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On Soz

Grafik tasarimin kokenleri insanligin erken donem gorsel anlatim
bi¢imlerine kadar uzanan genis bir tarihsel arka plan i¢inde ele alinmaktadur.
Magara resimleri, sembolik isaret sistemleri, yazinin ortaya ¢ikigi ve el
yazmast kitaplarin gorsel diizenleri gorsel iletisimin erken 6rnekleri arasinda
degerlendirilmektedir. Matbaanin gelismesiyle birlikte tipografinin sistemli
bir yaprya kavugmasi ve afig, kitap ve basili gorsellerin yayginlagmasi gorsel
iletisim pratiklerinin yeni bir evreye taginmasina katki saglamugtir. Tasarim
tarihine yonelik c¢alismalar bu siire¢ iginde gelisen gorsel diizenleme
anlayiglarinin modern grafik tasarimin diigtinsel ve bigimsel temelleri ile
iligkilendirildigini gostermektedir.

Grafik tasarim, modern gorsel kiiltiir i¢inde gelisen ve farkh disiplinlerle
etkilesim kurarak doniisen bir arastirma ve tretim alami olarak ele
alinmaktadir. Tasarim tarihi ve gorsel iletigim literatiirii, grafik tasarimin
bigimsel diizenleme pratikleri ile sinirli bir alan iginde degerlendirilmedigini
gostermektedir. Gorsel kiiltiir ¢aligmalari, iletisim kuramlar1 ve medya
arastirmalart grafik tasarimin kiiltiirel, teknolojik ve toplumsal baglamlarla
iligkili bir bilgi tiretim alan1 iginde incelendigini ortaya koymaktadir. Dijital
teknolojilerin yayginlagmasi, veri temelli iletisim modellerinin geligmesi ve
gorsel tiretimin ekran merkezli ortamlara yonelmesi tasarim siireglerinin
yeniden ele alinmasina yol agmugtir. Bu baglamda grafik tasarimin tarihsel
referanslar, kuramsal ¢ergevesi ve giincel {iretim pratikleri arasindaki iligkiyi
inceleyen ¢aliymalar disiplinin  doniigiimiinii anlamaya yonelik 6nemli
tartigma alanlar1 ortaya ¢ikarmaktadir. Bu kitap, grafik tasarimin tarihsel
birikimi ile giincel tasarim pratikleri arasindaki iligkiyi farkli aragtirma alanlari
ve ornek incelemeler iizerinden ele alan ¢aliymalarin bir araya getirilmesiyle
hazirlanmigtir.

Kitabin ilk boliimiinde Kifayet Ozkul, Tarihten Tasarima Tiirk ve Islam
Mitolojisinin Gorsel Kiiltiirtiniin Modern Grafik Tasarimdaki Doniistiiriicii
Rolii baglikli galigmasinda Tiirk ve Tslam sanat geleneginde yer alan motif
ve sembollerin ¢agdag grafik tasarim ile kurdugu iligkiyi incelemektedir.
Caligma, geleneksel gorsel kiiltiir ile modern tasarim anlayig1 arasindaki
etkilesimi tarihsel ve kavramsal bir ¢ergeve i¢inde ele almaktadir.

Ikinci boliimde Yasin Aveil, Redefinition of the Hierarchical Structure
in Poster Design bashkli calismasinda poster tasariminda hiyerarsik yapinin
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giincel tasarim pratikleri igindeki doniigiimiinii incelemektedir. Tipografik
Olcek iligkileri, grid kullanimi ve yiizey yogunlugu gibi tasarim bilesenleri
tizerinden gagdas poster tasariminda ortaya ¢ikan gorsel diizen anlayislari ele
alinmaktadr.

Ugiincii boliimde Mustafa Akman, The Impact of Digitalization on
Graphic Design Practices in the Context of Generative Artificial Intelligence
baghkli galigmasinda dijitallesme stireci ve tiretken yapay zeka teknolojilerinin
grafik tasarim tiiretim siiregleri tizerindeki etkilerini incelemektedir. Veri
temelli tasarim yaklagimlari, algoritmik sistemler ve kullanici etkilegsimine
dayali tiretim modelleri grafik tasarim pratiginde ortaya ¢ikan degisimler
baglaminda degerlendirilmektedir.

