toplumlar adalet, devlet yönetimi, tarih, edebiyat, felsefe, tıp, eczacılık ve 

din konularında büyük ilerleme kaydetmi lerdir.” (Clair, 1999, s.6). 

 

 Tarihteki bu resimyazı ve kavramyazı örneklerinden, günümüze kadar gelebilen tek 

yazı Çin alfabesidir. Çin yazıları sembolik karakterini her ne kadar kaybetmi  olsa da halen 

bazı sembollerle benzerlikler kurulabilmektedir. Günümüzde en eski yolun en do ru yol 

oldu u dü üncesi zaman zaman seslendirilmektedir. Özellikle sembol ve kavramyazının 

uluslararası anla ılabilir bir ileti im sistemi olması ve kolay akılda tutulması grafik 

tasarımcıları bu konu üzerinde çalı maya itmi tir. 

 

 

3.4.3.1. Isotype 

 

Tasarımcı Otto Neurath ve ekibi tarafından Avusturya’da tasarlanan isotype sistemi; 

basit ve detaydan arınmı  imgeler aracılı ıyla durum ve mekanlara açıklamalar getirmek, 

yönlendirmeyi sa lamak ve istatistikleri basitçe anlatabilmeyi amaçlamaktadır. Isotype 

sistemi piktogram sistemi olarak da anılmaktadır. “Neurath resimlerin yeni bilgiler edinmek 

ve ileti im için kelimeler kullanmaktan daha iyi bir sistem oldu una kesin olarak inandı” 

(Uçar, 2004, s.75). 1. Dünya Sava ı sonrası tasarlanan isotype; o dönemde hiç okuma 

bilmeyen halkın bile, toplumun sa lık, ekonomi ve sosyal konularda karma ık istatistik 

bilgilerini anlayabilece i ekilde sunmak amacıyla kullanılmı tır. Bu kullanım ekli 

günümüzde de sıkça ilkokul sınıf duvarlarında sınıfın sayısı, boyu, kilosu gibi istatistiklerin 

basitçe tutulabildi i bu sistemler görülebilmektedir ( ekil: 3.28). 

 

  Neurath istatistik bilgilerini vermek amacıyla tasarladı ı basit imgeleri uluslararası 

ula ım araçlarının geli mesiyle birlikte, bu araçların terminallerinde uluslararası bir dil 
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geli tirilmesi için kullanmı tır. Isotype yöntemi yönlendirme sistemi olarak ilk kez, 

Amsterdam Total Design tarafından Schipol Havaalanı için uygulanmı tır. Daha sonra 

Düsseldorf Havaalanı için tasarlanan ( ekil: 3.29*) piktogram serisinin ardından, bu görsel 

ileti im dili tüm dünyayı sarmı tır. 

 

Günümüz global dünyasında uluslararası anlamlandırmanın gerekli oldu u her alanda 

isotype yönteminden yararlanmaktayız. Tekstil ürünlerinin kullanım ve yıkama 

kılavuzlarında, ürün kolilerinin üzerinde, havaalanı, terminal, hastane, otobüs gibi toplu ve 

uluslararası kullanımı olan araç, e ya ve mekanlarda yapmamız gerekenleri piktogramlar 

yoluyla anlayabilmekteyiz. 

 

 

 

 
ekil: 3.29, Isotype Örnekleri, Otto Neutath 

(Uçar, 2004, s.76) 

 

                                                
* ekil: 3.29’daki piktogram serisi daha sonra “Integral Rudi Baur ve Ortakları” tasarım irketi tarafından 

güncellenmi tir. 
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ekil: 3.30, Düsseldorf Havaalanı Yönlendirme Sistemi, Integral Rudi Baur ve Ortakları 
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3.4.3.2. Semantografi 

 

 Semantografi, Avusturyalı tasarımcı Charles Bliss tarafından tasarlanmı  olan bir 

görsel ileti im dilidir. Blisssymbolics adı ile de bilinen semantografi bir çe it uluslararası dil 

(esperanto) yaratmak ve uluslararası barı a katkı sa lamak amacıyla tasarlanmı tır. 

Semantografi i itme ve konu ma engelli ki ilerin e itiminde, yardımcı unsur olarak 

kullanılmaktadır. lk tasarımından sonra bu ileti im sistemi Peter Reich tarafından bir grid 

sistemine yerle tirilmi  ve bilgisayar ortamına aktarılmı tır. Günümüzde bilgisayar 

klavyesinde yazılabilen bu dilde fiiller ile tanımlar arasında geçi  “^” ekleyerek 

olu turulmaktadır. Bu ekilde “kalem”i simgeleyen i aret kolayca “yazmak” eylemini 

anlatabilmektedir. Uçar yöntem hakkında u yorumu yapmı tır: “Bliss’in ula mayı amaçladı ı 

hedef yakla ık 300 yıl önce Lebnitz’inde hayal etti i evrensel sembol dili sistemi ile oldukça 

yakındı. Bliss tüm dillerde aynı anlama gelen 1+2=3 sistemindeki kadar basit bir yapının 

pe indeydi.” (Uçar, 2004, s.80) ( ekil: 3.30). 

 

 
ekil: 3.31, Semantografi Karakterleri, Charles Bliss 

(Uçar, 2004, s.79) 
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3.4.3.3. LoCoS 

 

 Locos, Isotype ve semantografi sistemlerinin birle imi olarak nitelendirilebilecek, 

Japon grafik tasarımcı Yukio Ota tarafından tasarlanan bir görsel ileti im dilidir. Ota Locos’u 

ilk kez 1972 yılında, Almanya’da düzenlenen Japon grafik tasarımcılar konferansında 

sunmu tur. Ota, Locos kelimesini, “Lovers Communication System” sözcüklerinin ba  

harflerinden türetmi , ilk harfler olan “L,C,S” yi büyük harf olarak kullanmı tır. Locos 18 

temel i aretten olu sa da, bu i aretlerin birbirleriyle birle tirilmesi sonucu oldukça fazla 

seçenek sunmaktadır ( ekil: 3.31). 

