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ÖN SÖZ 

Uygarlığı!mız harfler ve rakamlar üzerirıe kurulmuştur. Semantik anlam taşı­

mayan bu temel işaretler konuşma seslerinin ve aritmetik çoklukların yerlerini 

alırlar. Bu basit simgeler insanların felsefeler, bilimler, edebiyatlar inşa etmesine, 

güçlükle elde edilen bu bilgilerin biriktirilip saklanmasına dolayısıyla zamanı ve 

mekanı aşmasına olanak verirler. 

Uygarlığı:mızın temelini oluşturan, bilim ve sanatların oluşup gelişmesine, 

nesilden nesile aktanlmasına olanak sağlayan bu küçük işaretler, bilim ve sanatın 

kesiştiği noktada tipografıyi oluştururlar. Tipografı bir yönüyle, sonuçları araştırma 

ve testlerle ispatlanmış kurallar koyan bir bilimdir. Diğer taraftan, görsel düzenle­

me içerisinde aldığı yer, bulunduğu konum, ölçüsü, ağırlığı, rengi, stili ve diğer 

tasarım elemanlarıyla olan ilişkisiyle de bir sanattır. 

Amacım, tipografı ve tipografinin grafik tasarım öğesi olarak kullanımı konu­

sunda bizderi sonra gelenlerin faydalanabileceği bir başvuru kaynağı oluştur­

maktı. Beni tipografi konusuna yönlendiren değerli hocam Y. Doç. Niyazi Gün­

düz'e, tezimin hazırlık ve oluşum aşamalarında her konuda fikir ve desteğinden 

faydalandığı lll tez danışmanı m Sayın Y. Doç. T. Fikret Uçar'a teşekkür ederim. 

Dileğim, bu çalışma tipografinin 't'si olsun. Bu araştırma yeni araştırmaları 

başiatsın ve harfler, kelimeleri, cümleleri, paragrafları, sütunları, sayfaları oluştur-
' 

mak üzere bi~eşsinler; tipografi üzerine bir kitap yazılsın. 

Sevim Selamet 

II 

i 
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ÖZET 

"Grafik tasflrım öğesi olarak tipografı" isimli bu araş~ınna beş ana bölümden 

oluşmaktadır. i 

Konuya giliiş niteliğindaki birinci bölümde tipografi kısaca tanımiandı ve grafik 
ı 

tasarım açısından önemine değinildL Tipografinin tarihsel gelişimini konu alan 

ikinci bölüm yazının doğuşuyla başlayıp konuyu günümüze kadar getiriyor. Bugün 

anladığımız anlamdaki tipografiyle ilgili geliŞmeler yinninci yüzyıl içerisinde yoğun-
ı 

luk kazandığıhdan bu dönemdeki gelişmeler daha kapsamlı bir biçimde ele 
' ı 

alındı. Aynı işin[ içerisinde yer alan insaniann birbirleriyle anlaşıp en iyi ürünü ortaya 

koyabilmeleri i~in öncelikle aynı dili konuşuyor olmaları gerekir. Tipografinin temel 
1 

terimlerini kont.~ alan üçüna1 bölüm bu yüzden önem taşıyor. Hariln anatomisi, yazı 
i 

türleri, yazı ail~leri, yazı serileri, fontlar ve yazının ölçülendirilmesi bu bölümde yer 

alan konular. iliördüncü bölüm tipografınin grafik tasarımında kullanımını konu 
i 

alan, sonuçlanı testler ve deneylerle ispatlanını ş kuralları içeren on öneri üzerine 
ı 

1 

kuruldu. Bu bif>lümde değinilen önerilere yer yer karşı fikirler de dile getirildi. 

Bölümü oluşturan önerilerözellikle tipografi ve grafik tasarımıyla yeni tanışan 
ı 

öğrencilerin sı~ sık yaptığı hataları önleyebilecek nitelikte. Bu yüzden ilk bakışta 
ı 

! 

basitmiş gibi görünen bu öneriler daha da geliştirilip tipografi temel eğitiminde 
ı 

rnutlaka yer alması gereken konular. Beşi'nd bölümde tipografı grafik tasarımın 
ı 

diğeryarısı olar inıajla karşılaşıyor. Bu bölümde yazı ve imajın birlikte kullanılabi-
' 

!eceği herola~ılık örneklerle ele alındı. Sözcüklerin çağrı ş ı m yaratan gücü ve 
ı 

görsel-sözsol ;:;inorji yine bu bölümde işlendi. 
i 

Araştırma ~onusunun "Grafik Tasarım Öğesi Olarak Tipografi" olması sebe-
' 

biyle çalışma ~aştan sona ele alınan konulan ömekleyeiı görüntülerle zenginleş-
i 

tirildi. 
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SUMMARY 

This Research, called 'Typography as Graphic Design Element" consists of 

five main chap~ers. 
ı 

In the fırstlctıapter, the introduction to the subject, typography was defıned 
ı 

briefly and its iljllportance in graphic design was mentioned. The second chapter 
! 

which is about!historical development of typography explains the development 

starting from i the first appearance of written materials till taday. The 
! 

developments! In 2otll century were rnore lntensoly dea lt wlth, becauso In this 
! 

century developments were more considerable. The people working at tlıe same 
ı : 

jobs should s~eak the same language in order to cornmunicate effectively 

therafare to prbduce the best product. Thus the third chapter that is about the 
i : 

terminology of ltypography is an im portant chapter. An~tomy of letter, typeface 
. i ~ 

categories, fanjıilies of type, series of types, fonts and n;ıeasurement of type are 
• ı 

the subject of ihis chapter. The fourth chapter is based on ten proposals that 
ı ' 
i . 

co ver the use of typography in graphic design and the rules who se results are 
. ı 

proven by test~ and experiments. In this chapter, the opposite idea s were al so 
1 . 

mentioned. The proposals in this chapter are useful in avoiding the difficulties the 

students who ~re new to typography and graphic design can face. Therefore, 
ı . 

these propossls that seem easy at first consideration should be included in 

typography edtlıcatio.'l after same improvements. In the fifth chapter, typography 

and image, an0ther important part in graphic design, were mentioned together. 
ı 

In this chapter, /every possibility where we can use type and image together was 

considered. Th~ pover of words in tenns of assodation and visual-verbal synergy 
i 

were again mehtioned. 

The rese~arch was enriched with visual examples of the subject, for the 
! 

research subjeıct is 'Typography as Graphic Design Element". 
i 
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GİRİŞ 

'(azı ve imaj grafik tasarımın temel bileşenleridir. Grafik tasarım içerisinde 

imajı yaratma ve doğru kullanmaya yönelik az sayıda da olsa kaynak bulunması-
' 

na rağmen tipografi ve tipografinin bir grafik tasarım öğesi olarak kullanımı konu-

sunda yeterli kaynağı n bulunınayışı bu konuda araştırma yapılmasını gerekli 

kılıyordu. 

Tipografi sadece tipo baskı tekniğiyle ilgili bir konu mudur? Tipografınin grafik 

tasarımında yeri ve önemi nedir? Hedef kitleye ulaştırılmak istenen mesajda 

kullanılacak yazı karakteri için, mevcut bulunan 7.000 civarındaki yazı karakterin­

den hagisi seçilmelidir? Yazılar neye göre sınıflandınlır? Hangi yazı tl.ırü hangi Imajı 

taşır? Kullanılacak yazının ölçüsü ve ağırlığı ne olmalıdır? Harf, kelime ve satır 

arası espaslar neye göre belirlenir? Optimum satır uzunluğunu belirleyen bir 
' 

yöntem var mıdı,r? i!etişimin birbirinden tamamen farklı iki sistemi olan dil işaretleri 

ve resimli görüntüler tasarımın bütünü içerisinde nasıl kaynaştırılabilir? Yazı imajı 

ne şekilde etkiler? Hangi yazının okunabilirliği daha yüksektir? Metinler için en 

uygun yazı ölçüsü nedir? Metinler hangi şekilde bloklan111alıdır? lnsiyaller sadece 
1 

sus müdür ve bunlar kullanılırken nelere dikkat edilmelidir? Sayfa kenan boşluk-

larının bir fonksiyonu var mıdır? Yazı türleri karıştırılırken;dikkat edilmesi gereken 

noktalar nelerdir? Bütün bunlar bu çalışmada cevap ariman sorulardı. 
1 

"Grafik tasarım öğesi olarak tipografi" nin bir tez konusu olarak yeterince 
' 

spesifik olmayıp geniş bir aianı kaplaması eleştirilebilir. T;ipografınin grafik tasarı-
' ' 

mın spesifik biralanında ele alınabilmesi için önce tipografınin tanımının, temel 

terimlerinin ve grafik tasarım öğesi olarak kulanımının hiç değilse ana hatlarıyla 
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ortaya konması gerekiyordu. Tipografınin grafik tasarımın temel bileşenlerinden 

birini oluşturuyor olması konunun önemini ortaya koyuyor. 

Türkçe karşılığı olmayan, henüz tanımlanmamış tipografik terimleri çevirme 

zorluğu araştırmamsırasında yaşanan en büyük güçlüklerdendi. Sözkonusu 

terimler bazen Ingilizce olarak, bazen de Türkçe karşılığının yanında parantez içe­

risinde Ingilizcekarşılığı da verilerek kullanılmaya özen gösterildi. Bunun bir sebe­

bide aynı terimlerin, farklı kişilerin yaptığı çevirilerde farklı karşılıklarla kullanılması 

sonucu ortaya yıkan karışıkilkiara yenilerini eklememekti. 

Bu çalışmada tipografinin alışılagelmiş karşılığı olari tipo baskı tekniği, özel­

likle içerik dışı 1 bırakıldı. Günümüzde yerini bilgisay~r dizgisi ve ofset baskı 

tekniğine bırakan tipo baskının, tipografi başlığı altında ele alınması konuya 
' ' ' ' 

tarihsel bir yaklaşım olurdu. Bu araştırmadaki yaklaşı~ tipografiyi alışılagelmiş 

anlamından kurtarmak ve grafik tasarımın diğer dall,arından kopuk, ayrı bir 
,. 

parçaymış gibi algılanan tipografıyi, doğrudan doğruya 'grafik tasarım içerisinde 

ele almak yönünde oldu. 
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BiRiNCi BÖLÜM 

TiPOGRAFiNiN TANIMI VE GRAFiK TASARlM AÇlSlNDAN ÖNEMi 

1. Grafik Tasarım 

Grafik tasarımı karma bir disiplindir. işaretler, semboller, sözcük ve resim­

leri içeren değişik öğeler mesajın bütünü içerisinde birleşip bütünleşmişlerdir. 

Tasarımı oluşturan bütün bu grafik öğelerin iletişimsel bir işaret ve görsel bir 

form olmak üzere çift yönlü biryapıları vardır. Cümle sonuna konan küçük bir 

noktadan renkli birfotoğrafa, seçilen yazı karakterinin ağırlığından ölçüsüne 

kadar grafik tasarımda kullanılan her öğe, bir taraftan görsel bir düzenleme 
! 

oluştururken diğer yandan bir iletişim mesajını biçimlendirir. 

Tasarımcının görevi, sözcükler, imajlar ve diğer grafik elemanlarını bir 

araya getirerek görsel bir iletişim gestalt'ı kurmaktır. Sonuçta oluşturulan 

bütün kendisini meydana getiren parçaların toplamından farklı niteliklere 

sahip bir yapı ya, da konfigürasyondur. 

' 

Grafik tasarım yönteminin kavramsal niteliği tasarımcının işi hakkında bir 

karışıklık meydara getirir. Philip B. Meggs, Type & Image adlı kitabında sanat 

yönetimi ve grafik tasarımının yeterince anlaşılamadığını belirterek bu konu-
' 

da, yaptığı işi büyükannesine açıklamaya çalışan birtasarımcının öyküsünü 
' 

anlatıyor. Öykü qldukça ilginç ve tasarımcının yaptığı işin analaşılması bakı-

mından aydınlat'ıcıdır: Tasarımcı büyükannesine yeni bir projeyi gösterir ve 
i 

"Bana ne iş yaptığımı soruyordu n büyükanne, ben birgrafik tasarımcısıyım ve 
ı 

bunu ben tasarladım" der. 

ı 



2 

Büyükanne tasarım üzerindeki fotoğrafı işaret ederek sorar: "Bu resmi 

sen mi çizdin?". 

"Hayır büyükann e, o bir fotoğraf. Onu ben çizmed im ama ben planladım, 

fotoğrafçıyı seçtim, modellerin seçimine yardımcı oldum, fotoğraf çekimi 

süresince sanat yönetmenliği yaptım, kullanılacak kareyi ve kullanılacak alanı 

belirledi m". 

"Peki, burada anlatılan şeyi sen mi yazdın?" 

Tasarımcı "bay ır'' diye yanıtlar, "fakat ben konsepti geliştirmek için metin 

yazarıyla brainstorm yaptım". 

"0, anlıyorum, sonra sen şu büyük sözcükleri yaptın?" der büyükanne 

başlığı göstererek. 

"Hayır, metin yazarının sözcükleri makinada dizidi fakat kullanılacak harf 

ölçüsü ve stilini ben belirledi m" diye yanıtlar tasarımcı. 

"Peki, şu aşağıda köşedeki küçük resmi sen mi çizdin?" 

"Hayır, fakat illüstratörü ben seçtim, ona ne çizilmesi gerektiğini ben anlattım, 

iliüstrasyon un nereye koyulacağı na ve hangi büyüklükte olacağına ben karar 

verdim". 

"0, peki, şu küçük şeyi, ne diyorsunuz ona 'marka', sen mi çizdin?". 

"0, hayır. Onu müşteri için görsel kimlik programlarında uzmanlaşmış bir 

tasarım firması hazırladı." 

Torununun yaptığı işin gerçekte ne olduğu ve bütün bu insanların işleri 

üzerinde hak iddia etmenin neden ona itibar kazandırdığı konusunda büyük­

annenin biraz kafası karıştı(Meggs, 1989, s. 5). 

Yirminci yüzyılın ikinci yarısından itibaren grafik tasarımında dünyanın 

merkezini Avrupa'dan kendisine doğru çeken Amerika'da, büyükanne torun 

arasında geçmiş olsa bile böyle bir öykünün anlatılması ülkemiz açısından 
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umut verici. Ülkemizde de okulunu bitirdikten sonra ne olacağını çevresinde­

kilere bir türlü an'latamamanın sıkıntısını yaşayan grafik bölümü öğrencileri­

nin sayısı az değil. 

2. Tipografinin Tanımı ve Tipografık Roller 

Grafik tasanimda durum böyleyken, harfleri, rakamları, yazıları ve bun­

ların stil, ölçü, ağırlık ve düzenlemeleriyle ilgili konuları kapsayan grafik 

tasarımın bir alt çlalı olarak tanımlanabilecek tipografi için durum nedir? Bu 

konuda yapılacak basit bir ansiklopedik tarama sonucunda pek çok ansiklo­

pedik kaynakta 'tipografi' maddesinin olmadığını, bazılarındaysa tipografinin 

tipo baskı ile eş anlamlı olarak alındığını görürüz. 

Alışılagelmiş anlamda tipografi kelimesi, mürekkep alabilen ve basılabi­

len yükseltilmiş harf formları ile diziimiş metal yazıların kullanımı yoluyla baskı 

yazıların oluşturulmasının teknik yöntemidir. Günümüzde bazı yerlerde ya da 

küçük basımevletinde bu yöntemi kullanan tipo baskı tekniği hala uygulanıyor 

olmakla birlikte, artıkofset baskı, fotodizgi ve bilgisayarla dizgi teknikleri hurufat 

döküm ve dizgi işiısmierinin yerini almıştır. 

Yaşadığımız elektronik çağında tipografi, alfabetik ve rakamsal bilgi 

iletimi ve alışve~işini, baskı, video, kominikasyon, bilgisayar görüntüsü ve 

elektronik işaretleri kapsayacak geniş bir çerçeve içerisinde kullanılır. 

Ludwig Mies van der Rohe, "~ann ayrıntılardadır" demişti. Aynı şey, 

mesaj ve form, oran ve ölçünün sanatı olan tipografı için de geçerlidir. Tipografı 

ölçü ve alanın karmaşık görsel ilişkilerini içerir. Harfler, cümleleri, paragrafiarı 

ve sütunları biçimiandirmek üzere birleşen sözcükler olurlar. ineelikle ayar­

lanmış alansal ili:şkiler okunaklılı k açısından önemlidir. 

Tasarımcı, tipografik bilgiyi birimlerle tesbit edilmiş roller vererek kurar ve 

okuyucu tipografiye bu fonksiyonların sezgisel olarak öğrenilmiş anlamları ile 

yaklaşır. Baskı tarihinin erken zamanlarında oluşmuş bu gelişme ve temel 
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tipografik roller, yaklaşık 1530 yılına ait, şekildeki (1.1) el ilanında görülebilir. 

Bu eski el ilanında tipografik birimler şu rolleri üstlenmişlerdir: 

Başl1k ya da f17anşet(headline ortitle), birsayfanın bilgi hiyerarşisi içinde 

en önemli yazı dı~. Dominant ölçü ve pozisyon okuyucuya onun esas bilgi ve 

makale ya da sa~a için giriş noktası olduğunu çabucak işaret eder. Araştımıa­

lar bir basılı iletiŞimde başlığı okuyan her on kişiden sadece ikisinin metni 

okuduğunu gösterir. 

1 kincil başi! k ( subtitle ), bir başlıktan daha küçük yazı ölçüsü ya da ağ ı rlığ ı 

ile ayırdedilir. ikincil başlık, başlığı ya da manşeti açıklayan ve daha ayrıntılı 

işleyen bilgiyi vedr. 

Resim başliklan (caption), imajların tarifleri ya da açıklamaland ır. lmaja 

yakınlığı ve yazı ölçüsü onun fonksiyonunu açıkça bildirir. Araştımıalar, resim 
' 

başlıklarının metinden çok daha fazla okunduğunu göstermiştir ve bu da 

onların önemini geleneksel rollerinden çok daha büyük kılar. 

Metin (text, body copy), genelde basılı sayfa üzerindeki tipografik malzeme­

nin en uzun birimidir ve yazılı iletişimi n temel kaynağıdır. Metni okuyan insanlar 

konu ile ciddi bir Şekilde ilgilidir ya da daha fazla bilgi elde etmek için imaj ya da 

başlık tarafından harekete geçirilmiştir. 

i 

Alt başi! k (heading), metnin içinde yer alan ve ondan ölçü ve ağırlığının 

kontrastiiğı ile ayırdedilen bir yazı birimidir. Altbaşlıklar metni içerik yoluyla 
ı 

parçalara bölerler. Onlarmetnin gri kütlesini kırar, metni okuyucu için daha az 

ezici bir hale getirerek okuyucu sayısını arttırırlar. 

Imza, sözkonusu yazıyı yazan ya da basan bir kişi ya da kuruluşu 

tanımlar. Bizim kültürümüzde okuma işlemi soldan sağa ve üstten aşağıya 

doğrudur; bu yüzden imza için en mantıklı yerleşim son nokta, yani sağ alt 

köşedir. 
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Tipografi içinde rol dağılımının modern geleneği, art direktörliğünü Kit 

Hinrichs'in yaptıgı 'Vegetables' kitabının yemek tarifesi bölümünde gösteril­

miştir (1.2). Yemek tarifi bölümündeki tipografik sistem onbir farklı role 

sahiptir. Tasarımda, bir bölüm başlığı ve iri harflerle yazılmış hemen hemen 

bir ikincil başlık vazifesi gören giriş niteliğinde tanıtıcı bir paragraf vardır. 

Komşu sütunlardan düz bir çizgiyle açıkça ayrılmış her yemek tarifi sütunun­

da, yemek tarifinin başlığı, yemek tarifinin etnik kökenini ve servis sayısını 

bildiren rakamı içinde bulunduran bir madalyon, servis sayısını belirten küçük 

bir italik not, bileŞenlerin listesi, bir insiyal, talimatlar, dipnotlar ve folio denen 

sayfa numarası. Ölçü, stil, birimlerin rengi açık birgörsel ayırma yaratmak için 

Hinrichs tarafından dikkatlice seçilmiştir. Bu elemanların birbirleriyle uyumlu­

luğu, tasarımemın sayfa üzerinde kurduğu düzeni okuyucunun çabucak kav­

ramasını mümkün kılar. 

The traditional role of vegetables 
in American cooking has been to 
act as a side dish, an accompani­
ınent to the main course, w hi ch 
invariably has been some type 
of meat. With a little effort, a side 
dish can be a s tar on its own. 
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insiyaller, metin içerisine yerleştirilmiş büyük puntolu baş harflerdir. Bu 

harfl.er metnin başlangıcında, okuyucunun bakışını yakalayıp metnin içine 

doğru yönlendiren bir odak noktası oluşturdukları için okuyucu sayısını 
' 

arttırdıkları görülmüştür. 

Tipografinin dil iletişimi ve görsel form olarak çift yönlü yapısı eşzamanlı 

değildir. Okuyucu bir mesaj olarak yazının farkındadırfakat görsel özellikleri 

bilmezlikten gelir~ Bununla beraber görsel özellikler rezonans yaratırlar ve 

potansiyel okuyucuyu davet edebilir ya da uzaklaştı rabilirler (Meggs, 1989, s. 

18). 

3. Tipografik Rezonans 

Müzikten alınmış birterim olan rezonans, birton ya da titreşimin çok ince 

ustaca ayarlanmış kalitesi anlamına gelir. Tipografik rezonanas, yazı karak­

terlerinin, alfabe işareti olarak fonksiyanlarına ilaveten ellerinde bulundurduk­

ları kültürel, stilistik ve çağrışım meydana getiren özellikleri tarafından yaratılır. 

Yazı karakterleri bu rezarıant özellikleri, tarihsel gelenekleri, tipik kullanımları ve 

görsel özelliklerini hakieden çağrışımlar yoluyla elde ederler. 1902'de Alman ta­

sarım cı ve mimar Peter Behrens, bir dönemin en karakteristik resmini ve bir 

dönemin gelişiminin en güçlü benservisini mimariden sonra tipografinin verece­

ğine dikkat çekti. 

Fotodizginin yaygın olarak kullanıldığı 1960'1ardan önce, yeni yazı karak­

teri tasarımlarının yüksek fiyatlara malolması ve onların pek çok ölçüdeki el 

dizgisi metal harfler içinde kullanılmaya hazır hale getirilmesi yeni tasarımların 

tanıtımını yavaşlatt~. Yazı karakteri tasarımlarındaki son otuz yıl boyunca yaşanan 

patlama, fontların fotografik ve dijital dizgi için tanıtımının dikkate değer maliyeti ya 

da ekipman üreticilerinin, müteşebbis olarak gösterdikleri doğal eğilimle yeni 

fontların pazarlanması üzerindeki girişimlerinden kaynaklanır. Yazı karakteri 

tasarımcılarının hqrfformlarının ifadesi ve rezonarısı ile büyülenmesi ve grafik 



s 

tasarımcılann yazı karakteri seçimiyle rezonans meydana getirmeye olan ilgileri 
... 

i • • • 

de güçlü etkenlerdir. Tipografık çeşitiemelerin klasi~ güzelden, aşırı uçlara kadar 

günümüzde mevcut bulunan olağanüstü zengin yelpazesi olanaklann sınırsız bir 

alanını temin eder. Bu bolluk iki ucu keskin bir kılıçtır. O, tasanmcılara rezonans ve 

anlatım yaratmak için özgür fırsatlar sağlar, bununla ~r, uçsuz b..Jcaksız yazı 

kütüphanesi klasik harf karakterlerinin rafine ve vasat versiyonlarını aynı anda 

içinde bulundurur. Ve pek çok yeni font düzenden yoksundur ya da orjinal 

tasarımlar değillerdir. Bu fontlar çok süslü ve gösterişli biçimlerle ve cafeatlı 

dokularla ilgi çekmeye çalışırlar. Tipografık bahçede yetişien pek çok zararlı ot 

olduğu gibi, tipografık mükemmelliğin güçlü kişisel duyumu da gereklidir. 

Yazı karakteri formu ve semantik anlam arasındaki ilişki örneklerde (1.3-1.8) 

gösterilmiştir. Sözcükler onların anlamlarını çağnştırmala'l için seçilen yazı karak­

terleriyle dizilmişlerdir. 

SIIOUT! ' ; 1 1 m·n~·~ \&i 1 : ı In 

1.3 1.4 

Şekil1.3~e, harflerin hat ağırlıkları 'wisper' (fısıltı) ve 'shout' (bağımıa) kelime­

lerini vurgulayacak şekilde bir hafiflik ve koyuluk hissi taşırlar. Rezonansın, 

durumu çavreleyen koşullar ve yanyana bulunma ile yakın bir ilgisi olduğu için, iki 

yazı karakteri arasındaki kontrastlık, önemli bir rol oynar. 

Mı rı ltı (mumble), düşük tonda, belli belirsiz bir tarzda konuşmayala söz­

cüklerin tahrif edilmesidir ve insan sesindeki kasılımlı tekrarlar kekemeliktir 
' 

(stutter). Seslerin taklit edilebilmesi gibi, aynı şey bir kelimenin görsel olarak 

ortaya çıkışında pa uygulanabilir (1.4). 

Ar1adoiU O.sı~ 
~:ı'Wt:J~ '"''···: .. ~·.-···--!~::ne 
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Şekilde (1.5), keskin diagonal köşeler, görsel dikenlerle 'criticize' (tenkit, 

eleştiri) kelimesini kaplar. 'Praise' (övgü) kelimesi, ağırbaşlı asil ve ölçülü bir 

tarzda sunulmuştur ve 'flatter' (pohpohlama, dalkavukluk etme, yaltaklanma) 

kelimesi, görsel bir şeker tabakasıyla süslenip güzelleştirilmiştir. 

Şekil 1.6'da 'sweet talk' (tatlı söz) zarif, süslü bir script ile dizilmiştir, 

'straight talk' süslemesiz ve gösterişten uzak, orta ağırlıkta bir sans serifyazı 

ile ve 'double talk' (çeşitli anlamlara gelebilecek lastikli söz) çifte karakteri 

uzaysal mantığa karşı gelen novelty bir karakteri e oluşturulmuştur. 

eriticize 
STR41GAr TALK 

1.5 1.6 

Şekil1.7 daha ince ve ustaca hazırlanmıştır. 'Explain' (açıklama) kelime­

si açık, kolay anlaşılır, sans serifbiryazı karakteri olan Helvetica Medium ile 

dizilmiştir. 'Teach' (öğretme) kelimesi, göze çarpan okunuriuğu ve karakter 

farklılığından dolayı temel kitaplarda yaygın bir şekilde kullanımakta olan 

Century Schoolbook yazı karakteri ile dizilmiştir. 

explain 
Teach '·7 

ı 

.,., 
Eeggc~ 1.a 

'Brag' (övünryıek, böbürlenmek) kelimesi için eş anlamlar çalım, kurum, 

caka, süs, gösteriş içerir. Bu özelliklerin hepsi, şekil1.8'de bu kelime için kullanılan 
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dolgun script tarafından çağrıştırılmıştır. 'Exaggerate' (abartmak, mübalağa 

etmek, şişirmek) kelimesi, formun bir parçası olmak yerine harfiere eklenmiş gibi 

görünen garip uzantıları ve büyük harfleri olan bir yazı karakteri ile oluşturulmuş­

tur. 

Şekil 1. 7, şekil 1.8 ile tezat oluşturur. ilk örnek, açıklığı ve okunuriuğu 

pozitif insan davranışlarını diğerlerine doğrudan ileten, eskidenberi kullanılan 

harfkarakterleri ile ve sonraki örnek, aşırılık, süs ve şaşaa iletmek için seçilen 

garip harf karakterleri ile dizilmişlerdir. 

Bir harf, on~n çağrışım yaratma gücü tasarımcı tarafından geliştirilip, 

şiddetlendirilinceye kadar sadece bir şeyi ifade eder: onun sesini. Tom 

Giesmar, bir majiskül 'E'yi "The Truth about Energy" (Enerji hakkındaki 

geçekler) kitapçığının kapağı nda, enerji için bir sembole çevirmiştir (1.9). Bir 

bol d, italik, san s serifharfformu diyagonal olarak kesilmiş ve parçaları yerde­

ğiştirmiştir. Bu işleyiş biçmi, yıldırım ve gücü çağrıştıran, kinetik köşeli şekiller 

yaratır. üstüste bindirilmiş sıcak renkler -siyah, kahverengi, kırmızı ve sarı­

onların kontrastı soğuk mavi zemin ile şiddet kazanır. 

Bir sözcüğün anlamı, yaratıcı, iyi planlanmış bir uygulama yoluyla ifade 

edilebilir. Grafik rezonans bir sözcüğün varolan anlamını sağlamlaştı rabilir ya 

da ticari ünvan olarak kullanılan bir sözcük için ortam yaratabilir. Birinci Dünya 

Savaşı boyunca yayınlanan Münih resimli gazetesi Revolution (devrim) için 

hazırlanan logotype, sokak yazılarının güçlü fırça kaligrafisi ile gerçekleştiril­

miştir (1.1 0). Bu ~af enerjinin ruhu, Richard Seewald'ın caddede göstericile­

rin üzerinden ateş eden bir dizi askerin resmedildiği dışavurumcu tahta baskısın­

da da görülüyor. 

Tasarımı George Tscherny tarafından yapılan ve John Naso'nun görün­

tüiediği yıllık rapor kapağında kumaş ve dokuma üreten birfirma olan Burling­

ton Sanayi'nin logotype'ı kumaş üzerine dokunduktan sonra fotoğrafla görün­

tü le ndi (1.11 ). Uzayda hareket eden bütün bu doku, renk ve kıvrımlar B urling­

ton kelimesini onun ürünlerine bağlayan göstergeler olurlar. 
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Yeni bir perakende satış mağazasl için yeni bir sözcük olan Chiasso, 

tasarımcı Jeff Barnes'a çılgınca ve alışılmışın dışında bir alışveriş imkanını 

iletme ve mağazanın çeşit çeşit ve eşsiz ürünlerini ifade etme fırsatı verdi 

(1.12). Bu çalışmada her bir harfin yatay ekseni görsel olarak zımni bir çizgi 

üzerinde merkezlendiği için bütünlük, olağanüstü uyumsuzluğa rağmen oluş­

turuldu. H ile O ve C ile A harfleri arasında olduğu gibi, hat kalınlıkları ndaki 

benzerlik de uyumu güçlendirir. 

1!l.tix:t 

priva"Ul ! 
secre«tary 

cas televitsiokn 

~ 

1.12 1.13 

f?ob Gill, "Private Secretary" (özel sekreter) isimli, aptal birsekreteri konu 

alan televizyon komedisi için bir başlık tasarlamak üzere görevlandirildiği nde, 

problemi yeniden tanımladı: Birşey söyleyen bir imaj (özel sekreter), aynı 

zamanda nasıl başka birşey daha söyler (onun aptal olduğunu), ve bunu 

gerçekte söylemeden nasıl yapar? Gill, yalınlığı içerisinde zarif de olan doğ­

rudan bir mantık yoluyla rezonans meydana getirdi (1.13). 'Özel sekreteri 

ifade etmenin en uygun yolu onu daktilo ile yazmaktır ve onun yetersiz 

olduğunu çağrıştırmanın en iyi yolu da yazıda belirgin hatalar yapmaktır 

(Meggs, 1989, s.124) 

Bir yazı karakterinin seçimi, onun rengi, ölçüsü, ağırlığı, yazının düzen­

lemesi ve onun imaj la ve yardımcı elemanlarla ilişkisi, bütün bunlar tasarımın 

rezanansına katkıda bulunurlar.Şekildeki (1.14) ENKA leke çıkarıcı için hazırla­

nan bilibeard tasarımıarında tipografı oldukça az ve çok etkili bir şekilde kullanıl­

mıştır. üst kısımda yer alan büyük puntolu yazılar çok iyi görüntülanmiş imajların 

gücünü kat kat arttırıyor. Tipografınin bu düzenleme içerisinde kullanılması gerilim 

yaratıyor ve sağ alt köşede sükunet telkin eden bir cümle: ENKA. Ve leke yok. 
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ENKA. Und der Fleck ist weg . 