Dordiincii boliimde Seyit Mehmet Bugukoglu, imge, Verive Gorsel Anlatt
Arasinda Grafik Tasarim baglikli ¢aliymasinda grafik tasarimin imge tiretimi,
veri yapilar1 ve gorsel anlat: iligkisi ig¢inde geligen ¢ok katmanli yapisini ele
almaktadir. Caligma, modernist tasarim anlayigindan dijital veri kiiltiirtine
uzanan doniigimii kuramsal bir perspektit i¢inde degerlendirmektedir.

Beginci boliimde Gokhan Kog, Sigara Ambalajinda Grafik Tasarimin
Degisimi Cekicilik Odakli Estetikten Etik Temelli Caydiriciiga baglikl
caligmasinda sigara ambalajlarinin tarihsel gelisimini incelemektedir. Ambalaj
tasariminda estetik tercihler, yasal diizenlemeler ve toplumsal sorumluluk
tartigmalar arasindaki iliski sigara ambalajlar1 tizerinden ele alinmaktadr.

Kitabin son boliimiinde Leman Ustiindag, Dijital Cagda Grafik Tasarim
Portfolyolarinin  Dontigiimii  baglikli gahiymasinda tasarimcilarin - mesleki
tretimlerini sunma bigimlerinde ortaya ¢ikan degisimi incelemektedir. Dijital
platformlar, etkilesimli sunum bigimleri ve kullanict deneyimi kavramlari
portfolyo tasariminin giincel doniigiimii baglaminda ele alinmaktadhr.

Bu kitapta yer alan ¢ahgmalar grafik tasarimin tarihsel birikimi ile
giincel tiretim pratikleri arasindaki iligkiyi farkli yonleriyle ele almaktadir.
Kitabin grafik tasarim alaninda ¢alisan aragtirmacilar, akademisyenler ve
tasarimcilar igin disiplinin doniistimiine iligkin tartigmalar1 zenginlestirmesi
amaglanmaktadir.
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Bolum 1

Tarihten Tasarima: Tiirk ve Islam Mitolojisinin
Gorsel Kiiltiiriiniin Modern Grafik Tasarimdaki
Doniistiirticii Rolii 3

Kifayet Ozkul!

Ozet

Grafik tasarim, modern ¢agin bir {irinii olarak degerlendirilse de, kokeni
insanligin erken dénem gorsel anlatim ve anlam aktarma pratiklerine
uzanmaktadir. Magara resimlerinden, mitolojik motiflere, ¢izgiden geometrik
motiflere kadar uzanan bu yol, dekoratif unsur olarak degil; kiiltiirel hafizayi,
kozmolojik diisiinceyi ve sembolik bilgiyi tagrtyan gorsel kodlar olarak ele
alinmalidir. Bu baglamda Tiirk ve Islam sanat geleneginde yer alan motif
ve form, pasif bir estetik 6ge degil; okunabilir ve yorumlanabilir bir anlam
sistemidir. Geometri, tekrar, ritim ve oran gibi temel tasarim ilkeleri; Tiirk
ve Islam sanatinda merkez—cevre iliskisi ve sonsuzluk kavrami gercevesinde
yapilandirilmigtir. Bu ilkeler, giiniimiiz grafik tasariminda modiiler yapi, desen
tasartmu ve gorsel sistem yaklagimlariyla dogrudan iligki i¢indedir. Bu galigma,
Tiirk ve Islam mitolojilerinde yer alan motiflerin, ¢agdas grafik tasarim
disiplininin bigimsel ve kavramsal temellerine nasil 6nciiliik ettigini, yalnizca
bicimsel bir referans olarak degil, ayn1 zamanda bir tasarim metodolojisi ve
diisiinme bigimi olarak degerlendirilmesi gerektigini savunmaktadur.