 

 

 

 

 
 

ekil: 3.32, LoCoS Karakterleri, Yukio Ota 

(Uçar, 2004, s.81) 
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ekil: 3.32, LoCoS Karakterleri, Yukio Ota 

(Uçar, 2004, s.82) 
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 Locos, i aretlerin ço unun ilk bakı ta anla ılabilmesi, kolay ö renilebilmesi ve kolay 

akılda kalabilmesi açısından evrensel ileti im projelerinin en önemlilerinden bir tanesidir. Oto 

Locos’un tasarımında Kanji adı verilen Çince kökenli Japon kavramyazısından (ideogram) 

faydalanmı tır. Ota ilk etapta 364 Locos karakteri geli tirmi tir. Ancak bunlar, birbirleriyle 

birle tirilerek daha da arttırılabilir. 

 

 “Ota’ya göre Romen yazısının günümüz ileti imindeki en önemli araç haline gelmesi 

sadece tarihsel bir kazadır. Modern ileti im araçlarının artmasıyla var olan alfabeyi 

kaydetmek için yeni sistemler icat etmenin uygun oldu una inanma yolundayız. Belki de 

ilerde dili yeniden düzenlemek ya da tamamen yeni düzenlemeler olu turmak zorunda 

kalaca ız.” (Uçar, 2004, s.84).  

 

3.4.4. mge Olarak Metin 

 

Yazı metninin bir ekil etrafında ya da ekil içinde çizilmesi yüzyıllardır tasarımcıları ve 

basımcıları büyülemi tir. Son yıllarda bilgisayar teknolojisinin bu tür uygulamalar için 

sa ladı ı kolaylıklar, bu tür çalı malarla çok daha yaratıcı sonuçlar elde edilebilmesine olanak 

sa lamaktadır. 

 

Fransız gazetesi “Le Charivari”nin 27 ubat 1834 tarihli kapa ı, Kral Louis 

Philippe’in armuda benzeyen kafasını, meyvenin ekli yardımıyla, alaya alacak ekilde 

tasarlanmı tır. Tasarımın di er mesaj yönü de etkilidir. Fransızca armut kelimesi olan “la 

paire” aynı zamanda “budala”, “mankafa” anlamına da gelen, argo bir terim olarak da 

kullanılmaktadır ( ekil: 3.32). 
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ekil: 3.33, Le Charivari Ba  Sayfası 

(Meggs, 1992, s.59) 
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3.5. Somut mge Olarak Yazı 

 

 Chicago’nun son albüm kapa ında da görüldü ü gibi tipografik formlar zaman zaman 

elle tutulur, fiziksel formlar ya da objeler haline gelebilirler. Harfler ve sözcükler iki boyutlu 

bilgi çerçevesinden sıyrılıp üç boyutlu Dünya’ya katılabilirler. 

 

 Michael Manwaring tarafından “India Basin Industrial Park” için tasarlanmı  yazı; 

i aret, ölçü ve kütlesiyle, bir simge, bir heykel, bir sanat yapıtı haline gelerek anıtsallık 

kazanmı tır ( ekil: 3.33). 

 

 

 
ekil: 3.34, India Basin Industrial Park Yazısı, Michael Manwaring 

(Meggs, 1992, s.60) 
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Michael Bierut tarafından iç mimarlara mesleki konularda bir dizi seminer için 

hazırlanan afi te; iki boyutlu bir çizim üç boyutlu ilüzyonu yaratmaktadır. Afi te bir tipografik 

öge (Dolar i areti) konuyla ili kilendirmek için bir kat planı ile birle tirilmi tir ( ekil: 3.34). 

 

 
ekil: 3.35, ç Mimarlar çin Mesleki Seminer Afi i, Michael Bierut 

(Meggs, 1992, s.61) 
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 Farklı bir üç boyutlu yakla ım ise Virginia Team ve Nick Fasciano tarafından Charles 

Ives için hazırlanan plak kapa ında görülmektedir. Harf formları a a ıya do ru alçalmı  

bo luklar haline gelmi tir. Bo lukların kenar yüzeylerinde Amerikan motifleri, simgeler ve 

renkli biçimler bulunmaktadır ( ekil: 3.35).  

 

 

 
ekil: 3.36, Charles Ives Albüm Kapa ı, Virginia Team & Nick Fasciano 

(Meggs, 1992, s.62) 
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 Philippe Apeloig tarafından tasarlanan, “Birth of a Metropolis” (Bir Metropolün 

Do u u) adlı, Chicago mimarisiyle ilgili sergi afi inde, yazının ehir mimarisi içinde, sanki 

mimari bir ögeymi  gibi kullanıldı ını görmekteyiz. Sepia tondaki eski ehir foto rafının 

üzerinde bulunan çerçeveden içeri ehre do ru giden yazı boyut algısını güçlendirmekte ve 

afi e üç boyutluluk kazandırmaktadır ( ekil: 3.36). 

 

 
ekil: 3.37, Chicago, Bir Metropolün Do u u, Philippe Apeloig 

(Skolos, Wedell, 2006, s.67) 

 

 



 

 

114 

3.6. Yazı ve mge 

 

Yazı ve imge nesnel olarak kullanıldıkları zaman, güçlü belirleyici yeteneklere 

sahiptirler ve ki isel pe in hükümlerden ba ımsızdırlar ya da çok güçlü ça rı ım meydana 

getirme özellikleri vardır. Tasarımcılar ileti imin temel elemanlarını anlam ifade etmek için 

kullanırlar. Basit bir toplamsal yöntem, bu ileti imsel i aretlerin, birbirlerine bir yakınlık 

içerisinde yerle tirildiklerini akla getirir (Selamet, 1995, s.136). 