• 
•• 

' ~ , ,.,, .e 
ENKA. Und der Fleck ist weg. · 

• 

\ ... . 

. :· ......... ' 
ENİ<A. Und der Fleck ist weg. ' 



iKiNCi BÖLÜM 

TiPOGRAFiNiN TARiHSEL GELiŞiMi 

.1. Yazmm Doğuşu ve ilk Alfabeler 

Daha sonraki evrelerinde çivi yazısı adını alacak olan Sümer yazısının 

I.Ö. 8000'den sonra avcılık ve toplayıcılıkla geçinen toplulukların yerleşik 

tarımsal topluluklara dönüşmesinden sonra, muhasebe ve defter tutma gerek­

sinimiyle birlikte geliştiği sanılmaktadır. Arkeolog Denise Schmandt-Besse­

rat'a göre, Sümerlerin alacak-verecek kayıtlarını tutmak için kullandıkları 

kilden yapılmış küçük nesnelerin yerini zamanla yazılı tabietler almıştır. I.Ö. 

4. binyıldan kalan ve gene defter tutma amacıyla kullanıldığı anlaşılan bu 

küçük kil nesnelerin bazıları da kilden mahfazaların içinde saklanmaktadır. Bu 

mahfazaların üstünde, içlerindeki nesneyi belirten bazı işaretler vardır. I.Ö. 

3100 yıllarına ait bu işaretler logografik yazının ilk biçmidir ve sayıları, adları, 

kumaş ve sığır gibi nesneleri simgeleyen yaklaşık 1200 karakterden oluşmak­

tadır. i.ö. 4000'den sonrayerleşiktoplulukların çoğalması ve gereksinimierin 

çeşitlenmesiyle birlikte bu simgesel kil nesneler de çeşitlenmiştir. Bu nesne­

ler, borçları ve alacakları kaydetmek amacıyla bir mahfaza içinde saklanmak­

ta, bir hatıriama kolaylığı olarak da mahfazanın üstüne içindeki nesneyi 

bildiren bir işaret kazınmaktadır. Zamanla nesnenin kendisine gerek olmadığı 

düşünülmüş olmalı ki, bir süre sonra bu mahfazaların yerini, üstünde yalnızca 

işaretler olan düz tabietler almıştır. Bu da yazının gelişmesiyle insan düşün­

cesinin simgeselleşmesi arasında çok yakın bir ilişki olduğunu göstermekte­

dir. 

15 
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i.Ö.3200'den sonra, sınırlı bir amaç için kullanılan bir işaret sisteminin 

genel amaçlı bir yazı sistemine doğru evrilişini izlemek çok daha kolaylaşmak­

yadır. Eski Sümeryazısında sayıları ve adları belirtmek için geometrik şekiller, 

nesneleri belirtmek için de bu nesnelerin kalıplaşmış resimleri kullanılırdı. 

Zamanla, işareti ıslak kile çizmek için kıllanılan ince uçlu keskinin yerini daha 

kalın çivilerin almasıyla bu simgeler de resim özelliklerini yitirerek daha da 

simgeselleşmiş ve kalıplaşmışlardır. Sümer çiviyazısının evrimindeki ikinci 

büyük aşama, ses yazısı ilkesinin benimsenmesi, yani bir işaretin ortak bir 

anlam yerine ortak bir sesi belirtmek için kullanılmasıdır. Gene da Sümer 

yazısı esas olarak logografik bir sistem olarak kalmıştır. I.Ö. 3. binyıl içinde 

Sümer yazısını devral an Akadlar, Asurlular ve Babilliler gibi Sami kavimleri, 

çiviyazısının sonagrafik ya da sese dayalı niteliğini biraz daha geliştirmişler­

dir. 

Tümüyle sese dayalı ilk yazı sistemi iö. 1400'de ortaya çıktığı sanılan ve 

1952'de ingiliz mimar Michael Ventris tarafından çözülen Lineer B yazısıdır. 

Sese dayalı yazıların evriminde son aşama, lö. 2000 yıllarında gene bir Sami 

kavim i olan Fenikeliler tarafından geliştirilen alfabetik yazı dır. Bu yazının daha 

modem biçimleri, bugünkü ibrani ve Arap yazı larıdır. Sami yazı sisteminde 

akrofonik ilke geçerlidir; yani sesler, adları o sesle başlayan bir nesnenin 

resmiyle temsil edilir. Temelde Akad çiviyazısından pek farklı olmayan Mısır 

hiyeroglif yazısından alınmış bu ilkeye dayanarak 22 karakterli bir alfabe 

kurulmuştur. Yalnı'zca ünsüzleri belirten Sami alfabes i, iö. 1000- 900 yıllarıda 

Yunanlılarca devralınarak hem ünsüzlerin hem de ünlülerin ayrı çizimlerle 

temsil edildiği modem alfabeye dönüştürülmüştür. Bugünkü Latin alfabesinin 

temelinde de Yunan alfabesi vardır. Yunanlı lar, Sarnilerin Yunancada bulun­

mayan bazı ünsüzleri temsil etmek için kullandığı altı harfi, ünlüleri temsil 

etmek için kullanrnışlar, bu da tüm yazının yapısının değişmesine yol açmış­

tır. Sözcükleri farklılaştırmak için ünlülerin kullanılması, bütün Hint- Avrupa 
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dillerinde geçerli olan bir ilkedir. 

Çin yazı sisteminin ne zaman ortaya çıktığı bilinmemektedir. En eski 

Çince yazı örnekleri Shang (Yin) henedanı döneminden (iö. 18-12. yy) 

kalmadır. Ama o tarihte Çin yazısının bugünkü biçmine çok yakın ve oldukça 

gelişmiş bir sistem olduğu düşünülürse, yazının çok daha eski olduğu anlaşı­

lır. iö. 1400yıllarınagelindiğindeÇinyazısı2500--3000karakterlikbirsistem 

haline gelmiştir; bunların çoğu bugün de okunabilmektedir. Çin yazısı, 

bugünkü biçmini, Qin döneminde (iö. 221-206) kazanmıştır. lik Çin karakter­

leri, temsil ettikleri şeylerin şematik resimleriydi; örneğin "erkek" sözcüğünün 

çizimi, ayakta duran bir erkekti, "kadın" içinse çömelmiş bir kadın figürü 

kullanılıyordu. Bir nesne ya da kavramı simgeleyen bu işaretler (ideogram) 

zamanla yerlerini anlambirim ya da sözcükleri karşılayan işaretiere (logog­

ram) bıraktı. Bu dönüşümde, yazışma için toprak ve çivi kullanımından 

mürekkep, fırça, kağıt ya da kumaş kullanımına geçilmesinin de payı olmuştur 

(Ana Britannica, c. 22, s. 333) 

2. Latin Alfabesinin Baskının Bulunuşuna Kadar Olan Gelişimi 

Romalıların iö. yedinci yüzyılda Yunan yazısına küçük değişiklikler 

yaparak oluşturdukları Roma Kapital yazısı (2.1) bugün kullanılan Latin alfa­

besinin temelini oluşturur. Roma Kapital yazısı, büyük harflerden oluşur. 

iskeleti taş üzerine yazma tekniğine uygun olarak gelişmiştir. Oranlarının, çiz­

gilerinin ritmi Roma devri mimarisine uygundur. En güzel örnekleri zafer 

takları ve abidelerde kullanılmıştır. 

Romalılar aynı yazıyı ticaret ve günlük yaşamlarında da kullanmışlardır. 

Yazı malzemesi olarak kamış, kalem, papirus veya mumlu tahta levha ile stilus 

denen çubuklar kullanılır. Kapital yazısı bu daha hafif olan (taş ve çelik kaleme 

oranla) malzeme ile yazıla yazıla değişikliğe uğramıştır. ilk farklı karakter 

olarak "Kapitalis Kuadrata" (M.S. 3-4 yüzyıl) belirir. Harfleri bir karenin 
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sınırları içine sığacak gibi yazılmıştır(2.2). Daha sonraları (M. S. 5.,6. yüzyıl) 

kamış ve tüy kalemle yazma sonucu Kapital yazısı daha da kıvraklaşarak 

"Kapitalis Rustika" (Rustika- Köylüce) (2.3) ile Unsial ve yarı Unsial karakter­

ler haline gelir. Unsial(2.4) ve yarı unsialde(2.5) bugünkü küçük harfleri 

doğuran değişiklikler başlamıştır. Papirus ve mumlu levha üzerine süratle 

yazılan yazılarhafifeğikleşmişlerhızve koşmayı ifade eden birgörünüşe gir­

mişlerdir. Latince (Currere - Kurrere) koşmak anlamına gelen kelime bu 

yazılara isim olmuş ve "Kurzif' denen yazı çeşidi doğmuştur. 

2.1 

Yarı unsial karakter özellikle manastır rahipleri tarafından dini metinleri 

yazmakta çok kullanılmış ve böylece bütün Avrupa ülkelerine yayılmıştır. 

irianda rahipleri yazı sanatına olan meyilleri ve Avrupa'nın çeşitli yerlerinde­

ki manastırlarındaki faaliyetleri sonucu irianda yazısı denen küçük harflerden 

oluşan bir karakterin doğmasınaneden olmuşlardır. (M. S. 8. yüzyıl) 

Yarı unsial ve irianda yazıları Avrupa ülkelerinde az çok farklı yönlerde 
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form değişikliğine uğramışlar ve böylece ulusal yazı karakterleri belirmeye 

başlamıştır . 

. NoNAlıırR~vMı~vıADvrRsovıxi 
RfM .. IGII55VBIG.lTSIBRı\.CCHIAIORltR[M 
AlQILLVM 1 N fR.l\ECIPSPRONOR"rllf....lV 
P R.l\ [I E RIA I AM S V N 11\.RC 1 V R 1 S I Df Rı\. N< 
H"EDOR.'/MQDI [SSERVAN 0.1 [llVCI r 
Q'\1 AM QVI ~-IN rAl RI "MVIN I OS" "CI R.l\ 

NOC1fUV!5.MUlV55rtt\!U1NOCHMtOAlL\t~ 
· !ONDfN1V&NOC1!5UNIV5NONDHICLIVMOk 
fiQVLDAA\5fk05tfL&fkN lADl V All N 151GN ıs 
Uı\VlGlLANIHUOQVf.L\Cf.51N5llCAtı\C\!IO· 
LNT UUA.LON GVA\CANIVSOLA.TA.LAbOA.IM 
llGVIOC'ONlVNX!U.CVllli rten N f I!W 
AVI DVLC'lSM V5!1 \JULC.\N OD!COOVUVMOı\fM 
HlOLU5VNOAM!filNDf5ZVMAtAfNl· · . 

. AilV&lCVN.DACfllf5j,\!DL05UCCLDltVkllSIV 
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N\jOVSAA:A5tllNV~tr.Sl1l!AU.515NAVAÇOLONO · 
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2.3 

2.4 
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M.S. 9. yüzyılda Büyük Karl devrinde Avrupa'da yazının birliği için 

çalışılmış ve sonuçta Karl devri Minüskülü (2.6)denen yazı, imparatorluğun 

yazısı olarak saptanmıştır. 

TlAUI• tc~.ır n.uıt(~ cumıllo·e-r:~ef!- procd.L mAs 
n.ı.ue-rro· a:f1.-uct:u.f nırı:-ı:rhA-r: rn_nAutn'· rı:::s.. ı.n:: ımpl.ere-nır n.uıı(· 
e-c eno: ırfc ın p up p, ru F ctrU ı CAl d or-mı en f: er:~ t:d.TT'C n. ı. 

erdıcun-rn· 0'J.ı.yfa:r·. ncm.ulr:e- pr:rane-c· quı.<ı. perımı.ı(~ 
e -c~(~(. cD nı ı n~ ( e{f ı.ı.etm) eT::' cl :;r-n: m~n. '"L.c.e. o b m u 

TX'(c .e:· e -c ce1 r A.U rL u a-rrıı (. n:; fa . .c-u: e: -r:ran '7 Ll ı f.L -ra.( m..l.sn ..... e-r 
Arr ıf.L(· quıdnmıdı e/bf. necdum J,.J,e-ar fıdt:m· . ...---t-c:umue-r:-

. ,-/ 

m,~o nrrıorr · e-cdıce-bA.nr .ı.JA[~nı· quı(puu.fdfıfir·. 

- 'Juı.ı. r-e u.nrr:u{ n-m.ı.i-ı::: otoeclıurrreı·· · 2.6 

Roma Kapital yazısından sonra böylece küçük harflar için de birkarakter 

ortaya çıkmış oldu. Bundan sonraki gelişmelerde Roma Kapital yazısı ile, Karl 

Miniskülü bütün yazıların kaynağı olmuştur. 

Yazı genel olarak devrinin sanak karakterine uygun bir biçim gösterir. Karl 

Devri ve onu takibeden miniskül yazıları Roman mimari formlarına uygun 

karakterdedirler. Yazı genel sanat stiline çok zaman öncülük etmiştir. 

M.S. 12. yüzyılda önce Fransa'da, yazıda bir dikleşme, daralma ve 

yatayların kırılması başlar. Böylece Gotik dediğimiz yazı karakteri doğar. Bu 

yeni yazı karakteri ingiltere, ispanya, italya ve özellikle Almanya'ya yayılır. 

Gotik yazılarda dikey çizgiler kalın, yataylar kınlmak ve inceltilrnek yoluyla 

kaybolmuş durumda ve gövdeler dardır. Gotik sanatın, göğe yükselişi anlatan 

genel karakteri gotik yazıda açıkça görülür. italyanlar barbarca anlamına, bu 

yazıya gotik ismini takmışlardır. Bütün Gotik sanatı gibi Gotik yazısı çok özgün 

ve güzeldir. 

Kitap sayfası ve satırlarda latin yazıların en güzel görünen id ir. Kitaplarda 

ilk en çok kullanılan çeşidi Tekstura isimli alanıdır. Gutenberg 1440 yılında ilk 
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defa dizgiyaparak kitap çoğaltma yolunu bulduğunda Tekstura (2. 7) yazısını 

seçmiştir. Gutenberg'in dizip bastığı 42 satırlık incil'in sayfaları en güzel 

tipografi örneklerinden sayılır ve bunu sağlayan Tekstura yazısıdır. 

nottre t trirranu; bgnü qtl pldran1 til 
frr9lXntıfua aqq;qti frudii fuüilabit in· 
tır fuoer foliü ri9 nö llflurt1 oia ijriig; 
farittJJfırrabüfl)ö fir lmpij nö fir;fril 
tan(j puluia qufJJirirllmnıs afarir frr 

3. Baskı Yazıların Gelişmesi 

2.7 

Johannes Gutenberg 1440 yılında diziimiş harflerle ilk kitabı bastı. Daha 

önceleri da kitaplar basılarak çoğaltılmıştır. Sayfaların yazı ve resimleri ağaç 

kalıplara oyuluyor, tamponla boya vermek suretiyle elle veya basit preslerle 

baskı yapılıyordu. Gutenberg ise harf ve şekilleri teker tekermetalden dökme 

tekniğini bulmuş ve ayrıca işini kolaylaştıran yeni bir pres yapmıştır. Onun 

bulduğu teknik ile kitapları çoğaltmak, yazarak veya ağaç kalıplara basarak 

çağaltmaya oranla çok daha kolay ve ucuz oluyordu. Gutenberg kitap çoğalt­

ma işini makinalaştırmıştır denebilir. 

Matbaacılığın gelişmesiyle beraberyazı sanatının da etki alanı genişle­

meye başlamıştır. Gutenberg harfleri için o devirde kullanılan Gotik yazı 

Tekstura karakterini seçti. Çok geçmeden yazı şekillerinde önemli gelişmeler 

başladı. Bunda yeni baskı tekniği kadar, Rönesans'la başlayan Hümanizm 

hareketinin büyük rolü vardır. Pozitifbil im, insan ve dünyada yaşayı ş kavram­

ları değer kazanırken orta çağın biçim ve sanat anlayışının da değişeceği 

doğaldır. 

Gutenberg ve hemen onun ardından gelen matbaacılar Textura, Rotunda 
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ve onların az değişik şekillerini kullandılar. Gutenberg'in çıraklarından Men­

telin ustasının ölümünden (1460) biryıl sonra Strazburg'da Karl Devri Minüs­

külü'nü baskı yazısı olarak kullandı. Karl devri minüskülü devrin bilim adam­

ları tarafından yeniden keşfedilmiş ve el yazısı olarak yayılmaya başlamıştı. 

Yenilikler genel olarak eski üstünlüklere hayranlıkla başlar. Hemen bütün 

sanat akımları eski bir sanattan ilham almışlardır. Karl devri minüskülü ve 

Roma kapital yazısı geçmiş devringüzel örnekleri olarak 15. yüzyılın sonları­

na doğru hümanistlertarafından yeniden ele alınmıştır. Karl devri minüskülü­

ne en yak ı şan büyük harf Roma Kapital yazısı idi. Çok geçmeden ltalya'da bu 

iki yazıdan doğmuş sonraları Antika olarak tanınan büyük ve küçük harflerden 

oluşan yazılar yayıldı. i talyanlar 1480 yılında çok kullanılan bir çeşidine eski 

yazı anlamında Lettara Antika adını vermişlerdir. Zamanla Gutenberg'in 

kullandığı Textura yazısı kuzeyde de tutulmaz oldu. Baskı sanatı daha 

okunaklı ve daha akıcı yazılar arıyordu. Sonuç olarak Schwabacher ve Fraktur 

yazıları doğdu. Schwabacherve Frakturgotikyazısı olmakla beraberTextura 

gibi kuru, sert ve hareketsiz bir etki yapmazlar. Daha aydınlık, kıvrak ve 

hareketli görünürler. Schwabacher ilk defa 1485 yılında Nürenberg matbaa­

larında kullanılmıştır. 

Fraktur yazısının en güzel örneği 1513'te basılmış olan imparator Maxi­

millian'ın dua kitabında görülür. Bu kitap grafik sanat abidelerinin en ünlüle­

rindendir. Çünkü kitabı süsleyen resimleri büyük sanatçı Albrecht Dürer çiz­

miştir. Güzel Frakturyazısı ile Dürer'in resimleri en güzel uyuşma örneği sayı­

lmaktadır. 

Antik yazının kullanıldığı bölgelerde de daha akıcı bir yazıya doğru 

gelişmeler oldu. Neticede Kurzif denen hafif eğik yazı doğdu. Kurzif eğik harf 

yapısıyla el yazısının bir devam ıdır. 

Matbaa yazısı olarak Kurzif, ilk defa 1500 yılında, Vandik'te Ald us Mani­

tius tarafından hazırlanmıştır. Kurzif ve Antik yazı L~tin memleketlerinde çok 
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tutuluyordu. Gotik yazılar yalnız dini kitaplarda veya süs yazısı olarak daha 

çok beğeniliyordu. Sonraları Fraktur Almanlar'ın milli yazısı bile sayılmıştır. 

Gotik yazılarda, Barak- Rokoko gibi sanat akımiarına uyarak çeşitli büyük 

harfler yazılmıştır. Bunlar yanyana getirildiğinde okunamayacak kadar süslü­

dür. Satır halinde bir ritm meydana getirmezler. Her harftek başına soyut bir 

kompozisyon gibidir. Roma kapital yazısı ise aydınlık, kolay okunan, satır ve 

sayfa halinde yarmayan bir etki yapmaktadır. Bu yüzden antik karakterdeki 

bütün yazılarda Kapitalis büyük harf olarak kullanılmış ve ikibin yıldan beri 

özelliğini kaybetmemiştir. Buna karşılık gotik küçük harfleriyle en güzel 

tipografi örnekleri verilmiştir. 

18. yüzyılda yeniden her alanda bir klasik, ideal özlemi başlar. Etkisi baskı 

yazılarında da görülür. Bu yüzyılda Ingiliz tipograf Baskerwille el yazısı 

izlerinden daha uzak antik bir baskı yazısı yaratmıştır. 

1762'de italya'da Bodoni daha aydınlık ve hareketli bir baskı yazısı hazı­

rlamıştır. Bodoni basit, asil ve mütevazi büyüklük etkisi yapan bir yazı 

yaratmak istemiş ve başarmıştır. Örnek olarak o devirde yaygın olan bakır 

gravürde kullanılan yazıları almıştır. Bu yazıların temel özelliği ince ve kalın 

çizgilerin kontrastıdır. 291 çeşit antik ve kurzif, 233 çeşit de yabancı yazı 

bugün Bodoni adıyla onun eserinin büyüklüğünü anlatmaktadır. 

1783'te Fransız Didot ve 1800 yıllarında Alman Walbaum, Bedeni'nin 

eserine çok benzeyen antik karakterde yazılar yarattı lar. Didot ayrıca tipografi 

sisteminin kurucusu olarak baskı ve tipografi sanatına büyük hizmette bulun­

muştur. Bodoni, Didot ve Walbaum gibi sanatçıların etkisiyle baskı yazıları 

arasında gotik karakterlerkaybol maya başladı. Yeniden yazılan gotik yazılar 

ise daha sadeleştiri Imiş, okunurhale getirilmişlerdir. Bu güne kadar, yeniden 

yaygın olma durumuna yükselememişlerdir. 

181 O -1820 yıllarında sanatçılaryazıları yazmak değil inşa etmekyolunu 

tuttular. Eski yazıların hepsi kesik uçtan çıkmışlar ve bu izleri taşımaktaydı lar. 
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Teknik gelişme sonucu insanlar inşa edilmiş şekiliere alışmaya başlamışlard­

ır. Devri n bu inşa etmek tekniğine uyarak ingiltere'de ilk Grotesk ve Egyptien­

ne yazı karakterleri yaratılmıştır. Grotesk, antikyazının çıplak iskeletinin inşa 

edilmiş şeklidir. Serifsizdir, ince ve kalın çizgilerin kontrasti ı ğı yoktur. incelik­

ler optik olarak yazıyı bazı yerlerde daha kalın göstermek için yalnız çizgilerin 

birleşme yerlerinde kullanılmıştır. 

Egyptienne'de serifler sağlam, kalın, satırda birbant meydana getirecek 

gibidir. Serifler bazan normal yazı kalınlığını aşar. Egiptienne de yazılmayıp 

inşa edilmiş bir yazıdı.(Aslıer, 1983, s. 8). 

4. 19.Yüzyıl Sonu ve Yirminci Yüzyılda Tipografi 

William Morris, 1890 yılında Kelmscott yakınlarındaki basımevine dö­

nüştürdüğü evinde, Jensen'un 1470 ve 1476 yılları arasında gerçekleştirdiği 

Venedik Roman harf karakterini inceleyerek Golden harf karakterini (2.8) 

yarattı. Morris'in ikinci harf tasarımı, Gotik harflerden esinlenerek hazırladığı 

Troy'dur (2.9). Morris'in tasarladığı üç karakterden sonuncusu Troy'un daha 

küçük birçeşidi olan Chaucer'dir(2.9).Morris'in bu harftasarımları Jensen ve 

Gotik tarzındaki harfiere yeniden ilginin doğmasına yol açmış, Avrupa ve 

Amerika' da aynı türde tasarımların gerçekleştirilmesine neden olmuştur. 

Almanya'da Rudolf Koch harf tasarımı konusunda en güçlü isim olmuş, 

Ortaçağ harf karakterlerine özgün yorumlar getirirken(2.1 O) 'Neuland' gibi 

(2.11) son derece yenilikçi harf tasarımları da gerçekleştirmiştir. Amerika'da 

ise 1890'1arda Bruce Rogers ve Frederic W. Goudy kitap tasarımı ve tipogra­

fiye yeniden canlılık getirmişlerdir. 1895'te ilk harf karakteri tasarımı 'Camelot­

'u gerçekleştiren Goudy, sanat yaşamı boyunca 122 tane karakter geliştirerek 

verimlilik konusunda Badani'den sonra ikinci sırayı almıştır. 

Arts and Crafts hareketinin ve özel basımevlerinin tipografiye yönelmeleri, 

20. yüzyılın ilk yarısında geleneksel harfkarakterleri tasarımlarında büyük bir 

canlılık yaşanmasına yol açmıştır. Garamond, Plantin, Caslon, Baskerville ve 
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Bodoni, eski ustaların harf tasarımları incelenerek, tekrar dökülmüş, el ve 

klavye kompozisyonu için üretilerek 20. yüzyılın ilk otuz yılı boyunca kullanı­

lmıştır (Bektaş, 1!992, s. 16). 

Stowchyngthec~ınyngofourlordinourbodyly 
flcssh, wc maycoı~. sidrethrc thyngcsofthiscom .. 
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2.9 

2.11 

W. Morris'in kurduğu Arts and Crafts hareketi Avrupa ve Amerika'da 

etkisini sürdürürken, uluslararası nitelikte dekoratif bir üslup olan Art Nouve­

au hareketi Avrupa'nın çeşitli ülkelerinde farklı isimlerle ortaya çıkmıştır. 

Amerika'nın en Qınlü Art Nouveau temsilcilerinden biri olan Will Bradey 

tipografik tasarı~ konusunda özgür bir yaklaşım getirmiş, mevcut kural ve 
ı 

alışkanlıkları yad~ımıştır. Yazıyı tasarım alanının bir köşesine veya dar bir 
' 

sütuna yerleştirerek veya dikdörtgen bir biçim oluşturacak şekilde bütün 

harfleri aynı boyda çizerek, tipografiyi birtasarım elemanı olarak kullanmıştır 

(2.12, 2.13). 

Art Nouveau!Aimanya'da "Jugend" isimli bir dergiden uyarlanmış olan 
i 

'Jugedstil' adını almıştır. Jugend Dergisinde Art Nouveau türü süsleme 
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hemen hemen bütün sayfalarda yeralmıştır(2.14). Başka birörneği olmayan 

bir uygulama da her sayıda, kapağı tasarlayan sanatçının derginin logoty­

pe'ını da kapak tqsarımına uygun olarak yeniden tasarlamasıdır (2.15) 

Jugend dergisinin özgür tipografik yaklaşımının aksine, Münih'te 

1899'da çıkmay~ başlayan "Die lnsel" (2.16) adlı yazın dergisi, tek tip 

tipografik layout'~ bütün dergi kapsamında kuran ve koruyan ilk yayın örneği 

olmuştur. Bu derginin tasarım danışmanı, Jugendstil'in üstün nitelikli tasarı­

mcılanndan Peter Behrens'dir (Bektaş, 1992, s. 32). 

____ , .................. _ .. 
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2.17 2.18 2.19 

Fütürizm'in kurucusu italyan şair Filippo Marinetti ve yandaşları önce 

bomba etkisi yaratan ve coşku dolu bir şiir geliştirerek sentaks ve gramerin 

kuralına göre kullanılmasına meydan okudular. 1913'te Giovanni Papini'nin 

Florarısa'da "Lacerrba" (2.17) adlı dergiyi çıkarmaya başlamasıyla da, tipog­

rafik tasarım sanat alanına sürülmüş oldu. Marinetti dergide çıkan bir yazısı­

nda klasik geleneğe karşı tipografik devrim yapma çağrısında bulunmaktaydı. 

Uyum, yeni geliştirilen stilin sayfa üzerindeki oradan oraya savrulan, bomba 

gibi patlayan, atlamalar yapan anarşi k tavrına ters düştüğü için, bir tasarım 

niteliği olarak reddediliyordu. Bir sayfada yer alan üç veya dört renk mürekkep 
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ve farklı harf karakterleri sözcüğün ifade gücünü iki katına çıkarabiliyor­

du(2.18). Serbes~. dinamik ve bir torpil gibi düzenlenen sözcükler, yıldızların 

hızını, bulutları, tıçakları, trenleri, dağları, patlamaları ve atomları anlatmak 

için kullanılmakta~dı. Fütürizmle birlikte 'serbest tipografi' ve 'özgürlüğüne ka-
: 

vuşan sözcükler':adları altında basılı sayfada yeni ve resimsel nitelikli tipog­

rafik bir tasarım c:loğmuştu (2.19). 

Fütürizm ürqnü tipografik çalışmaların en ünlülerinden biri de Fransız 

şairi Stephane Mallarme'nin yayınladığı "Un Coup de Des" (Bir zar atışı) adlı 

şiir kitabıdır. Mal.larme bu kitapta sözcükleri bencuk gibi bir sıraya dizrnek 

yerine, onları umulmadık yerlere yerleştirerek, sayfa düzenlemesinde sansas­

yon yaratmayı ve okuyucuyu düşündürmeyi denemiştir (2.20). Bir başka 

Fransız şair Guillaume Apollinaire ise 1918'de yayınladığı "Calligrammes" 

adlı şiir kitabında (2.21) harfleri, görsel tasarım aracı, figür veya piktograf 

şeklinde kullanarak, şiiri e resmi birleştirmenin olanaklarını denemiştir (Bek­

taş, 1992, s. 45). 
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2.21 

Dadaizm de tipografiyi geleneksel kısıtlamalarından kurtaran bir hareket 

olmuştur (2.22). pada aynı zamanda, harf biçimlerini Kübizm kavramına 

uyan -fonetik semboller olarak değil- görsel biçimler olarak kullanmıştır. Tzara 

ve Hausmann, harf biçimlerini bu şekilde ele alarak, ayrıca harf, tipografik 
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malzeme ve görsı3l işaretleri e de kolajlar yaparak gerilim ve kontrast alanları 

oluşturmayı amaçlayan tipografiler (2.23)gerçekleştirmişlerdir (Bektaş, 1992, 

s. 46). 

2.23 

Konstrüktivist sanatçılardan El Lissitzky tipografik tasarımda yeni bir 

yaklaşımın öncülüğünü yapmış ve 20. yüzyıl grafik tasarımının gelişiminde 

köklü etkiler yaratmıştır. 1925'1e El Lissitzky, Gutenberg'in matbaa sisteminin 

artık geçmişte kaldığını, fotomekanik yöntemin, metal hurufatın yerini alıp 

tasarım için yeni ufuklar açacağı kehanetinde bulunarak ne denli ileri görüşlü 

bir sanatçı olduğı:mu göstermiştir. 
ı 

Lissitzky, bir grafik tasarımcısı olarak, kitabı dekorasyon amacıyla tasar­

lamaktan çok, kitapta yer alan tüm elemanları görsel olarak programlayarak, 

kitabı adeta inşa ~tmiştir. 1923 yılında tasarladığı, Mayakovsky'nin yazınsal 

olarak 'For the voice' (ses için) "yüksek sesle okunmak üzere" adlı şiir 

kitabında, sadece tipografik elemanlarla bir düzenleme yapmıştır (2.24). Bu 

yapıttaki önemli noktalar, elemanların görsel ilişkileri ve aralarındaki zıtlıklar, 

biçimlerin sayfanın negatif alanıyla olan ilişkileri ve baskı olanaklarının doğru 

değf?rlendirilerek kullanılmış olmasıdır(2.25). 
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1917 yılında Theo van Doesburg, Piet Mondrian, Viimos Huszar, mimar 

J.J. Oud ve ress~m ~art van der Leck tarafından H.ol}an_da'da başlatılan "de ·· · 

Stijl" hareketi saf sanatın uygulamalı sanatlar tarafından özümsenmesinin ge-

rekli olduğunu sayunmaktaydı. Sanatın ruhu bu şekilde, mimari, ürün ve grafik 

tasarımı yoluyla topluma nüfuz edecek ve sanat gündelik nesneler düzeyine 

inmeden, aksine gündelik nesneler sanat düzeyine yükselmiş olacaktı. Tipeg-

rafide ise Van D~esburg ve Viimos Huszar yuvarlak ve kavisli çizgilerden 

kaçınarak, serifsi~ harf karakterleri kullanmaya başladılar. Harfler genelliklle 

aar dikdörtgen biriimierin bir araya getirilmesinden türetilmekte(2.26), layout'-

lar hayali bir sayfa grid i üzerinde olmak üzere asimetrik bir biçimde kompoze 

--- edilmekteydi (2.27}. Baskıda da, siyahla yarışabilir bir grafik güce sahip 
ı 

olması nedeniyle ~ırmızı, ikinci renk olarak tercih edilmekteydi (Bektaş, 1992, 

S. 69). 

RECDEf:GHI...JHLm 
nDPCfi1STUUWK!::i2 

! 