Giris: Gorsel Hafizanin Kadim Kaynagi

Grafik tasarim ¢ogu zaman modernligin parlak vitrininde sergilenen geng bir
disiplin olarak sunulsa da, gergekte insanligin en eski diigiinme, anlamlandirma
ve anlatma bigimlerinden biridir (Meggs & Purvis, 2016). Magara duvarlarina
kazinan ilk igaret ile gliniimiiz dijital ekranlarina yerlestirilen son ikon arasinda
bir fark yoktur, ama¢ anlami goriiniir kilmaktir (Heller & Vienne, 2015).
Degisen, yalnizca kullanilan araglar ve yiizeylerdir; anlam iiretme ve aktarma
arzusu ise binlerce yildir siirekliligini korumaktadir (Gombrich, 2000).

1 Ogr. Gor. Dr. Kifayet OZKUL, Istanbul Universitesi-Cerrahpasa, kifayet.ozkul@iuc.edu.tr,
ORCID ID

@88 A1 hpsjoi.or/10.58830/ozgunpub] 234.¢4988 1
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Grafik tasarim; ¢izgi, renk, form ve bogluk araciligiyla bilgiyi diizenleyen,
hafizay1 yonlendiren ve algiy1 bigimlendiren bir gorsel diigiinme pratigidir. Bu
yoniiyle yalmzca estetik bir faaliyet degil; biligsel, kiiltiirel ve ontolojik boyutlar
olan ¢ok katmanli bir disiplindir (Berger, 1972; Panofsky, 1955). Isaretin
ritme baglanmasi, tekrar yoluyla zihinsel siireklilik kazanmasi ve sembolle
yogunlastirilmasi, bugiin “gorsel iletisim” baghg altinda tanimlanan tasarim
ilkelerinin kadim kargiligini olugturur. Dolayisiyla grafik tasarimin tarihsel
omurgasi, sanayi devrimiyle degil insanin diinyayr anlama ve anlamlandirma
cabasiyla sekillenmigtir (Eliade, 1959).

Bu baglamda Tiirk ve Islam mitolojilerinde ortaya ¢ikan gorsel motifler,
cagdag grafik tasarimin bigimsel ve kavramsal temelleriyle ortiisen erken
donem gorsel sistemler olarak degerlendirilebilir. Bu motifler rastlantisal
stislemeler degil; kozmoloji, inang ve toplumsal hafizanin gorsel olarak
kodlanmig halleridir. Mitolojik motif, estetik bir bezeme olmaktan ziyade;
anlam tagtyan, aktaran ve saklayan bir bilgi sistemidir. Her ¢izgi bir yonii, her
tekrar bir diizeni, her oran ise belirli bir 6l¢iiyii ve dengeyi isaret eder (Ogel,

2014; Critchlow, 1976).

Tiirk-Islam gorsel geleneginde motif, pasif bir gorsel unsur olarak
algilanmaz; bakilmaz, okunur (Roux, 1994). Motifin okunmasi; semboliin
¢oziimlenmesi, tekrarin ritminin kavranmasi ve gorsel yapinin ardindaki
diigiince sisteminin fark edilmesiyle miimkiindiir. Bu okuma pratigi, izleyiciyi
edilgen bir konumdan ¢ikararak onu anlam tiretiminin aktif bir pargasi haline
getirir. Giiniimiiz grafik tasariminin temel hedeflerinden biri olan “%zzlz algr—
derin anlam” dengesi, bu kadim gorsel okuryazarlik geleneginin dogrudan
bir uzantisidur.

Ornegin Selguklu yildiz1 yalmizca geometrik bir kompozisyon degildir;
merkez—¢evre iligkisini, birlik—¢okluk dengesini ve kozmik diizen fikrini
eszamanlt olarak ileten ¢ok katmanli bir semboldiir (Gorsel 1), (Yetkin,
1984; Necipoglu, 1995). Benzer bigimde goriilen sonsuz tekrar anlayiss,
gorsel bir monotonluk degil; zamanin, varhigin ve siirekliligin bilingli bir
ifadesidir. Giintimiizde grafik tasarimda “pattern”, “modiiler yaps” veya “sistem
tasarimy” olarak tanimlanan yaklagimlar, bu diigiince bigiminin ¢agdas teknikler

aracihigiyla yeniden yorumlanmasindan ibarettir (Lupton & Phillips, 2015).
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SELCUKLU YILDIZININ ANLAMI

Gorsel 1: Selgukln Yildzi.?