 

 

3.6.1. Harf + mge 

 

“America Association of Artifical Intelligence” (AAAI) “Yapay Zeka, Dü ünce ve 

Makine” isimli yıllık konferansı için Craig Frazier’ın tasarımını yaptı ı afi te; tasarımcı, 

gravür tekni iyle yapılmı  bir göz imgesinin yanına metalik gümü  mürekkeple basılmı  ve 

e it aralıklarda tekrarlanan dairelerle kabartılmı  büyük bir “A” harfi yerle tirmi tir. Bütün 

içinde bu formlar yapay zekayı dolaysız biçimde ifade etmektedirler. “A” Harfi ile göz imgesi 

kontrast bir görsellik içindedir. Bu afi te geometrik-organi e, makine formu-insan formuna, 

sembol-resme, ilk harf (initial)-rebusa kontrasttır ( ekil: 3.37). 

 

 

 
ekil: 3.38, Yapay Zeka, Dü ünce ve Makine Konferansı için Afi , Craig Frazier 

(Meggs, 1992, s.62) 
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3.6.1.1. Rebus 

 

Sözlük anlamı olarak Rebus resimli bilmece anlamındadır. Grafik tasarımda kullanılan 

Rebus ise, kelimeler ya da hecelerin, ses olarak ismi kastedilen kelime ya da heceye benzeyen 

objelerin, imgeleri yoluyla temsilidir. Örne in bir göz resmi, ( ngilizce olarak) “I” harfinin 

okunu udur. Paul Rand’ın 1981 yılında IBM bilgisayar irketine, firmaya daha sıcak ve 

samimi bir imaj yaratmak için tasarladı ı çalı ma, günümüze kadar kullanılmı  olan en 

popüler Rebus’tır ( ekil: 3.38). Görsel imgelerin harflere göre daha akılda kalıcı oldu unu 

dü ünen Rand birçok farklı çalı masında bu tür görsel bulmacalar ve oyunlar kullanmı tır.   

 

 

 

 
ekil: 3.39, IBM Logosu, Paul Rand 

(http://www.citrinitas.com/history_of_viscom/index.html, 12.11.2007) 

 

 

 

3.6.2. Kelime + mge 

 

mgenin bir kelimenin anlamını güçlendirmede ve iddetlendirmedeki ba arısını, 

sviçreli tasarımcı Siegfried Odermatt’ın “Neuenburger Versicherungen” sigorta için 

hazırladı ı afi  serisinde görebiliriz. Odermatt metinde “Felaketle aranıza Neuenburger 

Sigortayı koyun” demektedir. 
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ekil: 3.40, Wasser, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

Wasser (Su): Su baskını ile ilgili afi te, kelimenin suyun içinde kalan kısmı, ı ı ın görsel 

kırılması sonucu büyütülerek olu turulmu tur ( ekil: 3.39). 

 

 

 
ekil: 3.41, Unfall, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

 

Unfall (Kaza): Kırılmı  bir kemi in röntgen filmindeki kayma, tipografide de aynen 

uygulanmı , yazıda da kırılma etkisi olu turulmu tur ( ekil: 3.40). 
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ekil: 3.42, Feuer, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

 

Feuer (Yangın): Yanmı  odun kalıntılarının yüksek kontrastlı foto rafı, yangının bıraktı ı 

hasara dikkat çekmektedir. Ate  etkisi yazının kırmızı rengiyle vurgulanmı tır ( ekil: 3.41). 

 

 

 
ekil: 3.43, Auto, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

 

Auto (Otomobil): Afi te bir otomobil ile tipografinin çarpı ması gösterilmi tir ( ekil: 3.42). 

Çarpı ma sonrası yazı da otomobil gibi hasar görmü tür. 
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ekil: 3.44, Glas, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

Glas (Cam): Zeminde kırılan cam ile birlikte üzerindeki tipografi de kırılmı tır. Ancak 

Odermatt, her harften do ru ekilde okunabilecek kadar parçayı dikkatle tasarlamı  ve geride 

bırakılmı tır. Keskin kırık kenarlar tehlike ve hasarı ifade etmektedir ( ekil: 3.43). 

 

 

 
ekil: 3.45, Vol, Siegfried Odermatt 

(Meggs, 1992, s.63) 

 

Vol (Hırsızlık): Bu afi  serisindeki di er imgelerden farklı olarak, parmak izi hırsızı ele veren 

bir kayıttır ( ekil: 3.44). 
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 BÖLÜM 4. GRAF K REZONANS 

 

 Bir müzik terimi olan rezonans Müzik Ansiklopedisinde; “sesin tınlaması” (Say, 1985, 

s.123), Reklam Terimleri Sözlü ü’nde ise; “titre im, sesin gırtlak, a ız, gö üs, karın bo lu u, 

ve benzer bo luklarla büyümesi” (Gülsoy, 1999, s. 261) olarak tanımanmaktadır. Type and 

Image adlı kitabında Meggs; “yankılanma ya da eko, bir ton ya da titre imin çok ince 

ayarlanmı  kalitesi” (Meggs, 1992, s. 117) olarak tanımlamı tır. Rezonansın grafik tasarım ile 

ili kisi konu ma ile sesin ba lantısından kaynaklanmaktadır. Sesli bir mesajı iletirken 

insanların vücut dili, ses tonu ve mimikleri mesajla iç içe geçmektedir. Ayrıca konu manın 

gücü, tınısı ve gerilimi de verdi imiz mesajı etkileyen ögelerdir.  