2 
2.26 2.27 

i 

1919 yılında '}lmanya'da W alter Gropius önderliğinde sanatın işlevselli-

ğin i savunan ve tipografide de büyük etkileri olacak Bauhaus Okulu kuruldu. 

Baunaus öğretimi ve felsefesinin gelişmesine büyük katkıda bulunan Laszlo 

Moholy-Nagy: tipografi ve fotografiyi birleştirerek ortaya koyduğu önemli çalı-
ı 

şmaiarla Bauhausrta görsel iletişim konularına ilgi duyulmasını sağlamıştır. 
1 

fvbholy-Nagy grafik tasarımın ve özellikle afışin 'tipofoto'ya (2.28) doğru giden 

bi:- gelişim içinde olduğunu görerek, yazıyla fotoğrafı n bu nesnel bütünleşme­

sini ve mesajı hemen iletmesini, 'yeni görsel yazın' olarak adlandırmıştır. Ti­

pografıde ise kuvvetli zıtlıklar yaratmayı ve rengin cesur bir şekilde kullan ı-
, 
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lmasını önererek, iletişimin, önceden tasarlanmış estetik kavramlardan arı­

nmış olarak, tam bir açık seçiklik içerisinde sağlanmasını savunmuştur. 

Gropius ve Moh0ly-Nagy'nin birlikte çıkarttıkları Bauhaus basımevinin ilk 

yayını olan kitapta (2.29)Moholy-Nagytipografi konulu birde makale yazmış­

tır. Moholy-Nagy'~in görüşüne göre tipografi bir iletişim aracıdır, bu nedenle 

tam anlamıyla iletişime yönelik olmalıdır. En önemli nokta tam olarak net ve 

açık olmaktır. Okynaklılıkbaşta gelmelidir, iletişim hiçbir zaman, öncedenta­

sarlanmış bir estetikle zedelenmemelidir. Harfler hiç bir zaman önceden dü­

şünülmüş bir kalıbın içine yerleştirilmeye zorlanmamal ıdır. Yaratılmak iste-
, 

nen yeni tipografi idilinin tipografik kompozisyonunun esnekliğini, çeşitliliğin i 

ve tazeliğini, ifadenin iç kuralları ve optik etki oluşturmalıdır. 
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Bauhaus'ta yetişen Herbert Bayer'de tipografik tasarı ma işlevsel ve kons­

trüktivist doğrultuda büyük yenilikler getirmiştir. Serifsiz harf karakterleri ve 
. . 

özellikle Grotesk harf karakteri tercih edilen yazılar olmuştur. Bayer evrensel 

bir harf tipi tasariayarak (2.30) alfabeyi, net, basit ve rasyonel bir biçime dönüş­

türmüştür. iki ayrı tip alfabeyle (majiskül ve miniskül) yazı yazıp, baskı 

yapmanın tasarımdaki sakıncalarına işaret eden Bayer, çıkarılan bir sesin iki 

ayrı sembolleifade edilmesini yanlış bulmuş ve 1925'te büyük harf kullanmayı 

terketmiştir. Tipegrafide esas elemanlar olarak, kare, dikdörtgen, üçgen, renk 
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konusunda ise siyah ve üç ana rengi kullanmıştır. Tipegrafide ise sözcüklerin 

birbirine olan önem derecesine göre harf boyu ve harfkalınlığında farklılıklar 

yaratmış; alan bölmek, farklı elemanları birleştirmek ve önemli elemanlara 

dikkati çekmek için, çizgi, şerit, nokta ve kare elemanlarını kullanmıştır(2.31) 

(Bektaş, 1992, s. 77). 
---··-------·-
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2.31 

Yirminci yüzyılın başında, grafik tasarım alanında ortaya çıkan yaratıcı 

yeniliklerin çoğu, modern sanat hareke~lerinin bir uzantısı olarak meydana 

gelmekle beraber bu hareketlerden ve Bauh~us'tan bağımsız olarak çalışan 

bir çok tasarımcı da "Yeni Tipgrafi" adı altında önemli gelişmeler ortaya 

koymuştur. 

Konstrütivist düşüncelerin tipografiye uyarlanması üzerine teoriler geliş­

tirerek, modernist.teorileri gündelik baskı sistemlerine uygulanacak bir biçm­

me getiren ve bu }feni tipografıyi büyük kitlelere tanıtan sanatçı Jan Tschichold 

olmuştur. Tschichold, dejenere olmuş harf karakterleriyle yapılan düzenieme­

lerin niteliksizliği~i görerek, kendi zamanının ruhunu, anlayışını ve görsel 

duyarlığını yansıt'an yeni bir tipografi yaratmak istemiştir. Yeni ve köktenci 

tipografinin esası, dekorasyondan kaçınarak yalnızca iletişim işlevine cevap 

vermek üzere planlanan, akılcı bir tasarı ma dayanmaktaydı (2.32). Tschic­

hold, sözcüğün anlamından çok, biçime önem verilen simetrik düzenlemeyi 

yapay bulmaktaydı. Bunun aksine zıt elemanl1rın dinamik bir biçimde asimet­

rik olarak tasarlanması ise makine çağını ifade etmekteydi (2.33). Bu dönem­

de serifsiz yazı her türlü kalınlık ve boyutlarda olmak üzere, modern harf 
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karakteri olarak kabul edildi. Bu yazılar, siyahtan beyaza kadar uzanan bir 

yelpaze içerisinde yer almaları nedeniyle, modern tasarımda aranan etkili, 

soyut görüntüye planak veriyorlardı. Gereksiz elemanlardan arınmış olan 

serifsiz yazı, alfabeyi temel biçimlerine dönüştürmüştü. 

graphisches kabinett mllnchen ------
btknM.-. ....... 10 ...... ..-...... : ...... 

ausslellung der sammlung Jan lscNcholl 

plakate deravantgarde .. -....__-.... -
==-ı ·- -..... ---....... ---.. ..... -... 

ı 
, ..... _.,.. ____ .,._ ........... 

-
~ PHOEBUS Y PALAST 
~~ 

---- ~' 2.33 2.32 

Yeni tipografı tutkusuyla 1920'1erde bir çok serifsiz harf karakteri üretilmiş­

tir. Bunların en başarılılarının içinde, Londra Metrosunda kullanılmak üzere 

Edward Johnston tarafından tasarlanan "Railway Type",(2.34) Eric Gill'in 

hazırladığı "Gill Sans" serisi(2.35) Paul Renner'in tasarladığı "Futura" serisi-

dir (2.36). A~BCDEFG H IJ KLM NOP 
QRSTUVWXYZ 

a bed efgh ij klm nopq rst 
uvwxyz 

1234567890 &f_ 

A BCDEFG H lJ KLM NO PQ RSTUVWXYZ 
1234567890 

ABCDEFGHIJKLMNOrQRSTUVWXYZ 

obcdofghijklmnopqrstuvwxyz 

1234567890 

2.34 

2.35 

2.36 
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Herman Zapfın 1940 sonları ve 1950'1i yıllarda tasarladığı harf karakter­

lerinden serifli ve zarif oranlarıyla Venedik harf karakterlerini çağrıştıran 

Platino (2.37), <?nceki çalışmalarına göre daha modern bir stil olan Melior 

(2.38), ve ineeli 
1.kalınlı serifsiz yapısıyla 2o. yüzyılın ikinci yarısında gerçek­

leştirilmiş en özgün harf tasarımlarından biri olan Optima (2.39) 20. yüzyılın 

başlıca harf karakteri tasarımları arasında yerlerini almışlardır. 1932 yılında 

Stanley Morisen'un harf karakteri tasarım danışmanlığını yaptığı sırada, 

yirminci yüzyılın en büyük gazete ve dergisi olan "The Times" için tasarlanan 

"Times New Roman" (2.40) karakteri de yirminci yüzyılın en çok kullanılan 

harf karakteri olmuştur. Times New Roman'ın popülerliği daha çok, okunakl ı 

olması ve şık bir görsel niteliğe sahip olmasının yanında, ince uzun biçimle­

riyle ekonomi sağlamasından kaynaklanmaktadır. 

nbcclcfgh i jkl ın nopqrs l uvwxyz 
ABCDEFGI--ITJKLMNOPQRS1,UVWXYZ 
12345G7890 mo.l3/E0 &'?LC$ (.,;:) 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPQQRSTUVWXYZ 
1234567890 ~0fSJE0 &?!L$(.,;:) 

abcdetghijl<lmnopqrstuvwxyz 
ABC~EFGHUKLMNOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 B &?!f$(.,;:) 

ABCDEFG H IJ K LM NOPQRSTUVWXYZ 
abcdcfglıijklnınopqrstuvwxyz 

1234567890 

2.37 

2.38 

2.39 

2.40 

Tasarımda yeni tipografiyi en iyi uygulayan tasarımeriardan biri de Hcl­

landalı Piet Zwart'tır. Zwart, kompozisyon alanını elemanlarla bir gerilim 

ortamı yaratmak :üzere tasariardı (2.41) bu ortamı, ritmi k kompozisyonlar ku­

rarak, harf boylari ve değerlerinde kentrastlık yaratarak, siyah biçimlerle beyaz 
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2.42 ,__ __________ _;;; ... ;;....ı 2.45 

sayfa arasında dinamik bir ilişki sağlayarak oluştururdu (2.42). Kağıdın be­

yazlığıyla tipografinin siyahı arasında kurduğu zıtlıkla tipografik tasarımiarına 

derinlik kazandırırken, bu etkiyi dizgi kalıpları kullanarak da gerçekleştirir 

(2.43) ve üçüncü boyutun sürpriz bir biçimde ortaya çıkmasını sağiard ı. Zwart 

geleneksel tipogra~k tasarımda tercih edilen sıkıcı gri rengi kullanmayı redde­

derek çalışmalarına dinamizm getirmiştir; renkle okuyucunun ilgisini çekmek 

için rengi, metnin siyah/beyaz görünüşüne kentrast olarak, bir trafik işareti gibi 

uyarıcı nitelikte kul:lanmıştır (2.44). Harf karakterlerin in, metnin içeriğine ters 

düşmemesi gerektiğini savunan Zwart, bu düşüncesini, geleneksel tipografi­

nin statik uyuma dayanan yapısını kırıp, ritmik-dinamik bir kompozisyon 

anlayışı geliştirerek tasarımiarına uyarlamıştır. Sözcüğün görsel yanı elverdi­

ği sürece, kurnazca ve esprili bir şekilde, çağrışımlardan yararlanarakyaptığı 

oyunlarla hem tipografiye teni bir canlılık kazandırmış, hem da okumayı çekici 

hale getirmiştir (2.45). Ancak tipografiyle yaptığı bütün oyunlara rağmen, iş­

levsel ve amaca yönelik tasarım yapma ilkesine sadık kalması nedeniyle, 

sonuçta işlevsel tipografiye yeni bir üslup getirmiş ve bu çabası tasanma 

yaptığı en önemli katkılardan biri olmuştur. 
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Bir başka Hanandalı sanatçı, Hendrik N. Werkman da harfi yazıyla iletişim 

kurmanın dışında; somut görsel birbiçim olarak kullanmıştır. Şekildeki (2.46) 

Lenin'in ölümü üzerine yas tutan yığınları sembolize eden kompozisyon 

Werkman'a aittir. Aynı dönemin ünlü bir Hallandalı grafik tasarımcısı olan Paul 

Schuitema, yeni tipografinin ustalarından biri olarak, Konstrüktivizm ve De 

Stijl'in ilkelerini reklamcılığa uyarlamıştır. Schuitema çalışmalarında nesnel 

fotoğrafla tipografiyi üstüste baskı yaparak birleştirmiştir(2.47). Çekoslovak­

yada ise Ladislav Sutnar, işlevsel tasarımın desteklenmesi ve uygulanmasına 

önderlik etmiştir. Sutnar'ın organizasyon içerisinde sade bir anlatım ve tipog­

rafik bir netlik gösteren kitap kapakları (2.48) ve dergi tasarımları (2.49) 

iletişimde güçlü grafik etkiler yaratmıştır. isviçreli bir fotoğrafçı ve tasarımcı 

olan Herbert Matter, aşırı boyut farklılığı gösteren fotomontajlarla (2.50) 
ı 

tasarı ma dinamizm getirmiş, tipografiyle illüstrasyonu birkompozisyn bütünü 
i 

içinde kullanmıştır. 

ikinci Dünya Savaşından sonra, Willem Sandberg'in yaptığı çalışmalar 

(2.51-2.52) yeni tipografinin temelini oluşturan tasarım düşüncesinin savaş 

sonrasında da etkinliğini sürdürmeye devam ettiğinin kanıtlarıdır. 

Yeni tipografi ,adıyla anılan grafik tasarımın bu yeni biçim dili, Rusya ve 

Hollanda'da başlamış, Bauhaus'ta kristalize olmuş ve en açık anlatımını Jan 

Tschichold'da bulmuştur. Yirminci yüzyılın ussal ve bilimsel anlayışı bu 

uygulamalarla grafik bir ifade kazanmıştır. Yeni tipografi, yaratıcılığı kısıtla-
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mak yerine, tas~rımcıları işlevsel ve etkili bir görsel iletişim geliştinneye itmiştir 

ve bugün bile grafik tasarımı etkilerneye devam etmektedir (Bektaş, 1992, s. 

97). 

1950'1erde, isviçre'de, 'isviçre Tasarımı' veya daha doğru bir deyişle 

"Uluslararası Tipografik Stil' adı verilen yeni bir tasarım stili doğmuştur. Bu 

nesnel nitelikteki tasarım hareketi, dünya çapında benimsendiği gibi, grafik 

tasanma yaklaşımıyla, yirmi yıldan uzun bir süre başlıca tasarım stili olarak 

kabul edilmiştir. 

Uluslararası Tipografik Stili n görsel özellikleri, matematiksel olarak çizil­

miş bir kanava (grid) üzerinde, asimetrik olarak düzenlenen tasarım eleman­

larıyla elde edilen görsel bir bütünlük; serifsiz harf karakterlerinin kullanılması, 

yazıların sağdan serbest, soldan blok olarak yerleştirilmesi; metin ve fotoğtaf­

ların, ticari reklqmlarda kullanılan alışageimiş aşırı propaganda ve abart­

manın yerine, tarıafsız ve net bir mesaj iletmesi şeklinde özetlenebilir (Bektaş, 

1992, s. 123). 

Uluslararası Tipografik Stilin kökenieri De Stijl, Bauhaus ve 20'1i 30'1u 

yılların 'Yeni tipografi' hareketlerine dayanır. Bu hareketin niteliksel kökenieri 

Ernst Keller'in çalışmalarında görülebilir. Keller'in temelini attığı bu harekette 

Theo Ballmer, Mcıx Bill ve Max Huber öncü tasarımcılar olmuşlardır. Ballmer'in 

tasarladığı "Büro" afişinde (2.53), siyah büro yazısı ve onun yansıması olan 

kırmızı yazı, özenle görülmeyen birkanava üzerine yerleştirilmiştir. Bu afişin 

üst sağ kısmında yer alan yazılar ise, Doesburg'un temel geometrik biçimler­

den çıkarak geliştirdiği harf karakterleri türünde tasarlanmıştır. Ancak Ball­

mer'in harf karakterleri daha gelişmiş ve zarif bir biçime ulaşmıştır. "Büro" 
', 

afişinde görünm~yen kanava "norm" afişinde (2.54) görsel bir unsur olmak­

tadır. 1930 sonları ve 40'1ı yıllarda Max Bill, grafik tasarımda konstrüktivist bir 

ideal geliştirme konusunda başlıca rolü oynamıştır. Bu dönemdeki çalışma­

larının özellikleri, matematiksel bir oranlama (2.55), alanı geometrik olarak 
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2.55 

bölme ve "Akzideınz Grotesque" harf karakterlerinin seçimi şeklinde tanımla­

nabilir. Metinleri genellikle bir taraftan blok, diğer taraftan serbest olarak 

düzenlemiş, paragraf belirtmek için ise, satırı içten başlatmak yerine boşluk 

bırakmayı ilk defa uygulamıştır (Bektaş, 1992, s. 125). 

"Uluslararası Tipografik Stil" adıyla ortaya çıkan yeni hareket, 1950'1erde 

tasarlanan serifsi~ harf karakterleriyle alfabetik ifadesini bulmuştur. 1920 ve 

30'1arda, çizim araçları yardımıyla matematiksel olarak tasarlanmış olan, 

geometrik serifsiz yazılar reddedilerek, yeni tasarımiara uygun düşen 19. 

yüzyıl Akzidenz Grotesque harfler kullanılmaya başlamıştı. 1954 yılında, 

Paris'te çalışmakta olan genç bir isviçreli tasarımcı Adrian Frutiger Univers 

adını verdiği ve bu karakterden ürettiği yirmibir tane çeşitlernesiyle yeni bir 

serifsiz harf karakteri ailesi yarattı. Yirmibir çeşit harf karakterinden oluşan Univers 

ailesinin özelliği, harf karakterlerinin herbirinin aynı x-yüksekliğine sahip olması 

nedeniyle herbir harfi n bir diğeriyle uyumlu bir şekilde kullanılabilmesi ve bir 

bütünlük oluşturabilmesiydi (2.56) 

1950'1erin ortalarında isviçrede Haas harf dökümhanesinde çalışmakta 

olan Edouard Hoffman'ın 'Akzidenz Grotesque' harf karakterini geliştirerek 

ürettiği, Univers'den daha büyükx-yükseklğine sahip olan harfkarakteri 'Yeni 

Haas Grotesque' qdıyla yayınlandı. Bu karakter 1961'de Almanya'da yeniden 
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üretildiğinde, Almanlar bu karaktere "Helvetica" adını verdiler (2.57). Helvetica'da 

her harfın en doğru biçmini bulması ve pozitif/negatif alanların dengeli ritmi bu harf 

karakterini çeyrek asırboyunca, uluslararası boyutta en özel ve en çok tercih 

edilen harf karakterlerinden biri haline getirdi. Fakat Helvetica serisinin türevleri 

ayrı ayrı ülkelerde, başka başka tasarımcılar tarafından geliştirildiği için, malesef 

Univers'in bütünlüğüne sahip olamadılar. 

2.56 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 B &?!5.:$(.,;:) 

2.57 

Yirminci yüzyılın ortalarına doğru, dünyanın kültür merkezi Avrupa'dan Ame­

rika'ya doğru kaydL Ondokuzuncu yüzyıl sonlan ve yirminci yüzyılın başlarında yeni 
' 

düşünce ve akımlara ortam hazırlayan kent Paris iken, yirminci yüzyıl ortalarında 

New York dünyanın kültür ve sanat merkezi olmaya başladı. Bu gelişme grafik 

tasarımda da kendini gösterdi. 

1950'1erde başlayıp 1960'1ara kadardevam eden sürede, görsel oyunlar­

la yapılan düzenlemeler NewYork'lu grafik tasarımeriarın figüratiftipografiye 

ilgi duymalarına yol açmıştır. Bu eğilim bir çok farklı biçime girerek, bazen 

harfleri nesnel biçimlere dönüştürürken, bazen de nesneleri harfsel biçimlere 

çevirmiştir. Gene Federico harf biçimlerini görüntü olarak kullanarak (2.58), bu 
' ' 

eğilimde ürün vermiş ilk grafik tasarımeriardan biridir. Figüratif tipografı kullanımı 

konusunda diğerbiryaklaşım da sözcüğün anlamının görsel katkılarla bizzat 

sözcüğün üzerinde ifade edilmesidir. Seymour Chwast'ın IMPACT isimli broşür 

kapağı çalışması (;2.59), bu tarzın tipik ömeklerinden biridir. Bu tür düzenlemeler­

de (2.60) tipografı,JsazınC!f9k, y[hlarak, çarpıtılarak hatta titretilerek, kavram ifade 

etmek veya şaşırtıcı bir etki uyandırmak için kullanılmıştır (Bektaş, 1992, s. 151 ). 
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2.60 

4! 

Metal harflerin yerine fotodizginin grafik tasarı ma bir devrim olarak girmesi, 

tipegrafide de yaratıcılığın sınırlarını geliştirmiştir. Fotodizginin getirdiği yeni es­

nekliği görüp, grafik ifade biçimi için sağladığı olanakları araştırarak estetik 

potansiyelinin niteliklerini ortaya çıkaran kişi Herb Lubalin olmuştur. Lubalin 

tipografiyi kuralınaı göre kullanmaktan vazgeçerek, alfabetik karakterleri, görsel 

biçim ve mesaj iletme unsuru olmak üzere iki açıdan ele almıştır. Lubalin'in yazı ve 

görüntüyü ayrı ayrı kullanılma geleneğini yıkmasıyla, sözcük ve harfler görüntü 

yerine (2.61 ), görüntüler ise sözcük ve harf yerine geçmeye başladılar (2.62). Bu 

tipografık oyunlar, okuyucunun ilgisini çekerek, ondan da katılım beklemekteydi. 

Lubalin, tasarımı :görsel biçime bir kavram veya bir mesaj yüklemek üzere 



kullanmıştır (2.63).. En yenilikçi çalışmalarında, görsel biçim kavramla bütünleşe­

rek birbirinin içinde erimiştir. Bu yönteme, kısa görsel tipografik şiir anlamına 

gelen 'tipogram'adı verilmiştir. Lubalin tipografıyi konuşturarak, asprili ve güçlü 

mesaj iletme yeteneği ile, "Families" (aileler) (2.64) ve "Mother and Child" (anne 

ve çocuk) (2.65) gibi sözcüklerde yaptığı gibi, sözcüğün anlamını ideagrafik tipog­

ramlara dönüştürmüştür. 
r---------~~~~~----------------------

2.61 

, ~y U~E ON TI~E BL~CKUST 1\V RING LARilNF.R JR. 
~ IIACK.SrACF. Wl lll Ut.Hı NIO:WIIAR'I' ll'V PFTE MARliN 
: TUE ORDEAL OF A UNI'fF..[) S"li\TES AJR f'OkCE CAI>EI" 

~~~ : .. ~· . ' : ' . . " 

cq;E$t~6~~ 
AN ART DIRECTOR 

2.62 

MYSONTHEI.M'PI 
WORM Sı\LESMAN 
BYEDMA DDMDECK 
THE DUKF.f()F 
DECEPTION 
FHOM liiE 81oSfSEUER ... , .. , 

MGIIIER 
2.65 
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1960'1arın sonunda fotodizgi, artık Gutenberg'in buluşu metal dizginin yerini 

almıştı. Fotodizgi, .metal dizginin katı yapısının aksine, harflerin arasındaki espası 

tamamen kaldırabilmekte veya üstüste getirebilmekteydi. Dizgi boyları istenen 

boya kolaylıkla uyarlanıp, taslağın önerdiği en küçük boydan, aşırı büyük boylara 

kadar büyütme yapılırken netliğinden hiç bir şey kaybetmemekteydi. özel mer­

ceklerle harfler uzatılmakta, genişletilmekte, italik, konturveya arkaya eğik biçim­

lere anında dönüştürülebilmekteydi (2.66), Lubalin bu olanakları çalışmalarında, 

sadece tasarımsal ve teknik amaçlar için değil, daha çok görüntüyü kuwetlendir­

mek ve içeriği ifade etmek için kullanmıştır (Bektaş, 1992, s. 153). 

Lubalin en yaratıcı çalışmalarını, Ginzburg ile beraber 60'1ı yılların sonlarına 

doğru çıkarmaya başladıkları "AvantGarde" isimli dergide gerçekleştirmiştir 

(2.67 -2.69). Bu derginin içiçe geçmiş majiskül harflerden oluşan logotype'ından, 

aynı adı taşıyan harf karakteri de üretilmiştir. Lubalin, mesajı iletme görevini, 

birbirine bağımlı üç ifade biçmi olan fotoğraf, iliüstrasyon ve harf biçimleriyle 

yaptığını söylem~sine rağmen, zamanla harf biçimlerine olan eğilimi ve onlarla 

çalışma isteği artmıştır (2.70). 

Yeni harf karakterlerinin artması ve fotodizginin sağladığı kolaylıklarla harf 

tasarımı korsan lı ğı da başladı. Buna çare bulmak üzere Lubalin, fotodizginin 

öncüsü Edward R.ondthaler ve tipografi tasarımcısı Aaron Bums'le birlikte 1970' 

te "International Typeface Corporation"ı (ITC- Uluslararası Harf Karakteri Anonim 

Şirketi) kurdu. Daha sonra ITC, Lubalin'in sanat yönetmenliğini yaptığı U&lc adlı 

bir dergi çıkararak (2.71) tasarımlarını sergilerneye başladı. Bu küçük dergide 

yayınlanan karmaşık ve dinamik stil (2. 72), ITC'nin de popülerliğinin etkisiyle, 

1970'1erin tipografik tasarımında çok etkili oldu. 

1970'1erde önce mimari tasarımda başlayıp, giderek tüm sanat dallarını 

içerisine alan, ve Modem hareketin geleneği reddeden tavrına karşı çıkış gibi 

görünen, birgeçmişe yönelme eğilimi başlamıştır. Bu yöneliş, eski üslup veya 

akımların kullandığı malzemeleri alarak yeni anlatımlar yaratma amacını taşımak-
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taydı. Post modernizm olarak adlandırılan bu tasarım eğilimi, grafikte ilk önceleri, 

i sviçre stilinde çalışan ve bu stilin biçimsel vakabulerini geliştirmek isteyen kişilerin 

çalışmalarında ortaya çıkmıştır. Kökü 1970'1erde olan ve birtemel felsefesi ve 

ortak bir çizgisi olmayan bu yaklaşım grafik tasanma bir biçim ve hareket çeşitliliği 

getirerek özgür ve dışa vurumcu bir çağı başlatmıştır. Bu hareketin etkisiyle 

tipegrafide de belirgin değişikliklerortaya çıkmıştır. Bunlar, harf ağırlıklarını­

bazen tek bir sözcüğün içerisinde- kentrastlık uyandıracak şekilde farklı kullan­

mak; önce birgrid oluşturup, sonra onu bozmak; PietZwart'ın yarım asırönce 

yaptığı gibi alanın bütününü bir gerilim ortamı olarak ele almaktır. Bazen de yazıyla 

birlikte yer alan çizgi ve şeritler diyagonal bir doğrultuda yerleştirilerek D ada 

fotomontaj teknikleri kullanılmıştır. 1920'1erin 'Yeni Tipografı' hareketinin işlevsel 

elemanları dekoratif birer eleman olurken, sezgisel yaklaşım ve çeşitli oyunlar 

yapmak tasarım sürecine yeniden girmiştir. 

Bu yeni yaklaşımın ilk belirtilerini, Uluslararası Tipografık Stil'den kopmaya 

başlayan Rosemarie Tissi'nin, 1964'te basımcısı E. Lutz ve ortakları için yaptığı 

basın ilanında görmekmümkündür(2.73). Bu örnekte işverenin matbaasırıda 

basılmış çeşitli dizgiler temel semboller olarak illüstre edilmişti. Bu görüntüler, bir 
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isviçreli tasarımcıdan beklendiği gibi 'askeri' bir düzende kompoze edilmek 

yerine, sanki sezgisel bir yaklaşımla tesadüfi olarak kümelenmişti. Elemanların 

yer aldığı düşünülen kareleri n köşelerini belirten çizgiler, izleyicinin hayalinde 

bütün e tamamlanmaktaydı. 1966'da Odermatt'ın, "Union Safe Company" için 

tasarladığı logotype ise i sviçre tasarım anlayışına tamamen ters düşen tasarım 

özellikleri göstermekteydi (2.74). Kuruluşun sağlamlığını ve güvenilirliğini anlat­

mak ve bir birlik imajı uyandırmak üzere, ağır karakterli harflerden seçilen "Union" 

sözcüğü okunaklılığından biraz kaybediyor olmasına rağmen hiç espas bırakma­

dan adeta üstüste bindirilmişti. Odermatt ve Tissi'nin çalışmalarında, tasarım 

problemine mantıki ve etkili çözümler bulmak üzere, daima güçlü bir grafik 

anlatım, biçimlerle oynarcasına bir yerleştirme ve kompozisyon alanının beklen­

medik biçimlerde düzenlenmesi, göze çarpan başlıca özelliklerdir (Bektaş, 1992, 

s. 232). 

Avrupa'da Po~tmodernizm'in etkisiyle Uluslararası Tipografık Stil'e aykırı 

çalışmalar sürerken Amerika'da grafik tasarımı "New Wave" yönlendiriyordu. 

Amerika'da 1970'1erde gelişmeye başlayıp, 1980'1erde ön plana çıkan bilgi­

sayar destekli grafik tasarımı yaygın bir biçimde kullanan, tipografık tasarımda da 

etkili olan New Wave yaklaşımının grafik tasarımdaki etkileri günümüzde de 

devam etmektedir. 

~ll ~~.~~/ii,~ 
lıJ~~ ,, 



ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

TiPOGRAFiDE TEMEL KAVRAMLAR 

Etkili bir yazılı iletişim oluşturmak için gereken plan bir kaç maddeden 

oluşur. Fakat ana madde yazıdır. 

Ne tür bir iletişimin planlandığı önemli değildir (gazete, dergi, broşür, 

antedi i kağıt, ya da kartvizit). Bunu başarmak için beş madde göz önünde bu­

lundurulmalıdır. 

1. Okuyucuyu etkilemelidir: Eğer yazılı parça okuyucuyu başlangıçta 

etkilemezse işe yaramaz. insanların belirli bölümünün dışında özellikle ulaşı­

lmak istenen hedef kitlenin üyesi olan okuyucuyu etkilemelidir. 

2. Okunınası kolay olmalıdır: insanlar şiddetle ihtiyaç duydukları bir 

bilgiyi içerdiğini bilmedikçe okunması zorolan birmeteryali kolayca atlayabi­

lirler, onlar herhangi bir engeli geçmeyi tercih ederler. Günümüzde meşgul 

insanlar etkisiz ve zor yazılı mesajdan uzak dururlar. 

3. Önemli bilgiyi vurgulamalıdır: Etkili iletişimin sırlarından biri, sayfa 

üzerindeki yazıların düzeni ve mesajın kalbini oluşturmakla görevlendirilmiş 

yazıların ölçü ve stillerinin verilen mesajın önemini vurgulamasıdır.Yazı 

mesajın algılanmasının kolay olduğundan kuşku uyandırmamalıdır. 

4. Anlamlı olmalıdır: Mesajdaki her şey- kullanılan kağıt, yazı, sanat, 

teknik ve mürekkep - mesajı kuvvetlendirecek bir birlik oluşturmalı ve hedef 

kitle için açıklayıcı olmalıdır. izleyiciler verilen mesaj ya da içindeki elemenlar­

dan herhangi biri için asla "Bunun anlamı ne acaba?" dememelidir. 

48 
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5. Tanıma Yaratmalıdır: Yazılı mesajlar bir iletişim programını daha etkili 

hale getirebiiirve organizasyonumuz, pozisyonumuz hatta hedef izleyicileri­

mizin kafasındaki konserve kutumuz için sürekli bir kimlik oluşturmamıza bir 

kez değil defalarca yardım edebilir. Mesela aynı yazı stilinin tabelalarda ve bir 

logo olarak hertürü ilanda kullanılması bu görsel kimliği meydana getirir. Bu 

kimlik, aynı yazı stilinin kamyonlarda, sponsorluğu yapılan takımın formalarında 

kullanılmasıyla süreklilik kazanır. 

Bütün bunları başaracak olan planlı baskının başlangıcı, temel bileşen 

yani yazı dır. Uygun seçim ve yazının kullanımı mesajı destekleyebilir fakat 

uygunsuz seçim ve kullanım mesajın etkisini azaltır. 

Etkili biryazılı mesaj iyi baskıyı, iyi tasarımı, elemanların iyi yerleştirilme­

sini bir araya getirmelidir. Fakat bunların hepsinden önce açık, uygun ve 

okunaklı yazı oturtulmalıdır. Elbette okunaksız yazı bazan tek bir mesajın 

geçilmesinde kullanılabilir, ama bu tartışmada bizi ilgilendiren mesajın okuna­

bilirliğidir. 

Yazının etkili kullanımı şunları gerektirir: (1) okumada kolaylık, (2) keli­

melerle, çizgilerle ve kümelerle gruplanma, (3) mesajın doğallığı, (4) hedef 

kitlenin gerektirdiği yazı seçimi, (5) baskı yönteminin gerektirdiği yazı seçimi. 

Etkili kullanım estetik de gerektirir, basılı parçanın etkili olabilmesi için çekici 

olması da gerekir. 

Eğer biryazı bilgisi kazanır ve onu nasıl kullanacaklarını bilirlerse bütün 

iletişimcilerkendi güçlerinin etkisini arttırabilirler.Bu anlayış işi kolaylaştırır, 

hızlandırır ve baskı masraflarını azaltır. Bu iletişimeinin basımcıya açık 

talimatlar vermesine ve onlarla anlaşabilmesine olanak verir, böylece olabile­

cek en iyi ürünü üretebilmek için hep beraber çalışabiliriz. 

Yazının anlaşılması ve kullanımı bazı temel kavramları gerektirir. 

öncelikle iletişimcilerin spesifik mesajlar için yazının nasıl dizayn edile-
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ceğini, kullanılabilen çeşitli hazır yazı tiplerini ve herbirinin uygunluğunu bilmeleri 

gerekir. 

Sonra, yazının nasıl ölçleceği ve nasıl dizileceğini ve yerleştirileceği bilin­

melidir. ilave olarak, baştan sona test edilerek ve pratik yapılarak oluşturulmuş 

temel tipografi prensiplerinin bilinmesi de iyi olur. 

1. Bazı Temel Terimler 

Önce terimler üzerinde bir karara varılmalıdır. Tipografi terimleri farklı 

kaynaklarda değişiklikler gösterebilmektedir. Bu bölümdeki terimler sözcük­

lerle, yazı ve baskı ile çalışanlar için önemli olduğundan pek çok profesyonel 

tarafından enine boyuna düşünüldü. Tartışmamız bazı yazı karakterlerine (type­

face) ait temel görüşler ve onların nasıl meydana geldikleri ile başlayacak. 

Bir harfe baktığınızda ne görürsünüz? 

O bir a mıdır yoksa B mi? Bu küçük anlamsız çizgi diğer elli iki taneden 

biri olabilirdi. Bir tasarımcı anlamsız bir çizgide, bir karalamada insanların 

kafasında yaratacağı imajı, yaratacağı sesi görür. Profesyonel ascenderleri 

(bir harfin x yüksekliğinden yukarıya doğru olan uzantısı) ve descenderleri (bir 

harfi n x yüksekliğinden aşağıya doğru olan uzantısı) farkeder. Onlar fazla mı 

uzun yoksa fazla mı kısa ya da doğru mu? Serifler harfin okunuşunu kolaylaşt­

ırıyor mu? Kalın ve ince harf stroke'leri ilginç bir kentrast yaratıyor mu? Harfler 

en yüksek açıklık ve okunurluk açısından doğru büyüklükte mi? Harfler 

modern mi yoksa eski-moda mı görünüyor? 

Bir yayın için doğru yazıyı seçerken, iletişimeinin harflerdeki bütün bu çe­

şitliliği ve dahafazlasını düşünmesi gerekir. Fakat, bugün Amerika'da kullanı­

lan ve 6000 den fazla farklı tasarımları olan harflerden birini kullanmaya karar 

vermeden önce, iletişimeinin bir seritin ve hatların (strokes) ne olduğunu, ve 

herbiryazının gövde büyüklüğü ve kalınlığının ne kadarolabileceğini bilmesi 

ger~ kir. 
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Öyleyse yazı ile çalışmaya başlarken öncelikle harf formlarının anatomileri­

ni bilmemiz gerekir (Conover, 1985, s. 46). 

Şekide (3.1) modern ve eski stil iki Roman harf üzerinde harfi oluşturan 

temel çizgiler isimleriyle gösterilmiştir. 

düz serif-- kavisli serif -- - bracketed serif 

MODERN ESKI TARZ 

3.1 

Bir harfi n temel elemenları hatlar (strokes) ya da dizaynı oluşturmak için 

çizilen çizgilerdir. Bunların hepsi aynı kalınlıkta olabilir ya da saç teli inceliğin­

den oldukça kal ı na kadarçeşitlenebilirler. 

Bazı tasarımcılar stroke'leri yuvarlatılmış ya da düz, serif denen çizgilerle 

bitirmişlerdir. Yuvarlatılmış ve düz serifler vardır. Boşluğu kapatılan seriflere 

dirseki i (bracketed)serif denir (Conover, 1985, s.46). Serifleri n biçimleri yazı 

türleri ile çeşitlenir. Sans Serif baskı yazı türünün harflerinde serif yoktur. Eski 

Roman tarzı kavisli seriflere, Modem stil Romanlar da düz seriflere sahiptirler. 

Kare şeklinde köşeli seriflere sahip Square Serifs yazı türü de ismini seriflerin­

den almıştır (3.2). 

H h H h H h B h 
SANS SERIF (SERIFSIZ) KAYISLI SERIF DÜZSERIF KOŞELI SERIF 

3.2 
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Tasarımı kesinleşmiş biralfabede bütün harflerbirbirlerine uygun olarak 

çizilecektir. Bu ölçü harflerin x yüksekliği tarafından belirlenir. Bu miniskül x'in 

yüksekliğidir (3.3). 

···············a···b· ···c·· ···d·· ··e· ···-hg·· ···h· . ························x· ........... tyOksekliği .................................... 1 .. : ························ ........... J 

3.3 

Bazı harflerin x yüksekliğinden yukarıya doğru uzanan hat (stroke) ya da 

saplar (stern) vardır, bu hatlar üst uzantı (ascender) diye bilinir; g, j, y, p gibi 

harflerin ve q harfinin de bir kuyruğu ya da x yüksekliğinden aşağıya doğru 

uzanan alt uzantıları (descender) vardır (3.4). Büyük harf alfabesinde sadece 

O'nun bir descenderi vardır. Büyük harflerde uzantısı olan başka bir harf 

yoktur. 

ascender-h b d k P q-descender 

3.4 

Artık yazı ile ilgili bir kaç terimi tanıdığımıza göre, yazı ve yazının kullanı­

mının incelenmesine başlayabiliriz. Daha önce de söz edildiği gibi batı 

dünyasında 6000'den fazla farklı yazı tipi tasarımı vardır. Baskının metalden 

yapıldığı dönemlerde, yazı dökümhaneler tarafından yapılırdı ve harf 

tasarımları tamamen birbirine uygundu. Örneğin ilk kez 1734'te Ingiltere'de 

William Caslan tarafından hazırlanmış ve hala temel baskı yazı karakterlerin­

den biri olan Caslan tasarımı. 

Strike-on (harfin görüntüsünü vuruşlarla kağıt üzerine aktarma) ve fo­

tokmpozitörün gelişiyle beraber, çeşitli isimlerdeki yazı dizaynlarının hızla 
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çoğaldığı görülür. Bu harf tasarımlarının çoğu uzun sürede kabul edilmiş ve 

tanınmış stilierin karakterlerine sahiptirler, fakat her bir üretici bu yazı çeşitleri 

üzerinde ufak tefek değişiklikler yapmışlardır. Ek olarak, basım piyasasına 

giren yüzlerce yeni şirket tarafından teknolojik patlamanın son yirmi yılı 

boyunca hiç durmadan yeni karakterler üretilmiştir. 

iletişimcileryazı stilleri için, eski aile isimlerine uzun süre itim at etmezler. 

Çeşitli basım kurumlarının örnek sayfaları üzerindeki yazıları yıllar boyunca 

temel yazılardan olmuş stilleri e karşılaştırmak gerekir. 

Yazının doğru kullanımını öğrenir öğrenmmez, geleneksel ve bütün iyi 

basımcı ve grafik tasarımcılar tarfından bilinen harf dizaynlarını tartışmaya 

başlayabiliriz. Etkili bir iletişim yaratmak için, hangi harf karakterinin okun­

masının en kolay olacağına ve mesaja en iyi giden imajı vereceğine karar 

vermeliyiz. Her bir karakterin kusurunu ve gücünü bilmemiz için yeterince harf 

tasarımıyla tanışmamız gerekir. 

2. Yazı Karakterleri (Typefaces) 

Yazılar tasarımlar arasında kolayca farklılıklar yapacak şekilde sınıflan­

dırılmıştır. Yazılar, insanların antropolglar tarafından türlere ayrıldığı gibi 

sınıflandırılmıştır. Neredeyse insan ırklarının çeşitliliği kadar yazı çeşidi 

vardır. Bazı iletişimciler bu temel farklılıklara yazı türleri (çeşitleri, soyları) 

olarak değinirler. 

Bu türleryazı ailelerini içine alırlar. Her aile kendi türünün temel karakte­

ristiği ni taşır, ek olarak, harftasarımiarında aynı türü n diğer ailelerinden basit 

farkl.ılıklar gösterirler(Conover, 1985, s. 47). 

Şekilde (3.5) her ikisi de Roman yazı türü içerisinde yer alan iki farklı harf 

karakteri görülmektedir. Bunların her ikisi de, Roman yazı türünün ayırdedici 

özelliklerinden olan, serifler ile ince ve kalın hatlara sahiptirler. Bununla 
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beraberharflerin yapılarında birbirleriyle kıyaslandıklarında açıkça görülebi­

lecek farklılıklar vardır. 

ABCabc 
ABCabe 

3.5 

.Caslon ve Bodoni ailelerinin her ikisi de Roman yazı türüne mensuptur. 

Belirli temel benzeriikiere sahiptirler fakat aynı zamanda ince farklılıklar da 

gösterirler. Caslon ve Bodoni karakterlerinin incelenmesi aralarındaki benzer­

lik ve farklılıkları ortaya çıkarır. Her ikisinin de serifleri vardır ve her ikiside harf 

hatlarında değişme gösterir. Fakat Caslan'un serifleri kavisli ve dirseklidir, 

Bedeni'nin serifleri ise düzdür. Caslon harflerinin harf hatları bilindiği gibi kalın 

ve ince hatlar arasında önemli bir değişme göstermez. Bedeni'nin hatları ise 

çok ince ve çok kalındır, yani ince ve kalın hatlar arasındaki kalınlık farkı 

oldukça belirgindir. Harflerin tepelerindeki kalın ve ince stroke'ların bağlant­

ılarındaki farklılıklar da dikkat çeker. 

Öncelikle bu tür farklılıklar ve onların basılı parça üzerindeki basılabilirlik, 

okunabilirlik ve uygunluk etkilerine hakim olunursa yazı stillerinin seçimi 

oldukça kolaylaşır. Basılacak yüzeyde düzenlenen yazılı iletişim için harflerin 

nasıl seçileceği sorun değildir. Yazı ve baskıyı üreten pek çok teknik bu yazı 

türlerinin karakterlerini gösterecektir. Bütün bunlar o türün çatısı ve sınıflanan 

aile sistemi içinde tartışılabilir (Conover, 1985, s. 47). 

Kullanılmakta olan 6000'in üzerindeki yazı karakterleri, temel olarak bir 

kaç kategoride incelenebilir. Bu konuda görüş farklılıkları vardır. Bazı tipograf 

ve grafik sanatçıları baskı yazıları üç kategoride incelerken, bazıları altı kate­

goride ele alırlar. 
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Canover'in yaptığı sınıflandırma şöyledir: Romanlar, Serifsizler (Sans 

Serifs), Köşeli Serifiii er (Square Serifsya da Egyptians), Kitap Yazıları ya da 

Gotik Yazı (Text Types or Black Letter), El Yazısı Benzerleri ve işlek Yazılar 

(Scripts and Cursives) ve spesifik kimliğe karşı koyan Çok Yönlü ya da Yeni 

Yazılar (Miscellaneous or Novelty) diye adlandırılan geniş kapsamlı bir 

kategoridir (Conover, 11985, s. 47). 

Ray Paul Nelson, yazı türlerini dört kategoride inceler: Roman, Sans 

Serif, S Iab Serif ve Omamental (Nelson, 1983, s. 7 4). 

Martin Salomon, The Art of Typography isimli kitabında temel yazı 

türlerini, Roman, Script, Gothic, Omamental ve Period olmak üzere beş ana 

grupta inceler. Solamon Romanları, Old Style, Transitional, Modern, Primer, 

Fat Face, Egyptian ve italic olmak üzere yedi alt gruba ayırır. Script yazılar 

Gothic ve Latin olmak üzere iki çeşittir (Salomon, 19 ) 

Solamon ve Canover'in sınıflandırmalarını karşılaştırmak, yazıların sını­

flandırılmasında meydana gelen karışıklıkları örnekleyecektir. Salomon, Co­

nover'in Square Serifs dediği yazı türünü, başlıbaşına birtürolarak değil, Ro­

manların bir alt grubu olarak Egyptian (Antique) alt başlığı altında inceler. 

Canover'in Text or Black Letter yazı türünü, Salomon, Script türünün Gothic 

Script alt grubuna sokar. Solamon Latin Script alt grubunda ise Canover'in 

Script and Cursives yazı türünü ele alır. 

Biz burada Canover'in sınıflandırmasını ele alıp, her yazı türünün temel 

özelliklerini inceleyeceğiz. 

2.1. Kitap Yazısı ya da Gotik Yazı (Text or Black Letter) 

ilk baskı Almanya Mainz'de John Gutengerg'in dükkanında kendisi tarafı­

ndan imal edilen taşınabilir metal harflerle meydana getirildi. Gutenberg'in 

baskıda en uzun süreli başarısının onun ünlü kırkiki satırlık lncil'inin olması 

dikkat çekicidir. Her sayfa iki sütundan oluşur ve her sütun kırk iki satır uzun-
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luğundadır. Hemen hemen beşyüz yıl geçmiş olmasına rağmen bu incil, tipog­

raflar tarafından baskı ve layoutun enfes bir örneği olarak kabul edilir. 

Gutenberg'in tasariayıp dökümünü yaptığı ve bastığı Gutenberg kutsal 

kitabında kullandığı harfler, Kuzey Avrupa el yazısının ağır koyu harflerinin 

kopyalarıydı. Onlar bugün "Old English" olarak bilinir. Gerçekte Old English, 

Text or Black Lettertürünün bir ailesi olup, kendi başına birsoy değildir. Black 

Letter yazı türünde harf hatlarında çokça çeşitlilik olması nedeniyle, bu yazı 

şatafatlı ve gösterişli bir yazıdır (3.6). Dolayısıyla bu yazı okunması zor ve 

zihin yorucudur. 

ahcbefgqijhlmnnpqrstuftfuxy;z 

~~m~~~~~~w~~~~®W®~~m~~~*~~ 

3.6 

Buna rağmen Text or Black Letteryazı türü modern grafik tasarımında da 

yer almıştır. "Orta Çağ Ziyafeti" ya da "Biz köklü geleneksel bir müesseseyiz" 

veya "Anti ka Dükkanı" demenin en iyi yolu nedir? Bu yazının gotik katedralleri 

hatırlatıyor olabilmesine rağmen ona gotik denmemelidir. Gotik tamamen 

farklı bir yazı türüdür (Conover, 1985, s. 48). 

Burada gözden kaçı rı lmaması gereken bir nokta var. C onover'in "Text or 

Black Letter" olarak isimlendirdiği yazı türüne bazı araştırmacılar "Gothic" 

diyebilmekte, bazıları ise Gothic terimini Sans Serif yazıları tanımlamak için 

kullanmaktadırlar. Canover'in sınıflandırmasındaki "Text or Black Letter" 

türünü, "Scripts and Cursives" kategorisi içinde ele alanlar da vardır. Bu türden 

karışıklı klar, yazıların sınıflandırılmasında tam bir fikir birliği olmadığından 

dolayı diğer türlerde de görülebilmektedir. Örneğin "Square Serifs" türü, bazı 

kaynaklarda "Siab Serifs" bazılarında da "Egyptians" olarak geçmektedir. 

italik yazıları ayrı birtürolarak ele alan kaynaklarda mevcuttur. Bu karışıklık-
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ların daha da arttmlmaması için Canover'in sınıflandırmasında ya da diğer 

araştırmacıların kaynaklarında ismi geçen yazı türlerini orjinal isimleriyle kul­

lanmakta fayda görüyorum. 

Conover, Text or Black Letter yazı türünde daha başka karşıtlıkların da 

baş gösterebileceği konusunda bizi uyarıyor: Bu dizayniara "text" isminin 

yakıştırılması, on,ların Orta Çağ Kuzey Avrupa'sının text (kitap, metin) ve 

okunacak meteryal yazıları olmasındandır. Fakat bugün text terimi bütün 

okunan şeyleri an!latmakta kullanılır. Bu yüzden, bundan sonra bu karışıklık­

tan kaçınmak için bu yazı türünün sadece "Black Letter'' olarak anılmasında 

fayda vardır. 

Geleneği ve ciddiyeti vurgulamak, güç ve yeterlik imajı vermek istediği­

mizde Black Letteri kullanabiliriz. Pek çok gazete bu sebepten dolayı logoları­

nda Black Letter'i ibenimsemişlerdir. Tamamı büyük harfle dizilen yazılarda, 

harflerin okunması zor ve bazan imkansızsa Black Letter'in kullanılmasından 

kaçınılmalıdır. Onlar, başlık satırları, logolar ve bölüm başlıkları gibi kullanı­

lması uygun olan yerlerde de tedbirli kullanılmalıdırlar. Black Letter resmi 

davetler ve kutlamalar için kullanışlı bir yazı türüdür (Conover, 1985, s. 48). 

2.2. Roman 

Baskının batı dünyasındaki doğum yeri kuzey Avrupa idi. O buradan 

doğuya ve güneye yayıldı. Venedik 1400'1erin sonlarında bir baskı merkezi 

olmaya başladı. B~nunla beraber, güney Avrupalılarkuzeyde kullanılan ağır 

ve can sıkıcı yazılardan hoşlanmadılar. Onlar Romalıların daha basit ve daha 
! 

açık·harflerini tercih ettiler. Böylece Venedik, Paris ve başka yerlerde gelişen 
ı 

harf karakterleri Roma harf formlarını izledi ve bunlar Roman türü olarak bilinir 

oldular (3. 7). 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
3.7 
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Eski Romalıla!ralfabelerini Yunanlılardan ve diğerdoğu Akdeniz bölgesi­

nin eski uygarlıklarından geliştirdi ler. Gerçekte, Roman (Latin) alfabesindeki 

bazı harflerin, resim yazısında ya da Mısırhiyerogliflerinde asılları bulunabilir 

(3.8). 

MISIR FENİKE ERKEN YUNAN ERKEN Li\ TİN BUGÜN 

z, ~E ~A4 "'A A 

~ 491 ~B a B B B 

~ ~~ ı6.[>A [>D D 

q ~~ <1~~ PR R 
MÖ. 25. yy MÖ. 10-9. yy MÖ. 7-4. yy MS.200-300 20. yy 

3.8 

Tarihçi ler, Fenikeiiierin Mısırharflerini benimsediki erine ve onları değiş­

tirdiklerine daha s~nra Yunanlıların bazı harf formlarını Fenikelilerden alıp, 

onların yapılarını yeniden düzenleyerek onları Yunan alfabesi olarak kulland­

ıkiarına inanırlar. Şu formlar Yunanlılardan Romalllara geçmiştir. 

Yapıların duvarlarına kitabe yazarlarken Romalılar tarafından en çok kul­

lanılan alet fırça idi. Onlar kitabeyi taşiara çizer ve sonra taş ustaları boyanmış 

hatları oyarlard ı. R:omalılar eğriler ve devam eden çizgiler yapmak içinfırçayı 
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döndürebilirlerdi ~e böylece harfleri için çeşitli genişlikte harfhatları geliştire­

bildi ler. Onlar uzun geniş hatları fırçanın kenerını kullanarak dar bir hat ile 

bitirebildiler. Bu bitişler bizim harflerimizdeki serifler ve baskı yazıların Roman 

türünün ayırdedici özelliklerinden biri olmaya başladılar. Bütün Romanların 

serifleri ve kalından ineeye çeşitli genişlikte harf hatları vardır. 

Roman baskı yazıları, eski stil, geçiş dönemi ve modern olarak sınıfland­

ırılırlar. Şekilde (3.9) Roman türünün içerisinde yeralan üç alt grup görülüyor. 

Eski Stil Roman 
Geçis Dönemi Roman 
Modern Roman 

3.9 

Bir yazı karaikteri kalın ve ince hatları arasında küçük bir kontrasta 

sahipse, hatlar eğlilmiş ya da yuvarlaksa, seirfler gövdeden dışa doğru kesin 

bir noktada bitiyo~sa, yuvarlak harflerin ineelen kısımlarında hafif bir eğiklik 

varsa ve serifler kavisli ise eski stil olarak sınıflandırılırlar (3.1 0). 

o a 
3.10 

1773'te bir italyan yazı tasarımcısı ve Benjamin Franklin'in çağdaşı ve 

arkadaşı olan Giambattista Bodoni, modem Roman olarak adlandırılan yazıyı 

takdim etti. Bu yazılar kalın ve ince hatlar arasındaki güçlü kontrastla ve düz, 
' 

ince kavissiz seriflerle ayırdedilir. Bu karakteristiklere sahip bütün yazılar ister 

yüz yıllık olsun ist~rse dün tasarlanmış olsun modem Roman olarak sınıfland­

ırılırlar. 
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Eğik ya da yutJarlanmrş hatlar, kalın ve ince çizgiler arasında az kentrast 

ve eski Roman stiHnin kavisli serifleri ile kalın ve ince hatların kontrastlrğr ve 

modern Roman'ın düz, ince dirseksiz serifleri arasına düşen baskı yazının, 

Roman karakterin geçiş dönemi olduğu dÜşünülür. Onun yarısının eski stil 

Roman dizayn veı yarısının modern Roman konfıgürasyonun içinde olduğu 

söylenir. 

Geçiş dönemi yazılarda, ince hatların açıları (köşeleri) eski stil Roman'­

da olduğu kadar b~lirgin değildir ve kalın ve ince stroke'lar arasındaki değişme 

daha belirgindir. 

Roman'ların t.emel baskı yazılarından olduğu kabul edilir. Onlar bütün 

ağırlık ve ölçülere girerler. Hemen hemen her türlü mesajın iletimine uygun 

estetik ve etkileyici! Romanlar vardır. 

2.3. Serifsizler (Sans Serifs) 

Üçüncü geniş kategori olan San s Serif, isim olarak nispeten yenidirfakat 

aynı zamanda eski kökenlidir. Şekil yönünden Yunan ve eski Roma harflerinin 

çizgilerini taşır (3.11 ). Sans Serifler bazı tipograflar tarafından Geti k diye ad­

landrrılırlar ve Grotesk yazı olarak bilinirler. 

abcdefghiiklmnopqrstuvwxyz 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ 
! 

3.11 

. ı 

ismin ifade ettiği gibi ('sans' Fransızca'da -srz, -siz anlamrndadrr) Sans 

Serif yazılarda serif yoktur. Onlar geometrik, kesin, düzgün ve açrktrrlar. Sans 

Serif yazıların bazı formları, harf hatlarında küçük varyasyonlara sahiptirler 
ı 

fakat bunların pek
1

çoğu tekdüzedir. 

Sans Serifler bütün amaçlar için mükemmel baskı yazrlarıdrr. Avant 
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Garde Gothic gibi en yeni tasarımlarımızdan bazıları baskı yazının San s Serif 
. ' 

stilinin yorumları9ır. Sans Serifler her amaç için uygundurlar. Onlar baskıda 

iyi sonuç verir ve modern bir görünüme sahiptirler. Ve onlar muhtemelen 

gelecek yıllarda da en popüler karakterler olmaya devam edeceklerdir. 

Sans Serifler özellikle 1920'1erde, Almanya'daki, fonksiyonel tasarımın 

~'"üzerinde duruldu~u Bauhaus hareketinin, tipografi dünyasında baskısını his­

settirdiğ i sırada popüler olmaya başlamışlardır. Sans Serifler baskıda çok 

fazla kullanıldıkları zaman monoton olabilirler. Bununla beraber bu yazılar 

özellikle gazetelerde ve dergilerde gittikçe daha fazla kullanılır duruma geli­

yorlar. 

2.4. Köşeli S~rifliler (Square Serifs) 

Baskı yazıların dördüncü türü Square Seriflerdir. Bunlar bir tam kare ya 

da bir düz çizgi seritin eklenmesi dışında Sans Serifleri n genel karakteristiği­

ne sahiptirler (312). Bazı tipograflar Square Serifleri, S Iab Serif ya da Egypti­

ans olarak nitelendirirler. Square Serifler ilk ortaya çıktıklarında Egyptians 

olarak adlandırılmışlardı. 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 

ABCDEFGHIJKLMNOPQRS'I'UVWXYZ 
3.12 

1800'1erin ilk dönemlerinde, büyük olasılıkla Rosetta taşının (Reşit civarı-
, 

nda bulunan ve üstünde Yunanca ve hiyeroglif yazılar olan bazalt tablet) 

1799'da keşfedilmesinden dolayı Mısır'a karşı çok büyük bir ilgi vardı. Rosetta 

taşı üç'dilde ( hükümdarların dili, genel halkın kullandığı dil ve Yunanca) 

yazılmış biryazıt içerir. Yunanca, Mısırhiyerogliflerinin sırlarını ve eski Mısır 

tarihini ortaya çıkarmak için kullanıldı. 
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Yaklaşık ola~ak aynı zamanlarda, bir ingiliz yazı tasarımcı ve dökümcü 

olan Vincent Figgins, karakteristik özellikleri kalın slab serifler ve ağırlığın 

genel eşitliği olan bir harf karakteri üretti. Bu harf karakteri majisküllerinde 

Mısırmimarisini hatırlatan kesin birkaliteye sahipti. Bu yüzden ona Egyptian 

(Mısırlı) adını vermek oldukça doğaldı. 

Bugün, Square Serifler'in Mısır aile isimleriyle ya da yazı stilini tanımla­

yan isimlerle anılan pek çok versiyonu vardır. Memphis, Cairo, Karnak ve 

Luxor bunlardan bazılarıdır. Ve Stymies, Girdas ve Towers da bunlara ilave 

edilebilir. 

Bugün Square Serifleri n Mısırmimarisinden çok modern yapılara benze-
, 

tilmesi daha ma~tıklıdır. Onlar güçlü ve karedirler. Majiskül harfler çelik 

direkiere benzerler ve tasarım okuyucuya bir güç, sağlamlık ve kararlılık hissi 

verir. 

' 

Square Seriflerin çoklukla kullanıldıkları söylenemez. Onlar başlıklar (he-

adline), reklam başlıkları ve afişler için mükemmeldirler. Square Serifler metin 

yazılarının uzun sütunlarında kullanıldığında monoton ve usandırıcıdırlar. 

ı 

Bu yazılar yüzyılın değişiminde oldukça popülerdi ve o günlerin başlık-

larında kullanıldı. Eski Batı'nın "wanted" afişleride çoğunlukla Square Serifle 

dizilirdi. Square ~erif, 20. yüzyılın ilk on yılı boyunca değerini kaybedip 

gözden düştü. Çqk eski moda oldukları düşünüldü. 1940'1arın sonları ve 

1950'1erde yeniden hayat buldular. Bazı gazeteler başlıkları için Square 

Serifleri benimsedi i ler. Derken Square Serifler yeniden gözden düştüler ve 

pek çok gazete onları 1970'1erin başında bırakarak daha modern olan Badani 

gibi Romanlara ve 1 Helvetica gibi Sans Seriflere yöneldiler. 

1980'1erin ortalarında Square Serif karakterler yeniden beğenilerek kul­

lanılmaya başi and!. Bu yazılaryapısal olarak sert, kaba ve hat genişliklerinde 

çok az değişikliğe sahip olduklarından, negatifler, iliüstrasyon üzerine yazılan 
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yazılar, fotomekanik düzenleme ve klişe teknikleri için iyi karakterlerdir. 

Square Serifler aynı zamanda ofset ve gravür baskıda da iyi sonuç verirler. 

2.5. El Yazısı Benzeri ve işlek Yazılar (Seri pts and Cursives) 

Beşinci tür, el yazısına benzeyen harf stillerini içerir. Tipograflar onlara 

Seripts (el yazısı yada el yazısına benzeyen baskı yazılar) veya Cursives 

(işlek yazılar) derler (3.13). Scriptler ve Cursive'lerin birbirlerine çok benze­

rnelerinden dolayı onları Seripts and Cursives türünde beraber gurupladık. 

~-ed4~ıJ'Uj-gfnı-no1J4~;luAt~J.~-· 

CiCJ3eBl8;~f~j-cg ffJ~0lt~ıô~9~~SGltlnö~'Yz 

ab C!.de{ghiiklmnof.9utw.Twxy z 

c:lf-!B{!~8J§cfi-_(J:tJ(_f_'c:AI(c:Nc!XPQd? 2JU<VltV!X'lf.Z 

3.13 

Fakat niçin SÇriptler ve-Cursiveler? Niçin onları bu isimlerden biri ya da 

diğeri ile adlandır;mıyoruz? 

Burada küçük bir açıklama gerekiyor. Bazı tipograflar italik yazıları (eğik 

harfle yazılmış Roman yazı) ayrı bir tür olarak sınıflandırırlar. italik harfler 

olarak bildiğimiz eğik yazı, 1500'1erde ilk defa ortaya çıktığında başlıbaşına bir 

stildi. 1490'da Venedikte kendi ünlü Aldine basımını kuran basımcı ve harfta­

sarımcısı Alois Manutius, önemli işlerin küçük kitaplarını yayımlamak istedi. 

bunlar ilk 'everybody's library' kitapları olarak adlandırılabilirler. Manutius, bir 

sayfa üzerinde mümkün olduğunca fazla kelimenin yer alabilmesine olanak 

sağlayacak yazısı için bir harf stili araştırdı. 

O ilk italikharfkarakteri olan işlekbirharfstili yarattı. Bu cursiveler, içinde 
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kesinlik, sertlik ve can sıkıcı tekrarlar içeren harf formlarının olmadığı bağıms­

ız bir yapıdaydılar ve harfler el yazısı gibi serbest bir akışa sahiptiler. Alman 

ülkelerindeki yazıçı ve basımcılar bu i ta lik stil e "cursive" (Latincede "koş" an­

I amındaki 'currer~'den) adını verdiler. 

Aldine kitapları orjinal italik karakter ile ortaya çıktığında diğerbasımcılar 

onu kopya ettiler ve bu tasarım baştan başa bütün Avrupa'ya yayıldı. (Bunun­

laberaber San s Serif ve Square Serif baskı yazı türlerinin içindeki eğik harfler 

italik değil obliqueıs olarak adlandırılırlar.) 

Yazı üzerine bazı kitaplarda, yazarlar, Cursive'lerin harfleri arasında 

apaçık göze çarpan bir boşluğa sahip iken, Script'lerin el yazısına benzeyip 

harflerinin birbirle'rine bağlı oldukları konusunda diretirler. Diğer yandan 

tipografi ve grafik üzerine bir başka metin içinde iki yazının özellikleri ayırde­

dilerek tam tersi (Cursive yazıların değilde Scriptlerin harfler arasında boşluğa 

sahip olduğu) aktarılır (3.14).Genelde el yazısını andıran harf stillerini Script 

ve Cursiveler olarak kabul etmek ve tanımlamak yeterlidir. Bu yazılara yaklaşı­

mda. en güvenilir yol, ku Ilamak istenen stili n seçilmesi ve seçilen stilden onun 

aile ismi ile bahsedilmesidir. 

s C!LlpL- aruL ~i,"~ 

~cıijıti and CuıiirJEi 
3.14 

Script ve Cursiveler iyi tasarımda önemli bir rol oynarlar. Onlar basılı 

parçaya özel bir hava verebilirler. Script ve Cursiveler çağrı ve davetler için 

mükemmeldirler ve başlık ve alt başlıklar için kullanılabilirler. Onlar aynı za­

manda basılı birsayfaya çekici lik, kontrastvecanlılık katabilirler. Fakat okun­

maları zor olduğundan temkinli kullanılmalıdırlar. Pek. çok cümle ve paragrafta 

değilde, sadece bir, iki ya da üç satırı geçmeyecek şekilde kullanılmaları 

uygundur. 
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2.6. Çok Yönl1ü ya da Yeni Yazılar (Miscellaneous or Novelty) 

Altıncı yazı türü gerçekte bir tür değildir. Bu, diğer türlerin açıkça sını­

rlandırılmış karakt'eristiklerine sahip olmayan bütün alışılmadık dizaynları 

içeren geniş kapsamlı bir kategoridir (3.15). Bunlar elle yapılmış yazı tasarı­

mlarını, özel efektler, logolar, markalar için tasarlanan harf dizaynlarını ve alı-
' 

şılmadık düzenlemeleri içerir. 

ArJCD~1CHI~Kl.MNC~QllSTUVWXYZ 

3.15 

Bu yazıların seçimi ve kullanımı, Script ve Cursive'lerin seçimi ve kullan ı-

' m ında ele alınan aynı kriterlertarafından belirlenmelidir. Bunlarda da seçilen 

yazı karakteri aile ismi ile anıimalı ve kullanılırken dikkatli davranılmalıdır. 

2.7. Yazı Aileleri 

Roman, Black'Letter, Sans Serif, Square Serif ve Script ve Cursive'ler 

temel baskı yazı türleridir. Fakat her bir harf dizaynı sadece bu türlerle 

tanımlanmayıp her birinin bir ismi vardır. Bunlar için sıklıkla tasarımcısının 

ismi kullanılır. Popüler bir modern Roman yazı olan Bodoni, tasarımcısı 

Giambatista Bedeni'nin adını almıştır. Bunlar içerisinde (Nicholas) Jensen, 

(William) Caslon, (Ciaude) Garamond ve (Frederic) Goudy gibi bugün kul­

lanılan karakterlerden birkaçının ismi anı labilir. 

Bazan yazının iismi onun tasarımı ve fonksiyonunun tanımlayıcısı olabilir. 

Ortaçağ keşişlerini;n manastırlarını (cloister) hatırlatan bir Black Letter olan 
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Cloister, Yahudi fo Ikiorunun dişi şeytanından adını alan gösterişli Lilith ve sık 

olarakişformları ve antedi i kağıtları için kullanılan biryazı olan Saners Gothic 

karakterleri bunlara örnektir. 

Ya da yazı isimleri, Ca i ro, Memphis ve Karnak isimli Square Seriflerde 

olduğu gibi bir coğrafi k bölgeyi aksettirebilirler. 

Yazılar aynı zamanda kendileri için dizayn edildiği yayınların ismini de 

alabilirler. Londra'ı:ıın The Times'ı için hazırlanmış Times Roman ve aynı adı 

taşıyan moda derg,isi için tasarlanmış Vogue bunlara örnektir. Baskı yazılar 

Sans Serif türünüyelerinden olan Futura, Metro, Tempo gibi isimler alarak 

modernizm iddiasında da olabilirler. 

Yüzlerce yazı ismi ve bunlara sürekli olarak eklenmekte olan yenileri 

vardır. Bir yazı üreticisi popüler olan yeni bir tasarım tanıtacaktır. Başka bir 

üretici, petent karışıklıkianna meydan vermemek için yeterli değişikliklerle, 

önceki ne benzeyen bir karakter geliştirecek ve ona farklı bir isim verecektir. 

Örneğin, Times Roman en popüler Romanlerdan biri olmuştur. Şu anda 

English Roman gibli, hemen hemen aynı, fakat farklı bir typesetting ekipmanı 

üreticisi tarafından!üretilmiş böyle dizaynlar vardır. 

Özgül bir yazının ağırlık ve genişlikteki bütün varyasyonları bir aileyi mey­

dana getirir. Mevct.~t bütün ölçüler aynı zamanda bu aileyi oluşturur. Örneğin 

Bodoni ailesi uzun ve kısa, zayıf ve ş işman yazıların bir ailesidir. Bu ailenin 

içinde düzenli Bodoni, dold Bodoni, italik Bodoni, candensed Bodoni ve 

diğerleri vardır. Bütün bu varyasyonlar Bodoni ailesinin üyeleridirler. 

Demek ki, örn~k olarak Bedeni'nin sınıflandırılmasını şöyle yapabiliriz: 

Bodoni, Roman türbnün bir üyesidir ve kendi türünün karakteristik özellikleri 

serifleri e ince ve kalın harfhatlarıdır. O, Roman türünün Bodoni ailesidirfakat 

kendi ailesi içerisi~de, çeşitiemelerin pek çoğuna sahiptir. Bu varyasyonlar 

aile içindeki bir ser
1

i (dizi) olarak anılırlar. 
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Şekilde (3.16) Garamond ailesinin yazı karakteri içindeki seriyi oluşturan 

üyeleri görünüyor. 

Garamond Light 
Garamond Book 

Garamond Bol d 
Garamond mtra 

Garamond Light Italic 
Garamond Book ltalic 

Garamond B old Italic 
Garamond mtra Iüılic 

Garamond Light Condensed 
Garamond Book Candensed 

Garamond Bold Condensed 
Garamond Ultra Condensed 

,Garamond Light Candensed !talic 
Garamond Book Candensed Italic 

Garamond B old Condensed Italic 
6tıtftımond Ultrtı Condensed lttılie 

2.8. Yazı Seril.eri 

3.16 

Bir yazı serisi bir aile içindeki bir stili n bütün ölçülerini içerir. Örneğin, bir 

seri, Bodoni boldun mevcut bütün ölçüleri, ya da başka bir seri Bodoni italiğin 

mevcut bütün ölçüleri olabilir (Conover, 1985, s. 57). 

Şekilde (3.17) görülen Univers serisi, 1954 yılında Paris'te çalışmakta 

olan isviçreli gençtasarımcı Adrian Frutigertarafından yaratılmıştır. Univers 

ailesi yirmibir seridem oluşmaktadır. Tipografik çeşitlerneler paleti -geleneksel 
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tipegrafide olduğu gibi normal, italik ve kalın tiplerle sınırlanmış- yedi kere 

katlanmaktaydı. Normal ağırlıktaki (medium) Univers bu palette 55 rakamıyla 

ortalarda yer alırken, tüm Univers ailesi Univers 39 [(ince) light 1 extra 

candensed (aşırı dar uzun)]'dan Univers 83'e [extra bold (aşırı kalın 1 exten­

ded (geniş)] kadar kodlanmıştı. Bu düzenlemenin en elverişli yanı, 21 çeşit 

harf karakterinin her birinin de aynı x-yüksekliğinde olması nedeniyle, her 

harfin bir diğeriyle uyumlu bir şekilde kullanılabilmmesi ve bir bütünlük 

oluşturabilmesiydi (Bektaş, 1992, s. 129). 

·--- ·----------· 
J9 

unıvcıs 

- ----------

ı----- ::ruvcrs 
IL''_''~~r~ .. ________ _ ıırıivcrs U/1/YCIS 

--·-------- ... 
!ı:t 

univers univers l
····· .. 

!ı/ 

u_ııi-~~:~ U!livers liiiiVP.fS 

.... --·---------------------
GJ 

l
·--· 

65 