 

 Zaman zaman “yazıyı dinlemek” olarak da adlandırılan bu görsel ileti im yöntemi, 

özellikle dı avurumcu sanat ve tasarım akımlarıyla birlikte tasarım alanında daha çok kabul 

görmü tür. Bir dinleme kitabını dinlerken, okuyucunun ses tonunun ve vurgularının hikayenin 

farklı yerlerinde de i ti ini tahmin edebiliriz. Bu vurgu ve tonlamaları düz bir sayfa ya da 

ekran üzerindeki metinde, yazı elemanlarını farklı ekillerde kullanarak yakalamak mümkün 

olabilir. Vurgulanmak istenen kelimelerin bold (kalın) karakterlerle yazılması bunun en basit 

örne idir. Tipografide olu turulan bu etkiyi imge üzerinde olu turmak da mümkündür. 

Kontrastı arttırılmı  siyah beyaz bir foto raf mesajda gerilimi arttıracakken, pastel renklere 

sahip bir imge daha yumu ak bir his uyandıracaktır. 

 

 

 4.1. Grafik Rezonansın Do ası 

 

 Konu mada tonlamanın önemine ili kin en belirgin örnek 1980 yılında Amerika’da 

geçen ba kanlık yarı ında ya anmı tır. Jimmy Carter ve Ronald Reagan’ın tartı tı ı televizyon 

programında, Reagan’ın kullandı ı ses tonu ve vurgu tartı ma sırasında Jimmy Carter’ı bile 

etkilemi  ve seçimlerden reagan’ın zaferle çıkmasında önemli rol oynamı tır. (Meggs, 1992, 

s.117). 

 

 James William Gibson’ın Vietnam sava ında, Amerika’nın ilgisini analiz etti i kitabı 

“The Perfect War” için tasarlanan, karton ve cilt kapaklar için farklı zamanlarda, ayrı ayrı 

hazırlanan tasarımların kar ıla tırması, bu konuyu daha iyi anlayabilmemize yardımcı 

olacaktır. Cilt kapaklı baskı için Andy Carpenter tarafından hazırlanan kapakta “Technowar in 
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Vietnam” (Vietnam’da Teknolojik Sava ) alt ba lı ı ve yüksek teknolojik donanımlı askerleri 

helikopterden inerken gösteren bir imge kullanılmı tır. Adriane Stark tarafından tasarımı 

yapılan karton kapakta ise, alt ba lık “The War We Couldn’t Lose and How We Did” 

(Kaybedemeyece imiz Bir Sava tı ve Nasıl Kaybettik) eklinde de i tirilmi tir. Karton 

kapa ın zemininde uçak pigtografları olan bir Vietnam haritası ile kuca ında yaralı bir çocuk 

olan genç bir Vietnamlı’nın birle tirildi i imge kullanılmı tır. Birinci kapa ın etkisi, kitabın 

Amerika’nın Vietnam’da kullandı ı teknolojik donanımla ilgili oldu udur. kinci kapak ise 

Birle ik Devletler’in ola anüstü teknik gücüne kar ın niçin zafer kazanamadı ını akla 

getirerek, tamamen farklı bir algı sa lamaktadır ( ekil: 4.1). 

 

 
ekil: 4.1, The Perfect War Kapak Tasarımları, Andy Carpenter, Adriana Stark 

(Meggs, 1992, s.43) 

 

 

 Bu iki kitap bir okuyucuya gösterilip yorumlaması istendi inde, okuyucu ciltli 

versiyonunun sava ta kullanılan teknolojik silahlar ile ilgili oldu unu, karton kapaklı tasarım 

gösterildi inde ise dü üncesini, kitabın adını ironik ekilde anlamlandırarak; “Nasıl 

mükemmel bir sava  olabilir ki? Hiç kimse kazanmıyor. Bana hayatı mahvetmek için neler 

yapabilece imizi dü ündürdü” eklinde dile getirmi tir. (Meggs, 1992, s.43). 

 



 

 

121 

 Tasarımcı tarafından tasarlanan her görsel ayrıntı ve karar, görsel bir rezonans 

yaratmaya yardımcı olmaktadır. Yazı karakterinin, imgelerin seçimi ve kullanıldıkları 

boyutlar, ifade, biçem, renk ve tüm elemanların görsel düzenlemesi mesaja direkt etki 

etmektedir. 

 

 ekil: 4.2’deki afi  örnekleri, grafik tasarım elemanlarının do ru kullanılmasının, 

mesaja ne kadar etki edebilece inin görülmesi açısından önemlidir. Örnekte Pruit adlı ki i için 

tasarlanan üç ayrı afi  örne i yan yana görülmektedir. Birincisi, mesajı “Reelect Senator 

Pruitt” (Senatör Pruitt’i yeniden seç) olan, bir senatör adayının afi idir. kincisi, “Pruit 

Wanted For Burglary” (Pruit Soygundan Aranıyor) mesajlı suçlu arama afi idir. Üçüncüsü ise, 

“Pruitt Named Angler Of The Year” (Yılın Balık Avcısı Pruit) mesajlı afi tir. Üstteki 

örnekler, büyük olasılıkla bir tasarımcı tarafından tasarlanmamı tır. Standart bir vesikalık 

foto raf ile belki de insanların en çok kar ıla tıkları yazı karakteri olan, Times New Roman 

kullanılarak yapılmı , afi  örnekleri bulunmaktadır. Konu ve mesaj açısından bu denli farklı 

olan üç afi  arasındaki tek fark yazının içeri idir. Afi lerde anlamla ba lantılı hiçbir görsel 

fark bulunmamaktadır. 