~~~~~-~~ 
univers univer~ 

tl/ 

univers umvers 

--· 1 

3.17 
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2.9. Fontlar 

Dahası var. Tür, aile ve diziye ek olarak bilmemiz gereken birbaşka teri m 

de fonttur. Yazı fontlar olarak yapılır, satılır, depolan ır ve kullanılır. Bu teri m 

yazının spesifik birdizaynını ve ölçüsünü gerktiren harfler, rakamlar, sembol­

ler ve noktalama işaretlerinin birsetinden söz etmek için kullanılır. Birdaktilo 

üzerindeki mevcut bütün harfler birfonttan ibarettir. Bir daktilonun üzerinde, 

12 puntoluk harflerin bulunduğu bir font yada küçük boy (1 O punto) harfleri 

olan bir font bulunabilir. Şekilde (3.18) temel bir fontta bulunan karakterler 

gösterilmiştir. 
-------------

ABCDEFGHI 

JKLMNOPQRS 
TUVWXYZ&$ 

1 2 3 4 5 6 7 8 9 o 
a b c d e f g h i 
• 
J 

s 

• 

k 1 m n o p 

t U V W X 

' • 
' 

• 
• 

• 
' 

q r 
y z 

1 ? 
• • 

3.18 
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Bazı fontlar diğerlerinin içinde olmayan karakterler içerirler. Genel olarak 

temel alfabe harfleri, rakamlar ve noktalama işaretleri, özel çift harfler(ligatu­

re), diftonglar ya da semboller ile tamamlanır. Bir ligature harflerin tek form 

içindeki kombinasyonudur. Yaygın ligatureler ffi, ji, jl ve ff kombinasyonları­
dır. Diftonglar(diphthhongs) re ve re bileşimleridir. Birharf stili ya da yazı seç­

tiğimiz zaman, fontların içinde hangi karakterlerin olduğunu bilmeye ihtiyaç 

duyarız. Fontlara özel kesimler, derece yada matemetik semboller ya da belki, 

yabancı dillerdeki vurgu işareti olan harfleriyle gereksinim duyarız. 

3. Yazının Ölçülendirilmesi 

Yazı ve baskı, ölçülendirmenin nadir birimlerine sahiptirler. Bu birimler 

gerçekten basittirler, fakat yazı ve baskı ile çalışan herkes onları tam anlamıyla 

an layabi lmelidir. Eğer baskı ölçülendirmesinin nasıl kullanılacağı anlaşılmaz 

ve bilinmezse, bir editör, tasarımcı ya da iletişimeinin çalışması zor olacaktır. 

Gutenberg'den yaklaşık 300 yıl sonra, basımcılar için ölçünün standart 

bir sistemi yoktu. Yazı dökümcüleri, ürettikleri çeşitli ölçülerdeki baskı yazılara 

isimler verdiler. Genellikle birdökümeünün yazıları, diğerdökümcülerin yazı­

larıyla bereber kullanılamazdı. Problem çok daha karış ıktı, çünkü belli ölçüler­

deki baskı yazılara bir dökümcü tarafından verilen isimler, başka biri tarafı­

ndan tamamen farklı ölçüleri tanımlamak için kullanılabilirdi. Bir döküm cü bir 

baskı yazıyı "nonpareil" olarak isimlendirirken, bir diğeri nonpareil'i farklı 

ölçüdeki biryazı için kullanırdı. (Not: Nonpareil, şimdiki 6 puta olarak isimlen­

dirilen harf ölçüsü için kullanılan bir terimdir.) 

Punto denilen ölçü birimleriyle yazı ölçülendirme sistemi 1700'lerin orta­

larında bir Fransız tipograf olan Pierre Simon Fourniertarafından bulundu ve 

onun yurttaşı François Ambroise Didot tarafından daha da geliştiri Idi. 1866'da 

Birleşik DevletlerYazı Dökümcüleri Birliği'nin desteği altında birpunto siste­

mi, yazının resmi, tek biçimli ölçüsü olarak Birleşik Devletler'de uyarlandı. 
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ingiltere bunu 1898'de kullanmaya başladı. 

Punto, basımcılar ve grafik tasarımcılarının dünyasında ölçünün en 

küçük birimidir. O, genel olarak birincin 1/72'si olarak tanımlanır. Gerçekte 

punto, bundan biraz daha büyüktür. Fakat bütün pratik amaçlar için iletişim­

ciler 72 puntoyu 1 inci n eşiti olarak kabul ederler (Conover, 1985, s.). Punto, 

metrik sistemde 0.376065 mm'ye eşittir. Angio-amerikan puntosu ise, incin 

yetn:ıiş ikide birine veya 0.351356 mm'ye eşittir (Meydan Larousse, 1994, 

c.16, s. 342). 

Boş alanların kalınlığı, espaslar, çizgiler, cetveller, yazı kelimeleri ve 

satırları arasındaki beyaz alanlar ve yazının yüksekliği bütün bunlar punto ile 

ölçülendirilir. Eğer yazı 36 punto yüksekliğindeyse bu yaklaşık 1/2 inctir. 72 

puntoluk bir yazı yaklaşık 1 ine yüksekliğindedir. Satırlar arasındaki 1/4 inelik 

beyaz boşluk 18 punto olacaktır. 

Bazı eski yazı isimleri, bugünün grafik dünyası içinde kendi yollarını 

yapmışlardır. Pica ve agate hala kullanılan en yaygın isimlerdir. 

Pek çok gazete reklamı sütun ine ya da satıryoluyla satılır. Bu amaç için 

bir sütun ine, bir sütun genişliğinde ve bir ine yüksekliğinde bir alandır. Alan, 

satır olarak belirlendiğinde ise, bir satır, bir sütun genişlikte ve 1/4 ine yüksek­

liğindedir. (Bir sütun incte 14 satır vardır.) 

Eskiden agate 5.5 punto büyüklüğündeki baskı yazıyı anlatmak için kul­

lanılırdı. 14 agate satırı gerçekte 5.142 punto yükseklikte olacaktır, fakat 

basımcılar ve reklamcılar 14 agate satırının temel karşılaştırmasını 1 ine 

derinliğine eşit kullanırlar. 

Pica 12 puntoluk alanı belirtmek için kullanılır. Bu nedenle 1 picada 12 

punto vardır ve 6 pica 1 ine eder. 

Günlük hayatta pek çok şeyin ölçümünde feet ve incin kullanıldığı gibi, 

punto ve pica da basımcı ve iletişimcilerin ölçüm sistemlerinin kalbidir. 
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Bazan em kelimesi pica için eş anlamlı kelime olarak kullanılır. Bu 

yanlıştır fakat , o kadar yaygın bir kullanım kazanmıştır ki, sadece bir dil 

uzmanı buna itiraz edebilir. Pica bir uzunluk ölçüsüdür. Yani o, yüksekliği 

genişliği ve derinliği ölçer. Bir em bir dörtgen in ölçüsüdür. 

Grafik tasarımı içinde em ölçünün önemli bir birimidir. O, şeklen söz 

konusu yazı ölçüsünün karesidir. Örneğin, 36 punto em, bütün kenar uzun­

lukları 36 punto ya da 1/2 ine olan bir ka red ir. Her kenarında 12 punto ya da 

1 pica ölçüsündekibir em bir pica em olarak anılır. 

Pica ve em arasındaki farklılık hatırlanmalıdır. Her iki teri m de metin dü­

zenlemede kampazitör ya da basımcılar için bilgi belirtmedeve uygun ezkiz 

ya da layout yapmada kullanılır. Buradaki karışıklık daha sonra hoş olmayan 

durumlarla sonuçlanabil ir. 

Diğer bir alan ölçüsü, kare olmayan bir alan olan en'dir. Bir en, bir em'in 

genişliğinin yarısıdır. 36 puntoluk bir en, 36 punto ya da 1/2 ine yükseklikte 

yani yazı ile aynı yüksekliktedir. Bununla beraber, o, sadece 18 punto ya da 

diğer bir deyişle 36 puntoluk ölçünün yarısı genişliğindedir. Böylece 36 punto 

en, 36 punto yükseklikte ve 18 punto genişliktedir. Şekilde (3.19) 48 puntoluk 

em ve en görülmektedir. 

EM EN 
3.19 

Emlerve enlerhala boşlukları ve girintileri belirtmek için oldukça sık kul­

lanılırlar. Pek çok klavye em ve en tuşlarına sahiptir. 

Yazıların sınıflandırılması ve yazı ölçülendirilmesi birkez anlaşılırsa bu, 

pratiğe geçirilebilir. Bununla beraber, bütün yazı stillerinde çalışırken akıldan 

çıkarılmaması gereken bir kaç nokta daha vardır. 
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örneğin, iki farklı yazı stili aynı punto ölçüsüne sahip olabilir fakat, harf 

gövdeleri birinde diğerinden daha büyük olabilir. Bu, "gövdede büyük" ya da 

"gövdede kücük" olarak anılır. Body (gövde, esas kısım) gerçek temel ölçü 

(size) ya da yazının doğru punto ölçüsüdür. 

Yazıların punto ölçülerinin olduğundan daha farklı bir görünüşe sahip 

olmaları mümkündür. Yazılarda, tam punto ölçüleri aynı olsa bile, harfform­

larının x yükseklikleri farklı olabilir. 

Şekilde(3.20), gerçekte hepsi 72 punto olan miniskül h'lerin nasıl üç farklı 

ölçüde göründüğüne dikkat edin. 

3.20 



DÖRDÜNCÜ BÖLÜM 

YARATlCI TiPOGRAFi 

Elimizde bulunan yüzlerce farklı harf karakterinin uygun seçimi ve bun­

ların Kullanımı etkili biryazılı iletişim yaratmanın ilk basamağıdır. Eğerbunlar­

la oluşturulacak bir ürün okunup anlaşılamıyorsa, bu ürünün zaman, emek, 

para ve malzeme kaybından başka bir şey olduğu söylenemez. 

Yazı mesajın en iyi okunabilirliği amacına ulaşmak için seçilmeli ve dü­

zenlenmelidir.Okunabilirlik meydana getirilecek basılı iletişimin temeli olmalı­

dır. 

Amerikalı yazı tasarımcılarının en önemlilerinden biri olan Frederic W. 

Goudy şöyle demektedir: "Harfler öyle doğal bir halde olmalıdırlar ki, oluştur­

dukları kelime hatlarından meydana gelmiş biryazın ın, bu çizgi üzerinde göz 

taraflndan kolay, çabuk ve herhangi birtıkanmaya meydan vermeden takibini 

ve okuyucunun bu esnada sadece verilen düşünceyle meşgul olmasını sağ­

layacak düzeni oluşturmaları gerekmektedir'' (Conover, 1985, s. 64). 

Yazı seçimi ve bunların sunuluşu sadece okunabilirliğe yardımcı olmakla 

kalmamalı, ayrıca iletişimin amacına da yardım edebilmelidir. Yazı mesajı 

güçlendirecek şekilde seçilmelidir. Şekildeki (4.1) Gotik katedralleri anlatan 

dergi makalesinde başlık ve insiyal harfi n kullanımı buna güzel bir örnektir. 

Başlık için Black Letteryazı türünün seçilmiş olması isabetlidir. Black Letterin 

başlıkta ve insiyal harfte kullanılması bütünde birlik oluşturmaya yardımcı 

olur. Roman harflerle yazılan yazar ismi ve alt başlık, başlığa bağlı kılınmıştır 
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ve yazı türlerinin uygun karışımını örnekler niteliktedir. Bu konuya 'Farklı Yazı 

Türlerinin Karıştırılması' başlığı altındadaha ayrıntılı olarak değinileceği gibi, 

burada seçilen yazılarda yazı karakteri ve ölçü ile kentrast sağlanmış ve birisi 

egemen kılınmıştır. 

1rcnsion 
in the 
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4.1 

Seçilen yazı mesaja uygun olmalıdır. iletişimci yazıyı konuşturmalı ve 

sesini okuyucuya duyurabilmelidir. Eğer iletişimci bağırıyorsa, yazı buna 

yardımcı olmalıdır. Eğer iletişimci okuyucu ile bir anlaşma ilişkisi içindeysa 

yazı bunu yansıtmalıdır. Protestoları ya da sert mesajları iletmek için sert, 

neşe ve mutluluk mesajlarını iletmek için neşe ve mutluluk karakterleri vardır. 

Şekilde (4.2) harf tasarımlarının sözcükleri iletmek için imaj yaratmakta ne 

kadar yardımcı olduğunu dikkat çekicidir. 

Etkili bir mesaj eğer okunabilirse öncelikle dikkat çekmelidir. Bu gazete­

lerin neden manşetleri kullandığı nı açıklamaktadır. Yazı potansiyel okuyucu-
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nun dikkatini çekebilecek şekilde seçilip düzenlenmelidir. Uygun seçim ve 

düzenleme bir yayını diğer yayınlardan daha çarpıcı ve ilginç hale getirir. 

1. Yazı h 8 f j f ya da ağli olabilir 

2. Yazı QÖSteriŞSiZ ya da zarif olabilir 

3. Yazı Fısıldayabilir ya da bağirabilir 

4. Yazı t e k d Ü Z e ya da Canlı olabilir 

5. Yazı ;inK.İN ya da güzel olabilir 

6. Yazı mekanik ya da UJ.ııiçıinııseı olabilir 

7. Yazı to;ffUI(ıfrıfya da nt~nni olabilir 

• 
8. Yazı ŞIŞMAN ya da ZAYI F olabilir 

9. Yazı dekcrzıtjf ya da Sade olabilir 

10. Yazı OkUnmaSt kolay ya da ..~u......-,- olabilir 

4.2 

'(azının uygun seçimi ve kullanımı yaratıcı tanımlamaya da yardım eder. 

Ömeğin Time Dergisi, belirli grafikleri ve yazıları devamlı kullanması sebebiy­

le çabucakayırdedilebilinir.Gazetenin NewYork Times olması gibi biryanılgı 

söz konusu değildir. Harlequin kitapları kağıt kapaklı kitaplar arasında kolayca 

ayırdedilebilir, çünkü, onların tipografisi "Harlequin" der ve bu yayınevinin 

kitaplarının tanınmasına yardım eder. 
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Şu da unutulmamalıdır ki yazının uygun kullanımı ve düzenlenmesi hem 

bir bilim hem de sanattır. Başlangıç için boş bir sayfa ele alalım. Tasarımemın 

bu boş sayfayı dolduracak elemenlarla ilgili olarak karşılaştırmalı bir serbest­

liği olmalıdır. lletişimci yazılı mesaja fiziksel bir çevre yaratmak için yazıyı, 

bordürleri, ili üstrasyonları ve rengi kullanırken bir sanatçıdır. 

Tipografi aynı zamanda bir bilimdir.Bu öyle bir bilimdir ki, sonuçları 

araşt1rma ve testlerle ispatlanmış kurallar kullanır. Eğer çok etkili bir çalışma 

gerçekleştireceksek, bu kurallar, yaratıcı bir yenilik ile aniaşıimalı ve uygulan­

malıdırlar.Yani iletişimci en etkili basılı iletişimi arzuluyorsa sanat ve bilimin 

birleşmesinden oluşan karışıma başvurmalıdır. 

Öncelikle tipografik tasarımın bilimsel yönünü ele alalım ve sonra yazıyı 

kullanma sanatına değinelim. 

Yazı ile çalışmada etkili bir çalışma oluşturmak için deney, araştırma ve 

testlerle ispatlanmış on öneri şöyledir: 

1. Doğru yazı stilini kullan, 

2. Yazıyı uygun ölçüde diz, 

3. Espasiara göz at, 

4. Sayfa kenarı boşlukları ve sınırları hatırla, 

5. Uygun yazı ölçüsünü seç, 

6. Yazı stillerini dikkatlice karıştır, 

7. Tamamı büyük harfle oluşturulan satırları dikkatlice kullan, 

8. Sıkıcı olma, 

9. Garip düzenlemelerden kaçın, 

1 O. Metni kontrol et. 

Eğer bu on kuralı sürekli aklımızda tutarsak, bunlar bize uygun, okunabi-
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lir, anlaşılabilir bir son ürün yaratmada yardımcı olacaklardır. Bu öneriler 

oldukça kolay uygulanabilir ve şöyle kısaltı labilir: Layoutlar yaparken ya da 

kopazitör veya basımcıya talimatlar verirken okuyucunuzu ya da hedef kitle­

n izi asla aklınızdan çıkartmayın (Conover, 1985, s. 66). 

Conover, özetle, yazının okunabilirolması gerektiğini vurgulamış, dikkat 

çekici olasını, mesaja uygunluğunu ve tanınma yaratmasını eklemiştir. Yazı 

ile çalışmada etkili bir ürün oluşturmak için, deney, araştırma ve testlerle ispat­

lanmış on öneriyi sıralamış ve bu on öneriyi tek biröneriyle özetlemiştir: "Oku­

yucunuzu ve hedef kitlenizi asla aklınızdan çıkarmayın". 

Bu son cümlegrafiktasarımının saltsanat olmadığını, tasarımemın çalış­

malarını sadece kendi duygu ve düşünceleri doğrultusunda yönlendiremeye­

ceğini ve onu kısıtlayan bazı konular olduğunu hatırlatır. Benim kanaatimce, 

tasarımcı, okuyucu ve hedef kitlesini göz önünde bulundurarak da kendi 

istediğini yapabiliir, hatta yapmalıdır. Tasarımcı üzerinde çalıştığı herhangi 

bir projede, o ana kadarvarolan bütün teori ve kuralları birtarafa bırakıp, yeni 

fikirlerüretebilirve herbirçalışma için sadece o çalışmaya özel uygulamalara 

gidebilir. Bizim mesajı m ız, düzenli yazıları, kelime gruplarını ve okunabilirliği 

gerektirmeyebileceği gibi, zaman zaman amacımıza uygun olarak, okunması 

zor, düzensiz ve karmakarışık yazıları kullanmak durumunda da kalabi riz. 

Canover'in önerileri geçersizdir ya da değersizdir demiyorum. Tam 

tersine, bu öneriler, çalışma hayatının yoğun tempsunda ve özellikle yaratıcı­

lığa ve üzerinde çok fazla düşünmeye zaman ve olanak tanımayan işlerde 

kullanışlı ve uyulduğunda normal bir beğeniye hitap edebilecek ve amacına 

ulaşacak ürünler vermemize yardımcı olabilecek önerilerdir. Nasıl ki bir sa­

natçı, sadece varolan sanat teorilerini uygulayarak ortalamanın üzerinde bir 

eser üretebilecekse, bir grafik tasarımcı da sadece bu önerilere uyarak iyi 

sonuçlar alabilir. Fakat unutulmamalıdır ki, salt sanatta yüzyıllardır kendilerini 

sanatiarına adayan binlerce sanatçı arasından, bugün herkesin ismini bildiği 
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bir kaçı, varolan kurallara meydan okuyup kendi doğrularında direttikleri için 

tanınıyorlar. Ve sanat böyle sanatçılar sayesinde aşama kaydedebilmiştir. 

Canover'in önerilerine ikinci bireleştirim de şu: Conover, yazının sadece 

yazı olduğu durumları göz önünde bulundurmuş. Oysa bugün yazı, grafik 

tasarımının yazı olmayan bir elemanı gibi de kullanılabilmektedir. Harf ya da 

yazı imaj görevi üstlenebilmekte hatta sadece tipografik elemanlar kullanıla­

rak resim yapılabilmektedir. 

Unutulmaması gereken bir başka nokta, grafik tasarımının çift yönlü 

yapısıdır: Grafik tasarımda kullanılan her eleman, bir mesajın oluşturulması­

na hizmet ederken aynı zamanda, oluşturulan görsel düzenlemenin bir par­

çasını da meydana geririr. Bir yazı, grafik tasarımı içerisinde, bir düşünceyi 

eylemi ya da mesajı iletmesiyle yazıdır, aynı zamanda tasarım üzerinde 

kapladığı yer, aldığı renk, bulunduğu konum, ölçüsü, ağırlığı ve diğer eleman­

larla olan ilişkisiyle bir tasarım elemanıdır. Bu, cümle sonuna konan bir 

noktadan, uzun paragrafiarın oluşturduğu bir yazı sütununa kadar grafik 

tasarımı içinde yer alan bütün yazılar için geçerlidir. Grafik tasarım öğesi 

olarak tipografi, daktilo edilmiş birdilakçe metninden bu noktada ayrılır. 

Şimdi tekrar Canover'in önerilerine dönelim. 

1. Doğru Yaz1 Stilinin Kullamm1 

Doğru yazı stilinin seçiminde ilk basamak, mesajın içeriğini, söylenmesi 

gerekeni, kısaca ve açıkça söyleyen sözcükler, düzenli kelime grupları ve 

kesinlikle okunabilir büyüklükte kelimelere bölmektir. 

Kısa kelime grupları (manşetler, başlıklar, alt başlıklar) olayın önemini 

belirtmek için büyük yazılarla dizilmelidir. Bu yazılar, sözcüklerin büyüklükleri 

açışından diğer yazılar ve metin yazıları ile karşılaştırıldıklarında display 

(teşhir, gösteri) olarak adlandırılırlar. örneğin, bir haber hikayesinin manşeti 

display yazı ile dizilecektir ve öykü kısmı metin yazısıyla olacaktır. 
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Genel olarak, okunan şeylerde uygun harf büyüklüğünün 8 punto ya da 

9 puntodan 12 puntoyakadar veya 14 punto olduğu kabul edilir. 14 puntodan 

daha büyük yazılar display yazı dır. 

öncelikle, yaygın kullanım olarak yazı ile ilgili her iki sınıflandırma da 

dikkate alınmalıdır. Bununla birlikte oluşturdukları birlik için her ikisininde 

beraberce ve birbirleriyle uyumlu bir şekilde çalışmaları gerektiği hatırlanmalı­

dır.Bazan displayyazı için en etkili seçim, metinde kullanılan karakterin daha 

büyük ölçüde olanı ya da metinde kullanılan yazı karakteri ile aynı ailenin 

başka bir serisinden daha büyük ölçüde bir yaz ıdır. 

Bir mesaj için en etkili yazı tasarımının seçiminde ikinci adım metni 

okuniaktır. Bu ne tür bir mesajdır? Eğer zorla satmaya yönelik bir reklamsa 

display yazı için ağır-vurucu (heavy-hitting) bir tasarım makul bir seçimdir. 

Düzgün hatlı, bold, sans serif karakterler iyi seçeneklerdir. Bold köşeli serifliler 

de güçlü bir sese sahiptir. 

Düşünün ki şöyle demek istiyoruz: "işte geçmişe dayanan mazisinden 

buraya kadar gelmiş ve şehrimizde enstitüleşmiş bir kuruluş". Acaba hangi 

yazı stilini seçmeliyiz? New York Times ve bir diğer bir çok gazete kendi 

tabelalarında bunu Black Letter yazıları kullanarak söylüyorlar (4.3). Caslon ya da 

Goudy gibi eski tarz bir Roman da bu konuda birfikirvermek ve aniaşılmayı 

sağlamak için yardımcı olabilir. 

Eğer mesaj düzenli ve modem olduğu kadar asiise modem Roman karak­

terler iyi seçimler olabilir. Bodoni ya da Craw Modern bu işi görebilirler 

(Conover, 1985, s. 67). 

ROMAN 
ROMAN 
Roman 
ROMAN 4.4 
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Şekilde (4.4) display niyetle kullanılabilecek Roman yazılardan örnekler gö­

rülmektedir. Roman lar, asalet, istikrar, ciddiyet, köklü ve sağlam bir geçmiş ve gü­

venilirlik telkin ederler. Bu yazıların okunabilirlikleri de yüksektir. Pek çok Roman, 

kendi kişilik, karakter ve özelliklerine sahiptirler. Romanlar bir ürün ya da kuruluş 

için imaj yaratmada yardımcı olurlar. Roman karakterler pek çok ürün ve kuruluş 

için logotype olarak kullanılmaktadırlar. Christian Dior, logo olarak eski stil bir 

Roman' ı seçmiş, Harpers Bazaar ise Modem Roman bir yazı karakteri kullanı­

yor(4.5). 

Sbt New Uork itimts 
ıt)e t\ld51jington -1Jo5t 
tlosAngetrs miıricı; 
:!tlllon~e 

4.3 

4.5 
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Sans Serifler esas itibariyle, 19. yüzyılda ortaya çıkmış bir yazı stilinin ver­

siyonları olmasına rağmen, en modern yazı tasarımeriarı tarafından üzerinde 

durulmuş yazı karakterleridir. Onların doğru, kesin, basit çizgileri, başlıklara 

ve manşetiere yüksek okunabilirlik sağlar. Bu yüzden pek çok gazete ve dergi, 

manşetlerinde, başlık ve alt başlıklarında Sans Serifyazılarkullanırlar. Sans 

Serifler, Romanlar gibi metin yazıları için de çok uygun karakterlerdir {4.6). 

SANS SERIF 
SANS SERIF 
Sans Serif 
SANS SERIF 
SANS SERIF 4.6 

Square Serif ya da Egyptian'lar, zorlayıcı, vurucu, ağır ve güçlü yazı 

karakterleridir {4. 7). 

SQUARE SERIF 
SQUARB SERIF 
SQUAII Bilir 4.7 

Script ve Cursive'ler, el yazısını yakalamaya çalışırlar{4.8). Bunlar sert bir 

resmiyet ya da bir teklifsizlik imajı verirler. Nezaket ya da kabalık görüntüsü 

yaratabilirler. Birbirlerinden böylesine zıt anlamlara gelebilecek bu yazı karak­

terleri çok dikkatli seçilmeli ve kullanılmalıdır. 

CffJcnpt and cYursive 
SvıipL ruuL~~-
St!/tijd eueet eeuuJ,We 
s~~c~.e- . 4.8 
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Miscellaneous ya da Novelty yazılar, eğer display satırlarda dikkatlice kul­

lanılırsa etkili olabilirler. Bunlar ince ve zariften, sert ve sağlama kadar pek çok 

çeşitliliğe sahiptirler (4.9). 

CASPER OPEN FACE 
COTTAC! 

. tnStANU 
JUPITER 
~(ID&iOOlflW~ 

S'I,Ll)IJ, 
u j\J\fj f(! tt;.\ 4.9 

Uygunsuz bir yazı dizaynı bütün mesajı sabote edebilir. Bir gazete, 

manşetini Black Letter ile dizerse kemik olabilir.Fakat Black Letter "Mutlu 

Noeller" demek için hoş bir seçenektir. 

Konu okuma meteryali için metin ya da alt bölüm yazımı na gelince burada 

bir ihtilaf vardır. Bazı tasarımcılar, sans serif harflerin modern olduğunu ileri 

sürüp bunların eski moda olduğunu söylemekten kaçınmaktadırlar.Diğerleri 

Roman harflerin baskının ingiltere'de tanıtılmasından bu güne kadarkullanı­

lmakta ve özellikle tercih edilmekte olduğu fikrine bağlıdırlar. 

Roman harflerle ilgili tartışmanın iki yönü vardır. Birincisi, Roman harfle­

rini kullanırız çünkü okuduğumuz kitapların, dergilerin, gazetelerin pek çoğu 

Roman harfleriyle dizilmektedir ve hep öyle dizilmişlerdir. ikincisi, Roman 

harflerinin kalın ve ince strokları ve harflerin yuvarlanmış şekilleri göz yorgun­

luğunu aza indi ri rken okumayı da daha keyifli bir hale getirirler. 

Çalışmalar Roman harflerinin daha çok tutulduğunu göstermektedir. El­

deki veriler sonuçsuz olmasına rağmen, psikolog Mil es A. Tinker'e göre oku-
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yucular, okuma hızı nda, yorgunlukta ve diğer konularda her hangi bir gerçek 

farklılık olmamasına karşın Roman karakterlerini seçmektedirler. Tinker'in 

işaret ettiği başka bir nokta da okuyucuların genellikle koyu yazıları tercih 

ettiğidir (Conover, 1985, s. 68). 

Metinler için Sans Serifler de uygun yazılardır. Metinlerde, bold Sans 

Seriflerle diziimiş yazıların (ortada) light Sans Seriflerden (yukarıda) daha 

güçlü bir okunabilirliğe sahip olduğu kabul edilmiştir (4.1 0). Romanlar ise 

metin yazılarında pek çok okuyucu tarafından tercih edilen yazı stilleridir. 

Tasarımcılar çoğu kez, yazı ve imajı, onların iletim ve bildirim 
güçlerini arttıracak, şiddetlendirip yoğunıaştıracak yeni ve beklenmedik 

yollar içerisinde yanyana getirirve birıeştirirler. 

Tasarımcılar çoğu kez, yazı ve imajı, onların iletim ve 
bildirim güçlerini arttıracak, şiddetlendlrip yoğunlaştıracak 

yeni ve beklenmedik yollar içerisinde yanyana getirir ve 

birleştirirler. 

Tasanmcılar çoğu kez, yazı ve imajı, onların iletim ve bildirim 
güçlerini arttıracak, şiddetlendirip yoğunlaştıracak yeni ve beklenmedik 

yollar içerisinde yanyana getirir ve birleştirirler. 

2. Yazının Uygun Ölçüde Dizilmesi 

4.10 

Bir yayında sütunlar hangi genişlikte olmalıdır? Eğer elimizde bir reklam 

layoutunda kullanmak istediğimiz metin varsa bu yazının genişliği ne olmalı­

dır? Güzel görünecek şekilde keyfi olarak bir genişlik seçebilir miyiz yoksa 

kullanacağımız büyüklük birfarklılık yaratır mı? Tabiiki yaratır. Eğer yazı sü­

tunları çok geniş olursa okuma yavaş ve güç olacaktır. Okuyucular kolayca yo­

rulacaklardır ve mesaj içerisinde gözleri bir satırdan sonrakine atlarken 

yerlerini kaybedebileceklerdir. Sonuçta hayal kırıklığın uğrayacak ve okumayı 

bırakacaklardır. 
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Diğer şekilde, eğeryazı çok dar sütunlar üzerine dizilirse, soldan sağa ve 

tekrar sola ters yöndeki göz hareketleri sonucu okuma yavaşlayacak ve yorucu 

bir hal almaya başlayacaktır. Üstelik, yazının çok dar bir alana dizilmesi 

kelimeler arasındaki espasiarın çirkin görünümüne sebep olacaktır. Şekilde 

(4.11) 8 puntoluk harflerden oluşan biryazının üç farklı ölçü üzerine dizilmesi 

ömeklenmiştir. 

Bir yayında sütunlar hangi genişlikte olmalıdır? Eğer elimizde bir reklam layoutunda kullanmak 
istediğimiz metin varsa bu yazJnın genişliği ne olmalıdır? GÜZel görünecek şekilde keyfi olarak bir 
genişlik seçebilir miyiz? Kıllanacağımız büyüklük bir farklılık yaratır mı? Tabiiki yaratır. Eğer yazı 
sütunlan çok geniş olursa okurnma yavaş ve güç olacaktır. Okuyucular kolayca yorulacaklardır ve 
mesaj içerisinde gözleri bir satırdan sonrakine atlarken yerlerini kaybedebileceklerdir. Sonuçta hayal 
kınklığın uğrayacak ve okumayı bırakacaklardır. 

Diğer türlü, eğeryazı çok 
dar sütunlar ÜZerİne dizilirse, 
soldan sağa ve tekrar sola ters 
yöndeki göz hareketleri sonu­
cu okuma yavaşlayucak ve 
yorucu bir hal almaya başlaya­
caktır. Üstelik, yazının çok dar 

bir alana dizilmesi kelimeler 
arasındaki espasiann çirkin 
görünümüne sebep olacaktır. 

YazJyı uygtın ölçü ÜZe­
rinde dizrnek kolaydır ve uy­
gulanan bir kaç pratik yöntemi 
vardır. Uygun ölçü ya da hat 

genişliği elbetteki seçilen yazJ 
ölçüsüyle belirlenecektir. Kü­
çük ya?J ölçüsü için yani 6 ya 
da 8 punto için dar sütunlar 
uygıındur. Fakat daha büyük 
yazJlar daha geniş sütunlan 
gerektirir. 

Baz..ı tipograflar optimum sıra uzunluğu 

( süttın genişliği) için bir teori geliştirmişlerdir. Bu 
genişlik için uygtın görülen ölçü en ideal okuma 
kolaylığı sağlayan uzunluktur. Her hangi bir 
puntoda herhangi bir harf karakteri için optimum 
satır uzunluğunu kolay bir yolla bulabiliriz: Seç-

tiğimiz puntodaki yazJ karakterinin küçük harfle­
rini a'dan z'ye kadar dizip elde ettiğimiz UZtınlu­
ğun yansı kadannı daha eklersek optimum satır 
uzunluğunu bulmuş oluruz. Örneğin, seçilen 
karakterde alfabenin uzunluğu 18 pica ise opti­
mum süttın genişliği 27 pica olacaktır. 

411 

Yazıyı uygun ölçü üzerinde dizrnek kolaydır ve uygulanan bir kaç pratik 

yöntemi vardır. Uygun ölçü ya da satır genişliği elbetteki seçilen yazı ölçüsüyle 

belirlenecektir. Küçük yazı ölçüsü için yani 6 ya da 8 punto için dar sütunlar 

uygundur. Fakat daha büyük yazılar daha geniş sütunları gerektirir. 

Bazı tipograflar optimum sıra uzunluğu( sütun genişliği) için bir teori ge­

liştirmişlerdir. Bu genişlik için uygun görülen ölçü en ideal okuma kolaylığı 

sağlayan uzunluktur. Her hangi bir puntoda herhangi bir harf karakteri için 
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optimum satır uzunluğunu kolay bir yolla bulabiliriz: Seçtiğimiz puntodaki yazı 

karakterinin miniskül harflerini a'dan z'ye kadardizip elde ettiğimiz uzunluğun 

yarısı kadarını daha eklersek optimum satıruzunluğunu bulmuş oluruz(4.12). 

Örneğin, seçilen karakterde alfabenin uzunluğu 18 pica ise optimum sütun 

genişliği 27 pica olacaktır. 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyzabcdefghijklm 

(ideal satır genişliği: DiziimiŞ miniskül alfabenin 1.5 katı) 

412 

Bu teoriyi kullanan tipograflar minimum satır genişliğinin bir alfabenin 

küçük harfleri dizildiğinde tutacağı uzunluk kadar, maksimum satır uzunluğu­

nunsa iki alfabe uzunluğunu geçmemesi gerektiğini savunurlar. 

Yaklaşık olarak aynı sonuçu veren diğer bir pratik yöntem kullanılan 

yazının punto ölçüsünün iki katı kadar pica uzunluğunda bir satır geniŞliği 

seçmektir. Örneğin, 18 puntoluk yazı ideal olarak 36 pica genişlikte dizilmeli, 

6 puntoluk yazının satır uzunluğu 12 picayı geçmemelidir. 

örnekte (4.13) 12 puntoluk Square Serif yazının dizilebileceği minimum 

ve maksimum satır genişlikleri gösterilmiştir. 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
(minimum genişlik) 

abcdefghijklmnopqrstuvwxyzabcdefghijklmnopqrstuvwxyz 
(maximum genişlik) 

413 

Hatırlanması gereken şey, daha küçük ölçüdeki yazıların daha dar 

sütunlara dizileceğidir. Yazı büyüklüğü arttıkça satır genişliği de arttırılmalıdır 
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fakat satır uzunluğu hiç bir zaman küçük harfle diziimiş alfabenin iki katı 

uzunluğu geçmemelidir. Yazının uygun olmayan ölçüde dizilmesi bir basılı 

iletişimi n çekiciliğinden yoksun olabilir. Fakat daha önemlisi, bunun memnu-

niyet verici ve kolay bir okuma için bir kayıp olduğudur (Conover, 1985, s. 69). 
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414 

Satır uzunluklarını n, özellikle metin yazılarının uzun olduğu kitap, dergi 

gibi yayınlarda yukarıda Canover'in sözQnü ettiği gibi uygun ölçüde tutulması 

yararlıdır. Bu okumayı kolaylaştıracak ve çabuklaştıracaktır. Metin kısmının 
ı 

az olauğu durumlarda bu kural göz ardı edilebilir. Şekilde(4.14), Emigre Der-

gisinden bir sayfa görülmektedir. Bu sayfadakj yazıların satır uzunlukları çok 
! 

fazladır. Satırlar sağdan ve soldan bloklanmayıp ortalanmışlardır. Sayfa 

kenarlarında hemen hemen hiç boşluk bırakılııiıamıştır. Bütün bunlar, normal­

de okumayı güçleştirici ve okuyucuya itici qelen şeylerdir. Oysa sayfaya 
! . 
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bakıldığında, edinilen ilk izienim itici olmaktan uzaktır. Tesine, sayfa üzerin­

deki .bütün yazılar çabucak ve kolayca okunabilecek gibidir. Bu etki, harf 

puntolarının büyük tutulması, satır arası espasiarın geniş bırakılması ve 

metnin içerisinde yer alan bazı sözcük ya da sözcük gruplarının bold olarak 

yazılmasıyla sağlanmıştır. Daha önce de üzerinde durduğum gibi, grafik 

tasarımcı ya da iletişimeinin hedefine ulaşabilmesi için mutlaka var olan 

kuralları izlemesi gerekli değildir. Amaca ulaşmanın çeşitli yolları vardır. 

Tasarımcının görevi daha önce kullanılmış yollardan gitmek değil, yeni, 

denenmemiş yollar açmaktır. 

3. Espasiarın Düzenlenmesi 

Kelime ve satır aralarının çok açık olması mesajı itici ve oku n ması güç bir 

hale sokar. Espası n az olması da kelimeler ve satırların sıkışmasına ve yine 

okumanın bir problem haline gelmesine neden olur. Pek çok insan mesajın 

içeriğine bakmadan, yazıların çok sıkışık olmasından dolayı mesajı atiayabiiir 

ya da bilgiyi elde edebilmek için kötü espaslamanın neden olduğu rahatsız 

edici düzenlemeye tahammül etmek zorunda kalırlar. 

Açık boşluklar, yazı kümelerine bakıldığında kelimelerin arasındaki boş­

luklar ve satırların arasındaki boşlukları kapsar. Çok yakın olarak dizilip 

birbirlerine sıkıştırılmış kelimeler okumada güçlük yaratırlar. Geniş aralıklar 

bırakılarak diziimiş kelimeler de çirkin boşlukları arttırırlar ve basılı yazı 

bloğunu görünümü hoş olmayan bir pozisyona sokarlar (Conover, 1985, s. 70). 

Şekilde (4.15), kelime aralarındaki uygun espaslar örneklenmiştir. Küçük 

puntoda dizilen yazılarda kelime arası espasiarın az olması okuma güçlüğüne 

neden olur. Dar harflerin oluşturduğu yazılar kelime aralarında daha az espas 

gerektirirken, geniş harflerin kullanıldığı durumlarda kelime araları da daha 

açık olmalıdır. x yüksekliği küçük olan harfler az, geniş x yüksekliğine sahip 

harfler daha fazla es pas gerektirir. 



8 puntoluk hi ryazı darespaslarla çok zorokunur. 

Espa~lar genişletilirse okuma hir hayli kolayla~ır. 

Dar harflerden oluşan bir yazı daha az espas gerektirir 
Geniş harfler kullanılırsa geniş espas gerekir 

x yüksekliği küçük yazılarda dar espas yeterlidir 
x yüksekliği artarsa espas da arttırılmalıdır 

4.15 
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Satırların birbirlerine çok yakın olmaları da problemlere yol açar. Okuyucu 

yeni satırın nerede başladığını ayırt edebilmelidir. Satırlar birbirlerinin içine 

geçmişçesine bitişik olurlarsa okuyucu okuduğu satırı tekrar okumak zorunda 

kalır. Satır aralıklarının çok fazla olduğu durumlarda da bir satırdan diğerine 

daha uzun sürede geçen göz hareketleri zaman kaybına neden olur. 

Bu durumda bir yazıda satırlar arasında hangi genişlikte bir boşluk kul­

lanılacağına karar verme ihtiyacı duyarız. Okunabilirlik için espası n iki yönü 

vardır: Kelimeler arasındaki espas ve satırlar arasındaki espas. Şekilde (4.16) 

üstteki metin bloğu, kelimelerarasındaki uygunsuzespası gösterir. Kelimeler 

birbirlerinden çok ayrı olduğundan, metnin bütünlüğü bozulmuş, kelimeler 

birbirinden kopmuş, üstelik kötü bir görünüm oluşturulmuştur. Bu kadarla da 

kalmaz, böyle bir espasi ama, okumayı da zorlaştırır. Diğer örnekler, satırlar 

arasındaki espasın çaşitli miktarlarının etkilerini gösterir. 

Okunacak şeyler için satır aralarında 2 punto espas standart olarak kabul 

edilmiştir. Bununla birlikte bunun böyle olması için gerçek bir sebep yoktur. 



Etkili bir yazılı mesaj iyi baskıyı, iyi 
tasanmı, elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya 
getinnelidir. Fakat bunlann hepsinden önce 
açık, uygını ve okunakit yazı oturtulmalıdır. 

Elbette okunaksız ya71 bazan tek bir mesajın 

geçilmesinde kullanılabilir, ama bu tartışmada 

bizi ilgilendiren mesajın okıınabilirliğidir. 

Etkili bir yazılı mesaj iyi baskıyı, iyi tasanmı, 
elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya getinneli­
dir. Fakat bunlann hepsinden önce açık, uygtın ve 
okunaklı ya7.1 oturtulmalıdır. Elbette okıınaksız yazı 
bazan tek bir mesajın geçilmesinde kullanılabilir, 
ama bu tartışmada bizi ilgilendiren mesajın okunabi­
Iirliğidir. 

Etkili bir ya?Jlı mesaj iyi baskıyı, iyi tasanmı, 
elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya getinneli­
dir. Fakat bunlann hepsinden önce açık, uygun ve 
oktınaklı ya71 oturtulmalıdır. Elbette oktınaksız yazı 
ba?.an tek bir mesajın geçilmesinde kullanılabilir, 
ama bu tartışmada bizi ilgilendiren mesajın okunabi­
Iirliğidir. 
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Etkili bir yazılı mesaj iyi baskıyı, iyi tasanmı, 
elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya getinneli­
dir. Fakat bunlann hepsinden önce açık, uygtın ve 
okunaklı ya?J oturtulmalıdır. Elbette okunaksız yazı 
bılzan tek bir mesajın geçilmesinde kullanılabilir, 
ama bu tartışmada bizi ilgilendiren mesajın oktınabi­
lirliğidir. 

Etkili bir yazılı mesaj iyi baskıyı, iyi tasanmı, 

elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya getinneli­

dir. Fakat htmlann hepsinden önce açık, uygun ve 

okunaklı yazı oturtutmalı dır. Elbette oktınaksız yazı 

bazan tek bir mesajın geçilmesinde k."Uilanılabilir, 

ama bu tartışmada bi:zi ilgilendiren mesajın okunabi­

Iirliğidir. 

Etkili birya?J!ı mesaj iyi baskıyı, iyi tasanmı, 

elemaniann iyi yerleştirilmesini bir araya getinneli­

dir. Fakat bunlann hepsinden önce açık, uygını ve 

oktınaklı yazı oturtulmalıdır. Elbette oktınaksız yazı 

ba?.an tek bir mesajın geçilmesinde kullanılabilir, 

ama bu tartışmada bi:zi ilgilendiren mesajın oktınabi­

lirliğidir. 

4.16 

Satırlar arasında oluşturulacak espas bir kaç noktaya dayanır. Bunlar­

dan biri, kullanılmakta olan yazının ölçüsüdür. Diğeri yazıyı oluşturan harfin 

fizik olarak büyüklüğüne bakmaksızın yazının dizayn ıdır. 

Yine burada da ideal konumu saptayacak ispatlanmış bilimsel bir veri 

yoktur. Bununla birlikte deneyler ve pratik bazı ip uçları vermiştir. Genel bir 

yöntemle, daha uzun yazı satırı, daha fazla espası gerektirir. Örneğin, 12 pica 

genişliğinde bir satır için 8 puntoluk harfler seçilir ve satır aralarında 1 puntoluk 

boşluklar bırakarak dizelim. Eğer satır genişliğini 18 picaya çıkarırsak, me­

sajın kolay okunabilirliği için, satırlar arasındaki boşlukların da yaklaşık 2 

puntoyakadar arttırılması gerekir. Bu genel öneri dahilinde, bir alt başlıkta 

satır genişliği arttırıldığında, satırlar arasındaki açıklık da arttırılmalıdır. 
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Bu display yazı için de geçerlidir. Kuralımızı yeniden hatırlayalım: Daha 

büyük yazılar satırlar arasında daha fazla boşluk olmasını gerektirir.Ait bölüm 

yazılarında satır arası genişliğinin 1 ya da 2 punto olması uygun iken, display 

yazıya gelindiğinde (14 - 36 punto arasındaki yazılar ve daha büyükleri) 

satırlar arasında daha fazla boşluk gerekir. Tipo baskıda satırları açmak için 

iki puto genişliğinde anterli n kullanılır. Display yazılarda satır araları için slug 

gerekir. Slug anterlinle aynıdır fakat daha kalındır. Tipo baskıda kullanılan 

standard slug 6 punto kalınlığındadır, fakat bu daha kalın da olabilir. 

Şekilde (4.17), display yazılarda satır arası espaslamasına geleneksel 

yaklaşım ilk iki başlık ile gösterilmiştir. Sonuncusu, eksi ya da negatif espası n 

kullanıldığı "New Wave Graphics" yaklaşımını örnekler. New wave yaklaşı­

mında kullanılan negatif espas etkili birtasarım birliği yaratır, fakat escender 

ve descenderlerin birbirleriyle çarpışıp, okunuriuğu zedeleme ihtimalleri oldu­

ğundan bu tür espasiama dikkatli kullanı,lmalıdır. 

Burada 
satırlar arasındaki 
espas uygundur 

Burada 

satırlar arasındaki 

espas çok fazladır . 

Burada 
satırlar arasındaki 
espas uygundur 

4.17 
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Başlıklar ve display yazı satırları layoutta belirlenmelidir. Başlık ve sayfa 

üzerindeki illüstrasyonlar gibi diğer elemenlar arasındaki ilişkiler de göz 

önünde bulundurulmalıdır. 

Bununla birlikte asıl farkında olmamız gereken şey, satırlar arasında bı-. 
rakılacak çok fazla boşluğun bir beyaz denizi üzerinde siyah adacıklar yara-

tacağıdır. Eğer bir başlıkta satırlar birbirlerinden çok fazla açıksa birlik bozu­

lacaktır. Okuyucu yazının ne demek istediğini anlamaya çalışırken aklı 

karışacak ya da zaman kaybıyla karşılaşacaktır. Kısacası satırların birbirleri­

ne karışmaması için uygun olarak espaslanarak birbirlerinden ayrılmaları ve 

aynı zamanda bir bütün olarak görülebilmeleri için de bir arada tutulmaları 

gerekir. 

4. Sayfa Kenan Boşlukları 

Yazılı bir ürünü çevreleyen sayfa kenarlarındaki beyaz boşluklar, etkili ve 

göz alıcı bir iletişim yaratmak için gerekli önemli elemenlardır. Beyaz boşluklar 

sayfa için çerçeve görevi yaparlar. Sayfa kenarında bırakılan boş alanlarçok . 
az ise çerçeveleme etkisi bozulur. Sayfa okunması zor ve kalabalık bir hale 

gelir .. Okuma işemigerçekten zorlaşır. 

Eğer sayfa kenarlarındaki beyaz boşluklar, sayfaya güçlü bir çerçeve 

oluşturmak için yeterli genişlikte iseler bu, sayfada birlik ve bütünlüğün 

sağlanmasına, sayfa üzerindekilerin bir arada tutulmasına ve okumanın daha 

kolay ve daha memnuniyet verici hale gelmesine yardımcı olur. 

Şekilde (4.18) soldaki sayfada sayfa kenan boşlukları çok azdır, bu ne­

denle sayfa kalabalık ve itic.i bir görünüme sahiptir. Sağdaki şekilde sayfa 

kenan boşlukları daha fazladır ve bu da sayfaya daha ferah ve düzenli bir 

görünüm sağlar. 

Bunu deneyin: Bir yazı sütununu alın ve sayfa kenarına olabildiğince 

bitiştirin. Okuyun. Şimdi de yazı sütununu sayfa kenarında uygun bir boşluk 
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kalacak şekilde yerleştirip öyle okuyun ve okumanın ne kadar kolay olduğunu 

görün. Sayfa kenarıbolukları sadece beyaz boşluklarolmaktan başka hiç bir 

şey olmamasına rağmen, sütunu bir arada tutarlar (Conover, 1985, s. 72). 

4.18 

Şekilde ( 4.19) sayfa kenarındaki beyaz boşlukların bir bordürle beraber 

uygun kullanımı gösterilmiştir. Dış taraftaki dikdürtgen sayfayı, içteki dikdört­

gen ise yazının etrafındaki çerçeveyi gösterir. Solda yazı ve çerçeve arasında­

ki boşluk ile çerçeve ve sayfa kenerı arasındaki boşluk aynıdır. Bu kullanılma­

ması gereken bir durumdur. Sağda, yazı ve çerçevenin daha güçlü bir bütünlük 

içinde görünebilmesi için çerçeve yazıya yaklaştırrlmıştır. Bu şekilde yazının 

etrafında bir çerçeve kullanıldığında, iç tarafta dıştakinden daha az bir boşluk 

bırakılması daha uygundur. 

Sayfa kenan boşlukları basılı iletişimin birliğini sağlarlar. Geleneksel 

kitap sayfası kenar boşlukları derece derece artan boşluklar olarak bilinirler. 

Kitap sayfasında iki bitişik sayfa arasında kalan alan en küçük boşluktur. 

Sayfanın üstkısmında kalan boşlukdaha gen iştir. Sayfanın dış kenarboşluk­

ları d? daha geniştir. Ve son olarak sayfanın alt kısmında kalan boşluk en geniş 

alanıdır. Diğer bir deyişle sayfa etrafındaki boşluklar derece derece artari ar. 
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4.19 

Şekilde ( 4.20) sol taraftaki sayfada sayfa k en arı boşlukları saat yönünün 

tersine doğru gidildikçe artar. Sağ sayfadaki kenar boşlukları ise saat yönünde 

artar. Ortada kalan, iki sayfa arasındaki boşluk gutter (oluk) olarak bilinir. 

Kitap sayfalarında kullanılan bu kademeli olarak artan boşluklar, aynı 

zamanda sanat festivallerini, müzeleri, kültürel olayları tanıtan broşürler ya da 

önemli lokantaların menüleri için de uygundur. 

4.20 
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Sayfa üzerindeki kenar boşlukları için ne kadar bir alan ayrılmalıdır? 

Akılda tutulması gereken bir nokta basılı bir sayfanın yaklaşık % 50'sinin 

kenar boşlukianna ayrılmasıdır. Bu oran belki aşırıymış gibi görünebilir; 

boşluklar için sayfanın yarısı! Fakat bunun üzerinde durulmalıdır. Diyelim ki, 

12x9 luk bir sayfa için layout dizayn eqiyoruz. Bu, sayfa üzerinde 1 08 inç 

karelik bir alan demektir. Eğer% 50'1ikkural izlenirse, kenar boşlukları için 54 

inç karelik bir alan ayrılacak demektir. 12x9'1uk bir sayfa üzerinde basılı alan 

etrafında 1.5 inçlik bir alanın kenar boşluğu olarak çalışma dışı bırakılması 

halinde bu oran sağlanmış olur. 12x9'1uk bir sayfa için 1.5 inçlik kenar 

boşlukları hiç de aşırı değildir. Herb Lubalin'in Eros dergisi için hazırladığı 

sayfa tasarımlarında (4.21, 4.22), sayfa üzerindeki boşlukların görsel düzen­

lernede ne kadar etkili olduğu görülmektedir. 
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5. Uygun Yazı Ölçüsünün Seçimi 

Şimdiye kadar mesajımız için bir yazı stili seçtik, yazı sütun ya da 

bloklarının kullanılan yazının minüskül alfabesinin 1.5 katı genişlikte ola­

cağını tespit ettik, metnin satırları arasında kalan boşluğun 2 punto olması 

gerektiğine işaret ettik ve basılı alanı saYfanın % SO'si olacak şekilde dizayn 

ettik .. Şimdi, hangi ölçüde bir yazı seçmeliyiz? 

Eğer yazı çok küçük olursa bu okumayı zorlaştıracaktır. Eğer metin yazısı 

çok büyükse, sayfa üzerine tüm yazıyı sığdıramayabiliriz. Eğer başlık ve 

display satırlar için seçilen yazılar çok büyükse, onlar bütün sayfaya egemen 

olacak ve sayfa bir satış ilanına benzeyecektir. Eğer yazılar çok küçük ve 

okunması zor ise, istenen vurguyu sağlamayacaktır ve mesajımızı okuma­

larını istediğimiz insanların dikkatlerini çekemeyecektir. 

Mümkün olan en iyi basılı parçayı üretmede en iyi ve en etkili yolun ortaya 

çıkması, hangi ölçüde yazının kullanılacağı kararında da olduğu gibi diğer 

faktörlere bağlıdır. Bunlar yazının tasarımı, satır genişliği, espas ölçüsü ve 
' 

hedef kitlenin gerektirdiği yazı gibi kararları içerir. Yazı ölçüsüyle ilgili kararlar 
' 

da yalnız başına düşünülmeyip diğer okunabilirlik faktörleriyle birlikte ele 

alınmalıdır. 