 

 Ortadaki örneklerde ise yazı aynı kalmı , imgeler her afi in mesajına yönelik olarak 

yeniden kurgulanmı tır. Senatör adayı Pruitt, takım elbiseli ve kendine güvenen bir ki i 

olarak; soygundan aranan Pruitt, donuk bakı lı ve mahkum gömle i içinde; balık avcısı Pruitt 

ise elinde balıklarla, muhtemelen bir nehir ya da göl kenarında foto raflanmı tır. Bu sıradaki 

afi  örneklerinde imgeler anlama uygun olarak kurgulanmı  ve mesaja katkı sa lamaya 

ba lamı lardır. 

 

 Alt sıradaki afi lerde ise mesaja uygun olarak çekilen foto rafların kadrajları ustaca 

ayarlanmı , yazılar ise anlama katkı sa layacak ekilde kompoze edilmi tir. Ayrıca her afi e 

mesajla ili kili bir simge eklenmi tir. Örnekte; senatör adayı Pruitt foto rafı, daha yakın 

ekilde kadrajlanmı  ve gözlere odaklanılmı tır. Foto rafta oldu u gibi tipografide de öne 

çıkarma (dominance) görülmektedir. Bold sanserif yazı karakteri net bir biçem olu turmu tur. 

sim ile di er kelimeler arasında hiyerar ik bir fark bulunmaktadır ve di er kelimelerin küçük 

kullanılması ismi daha da öne çıkarmı tır. Afi in alt ve üstünde kullanılan yıldızlar Birle ik 

Devletleri simgelemektedir ve Amerika’daki bir senatör adayı mesajını desteklemektedir. 

Soygundan aranan Pruit afi inde, foto raf küçültülmü  ancak kadrajı geni letilmi tir. 

Foto rafın yakasındaki numara ve afi in üzerindeki ilan numarası hapishaneyi 

ça rı tırmaktadır. Tipografi geni  espasla yazılmı , kolay algılanabilecek ekilde 
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tasarlanmı tır. Sokaklara ve duvarlara asılabilecek sade, anla ılır tam bir dı  mekan afi idir. 

Balık avcısı Pruit afi inde ise foto raf tüm zemini kaplamı tır. Üstte olu an koyu zemin 

üzerine yazı özenli ekilde yerle tirilmi tir. Slabserif (kare tırnaklı) yazı karakteri, afi te daha 

içten bir algı yaratmaktadır. Yazının hemen altındaki balık simgesi ve altındaki çizgi aynı 

zamanda, bu ödülün avlanan balı ın boyutuyla ilgili oldu unu da açıklamaktadır.  

 

 
ekil: 4.2, Grafik Rezonans çin Afi  Örnekleri 

(Meggs, 1992, s.119) 

 



 

 

123 

 4.2. Tipografik Rezonans  

 

 “Tipografik rezonans, yazı karakterlerinin, alfabe karakteri olarak fonksiyonlarına 

ilaveten ellerinde bulundurdukları kültürel, stilistik ve ça rı ım meydana getiren özellikleri 

tarafından yaratılır. Yazı karakterleri bu rezonant özellikleri, tarihsel gelenekleri, tipik 

kullanımları ve görsel özelliklerini nakleden ça rı ımlar yoluyla elde ederler.” (Selamet, 

1995, s.7).  

 

 Tipografi ça da  sanat akımlarıyla birlikte daha da geli en, kimi sanat 

ele tirmenlerince “mesaj sanatı” olarak adlandırılan bir çalı ma alanı haline gelmi tir. “Yazı 

karakteri*” olarak adlandırılan harf ekil ve sistemlerinin gerçekten de bir karakteri var mıdır? 

Yazı karakterleri yazıdaki mesajın dı ında izleyicide farklı bir his ve duygu uyandırır mı? Bu 

konuda ünlü yazı tasarımcısı ve yazar Eric Spiekermann; “Tipografi dili (sesi) görünür yapar: 

Tipografi fısıldayabilir, ba ırabilir, arkı söyleyebilir, inleyebilir, gülebilir hatta kıkırdayabilir 

ve kahkaha atabilir.” (Pedersen, 1994, s.64) demi tir. 

 

 Fotodizgi yönteminin yaygın olarak kullanılmaya ba landı ı 1960’lı yıllara kadar, yazı 

karakteri tasarımının yüksek fiyatlara malolması, aynı karakterin kur undan, pek çok boyutta  

ve ayrı ayrı üretilmesi gereklili i, yeni yazı karakteri üretimini yava latmı tır. Ancak son elli 

yıl içinde önce fotodizgi yöntemi, daha sonra bilgisayar teknolojileri ile geli en ve üretimi 

kolayla an yazı karakterlerinin sayısında bir patlama ya anmı tır. Bu sayısal artı ta, “grafik 

tasarımcıların yazı karakteri seçimiyle rezonans meydana getirmeye olan ilgileri de güçlü 

etkendir.” (Selamet, 1995, s.8). Bu tipografik çe itlilik iki yönlü bir etkiye sahiptir. lki, grafik 

tasarımcılara bu denli zengin bir yelpaze içinden seçim yapma özgürlü ü tanımasıdır. kinci 

etkisi ise, bu büyük yazı karakteri kütüphanesi, klasik harf formlarının rafine ve kötü 

versiyonlarını aynı anda içinde bulundurmaktadır. Pek çok yeni yazı karakteri, ya orjinal 

yapıda de il ya da belirli bir düzenden yoksundur. Grafik tasarımcılar zaman zaman pek çok 

yazı karakteri arasında kaliteli ve tutarlı karakterleri bulmakta zorlanmaktadırlar. 

 

 Örneklerde ( ekil: 4.3, 4.4, 4.5, 4.6, 4.7, 4.8) yazı karakterinin görsel formu ile anlamı 

arasındaki ba lantılar gösterilmektedir. Sözcüklerin yazı karakterleri, anlamlarını 

ça rı tıracak görsellikte seçilmi tir. 

 

                                                
* ngilizce typeface (yazı yüzü) olarak adlandırılmaktadır. 
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ekil: 4.3, Tipografik Rezonans Örnekleri* 

 

ekil: 4.4, Tipografik Rezonans Örnekleri* 

 

 

 

 

 lk örnekte ( ekil: 4.3) yazı karakterlerinin kalınlıkları “fısıltı” ve “çı lık” 

kelimelerinin anlamlarına göre seçilmi tir. Yazı karakterleri arasındaki kontrastlık alt alta 

duran kelimelerin anlamlandırılmasında önemli bir rol oynamaktadır.  

 

 Sa daki kelimelerde ( ekil: 4.4) ise “mırıltı” dü ük vurgulu belli belirsiz bir karakterle 

yazılmı tır. Altındaki “kekeme” ise yazıların belirli kısımlarının tekrar edilmesi sonucu 

olu turulmu tur. Seslerin taklit edilebildi i gibi aynı taklit kelimenin yazılı  ekliyle de 

yaratılabilmektedir.  

 

 

 

 

 

ekil: 4.5, Tipografik Rezonans Örnekleri** 

 

ekil: 4.6, Tipografik Rezonans Örnekleri* 

 

                                                
* 

ekil : 4.3, 4.4, 4.5, 4.6, 4.7, 4.8,  Meggs, 1992, s.121’den uyarlanmı tır. 
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 ekil: 4.5’deki örneklerde ise “ele tiri” kelimesinde, keskin kö eli harflerden dikensi 

girintiler çıkartılarak olu turulmu  bir yazı karakteri kullanılmı tır. “övgü” ise a ırba lı, 

ölçülü, seçkin bir yazı karakteriyle yazılmı tır. ekil: 4.6’da “tatlı söz”, zarif, süslü kaligrafik 

bir karakter ile yazılmı tır. “açık söz” ise, sade gösteri ten uzak normal a ırlıkta bir slabserif 

karakterle olu turulmu tur. 

 

 

 
ekil: 4.7, Tipografik Rezonans Örnekleri* 

 

ekil: 4.8, Tipografik Rezonans Örnekleri* 

 

 

 

 

 ekil: 4.7’deki “açıklamak” kelimesi, açık, kolay anla ılır, net bir yazı karakteri olan 

Helvetica Bold ile yazılmı tır. “ö retmek” kelimesi ise, belirgin karakteriyle temel okul 

kitaplarında sıkça kullanılan bir yazı karakteriyle uygulanmı tır. 

 

 ekil: 4.8’de “övünme” kelimesi anlamı içinde; caka, süs, çalım ve gösteri i içerir. Bu 

özelliklerin hepsi kelimede kullanılan yazı karakteri tarafından ça rı tırılmaktadır. “abartma” 

kelimesi ise, harflerin parçası de il sanki eklenmi  gibi duran garip uzantılara sahip bir yazı 

karakteriyle ve “A” harfleri gereksiz ekilde büyütülerek tasarlanmı tır. 

 

 Bir harf alelade kullanımında yalnızca kar ılı ı olan sesi ifade etmektedir. Ne zaman 

bir tasarımcı tarafından ça rı ım yaratma gücü geli tirilir ve iddetlendirilirse, harf kendi ses 

kar ılı ından daha farklı ve geni  ça rı ımlar yapabilir. Bu ça rı ımlar kar ıdaki ki inin 

e itim, kültür, bilgi, vb. seviyesine göre de ekillenmektedir. Selamet bu konuda; “Tasarımcı, 
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tipografik bilgiyi birimlerle tespit edilmi  roller vererek kurar ve okuyucu tipografiye bu 

fonksiyonların sezgisel olarak ö renilmi  anlamları ile yakla ır.” (Selamet, 1995, s.3) 

saptamasını yapmı tır. 

 

 Yazının anlamla örtü mesine ba ka bir örnek, ekil: 4.9’da görülmektedir. Örnekte bir 

iirin tek mısrasının farklı yazı karakterleriyle yazılmı  hali bulunmaktadır. “Nasıl her iir 

okuyan veya aynı arkıyı yorumlayan farklı sanatçılar esere de i ik yorumlar verebiliyorsa, 

grafik tasarımcısı da tipografi yardımı ile sözünü ekillendirir. Aynı sözü fısıldayarak ya da 

ba ırarak söylemek, içerikle örtü en ya da örtü meyen bir dille yorumlamak onun i idir artık. 

Bu sayede ço u kez sayfalar dolusu metinle anlatılmaya çalı ılan bir anlayı , tarz, kavram, 

sade bir tipografik çözüm yardımıyla olu ur.” (Uçar, 2004,s.106-107). 

 

 

 

 
ekil: 4.9, Tipografik Rezonans Örnekleri 

(Uçar, 2004, s.106) 
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 Yazının görsel nitelikleriyle mesajın olu turuldu u çalı malardan birisi de Cumhuriyet 

Gazetesi’ne ait ilanda görülmektedir. Dönemin siyasi ortamına tepki olarak tasarlanan ilanın 

sloganı; “Tehlikenin farkında mısınız?”dır. Bu metin herhangi bir yazı karakteriyle, sıradan 

biçimde dizilmi  olsaydı, muhtemelen hiçbir anlam çıkartılamazdı ya da akla “Hangi 

tehlikenin?” gibi bir soru gelebilirdi. landa kullanılan yazı karakteri, yazının, Arapçaya bir 

gönderme olarak, sa dan sola do ru yazılmı  olması, zeminin ve tipografinin rengi, bu 

sorunun cevabını verecek ekilde kurgulanmı tır. 