Bununla beraber üzerinde durulmaya değer bazı genel kurallar vardır. 

Yazının çok küçük olmasının okumayı zorlaştıracağını, okuyucuyu sıka­

cağını ve büyük bir olasılıkla okuyucunun bu yazıları okumaya çalışmak 

yerine atlammayı tercih edeceğini söylemiştik. 

Diğer taraftan, okunan meteryalin çok büyük yazılarla diziimiş olması 

okumak için gereken süreyi uzatır. Büyük punto ile diziimiş yazı, daha geniş 

bir alan kaplar ve bu basitçe uğraşılacak daha fazla zaman demektir. 

Özetle, metin yazılarındaki okunabilirlik yazının punto ölçüsünün art­

masıyla birlikte artar, fakat rahat okunurluk için 12 punto maksimum ölçüdür. 
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Her zaman olduğu gibi burada da kesinleşmiş kurallar yoktur. Bununla 

birlikte bulunmuş genel bir yöntem içinde, gazeteler, dergiler ve kitaplarda 

yazı için en okunabilir ölçü, 9 ile 12 punto arasındadır. Okunan meteryalde, 

yazının daha küçük ve daha büyük ölçüde diziimiş olması okumayı daha zor 

hale getirir. Araştınnacılar tarafından yapılan, yıllar süren ve bazıları 1800'1ere 

kadar uzanan araştırmalar, metinler için 11 puntoluk yazının en okunabilir 

ölçü olduğunu göstermiştir (4.23). 

MOmk!ln olan en iyi basılı parçayı Oretmede en iyi ve en etkili yolun ortaya çıkması, kangi 
ölçade yazının kullanılacağı karaonda da olduğu gibi diğer faktörlere bağlıdır. Bunlar yazının 
tasanmı, satır genişiği, espas ölçOsO ve hedefkitlenin gerektirdiği yazJ gibi kararlan içerir. Yazı 
ölçüsüyle ilgili kararlar da yalnız başına düşünO!meyip diğer okunabilirlik faktörleriyle birlikte 
ele alınmalıdır. 

Yazının çok küçük olmasının okumayı zorlaştıracağını, okuyucuyu sıkacağını ve 
büyük bir olasılıkla okuyucunun bu yazılan okumaya çalışmak yerine atiamınayı 
tercih edeceğini söylemiştik. Diğer taraftan, okunan meteıyalin çok büyük yazılar­
la diziimiş olması okumak için gereken süreyi uzatır. Büyük punto ile diziimiş yazı, 
daha geniş bir alan kaplar ve bu basitçe uğraşılacak daha fazla zaman demektir. 

Her zaman olduğu gibi burada' da kesinleşmiş kurallar yoktur. 
Bununla birlikte bulunmuş genel biryöntem içinde, gazeteler, dergiler 
ve kitaplarda yazı için en okunabilir ölçü, 9 ile 12 punto arasındadır. 
Okunan meteryalde, yazının daha küçük ve daha büyük ölçüde 
diziimiş olması o kumayı daha zor hale getirir. Araştırmacılar tarafı­
ndan yapılan, yıllar süren ve bazılan 1800'lere kadar uzanan araştırma­
lar, metinler için ll puntoluk yazının en okunabilir ölçü olduğunu 
göstermiştir. 

Her zaman olduğu gibi burada da kesinleşmiş 
kurallar yoktur. Bununla birlikte bulunmuş genel bir 
yöntem içinde, gazeteler, dergiler ve kitaplarda yazı 
için en okunabilir ölçü, 9 ile 12 punto arasındadır. 
Okunan meteryalde, yazının daha küçük ve daha 
büyük ölçüde diziimiş olması o kumayı daha zor hale 
getirir. 

4.23 
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Bununla birlikte, daha büyük yazı seçimini gerektiren durumlarda vardır. 

Dişi, yani siyah zemin üzerindeki beyaz harflerin daha kolay okunabilmesi 

daha büyük puntodaki yazıları gerektirir. Çocuklar ve yaşlı insanlar, daha 

büyük yazı ölçülerini okummak için daha kolay ve daha memnuniyet verici 

bulurlar. Bu nedenle yazı ölçüsü seçilirken hedef okuyucu da akıldan çıkarıl­

mamal ıdır. 

Yazı ölçüsü açıkça belirlendiğinde, yazı stili de belirlenmiş olmalıdır. 

Dekoratif ve çok amaçlı karakterlerin çoğu, Seripts and Cursives yazı 

türündeki kıvrımlı karakterler daha büyük puntolarla yazılmayı gerektirir. 

Alışılmadık harfformları okumayı ve anlamayı daha zor hale getirirler. Daha 

büyük ölçüler de bütün bu problemierin üstesinden gelmede yardımcı olurlar. 

Candensed yazılar, kısa mesajların dışında, kolay okunabilir düzenli 

satırlardan daha büyük ölçüde dizilmelidirler. 

Bazan olabildiğince çok malzemeyi mevcut alanın içine doldurmanın 

cazibesi dayanılmazdır. Daha küçük yazılara yönelmek de dayanılmaz bir 

istek uyandırabilir. 10 Punto ile diziimiş yazılar 12 punto ile diziimiş yazılara 

göre % 25 daha az bir alan kaplayacaktır. Burada çekiçi olan açıkçası 

ekonominin sağladığı avantajdır. Bununla birlikte asıl hatırlanması gereken 

amaç, mesajın okunabilmesini ve anlaşılabilmesini sağlamaktır. Eğer 12 

puntoluk yazı mesajın okunup anlaşılabilmesini kolay hale getirecekse bu 

ölçü kullanılmalıdır. Eğer ekonomi önemliyse, metin, yazı puntosunu küçült­

mek yerine okunabilirliği koruyacak şekilde daha sıkışık olarak dizi lebilir. 

6. YazıStillerinin Karıştınlması 

Eski basımcılar ne yaptıklarını biliyorlardı. Onlar, "Eğer bir işe Bookman 

ile başlarsan onu yine Bookman ile bitir" derlerdi. Bilirierdi ki en çekici basılı 

ürün, mümkün olan en az yazı karakterinin karışımıyla oluşandır. Modern 

tipograflar bunu monotipografik uyum olarak adlandırırlar. 
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Monotipografik uyum, baştanbaşa aynı yazı ailesi ya da aynı yazı dizayn­

ının kullanıldığı çalışmaların uyumlu layoutlar sonucunu yarattığı anlamı­

ndadır. 

Karşıtlık ve vurgu, aynı aileden değişik serideki yazıların kullanımıyla, 

uyum feda edilmeden de sağlanabilir. Çekici bir basılı ürün böylece minimum 

tipografik karışımla oluşturulacaktır. 

Aynı layoutta çok fazla farklı yazı stilinin kullanılması uyumsuzluk ve 

karışıklığa yol açar. Sağdaki örnek bir ailenin serileri ile oluşturulmuştur ve 

dahaderli toplu, sade, zarif ve birlik içinde görünür (4.24). 

Di ffer from otherelementsina 

piece of printing 

in that they attract 

Attention 

of the reader who should not be 

Confused 
by directinghis attention to 

TOO MANY DiSPLAY 

LiNE S 

Display Lines 
Di ffer from other elemen ts in 

a piecc ofprinting in 

thatthey 

AITRACTTHE 

AITENTION 

of the readerwho should not 

be confused by directinghis 

attention to to o many 

Display Lines 

4.24 

~akat yazı karakterlerinin karıştırılması gereken zamanlar da vardır. Belki 

belirli birvurgu ya da zıtlık arzulanırve seçilen yazı ailesinde bol d ya da italik 

karakter mevcut olmayabilir. Ya da ihtiyaç duyulan kontrastı yaratmak için 

karakter değişikliğine karar vermiş olabiliriz. Yazı aileleri karıştırıldığında 

karıştırılan ailelerin aynı soydan olup olmadıkianna dikkat edilmelidir. Örne­

ğin Caslon ve Garamond harflerinin soya ait temel yapıları, harfi oluşturan 

temel çizgilerin (stroke) sınırlı çeşitlemeleri, kıvrımlar içindeki ince noktalar­

daki narin diyagonal eğimler ve genel olarak yuvarlanmış seriflerle aynıdır. 
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Bununla beraber her biri bu temel karakteristikleri farklı olarak ortaya koyarlar. 

Eğer bu benzer fakat farklı yazılar birlikte kullanılmışsa bunun sonucu karışık­

lık olabilir. 

Yazı karakterleri karıştırıldığında, kentrast bazı anlamları birbirinden 

ayırmak için kullanılır. Kullanılan karakte~lerden birisi başlıklara uygulanırken 

diğeriyle metin bölümleri azı labilir. Ya da birisi bold veya italik olarak kullanı­

lırken diğeri normal formda kullanılabilir. 

iki uyumlu olmayan yazı karakteri beraber kullanıldığında, bunlardan 

birisi küçük puntoda dizilmelidir. Eğer bir broşür ya da kitapçığı n ilk sayfası­

nda birsatır24 puntoluk Black Leetter, birkaçsatır Sans Serifile karıştırılırsa, 

Sans Serf satırlar 10 ya da 12 puntodan fazla olmamalıdır. Black Letter 

böylece egemen olacak ve uyumsuzluk minimuma indirilecektir. Bu teknik 

çoğunlukla çok memnuniyet verici bir uyuşma ile sonuçlanır. 

Iffilark Wfttter 
Sans Serif 

Iffilark 1fktter 
San s Serif 

4.25 

üstteki yazıda Sans Serif satır Black Letter'e tabi kılınmıştır ve iki yazı türü 

arasında bir birlik ve uyum yaratılmıştır. Fakat Sans Serifler de Black Letter 

ölçüsünde büyütüldüğünde uyum ve birlik bozulur (4.25). 
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7. Tamamı Büyük Harfle Oluşturulan Satırlar 

Bir zamanlar basımcı ve tipograflar en okunaklı yazının eski Roman 

miniskülleri olduğuna inanırlardı. Bununla beraber, soruya yer bırakmaksı­

zın ispat edilmiş olan bir şey minisküllerin büyük harflerden daha okunakl ı 

olduğudur. 

Büyük harfiari kullanın fakat bunları kullanırken tedbirli olun. Bunun 

sebepleri iki noktada özetlenebilir. Minüsküller daha fazla karaktere sahiptirler 

ve daha hızlı okunurlar. 

"Minisküllerdaha fazla karaktere sahiptir" demek, miniskül alfabesinde­

ki her bir harf formu, açıkça belirgindir ve pek çok benzerlikleri olan majisküller 

gibi kolayca karıştırılmazlar anlamını taşır. Örneğin miniskül c ve g ile 

majiskül C ve G . Okuyucu açısından büyük harflerin oluşturduğu satırlar, 

küçük harflerin oluşturduğu satırlardan daha fazla karışıklığa neden olurlar. 

~raştırmalar göstermiştir ki, küçük harfler okumayı hızlandırır ve okuyucu 

açısından daha memnuniyat vericidir. Küçük harfler bütün büyük harflerin 

yaptığı gibi gözü kolay yormazlar. Tasarımcılar eğer satırların tamamında 

büyük harfkullanıyorlarsa, bu, birdefada iki ya da üç satırla sınıriandınimaiı 

ve satırlar kısa tutulmalıdır. Majisküller kullanıldığında satır araları da geniş 

tutulmalıdır. Basımda okunabilirlik konusunda tanınmış bir otorite olan Mil es 

Tinker, Legibility of Print'inde, majisküllerin minüsküllere kıyasla okumayı 

geciktirdiğini ve okuyucu tarafından tercih edilmediğini doğruluyor ve tamamı 

büyük harfle oluşturulan yazıların, hızlı okuma ve tüketici portresi göz önünde 

bulundurulduğunda kullanımaması gerektiğini söylüyor. 

Bazı tasarımcılar bütün bunlar içerisinde en kötü tipografik hatanın, 

Seripts and Cursives yazı tü ründeki karakterlerveya Black Letter ile oluşturu­

lacak tamamı büyük harfi e diziimiş satırlar olacağına inanıyor (4.26). 
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8. Sıkıcı Olmamak 
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4.26 

Hedef izleyicinin dikkatini çekmek ve ilgiyi korumak gittikçe zorlaşmak­

tadır. Günümüz insanı sabahtan akşama kadar, kendilerinin okunmaların ı ya 

da dinlenmelerini isteyen yayınların bombardımanı altındadır. Ve boş zaman­

ları doldurmak için pek çok aktivite vardır. Ayrıca insanlar her verilen bilgiyi 

kısa süreler ve parçalar içerisinde almaya çok daha fazla şartlı hale geliyorlar. 

Ortalama birtelevizyon haberprogramı havadisi, 90 saniyeden 11 O saniyeye 

kadardır ve bu ancak 100-150 kelimedir. Yarım saatlik birtelevizyon dramı, 

sunuştan doru k noktasına kadar bütün bir hikaye çizgisini yaklaşık 22 dakika 

içerisine sıkıştırır. 

Modem okuyucular okunacak meteryalin sütunlarıyla karşı karşıya geldi­

ğinde pek çoğu isyan edecektir. Okunacak olan şey çirkin ve sıkıcı görünür, 

benzer ölçüvetonda birbiri arkasına devam eden yazı satırlarından başka 

gözü yakalayacak hiç bir şey yoktur. Yazıyı okumadan geçmek, atlamak için 

daya!"lılmaz bir istek vardır. 

Uzun metinler daha cazip hale getirilebilir. Bunun için şu eski hazırda 

bekleyen yardımcı, beyaz boşluklardan daha iyi bir yol yoktur. Bu öyle kolaydır 

ki ve yine de pek çok editör ve tasarımcı bir sayfayı canlandırmak için bu doğal 

yolun avantajını kullanmakta çekingen davranırlar. 

Eğer oldukça dar sütunlar bir sayfa üzerinde kullanılıyorsa, üç yazı 
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sütun u, sütunlar arasındaki beyaz boşluklar arttırılarak dört sütunluk bir alan 

içerisinde kullanılabilir. Beş sütun yazı altı sütunluk bir alana dizilebil ir. 

Ara sıra satırbaşı yapılarak başlayanparagraflarsıkıcı olmama yolunda 

yardımcıdırlar. Ya da yazı satır başı yapılmaksızın satırlarının tamamı sola 

dayanan paragrafiardan oluşuyorsa, (genel olarak satırbaşı boşluğu, 18 

picanın üzerinde genişlikteki satırlar için 1 em'dir) paragraflar arasında 

fazladan bir boşluk ya da iki satır aralık bırakılabilir. Daha kısa paragrafi ar da 

yardımcıdır; özellikle, daryazı sütunlarının kullanıldığı zamanlarda. Okunan 

meteryaldeki uzun paragraflar, yavaş okumaya ve okunması ve anlaşılması 

zormuşçasına ürkütücü bir görünüme sebep olurlar. 

Metinden kentrast bir karakterle ya da bold bir karakteri e veya daha büyük 

puntoda bir yazıyla diziimiş olan alt başlıklar, yazının gri akışını kırmada 

yardımcı olabilirler. Ara sıra uygun yerlerde kullanılan italikler, sayfayı daha 

çekici ve davetkar bir hale getiritler. italikler gereken yerde istenen vurguyu iyi 

birşekilde verebilirler. 

Bazan metnin bloklu değilde sağda pürüzlü olarak bırakılmasıyla çeşitlilik 

elde edilebilir. Bu metni oluşturan satırları sol kenardan bloklanması fakat sağ 

kenardan satırın sonunu hizalamak yerine doğal pürüzleriyle bırakılması demek­

tir. Çalışmalar bu satırların sağ kenarlarının olduğu gibi düzensiz bırakılmasının 

okumayı yavaşlatmadığını göstermiştir. Fakat satırların sağda bloklan ıp sol ke­

narlarının düzensiz bırakılması dikkatli kullanım gerektirir. Bu durum iliüstrasyon­

ları açıklayıcı kısa satırlar gibi sınırlı alanlarda iyidir fakat, yavaş okumaya neden 

olur ve okuyucuların çoğu, satırların sol tarafları düzensiz bırakılarak diziimiş uzun 

mesajları atlayacaklardır. 

Bazan uzun metinler, tipografık gereçlerden olan, bulletler, yıldızlar, dash 

işaretleri ya da diğer dingbatlarla kesilebilir. Fakat bunlar temkinli kullanılmalıdır. 

Eğer bunlar abartılı ve çok fazla olurlarsa, sayfayı biçimsizleştirirler ve çalışma 

amatörce görülür. 
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insiyaller (ilk harfler), sayfaya bir çeşni katarlar. Paragrafiarın başlarında­

ki bu büyük harfler, çok değerli tipografik gereçlerdir. Bunlar sayfayı şenlen­

dirir ve okuyucuya yol göstermed e yardımcı olurlar. 

Burada tasarımcrlara, insiyalleri kullanmada yardımcı olacak bir kaç öneri 

vardır. insiyaller bir makalenin başlangıcı. dışında asla bir sütunun en üstünde 

kullanrlmamalrdrrlar. Bir insiyal bir sütunun en üstünde kullanıldığında, bu 

okuyucuya burası okumanın (okunacak şeyin) başlangıcıdır anlamında bir 

işarettir. Eğer bir insiyal makalenin başlangıcı olmadığı halde bir sütunun te­

pesi nde yer almrşsa, okuyucu yi nede o noktanın başlangıç noktası olduğunu 

düşünebilir ve bu da karışıklığa neden olur. 

Aynı dikkat ve özen insiyallerin kullanılmasında da gösterilmelidir ki, 

metin baskıya girecek şekilde dizildiğinde, bu harfler bitişik sütunlarda yanya­

na gelmesin. insiyaller aralıklı olarak serpiştirilmeli ki, bir birlik ve denge ya­

ratsrnlar ve onların ağırlıkları, bir tasarım amacına hizmet etsin (Conover, 1985, s. 

77) 

Günümüz grafik tasarımeriarı eski u~talara oranla çok şanslı lar. Bilgisayar 

teknolojisinin grafik dünyasıyla henüz tanrşmadrğr, baskı tekniklerinin bu günkü 

olanaklara sahip olmadığı günlerde okuyucuyu sıkmayacak tasarımı gerçekleş­

tirmek mutlaka daha zordu. Bugün sahip olunanan olanaklar tasarımcıya milyon­

larca renge, yüzlerce yazı karakterine ve görüntüye anında ulaşabilme kolaylığı 

sağlıyor. Bu şartlar altında sıkıcı olabilmek biraz zor görünüyor. Bunun yanında bil­

gisayar teknolojisinin sağladığı milyonlarca renk, yüzlerce yazı karakteri ve 

fotoğraf, binlerce hazır çiz im ve şekil ve çok çeşitli görüntü efektlerinin zaman 

zaman fazlaca abartılı kullanılması karmakarışı k, gözü yoran ve itici tasarımların 

oluşmasına da neden olabilmektedir. 

Şekillerde ( 4.27 -4.34) görülen bilgisayarla hazırlanmış tasarım lar, günümüz 

okuyucularının da tasarımcrlar kadar şanslı olduğunu gösteriyor. U&lc Dergisi 

kapak ve sayfa tasarımları şekil2.71'deki U&lc Dergisinin ilk sayı kapaklarından 

biriyle karşılaştırıldığında 70'1erle 90'1ı yıllar arasındaki grafik tasarım ve tipogra­

fideki" uslup farklılıklarıda görülebilir. 
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9. Garip Düzenlemelerden Kaçınmak 

Garip düzenlemelerden kaçınma kuralı, bütün bu izlenen kurallar içerisinde 

en kolayıdır. Bu önerinin tamamı yazı ların soldan sağa düz satırlarda yazılması ve 

aynı şekilde okunmasıyla ilgilidir. Eğri satırlar, çapraz satırlar ve düzgün olmayan 

bir çizgi üzerine dizilen yazılar garip olacaktır. Tabii ki, yazıyı eğri ya da köşeli bir 

çizgi üzerine dizrnek özel bir efekt yaratmak ya da logo tasarımı ve damga dizaynı 

gibi belli durumlarda kullanmak etkili olabilir. 

Garip düzenlemeler, sadece farklılık yaratmak için yapılmamalıdır. Ve bu 

düzenlemeler dikkat ve itina ile uygulanmalıdır. Eğri ya da köşeli bir çizgi üzerine 
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diziimiş yazı satırları minimum düzeyde tutulmalı , mümkünse iki ya da üç kelimeyi 

geçmemelidir. 

iletişimciler, tipografık özenti ve yapmacıklıklardan kaçınmalıdırlar. Elbette 

Edward Estlin Cumings, dil, tipografi ve noktalmanın acaipliklerini kendi şiir çalı­

şmaları için bir trademark olarak kulland ı ve ünlü oldu. Fakat doğru profesyonel 

bas ılı il etişim alışılmadık oyunlar, eğer iletişimi gerçekten daha iyi bir hale getirmi­

yorsa garip ve uygunsuz olacaktır. Eğer bu düzenlemeler kullanılıyorsa, s ınırlı 

olarak ve bir tasarımcının işaret ettiği gibi, tipografık bir elbisede bir mücevher gibi 

düşünülüp taşınılarak yerine uygun biçimde kullanılmalıdır. Yoksa bunlar kolayca 

abartılı olabilirler. 

1 O. Metnin Kontrol Edilmesi 

Bir yazıyı dizdiğimizde ya da yazı kompozitörtarafından dizildiğinde, bütün 

bilgileri yazmalı ve bilgilerin kusursuz bir şeki lde açık olduğundan emin olmalıyız. 

Bütün gerekeniere dair açık bilgiler kompozitöre verildiğinde sonuç dizgi maliye­

tinde düşüş ve daha iyi kalite olacaktır. Basım i ş inde kampazitörün metnin 

doğruları ve yanlışlarıyla tümünü iz led iğini söyleyen eski bir aksiyem vardır. Yani 

basımcıya gönderilen şey, geri dönecek alandır. 

Bir dizgi sipariş etmeden önce, metni okuyarak, hecelemede, noktalamada 

amacına uygun kullanımdaki ve diğer hata la rı düzelterek problemleri en aza 

indirmeliyiz. Metni, paragraf sıralaması varsa satır başları, sayfa sıralaması ve 

genel format için kontrol etmeliyiz. Daktilo edi lmiş metne yapılan değişiklikler, 

derli toplu, düzenli, okunakl ı ve dizgide istenilen şekilde mimüskül ya da majiskül 

harflerle yapılmalıdır. 

Copy, çift aralıklı olmalı, kağıdın bir yüzüne daktilo edilmeli ve tercihen sağ üst 

köşesinde olacak şekilde her bir sayfa ard arda numaralandırılmalıdır. Uzun 

çizelgeler ve özel bir yolla hazırlanacak diğer meteryaller ayrı sayfalarda göste­

rilmelidir (Conover, 1985, s. 79). 



BEŞiNCi BÖLÜM 

YAZI VE iMAJIN BiLEŞiMi 

Grafik tasarımı karma bir disipl indir. işaret ler, semboller, sözcük ve re­

simleri içeren farklı öğe ler bütünün içerisinde bir araya gelerek birleşmiş l er­

dir. Grafik tasarımının çift yönlü yap ı s ı gereğ i , tasarımc ı bu e lemenları bir 

araya getirirken, hem uyumlu bir görsel kompozisyon yaratmak, hem de, bir 

il etiş~m mesajını biçimlendirmek zorundad ı r. 

Söz ve imaj grafik tasarımının temel b il eşenlerindendir. Philip B. 

Meggs'e göre tasarımc ı yapacağ ı i şte bu iki bi l eşen i bir arada kullanmak is­

tediğinde iki sorunla karş ı karş ıya kalır. Birincisi, il eti şimin birbirinden ta­

mamen farklı iki sistemi olan dil i şaretleri ve resimli görüntülerin bütünün 

içerisinde eritilebilmesi için yapılacak olan görsel düzenleme problemidir. 

ikinci sorun mesajın oluşturulmas ı ile ilgil idir: Bu iki birbirinden tamamen 

farklı ileti şim sistemi birbirlerini desteklemeleri , güçlendirmeleri ve geli ştire­

bilmeleri için ne şekilde yanyana getirilmelidir (Meggs, 1989, s.41 ). 

1. Yazı ve imajın Etkileşimi 

Görsel bir uyarının a l g ılanmas ı nda kiş inin kültür düzeyi, yaşad ı ğ ı çev­

re, verilen uyarının etrafındaki onunla beraber al g ıl anan diğer şeyler, görsel 

a l g ıl ama s ırasında kişinin içten gelen uyarıl arı hatta a lı cının o andaki ruh­

sal durumu bile etki li olur. Do layı s ıyl a bir imaj, farklı kültürlerde değ iş ik 

şekillerde a l g ılanabileceğ i gibi, görsel bir uyarın ı n a lg ılanmas ı ki şiden ki ş i ­

ye bile farklılıklar gösterebilir. Bu durumda tasarı mcı, hedef kitlesine ulaşa­

bilmek için kullandığ ı imajın a lı c ı taraf ı ndan o lmas ı i stendiğ i gibi yorum-

109 
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lanıp etkili olabilmesini nasıl sağlayabilir? Burada yazı imajın en büyük 

destekçisidir. Yazı imajın olabileceğinden daha spesifik bir anlama sahiptir. 

Bu yüzden imajla beraber kullanılan yazı, görüntüyü tasarımemın isteği 

doğrultusunda spesifik bir anlama bağlayabilir.Tasarımcı yazı yoluyla izle­

yiciyi spesifik bir anlama yönlendirdiğinde de bir imajı yorumlamadaki kişi­

sel serbestlik azalır. 

Alışılagelm iş uygulamada söz daminanttı ve imajlar metni resmetmek 

ve açıklamak için kullanılırdı.Sözün egemen olduğu grafiklerin hala var ola­

bilmesine karşın, tasvirleri sadece metinden olayl arı ve kişileri canlandıran 

grafikler azalma yolundadırYirminci yüzyıl, hızlı ilerleyişi ve olağanüstü bil­

gi ortamı ile sözün hakim olduğu uygulamayı kökten değiştirdi. Önemli bir 

tarihşel ters yönde gelişim içerisinde metin çoğu kez görüntüyü ifade etmek 

ve şiddetlendirrnek için kullanılan destekleyici bir mesaj haline geliyor. Sü­

rekli bir mesaj bombardımanı altındaki günümüz insanı, eğer kendisini çok 

fazla ilgilendirmiyorsa uzun, sıkıcı ve okunması zor olan yazıları okurna­

mayı tercih ediyor. 

Philip B. Meggs, metnin bizim için görüntünün anlamını değiştirmek ya 

da onu ifade etmek ve açıklamak için güçlü bir iletim aracı olabileceğini 

söylüyor. Meggs, sözcüklerin bu gücünü, Michael Bierut, Vigneili Associa­

tes tarafından tasarlanmış, Reven T. C. Wurman'ın fotoğrafladığı "Başarı 

ve Başarısızlık" adlı bir konferans için hazırlanan grafikle örnekliyor(5.1). 

Bu grafik başarı kelimesi doğru okunacak şekilde çevrildiğinde, baş par­

mak olumlu bir el hareketi ile yukarıyı i şaret eder. Grafik döndürülüp ba­

şarısızlık kelimesi düzgün olacak şekilde yönlendirildiğinde aşağıyı işaret 

eden baş parmak bir negatif i şaret olur. Bu tasarımda Bierut spesifik bir an­

lam ile "görüntüye yüklemek" için dili kullanmıştır. Ölüm cezaları ya da 

Eski Roma'daki gladyatör dövüşleri hakkındaki bir haber içerisinde yaşam 

ve ölüm sözcükleri de bu imaj ile kullanılabilirdi; ya da aynı imaj sol tarafı 
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işaret eden baş parmak ile otostep yapmanın tehlikeleri hakkındaki bir ma­

kaleyi resmetmek için yönlendirilebilirdi. Bu farklı örnekler basit bir görüntü­

nün bile ne kadar karmaşık ve belirsiz olabileceğini ve sözcüklerin izleyiciyi 

anlam vermeye yöneltmedeki gücünü gösterir. Bu örnekte, pek çok anlama 

gelebilecek ve farklı kişiler tarafından değişik şekillerde yorumlanabilecek 

bir imaj, sözcükler yoluyla spesifik bir anlam kazanmıştır. 

S U C C E S S 

3Hnı IV:I 

5.1 

Sözcüklerin çağrışım yaratan bu gücü, sadece kelimelerin imajları akla 

getirıiıe yeteneği ile sınırlı değildir. Sözcükler diğer sözcükleri çağrıştırabil­

diği gibi, imajlar yakın çevre içerisinde yeniden üretilen imajları ve imajlar 

sözcükleri çağrıştırabilirler. Bu sonuncusu için Philip B. Meggs, Bob Gill'in 

65. Art Direktörler Yıllığı için tasarlad ığı, Marty Jacops tarafından fotoğraf­

lanan kapağı örnek gösteriyor (5.2). Gill bu tasarımda yaratıcı yıllık kapak­

larında sıkça görülen kutlamalı ya da hayali imaj lar taşıyan tasarımlardan 

farklı bir görüntü kullanmıştır. Gill art direktörler yıllığının, rekabete ve 

yarışma dayanan kıran kırana bir mücadelenin söz konusu olduğu gösteri­

lere dönüştüğünü anlatan bir imaj kullanmıştır (Meggs, 1989, s. 42). 

Meggs yazı ve imajın etkileşimini anlatırken aynı kitap için hazırlanan, 

aynı ismi taşıyan fakat değişik imajlarla-sunulan iki kapak tasarımı ve bun­

ların okuyucuya yaptığı değişik çağrımlar üzerinde durur. James William 
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5.2 

Gibson'un Vietnam savaşında Amerika'nın ilgisini analiz eden kitabı "The 

Perfect War''ın ciltli ve karton kapaklı baskıları için hazırlanan kapak ta­

sarımlarının karşılaştırılmas ı çağrışım meydana getiren karşılıklı ilişkiyi 

meydana çıkarır. Cilt kapaklı baskı (5.3) için Andy Carpenter tarafından 

hazırlanan ceket tasarımı "Technowar in Vietnam" alt başlığını ve savaş 
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alanına yüksek teknoloji donan ımı kullanarak inen askerleri gösteren bir 

imaj taşır. Alt başlık ve imaj kitabın Vietnamda kuli anıi~n ·g~lişmiş askeri .. 
donanım üzerine olduğu izlenimini uyandınr.Tasarım ı .A.drianeS tark tarafın 

dan yapılan karton kapak baskısı (5.4) alt başlığını '"The War We couldn't 

Lose and How We Did" şeklinde değiştirdi. Kapak iki görüntüyü birleştirir: 

Üzerine uçak piktografları eklenmiş bir Vietnem haritas ı ve yaralı bir çocu­

ğu kucaklamış genç bir Vietnamlı. Alt başlık ve imaJ bu kitabın anlam ve 

içeriğini, yazarın, Birleşik Devletlerin olağanüstü tekrıik gücüne rağmen ni­

çin zafer kazanamadığını açıklamış olabileceğini akla getiren tamamen 

farklı bir yöne çeker. Adam ve çocuğun sıkıcı harita ile yan yana gelmesi 

politik ve askeri güçler tarafınd Em tuzağa duŞürüleri sivillerin şiddetli müca­

delesini ve acısını dile getirir. 