 

 

 
ekil: 4.10, Cumhuriyet Gazetesi lanı 

(http://aypa.net/Cumhuriyet/BOMBA/Cumhuriyet-09042006, 9.04.2007) 

 

 

 Tipografik rezonanstan faydalanılan bir ba ka çalı ma ise Bob Gill tarafından 

tasarlanan, bir televizyon dizisinin jenerik logosunda görülmektedir ( ekil: 4.11). Gill 

“Private Secretary” (özel sekreter) adlı, aptal bir sekreteri konu alan komedi dizisinin logosu 

için, aptal sekreterin en basit ekilde nasıl anlatılabilece ini dü ünmü tür. “Bir yazı bir ey 

söylerken nasıl ba ka bir ey daha anımsatır?” sorusunun yanıtını arayan tasarımcı, bunun en 

iyi yolunun ismi, aynı zamanda sekreteri ça rı tıran, daktilo ile yazmak oldu unu dü ünmü  

ve sekreterin aptal oldu u hissini bu yazı içinde belirgin hatalar yaparak olu turmu tur. 

 

 
ekil: 4.11, Private Secretary, Bob Gill 

(Meggs, 1992, s.124) 
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 4.3. Görsel - Sözel Sinerji 

  

 Sinerji kelimesi, Türk Dil Kurumu sözlü ünde “Artı güç. Bir i i yapmak ve 

sonuçlandırmak için varılan ortak istek, güç” (http://www.tdk.org.tr/TR/SozBul.aspx, 

16.11.2007) olarak tanımlanmaktadır. Görsel sözel sinerjiyi Meggs “Parçaların bireysel 

anlamlarından çok daha güçlü anlamlar yaratmak için birlikte kullanılan yazıların ve 

imgelerin, i birli i hareketidir.” (Meggs, 1991, s.64) olarak tanımlamı tır. 

 

 Bu tasarım yakla ımının, ilk örneklerini “Doyle Dane Bernbach” reklam irketi metin 

yazarlarından Bill Bernbach vermi tir. irketin Volkswagen ilanı yakla ımın klasik bir 

örne idir ( ekil: 4.12). Sanat yönetmenli i Helmut Krone, metin yazarlı ı Rita Seldon, 

foto rafçılı ı ise Wingate Pinge tarafından yapılan ilanda, slogan mesajı vermek için yeterli 

de ildir. “It was only thing to do after the mule died” (Katırın ölümünden sonra yapılacak tek 

ey buydu) sloganı ardından ba ka bir açıklama gerektirmektedir. Katırın ölümünün ardından 

yapılacak ey nedir? Foto raf gereken yanıtı vermektedir. Katırın ölümünün ardından 

yapılacak tek ey; satın alınacak bir Volkswagen’dir. landaki yazı ve foto rafı ayrı ayrı 

dü ündü ümüzde konu hakkında herhangi bir mesaj barındırmamaktadırlar. Foto rafta kırsal 

bir çiftçi ailesi, arabaları ile birlikte poz vermi lerdir. Sloganda ise, yalnız katırın öldü ünü 

anlayabiliriz, bahsedilen “yapılacak ey” tamamen belirsizdir.  

 

 
ekil: 4.12, Volkswagen lanı, Helmut Krone, Rita Seldon, Wingate Pinge 

(Meggs, 1992, s.64) 
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 Görsel sözel sinerji, zaman zaman çok güçlü mesaj potansiyeline sahip olabilir. Sal De 

Vito’nun sanat yönetmenli ini, Jamie Seltzer’in metin yazarlı ını yaptı ı, lise ö rencileri için 

alkollü araç kullanmanın zararları hakkındaki afi , bu mesaj potansiyelinin gücünü 

göstermektedir ( ekil: 4.13). “Not everyone who drives drunk dies” (Alkollü araç kullanan 

herkez ölmez) sloganı tek ba ına dü ünüldü ünde, mesaja katkısı olmayan, hatta alkollü araç 

kullanmanın çok da zararlı olmadı ını ima eden bir anlama sahiptir. Ancak bir gencin, 

yaralanmı  korkunç yüzünün foto rafı ile sloganın yarattı ı kontrastlık, mesajı bir ba ka 

boyuta ta ımaktadır.  

 

 
ekil: 4.13, Alkollü Araç Kullanımı ile lgili Afi , Sal De Vito, Jamie Seltzer 

(Meggs, 1992, s.65) 
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 Uwe Loesch tarafından “Hiro ima’nın Atom Bombası le Tahribatının 50. Yılı” için 

tasarlanan afi te ( ekil: 4.14), uzak do ulu bir çocuk imgesi ile tırnak içinde “little boy” 

(küçük o lan) yazısı görülmektedir. Afi te ne Hiro ima ile ilgili, ne de atom bombasıyla ilgili 

herhangi bir mesaj bulunmamaktadır. Bu afi  görsel sözel sinerjinin ki ilerin kültür ve bilgi 

birikimlerine göre de ekillendi inin bir göstergesidir. 1945 yılında Hiro ima’ya atılan atom 

bombasının adı da “little boy”dur. 

 

 

 
ekil: 4.14, Little Boy Afi i, Uwe Loesch 

(Unan, 2000, s.15) 
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 Doyle Dane Bernbach reklam irketinin ilk Volkswagen örne inden yıllar sonra 

tasarladı ı bir ba ka Volkswagen ilanında benzer bir sinerji kullanılmı tır. Sanat 

yönetmenli ini Charles Piccinito, metin yazarlı ını Robert Levensen’in yaptı ı ilanda, imge 

bu kez foto raf de il, karikatür özelli i ta ıyan bir illüstrasyon olarak kar ımıza çıkmaktadır 

( ekil: 4.15). Slogan tek ba ına dü ünüldü ünde net bir ey anlamak olanaksızdır. “Or buy a 

Volkswagen” (ya da bir Volkswagen al) sloganı yarımdır ve muhtemelen ba ında ba ka bir 

mesaj olması gereklidir. Bu mesaj illüstrasyonda mevcuttur. Benzin pompasını bir silah gibi 

ba ına dayamı  adam, neden Volkswagen alınması gerekti inin cevabını vermektedir. Bu 

ilanda asıl mesaj Volkswagen’in az yakıt tüketti idir. Ancak ne slogan ne de imge tek ba ına 

böyle bir mesaj ta ımamaktadır. Mesajı olu turan, grafik tasarımın bu iki önemli elemanının 

birle iminden do an sinerjidir. 