TECHNOW.~R 
IN VIETNAM 

JAMES 
Wll.Lt~M 
.. GIRSON 

5.3 5.4 
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Bu iki kitap gösterilip yorumlanmaları istendiğinde, bir okuyucu ciltli 

versiyonun savaşta kullanılan bütün yeni teknolojik silahlar hakkında oldu­

ğunu belirtmiş.Aynı kişi karton kapaklı versiyon için düşüncelerini, "Kitap 

adının irenisi güçlendirilmiş. Nasıl mükemmeel bir savaş olabilir ki? Hiç 

kimse kazanmıyor. Bana hayatı mahfetmek için neler yapabileceğimizi dü­

şündürdü." şeklinde dile getirmiş (Meggs, 1989, s. 43). 

Gerçekten de bir kitabı onun kapağı yoluyla anlayabilmemiz zordur. Ki­

tabın kapağına baktığımızda onun kapak tasarımı bizi bir yoruma doğru 

yönlendirir. 

Manşet, başlık, alt başlık ve metin herbiri görüntü ile farklı bir ilişki için­

dedirler. Başlık ya da manşet genellikle imaj ile eşlit düzeydedirler. Eğer 

başlık imaj ile aynı şeyi söylerse mesajı güçlendirebilen görsel ve sözsel 

bir fazlalık doğar. Sanatçının fotoğrafını taşıyan bir plak kabı, üzerinde sa­

natçının büyük puntolarla yazılmış ismini de bulunduruyarsa bu görsel 

sözsel fazlalıktır. Manşet ve başlıklar çoğu kez imajlarla birbirlerini açıkla­

mak, güçlendirmek ya da anlamlarını değiştirmek için karşılıklı etkileşim 

halindedirler. 

Resim altı yazıları (caption) imaja bağlı olarak görülürler ve imajı tasvir 

etmek, adlandırmak ya da teşhis etmek için bilgi verirler. imajların akan me­

tinle ilişkisi çoğu kez, imajın metin içindeki olaylar, nesneler ya da insan­

ların görsel betimlemesi olarak algılanması ile geleneksel rolünü icra eder . 

• 
2. Yazı ve imajın Beraber Kullanılması 

Yazı ve imaj çok değişik biçimlerde bir arada kullanılabilir.Yazı ve 

imaj ın birbirlerini etkilemeyecek şekilde birbirlerinden açıkça ayrılması alel­

ade görsel düzenlemedir. Bu çeşit düzenlernede elemenların dağılımı bir­

birlerine müdahaleleri olmaksızın, herbirinin iletimine olanak sağlar. Bu dü­

zenlemede yazı ve imaj grafik tasarımında olduğu gibi bütünün ayrılmaz 
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parçaları durumunda değillerdir. Kitap, gazete ve dergi sayfalarında sıkça 

rastlanan bir düzenlemed ir. 

Tasarımcılar çoğu kez, yaz ı ve imaj ı, on l arı n iletim ve bildirim güçlerini 

arttıracak, şiddetlendirip yoğunlaştıracak yeni ve beklenmedik yollar içeri­

sinde yanyana getirir ve birleştirirl er. 

Mo"•n••nt ptoblerru 

10'"• of Ul •lfpetl•nc• 

5.5 

Sıkça kullanı lan uygulama, imaj üzerine yeniden basılan yazı ve imaj­

dan ayrılan yada imajdan negatif olarak çıkan yazının oluşturulmasıdır. 

Yazının zemini oluşturan imajdan ayrılmas ı görüntü üzerindeki açık- koyu 

ve renkli alanların uygun kullanımı ile gerçekleşir. Bu teknikler Frank Arm­

strong'un tasarladığı, Thomas Wedeli tarafından fotoğrafianan "Hareket 

Problemlerimiz" kitapçığında güçlü bir görsel hiyerarş i ve etkili bir iletişim 

yaratmak için kullanılır (5.5). imaj üzerine basılmış başlığın ölçü, pozisyon 

ve değer kontrastı, onu bir dominant eleman yapmak için birleşirler. Okuyu-
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cu çabucak, taşmakta olan süt bardağını engellenmiş bir kişinin hareket 

problemlerinin direkt sonucu olarak kavrar. Yazı ve imaj arasında bir sebep 

sonuç ilişkisi kurulur. Metin imaja ters bir şekilde negatif olarak öne çıkmış 

ve Armstrong metni fotoğrafındahakoyu bölgeleri üzerinde dikkatle plan­

lamış. imajın oluşturduğu arka plan ve yazı arasındaki tam olması gereken 

kentrast oldukça kritiktir, çünkü kentrast yetersiz olduğunda sonuç okuma 

güçlüğü olabilir ya da arka plan öyle komplekstir ki, yazı ile karışabilir. 

5.6 

Orta çağa ait el yazmaları zamanından bu güne sanatçılar ve tasarım­

cılar harfleri imajlarla birleştirme konusunda büyük yenilik ve değişimler 

gösterdiler. örneklerde görülen ingiliz dergisi "The Studio" dan alınan 

1890'1arın ilk illüstrasyonları harf formlarının imajları içerebildiğini, imajlar 

yoluyla şekillenebileceğini ya da harfin şeklini alan bir imaj tarafından ya­

ratılabileceğini gösterir (5.6). Bir kitap sergisi için hazırlanan çağdaş logo 

içerisinde, William Longhauser, harf formlarını basılı üretimle ilgili, bir silin­

dirik pres, spiral tutturucu, tel tutturucu, bir layout taslağı ve kalıp bıçağı 

için hazırlanan bir izi içeren simgelere çevirdi (5.7). 
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Dietmar Winkler'in Giacometti'ye saygı gösterisi, bir imaja benzetrnek 

için kelime içerisindeki harf formlarının düzenlenerek b irleşmesinin örneği­

dir (5.8). 

Bir imaj ya da obje, Scudellari'nin "The Collected Plays of Brecht, Volu­

me 5" için hazırladığı kapakta olduğu gibi kelimelerin üzerine konduğu bir 

sayfa üzeri haline gelebilir(5.9). imaj bir yazı için sayfa yüzeyi ya da zemin 

olabileceği gibi bunun tersi de olabilir.Yazının oluşturduğu bir zemin üze­

rinde imaj kullanılabilir. Bradbury Tompson örnekteki dergi kapağında bir 

modelin gerisinde dokusal tipografik zemin elde etmek için tekrarlanan 

"Mademoiselle" başlığını(masthead) kullandı(5.1 0). 

Yazı ve imajın aynı düzeyde daha kompleks bir bütünleşmesi, Dugald 

Stermer tarafından dizayn ve illüstre edilen Ramparts dergisinin bir baş 

yazı layoutunda vardır(5.11). Makale Birleşik Devletler ve yerli kızılderili 

kabileleri arasındaki ilişkil eri dile getirir. Stermer, George Washington'un 

Passamaquodia kızılderililerine mesajının metnini sayfayı dolduran Times 

Roman karakteriyle dizmiştir. Yazı George Washington'un siyah leke çalış-
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mas ı bir illüstrasyonuyla üst üste binerek çakışır. Siyah imaj üzerinde kalan 

yaz ı beyaz olarak öne çıkarak imajdan ayrı lır . Yazı Washington'un yüzü ve 

göğüslüğü Uabot) üzerinde mavi, zeminde ise kırmızı mürekkeple basılıdır. 

5.10 
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Legname/Bergmann film üretim şirketi için dizayn edilen logoda, ta­

sarımcı Craig Frazier firma sahiplarinin isimlerini film spoketlerine dönüş­

türmek için bold candensed sans serif harf formlarını kullandı(5.12). Arka­

dan ışıklandırmanın oluşturduğu film parçası şeklindeki gölge harf şeklin­

deki spoketlerden geçerek gelen ı ş ığın oluşturduğu lekelere sahiptir. Bu 

onun ışık geçirgenliğini gösterir. 

5.12 
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Bir Stravinski albüm kapağ ı nda, Richard Mentel, geniş , modern tarz ti­

pogrçıfiye dominant rol aynatıyor ve sonra yazın ın düz çizgisini, üzerinde 

gösteriden karakterlerin duracakl arı tiyatro sahnesi katları olarak kullanı ­

yor(5. 13). U bir kapı ara lı ğ ı olurken Y ve O pencerelere dönüşüyor. Bu 

şekilde baz ı karakterlerin harf form l a rı nın arkas ına yerleştirilmes i daha 

canlı bir mekansal görünüş yaratır. 

3. imajlar içerisinde Sözcükler 

Resimli alan harf ve kelimeleri eleman olarak içinde bulundurabi Ir. Ör­

nekte Bea Feitler'in tasarımını yapt ı ğ ı, Mel Dixon tarafından fotoğrafianan 

Ms. dergisinin kapağ ında kelimeler imaja dönüşür(5.14) . Yazılı bir mesaj 

bir neon i şareti olarak gerçekleştirilm i ş , daha sonra ı ş ıldayan parl aklı ğ ın si­

yah zemine karş ıt ı ş ık saçarken tespit eailebi lmesi için fotoğraflanmıştır. 

Şekilde (5.1 5) bir gazete manşeti , Colombia Yayın Sistemi için bir rek­

lam manşeti olarak görevlendiriliyor. Lou Dorsfman'ın tasarımını yaptı ğ ı, 

Mel Dixon tarafından fotoğ rafianan bu reklam ın bir güvenilirliği vard ır; 

"CBS hakkındaki 1927 yılı gazete öyküsü, eski Metropolitan Opera Bina­

s ından ilk yayın ... . Eylül 27; 1966, bu ilk yay ı ndan tam 39 yıl sonras ı," rek­

lam Metropolitan Operanın Lincoln Center'deki yeni evine henüz taşınmış 

olmas ını tebrik ederek devam ediyor. 

"Street lnspirations" (Sokak Esintileri) isimli bir illüstrasyonda, James 

McMullan, bir şehrin gürültüsünü ifade eden kelimeleri resimli alanlar için­

de bütünleştirdi(5. 1 6) . Bir korna sesi, işçil erin gürültüsü, sokak müzisyenle­

rinin müzi ğ i, bir köpeğin havlamas ı ve bir kad ın sesi, hepsi grafiksel olarak 

ifade edildi. Yaya kaldırımı ve duv~r şehri n gürültüsü ve sokak argosu ile 

yankılanı yar. 







4. Yazı ve imajın Birleşip Bütünleşmes i 

italya'daki erken 20. yüzyıl fütürist hareket ressamları, görünüşün farklı .... 
yönlerinin bir tam olarak nüfuz etme, eşzaman lı birleşim yöntemi içinde bir­

l eştiril eb ileceğine inandıla r. Eşzamanlılık ayn ı anda var olan, mevcut buiu­

nan birbirinden farklı formların eriyip birbirine karışması anlamında dır. On­

ların çağdaş ları Paris'teki kübist ressamlardan görsel bir teknik ödünç ala­

rak, fütürist sanatçılar onu bir imaj içerisinde bir objenin birden fazla görünü­

şü anlamında da kullandılar. Bu yakl aş ım grafik tasarımcılar için de görsel 

mesajlar oluştururken kullanışlı olmuştur. 

·-4.1. Hart-Olarak imaj · -

Başka bir şeyin yerine koyma yöntemi yoluyla bir imaj, bir kelime içeri ­

sinde harf rolü oynayabilir. "Once Upon a Treasure Hunt" (Eski Bir Defı:ıe 

Avı) öyküsü için hazırlanan tasarımda , Herb Lubalin, bir kumsal fotoğrafı 

üzerine büyük bir başlık yerleştirmiştir(5. 17) . iki küreğin palası 'treasure' ve 

'hunt' kelimelerindeki "U" harfinin yerine geçmiştir. Baş lık, bir define avının 

nesne lliğini işaret eden sembolik gösterge olan metalik altın sarısı ile 

bas ılmı ştır. 

- ' · "' ·-'· -

... 

5.17 

. ~· . . 
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Harf formları imajlardan inşa edilebilir. Bir N ei man - Marcus mağazasın­

daki yeni üçüncü katın muhteşem açılışını duyuran bir direct mailde Sibley 1 

Petcot Tasarım, "third" kelimesinin harf- harf okunuşu için si luet illüs-trasyonlar 

kullandılar(5.18): T, yeni restorantta bir garsondur; H, düğün salonunu belirten 

bir gelin-damat; 1, kadın iç giyim bölümünü temsil eden bir fıgürdür; R, çocuk giy­

sileri, ayakkab ıları ve oyuncakları bölümünü tasvir eder ve D, yeni galeride bir 

müşteridir. 

4.2. imaj Olarak Harf 

Harf formları ayn ı anda (simultane olarak) bir imaj ve bir harf olmaları 

için değiştirilip ustalıkla kullanılabilirler. Şekilde Diana Graham tarafından 

Eastside Tennis Clup için dizayn edilen logoda S harfi formları tenis top­

l a rını temsil eden ikonlar meydana getirerek daireler içerisinde yer alm ı ş­

l ardır(5 .1 9) . Bu geometrik olarak inşa edilmiş sans serif harflerdeki yuvar­

lak formların tam daire olması, S ve tenis topunun birbirlerine kaynaşma­

sında önemli bir etkendir. 

~aereide 
tennisclub 

5.19 5.20 

Tom Ge ismar'ın dizaynı olan Knapp Ayakkabıları ambleminde de bu 

tür bir eş zamanlılık mevcuttur (5.20). K harfinin uç strokl arından ürünü ifa­

de eden ayaklar çıkmıştır. Harf formu bu ayaklar yoluyla kişileştirilmiştir ve 

yürüyen bir insan için bir metafor olmuştur. 
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4.3. imaj Olarak Kelime 

insan il eti ş iminde , alfabe karakterleri atom lard ır ve kelimeler, sadece 
ı 

bir sesi ifade etmekten başka bir anlam ile konuşma ve yazılı iletişimin en 

küçük birimleri olan moleküllerdir. Grafik tasarımcılar bir kelimenin görsel 

formu ya da onun alt yapı s ını değiştirip üzerinde ustaca oynayarak kelime­

nin anlamını geliştirip güçlendirebilirler. 

Diana Graham'ın Backdoor Art Gallery için hazırladığı logo dizaynı, ke­

limenin birinci k ı smının geriye doğru okunmasına sebep olacak şekilde 

ters çevrilmesiyle anlam ı şekilsel olarak ifade eder (5.21 ). K ve R harfleri­

nin abart ılı uzantıları şekli iyi bir simetri içerisine sokar ve görünüşe bir bü­

tünlük getirir. 

5.21 

Tohum ve bitki yetiştiricile ri ve dağıtırncıları George J. Bali lnc.'in logo­

su Ivan Chermayef tarafından dizayn edildi (5.22). Bu çalışma müşteriyi üç 

kadernede ifade eder -yeş il mürekkeple basılı - Bali kelimesi firmanın ismi­

dir; minüskül "1" lerin izerindeki kırmız ı daireler, toplar için simgelerdir; ve 

eşzamanlı olarak, yeşi l sapların üzerindeki kırmızı daireler, müşterinin en 

önemli ürünlerinden biri olan çiçekleri ifade eder. 

5.22 
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Rock grubu Chicago'nun logosu, portakal sandığı ve spor takımlarını 

andıran gelenek içinde, Victorian kıvrımlar ve kalın el yazısı ile oluşturul­

muş, canlı, sıcak, yöreyi anımsatan bir forma sahiptir. Bir kısmı şekillerde 

görülen dizaynını John Berg'in yaptığı plak albümleri serisinde logo, deği­

şik alt tabakalar üzerinde uygulanmış ve logonun fiziksel formu çok sayıda 

değişik teknikle gerçekleştirilmiştir (5.23-5.31 ). Kelime, bu gurup için bir 

amblem olarak, fiziksel bir yaşam üstlenerek bir obje ve bir ikon haline 

gelir. 

Görsel benzetme (logonun karşılığı kıvrımlı çizgiler ve bir parmak izi) 

grafik yaklaşım için bir temel oluşturur (5.23, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

Kurumuş (aşınmışmış) edunun kaba dokusu alt tabakayı oluşturur ve 

üzerine logo ahşap oyma aletleri ile oyulur. Sonuç güçlü bir boyutlandırma 

ve dokusal kalitedir (5.24, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

inek derisi üzerine işlenen deri işi Chicago Kentinden büyük yangın 

gibi tarihi görüntüler içerir. Bu kapak h'aki zemin üzerine kahverengi tram 

klişe ile basılıdır ve orjinale dikkat çekici bir benzerlik yaratmak için ka­

bartılmıştır (5.25, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

Nakış tekniği, bir atletizm tak ı mının üniforma arması havasını çoğaltır. 

Logo ile pek çok spor takımının logosu arasındaki benzerlik de bu ilişkiyi 

güçlendirir (5.26, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

Gri zemin üzerine mavi mürekkeple basılmış oyma süslemelerin kolajı, 

hisse senedi havası çağrıştırmaktadır (5.27, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

Rock Grubu, kendi logolarını çevre sakinleri ve polis korkusu içinde bir 

duvara uygulayan boyacılar olarak paz vermişlerdir (5.28, fotoğraf: Reid 

Miles). 

Logo Chicago bölgesinin eski zamanlardan kalma bir haritası üzerine 

uygulanmıştır (5.29, illüstrasyon: Nick Fasciano). 
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Bir şekerleme ambal ajı, çikolata üzerindeki kabartma logoyu meydana 

çıkaracak şekilde yırtılıp açılmıştır (5.30, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

Son şekilde kelime elle tutulabilir üç boyutlu bir obje halina geliyor. 

Logo aliminyumdan kesilmiş ve bir tabaka tırçalanmış aliminyum önünde 

fotoğraflanmıştı r (5.31, illüstrasyon: Nick Fasciano). 

4.4. imaj Olarak Metin 

Metnin bir i şaret ya da iken haline gelen bir şeklin içine dizilmesi yüz­

yıllardır kompozitör ve tasarımcıları büyülemiştir. Fransız gazetesi Le Cha­

rivari'nin 27 Şubat, 1834 tarihli kapağ ı, Kral Louis Phil ippe'in armut biçimli 

kafas ını, bu meyvanın abartılmı ş bir şekli içinde betimleyerek onu gülünç 

hale sakmuştur (5.32). Anlamın diğer bir yönü de etkilidir; çünkü, armut ke­

limesi için Frans ızca terim olan 'la paire', aynı zamanda budala ya da man­

kafa anlamına gelen argo bir teri m olarak da kullanılır. 
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5. Çevresel Görüntü Olarak Yazı 

Şekil 5.31'in ortaya koyduğu gibi, tipografik formlar somut fiziksel form­

larla boyutlu objeler haline gelebilirler. Harf formları ve sözcükler iki boyutlu 

bilgi çevresinden ayrılıp üç boyutlu dünyaya katılabilirler. Michael Manwa­

ring'in lndia Basin lndustrial Park için tasarladığı işaret(5.33), ölçü ve kütle­

siyle, bir simge bir heykel, elle yapılmış bir sanat eseri haline gelerek bir 

anıtsallık kazanır. 

Vigneili Associates'ten Michael Bierut'un yaptığı afişte (5.34) iki boyut­

lu bir çizim, üç boyutlu çevre illüzyonu yaratır. iç mimarlara, mesleğin iş 

alanları hakk ı nda bir dizi seminer için hazırlanan afişte, bir grafik işareti 

(dolar) konuyu açıklamak için bir iç kat planıyla birleştirilmiştiL 

5.33 
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Farklı bir uzaysal yaklaş ım, Virginia Team ve Nick Fasciano tarafından 

hazırlanan, Charles lves plak ceketinde görülür (5.35). Harf formları alt ta­

baka içinde alçalan boş l uklar haline gelir. Boşlukların iç yüzeyleri, lves'in 

Amerikan motiflerini (tema larını) çağrı ştı ran imajlar, simgeler ve renkli bi­

çimler içerir. 

6. Nesnel Yazı ve imaj 

Yaz ı ve imaj nesnel olarak kullan ıld ıkla rı zaman, güçlü belirleyici yete­

neklere sahiptirler ve kiş ise l peş in hükümlerden bağıms ızdırlar ya da çok 

güçlü çağrı ş ım meydana getirme özellikleri vard ır. Tasarımcılar iletiş imin 

temel e lemanlarını anlamı ifade etmek. için ku llanırla r. Basit bir toplamsal 

yöntem, bu il eti şimse l i şaretlerin, birbi rlerine bir yakınlık içerisinde yerleşti ­

rildiklerini akla getirir. 

6.1. Harf Artı imaj 

America Assodation of Artifical Intelligence (AAAI), "Yapay Zeka. Dü­

şünce ve Makina." isimli yıllık konferans ların ı bir afiş le duyurdu. Tasarımcı 

Craig Frazier, oyularak i ş l enmiş bir göz imajı n ı n yanına , metalik gümüş 

mürekkeple bas ı lmış ve eşit aralıklı dairelerin tekrarlayan deseni ile kabar­

tılmı ş büyük bir A harfi formu yerl eşt ird i . Birlik içinde bu formlar, yapay ze­

kayı etkili ve dolays ız bir biçimde ifade eder.Büyük A harfi formu ve göz 

imajı kontrast bir ça lı şma içindedirler; geometrik organiğe , makina formu 

imsan formuna, i şaret (simge) resme \;'e initial alfabe 'rebus'a kontrasttır. 

Rebus, kelimeler ya da hecelerin, ses olarak ismi kastedilen kelime ya da 

heceye benzeyen objelerin resimleri yoluyla temsilidir. Örneğin bir göz res­

mi, -ingilizce olarak- 'ay' sesine eş ittir, o da -yine ingilizce olarak- '1' harfinin 

okunuşudur. 
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6.2. Kelime Artı imaj 

imajların bir kelimenin anlamını geliştirme ve şiddetlendirmedeki gücü, 

isviçreli tasarımcı Siegfried Odermatt' ın Neuenburger Versicherungen si­

gorta şirketi için hazırladığı bilgi verici sayfalar serisinde görülmektedir. 

Meti~ dizisi, "Felaketle aranıza Neuenburger S igortayı koyun" der. 

Wasser (Su). Bir musluktan taşan su, kelimenin su altında kırılması 

yoluyla büyütülmüştür (5.37). 

Unfall (Kaza). Kırık bir kemiğin röntgen tilmindeki yer değiştirme, yazı ­

daki benzer bir yer değiştirme ile vurgulanm ı şt ır (5.38). 

Feuer (Ateş-Yangın). Yanmış odunların kömür haline gelmiş kalıntı ­

larının yüksek kontrastı ı bir fotoğrafı, yangının hasarına dikkat çeker, yazı ­

nın rengi de ateşi akla getirir (5.39). 

Auto (Otomobil). Kazaya uğramış otomobil, karıştırılmış ve tahrip edil­

miş yazı ile çarpışıyor (5.40). 

Glas (Cam). Keskin kenarlar tehlike ve hasarı ifade eder. Kırık parça­

ları harf formlarını boydan boya kesmiştir, fakat Odermatt, her bir harften 

doğru şifre çözümüne olanak verecek kadar parçayı dikkatle geriye bırak­

mıştır (5.41 ). 

Vol (Hırsızlık). Bu serideki imajların çoğu ikondur fakat parmak izi, 

hırsızı işaret eden bir indekstir (5.42). 

7. Görsel Sözsel Sinerji 

Görsel - sözsel sinerji, parçaların bireysel manalarından çok daha güç­

lü anlamlar yaratmak için birlikte kullanılan sözcükler ve resimlerin, işbirliği 

içindeki hareketidir. Bu yaklaşım, Doyle Dane Bernbach reklam şirketinin 

metin yazarlarından Bill Bernbach tarafından desteklenmiştir. Bu şirketin 

Volkswagen kampanyası tekniğin klasik örneğidir. Art direktör Helmut 
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Krone, metin yazarı Rita Seldon ve fotoğrafçı Wingate Pinge tarafından ya­

ratılan ça lı şma (5.43), bu prensibi ortaya koyar. imajsız başlık an l atım için 

tamamlanmış değildir; "Katırın ölümünden sonra yapılacak tek şey buydu" 

ifadesi, açıklama ve bir son gerektirir. Katırın ölümünden sonra yapılacak 

tek şey neydi? Ve fotoğraf çozümü verir; satın alınan bir Volkswagen. 

Sözcükler okuyucuyu katırın ölümü hakkında bilgilendirmeden, fotoğ­

raf sadece, arabaları ve evleriyle kırsal kökenli bir çiftin resmi olarak algı­

lanır. Her bireysel okuyucu, fotoğraf üzerinde, kendilerinin özgeçmiş ve de­

neyimlerine dayanan kişisel yorumların'ı yansıtabilirlerdi. Daha önce tartı­

ş ılan.başl ık, imaj ı spesifik bir anlama bağlar. 
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Görsel - sözsel sinerji çok güçlü heyecan uyand ıran bir etki meydana 

getirebilir. Şekilde (5.44) alkollü araç ku llanman ın potansiyel tehlikeleri 

hakkında lise öğ rencilerini uyaran afiş, "Alko llü araç kullanan herkes ölmü­

yor" sözünü mant ı klı kılıyo r. Yeni yetme bir gencin, korkunç bir biçimde ya­

ra l anmı ş yüzünün gerçeğinden daha büyük fotoğ rafı baş lıkl a ça rp ı c ı bir 

kentrast içindedir. Reader's Digest'in sponsorluğunu yaptı ğ ı ulusal yarı ş­

mada seçilen bu poster, art direktör Sal De Vito ve metin yazarı Jamie 

Seltzer'in aratıc ı takımı tarafından hazırlanm ı şt ır. 
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Görsel - sözsel sinerji reklamla s ınırland ırılmaz . Jann Church'un di­

zayn ettiği, John Lawler ta rafından fotoğrafi anan, New York City'den bir ge­

zici sergiyi duyuran afi ş (5.45), büyük elman ın portakal vilayetinde açıldı ­

ğını anons eder. Bu tanımlanamaz başliğa, fotoğrafla spesifik bir anlam ve­

rilir. Bir elmanın çerçevelenmiş bir fotoğrafını içeren paketin açılışı başlığı 

deş ifre eder. Başlık ve fotoğrafı beraberce okuyarak, New York City'den bir 

serginin Orange County'de açılacağını öğren iriz. 

5.46 
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8. Yalnızca Yazı ya da imaj 

Etkili ve mükemmel grafik il et i şimler, imajs ız sadece yaz ı ile ya da yaz ı 

kullanılmaksızın sadece imaj ile de yaratılabilir. Lou Dorfsman'ın, ayda ilk 

yürüyüş konulu bir kitap için hazırlad ı ğ ı cekette ilk ay yürüyüşünün renkli 

bir fotoğrafı, ayın krater dekulu yüzeyi şeklinde kabartılmış gri sayfa üzeri ­

ne yerleştirilmiştir (5.46). Kitabın konusunu çabucak ileten tasvir, tipografik 

açıklamaya gerek bırakmaz. 

5.47 
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Karş ı strateji, Herb Lubalin ta rafından eski bir gazete reklamında tenzi­

l atlı satı ş lar için kullanılmıştır (5.47). Bir gazetenin ka labalık yüzeyine kent­

rast içinde Lubalin, indirimli satı ş lardan sonra ne b ı rakılacağ ını göstermek 

için parantezler kullanmı ştır. Bir bak ı ma , i majın bu l unmayış ı imajların nor­

malde gördüğü vazifeyi yerine getirir. Söz ve i maj ı n birl eşiminin karş ılıklı 

etkileşim ve sinerji için olağanüstü bir potansiyele sahip olma l arına karş ın, 

bu iki örnek, bireysel olarak ku llanıld ı klarında da sadece yaz ı ve sadece 

imajın güçlü mesajları iletmedeki yeteneğini ortaya koyar (Meggs, 1989, 

s. 67). 

Bu bölümde yaz ı ve imaj aras ında varolabilen, mesajın gücünü arttı ­

ran ve beklenmedik görsel b ileşimler yaratan i li şkiler irdelendi. Yazılan söz­

ler ve resimler il eti şimin tamamıyla farklı an lam la rı d ır . Grafik tasarımc ıla r, 

harfler, sözcükler ve imajla rı değ i şti rerek be b i rleştirerek di limizin olanak­

larını geli ştirip çoğa ltırlar. 



SONUÇVEÖNERİLER 

Önceleri sadoco liJ.JO baskı yöntenılı ıl ları ır ıılanıak ütere kullaııılan tipografl, 

günümüzde, baskı, video ve bilgisayar görüntüsü, elektronik işaretler gibi alfabe­

tik ve rakamsal itetişimin SÖZ konusu olduğu ÇOk geniş bir alan içerisinde ele alınır. 

"Tipografı gmfık tasarımın yarısıdır". H~rtıangi bir grafik tasanma bakıldığında 

bu apaçık görüldüğü halde, araştırmaıııa başlarken bu sonuca ulaşacağımı hiç 

düşünmemiştim. Çünkü, bilinen tipografı, dört yıllık grafık ' lisans eğitimi süresince 

alınan sadece dört kredilik bir dersti. Tıpografı maddesinin karşılığında tipo baskı 

tekniğini tanımlayanların dışındaki ansiklopedik sözlüklerde tipograrı kelimesi yer 

almıyordu. Bu konuda kaynak olabilecek hiç bir Türkçe kitap yoktu. Bu noktadan 

başladım. Daha tanımlanmamış, Türkçede karşılığı olmayan onlarca tipografik 

terinıle karşılaştım; başlarken gözüme küçücük görünen tipografinin bilimle 

başlayıp sanatla sonsuzlaşan okyanusunda kayboldumeııarıacağım harf ka­

rakteri için 7.000 civarında seçeneğim olduğunu bilmek beni ürküttü; yıllardır 'italik' 

bild iğim yazıların aslında italik olmadığını öğrendim. 
' 

·· Tipografı konusunda yeterli başvuru kaynağımızın bulunmayışı, yabancı kay-

nakların aktardığı bilgilerdeki farklılıklar ve sunulan bilgilerin birbirleriyle çelişiyar 

olması, yirminci yüzyılın özellikle ikinci yarısından itibaren bu alandaki teknik ola­

nakl arın gelişmesiyle meydana gelen h ızlı gelişimin takip edilme zorluğundan 

kaynaklanıyor olabilir. Bu araştırmanın belkide en önemli sonucu tipografı konu­

sunda çok daha fazla araştırma yapılmasına gerek olduğudur. Bu araştırmada 

yer alan konu başlıklarının her biri ayrı birer araştırma konusu olabilir. 



Grafik eğitiminin içerisinde yer verilen yazı tasarımı ve tipografi eğitiminin de 

tipografi konusunda yaşanan hızlı gelişime ayak uydurması gerekir. Varolan 

uygulama tipografi ve grafik tasarımını birbirinden ayıran bir nitelik gösteriyor. 

Oysa tipografi ve grafik tasarım öğesi olarak kullanımı konusundaki teorik bilginin 

arttırılması ve bu konuya sadece tipografı derslerinde değil diğer bütün derslerde 

de yer verilmesi yararlı olurdu. Ayrıca tipografi eğitimi bilgisayarla desteklenme­

dikçe, öğrencilerin harf ve kelimeleri aşıp, pargraf, sütun ve sayfalara ulaşması 

zor gibi görünüyor. 

Tipografinin alışılagelmiş kalıbından çıkarılması, doğrudan doğruya grafik 

tasarımın içindeki yerini alması bu konuya gereken önemin gösterilmesiyle 

mümkün olabilir. Temel bileşenlerinden birinin kullanımındaki yetersizlik, tasarım 

için s~rfedilen bütün emek ve harcamaları boşa çıkarabil ir. Unutulmamalıdır ki, 

sadece yanlış seçilen bir yazı karakteri diğer yönleriyle çok iyi planlam ış bir mesajı 

sabote edebilir. 
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