 

 

 
ekil: 4.15, Volkswagen lanı, Charles Piccinito, Robert Levensen 

(http://books.google.com/books?id=CbvLF7bfQD4c&PG, 24.10.2007) 
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 BÖLÜM 5. SONUÇ 

 

 Ara tırma sonucunda elde edilen veriler do rultusunda, yazı ve imgenin grafik 

tasarımın en önemli elemanlarından ikisi oldu u görülmü tür. nsano lu; nokta, çizgi, form, 

doku, renk gibi birçok ögeyi içlerinde barındıran bu iki elemanı, tarihsel süreç içinde farklı 

ekillerde ve farklı amaçlar için yan yana ya da birbirlerinin yerine kullanmı lardır. Tarihsel 

geli imine bakıldı ında da yazının imgeden do du u görülebilmektedir. Resimsel ifadeler 

ta ıyan alfabe bu özelli inden zaman içinde uzakla mı ; kolay yazılır, kolay okunur bir 

biçime kavu mu tur. Ortaça  el yazmaları döneminde imgeler yazıyı süsleyen, açıklayan ve 

betimleyen bir öge olarak kullanılmı tır. Bu anlayı  yazım ve ço altım yöntemlerinin 

de i mesine kar ın, matbaa makinesinin bulunması sonrasında da devam etmi tir. 

 

 20. yüzyıl ça da  sanat ve tasarım hareketleri, makinele me ve reklam sektörünün 

do ması, grafik tasarımın bu iki elemanını klasik ve sıradan kullanımdan kurtarmı , 

tasarımcıların yeni ve yaratıcı mesajlar sunabilmek için kullandıkları temel ögeler olmalarını 

sa lamı tır. Günümüzde imgenin yazıyı açıklamak ve betimlemek için kullanıldı ı klasik 

anlayı la, özellikle süreli yayınlarda ve kitaplarda sık sık kar ıla sak da, tam tersi durumları 

da görmekteyiz. Pozlama tekniklerinin ardından bilgisayar teknolojilerinin tasarımcılara 

sundu u; yazıyı ve imgeyi dönü türme, de i tirme, abartma, birle tirme, deforme etme gibi 

imkanlar sonucunda bu elemanlar daha yaratıcı biçimlerde kullanılmaya ba lanmı tır. 

 

 Bu ara tırma sonucunda; tek ba larına bile oldukça güçlü mesaj potansiyeli olan yazı 

ve imgenin pek çok ekilde birbirleriyle yan yana geldikleri ve etkile im içinde oldukları 

gözlemlenmi tir. Bu iki eleman; yan yana, birbirlerinin içinde, birbirlerinin yerine kullanılarak 

farklı etkile imler yaratabilmektedirler. imgelerin mesajın algılanmasındaki gücü ile yazının 

mesajı net biçimde iletebilme gücü birle ti inde, yaratıcı ve a ırtıcı sonuçlar elde etmek 

olasıdır.  

 

 Yazı ve imge do ru ve etkili kullanıldıklarında rezonans olu turma potansiyeline de 

sahiptirler. Rezonans özelli i elemanların tarihsel kullanım alı kanlıkları, karakteristik 

kullanımları, görsel özellikleri, duygusal ve tinsel ça rı ımları ile olu maktadır. Bu rezonans 

etkisini kullanabilmek, tasarımcının yaratıcılı ıyla, bilgisiyle ve birikimiyle ba lantılıdır. 
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 Yazı ve imgenin etkile iminden do an önemli bir sonuç da sinerjidir. Artı güç, 

görevda lık olarak tanımlanan sinerji, imgesel ve yazısal ögelerin birle iminden do du unda, 

görsel sözel sinerji olarak anılmaktadır. Sinerji yaratmadaki asıl amaç; mesaja, yazı ve 

imgenin etkile iminden do an yeni bir anlam katmanı eklemektir. Bir ba ka deyi le 1+1=3 

sonucuna ula maktır. 

 

 Günümüzün yo un ileti im bombardımanı altındaki toplumlarda, kendi mesajlarını bir 

adım öne çıkarmak isteyen tasarımcıların, zaman zaman bu sinerjiden yararlandıkları 

görülmektedir. Özellikle reklam grafiklerinde daha da önemli olan; mesajı do ru, etkili ve 

farklı ekilde iletebilme imkanı sa laması bu sinerjiyi daha önemli hale getirmektedir. 

 

 Her tasarım kendi içinde farklı özellikler ta ıdı ından, tek ba ına de erlendirilmelidir. 

Ancak verilen örnekler ı ı ında yazı ve imgenin hangi biçimlerde kullanıldı ında mesaj 

potansiyelinin arttı ını görebilmek olasıdır. Bir grafik tasarımcının, yazı ve imge etkile imi 

sonucu olu an mesaj katmanını do ru ekilde kavrayabilmesi, mesajı iletirken olu turmak 

istedi i gücü arttırmasına olanak sa layacaktır.   

 

Mimar Ludwig Mies van der Rohe, “Tanrı ayrıntılardadır” demi tir. Bu söz; mesaj, form, 

biçem ve ileti imin sanatı olan grafik tasarım için de geçerlidir. 
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