Dolayistyla Tiirk ve Islam mitolojisinde motif, ge¢mise ait bir siis repertuart
degil; bir tasarim metodolojisi ve gorsel diisiinme bigimidir (Grabar, 1987;
Necipoglu, 1995). Bu yontem, gorselin neyi temsil ettiginden ok, nasil
diisiindiirdiigiiyle ilgilenir (Arnheim, 1974; Norman, 2013). Modern
grafik tasarimin héld arayisinda oldugu temel mesele de budur: kisa siirede
algilanabilen, ancak uzun siire zihinde ve hafizada kalan gorsel anlatilar
iretebilmektir (Meggs & Purvis, 2016).

Sonug olarak grafik tasarimin kokleri matbaada ya da djjital teknolojilerde
degil; mitolojik ve kiiltiirel gorsel hafizada yatmaktadir. Bugiin dijital ekranlarda
dolagan formlar, binlerce yillik bir gorsel dilin giincellenmis sozciikleridir.
Bu dili anlamadan tiretilen tasarimlar yiizeyde kalmaya mahktimken, bu dili
igsellestiren tasarimlar zamana direng gosterir (Gadamer, 2009). Ciinkii gelenek,
gegmisi tekrar etmek degil; anlamu siireklilestirmek demektir (Hobsbawm &

Ranger, 2013).

1. Tiirk Mitolojisinde Motif ve Sembol Analizi

Tiirk mitolojisi, soyut diisiincenin ve kozmolojik tasavvurun gorsel dile
doniistiigii erken ve giiglii bir sembol sistemine sahiptir (Ogel, 2014; Bayat,
2015). Bu sistemde motif ve semboller, estetik bir siisleme anlayiginin 6tesinde;
evren, insan ve kutsal arasindaki iligkiyi diizenleyen anlam tagiyicilar olarak iglev
goriir (Esin, 2004 ). Tiirk mitolojik diisiincesinde sembol, temsil eden degil;
isaret eden, yonlendiren ve hatirlatan bir yapidir. Bu yoniiyle Tiirk mitolojisi,

2 Sekiz kdsenin ve rakamimin cennetteki isimleri: Déri-celal, Déri-karar, Déri-selam, Cennetiil
huld, Cennetiil mevé, Cennetiil adn, Cennetiil Firdevs, Cennetii naim (Tingir ve Tarlakazan,
2018).
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cagdag grafik tasarimin temel hedeflerinden biri olan “anlam yogunlugu yiiksek
gorsel anlaty” iretimine dogrudan zemin hazirlar.

1.1. Kozmolojik Diizen ve Merkez Fikri

Tiirk mitolojisinin temelinde, evrenin diizenli ve anlamli bir biitiin oldugu
tikri yer alir. Bu diizen, siklikla merkez gevre iliskisi tizerinden gorsellestirilir.
Gok Tanr1 inanc gergevesinde gekillenen bu anlayista merkez; kutsal, diizeni ve
yonlendirici ilkeyi temsil ederken gevre, bu merkezin etrafinda anlam kazanan
varlik alanlarini simgeler (Roux, 1994; Kafesoglu, 2016).

Bu diisiince, daire, ¢ember, eksen ve simetri gibi geometrik formlar
aracihgiyla somutlagir (Gorsel 2), (Critchlow, 1976). Merkezden yayilan
diizen fikri, bugiin grafik tasarimda kullanilan hiyerarsik kompozisyon, odak
noktast olugturma ve gorsel denge ilkelerinin mitolojik kargiigidir (Miiller-
Brockmann, 2007; Samara, 2017). Tiirk ve Islam mitolojisinde merkez,
yalnizca mekénsal bir unsur degil; anlamin toplandig ve dagildig: ontolojik
bir noktadir (Eliade, 1959).

ot ) ) e i

Garsel 2: Cervah Mebmet Pasa Camii (Diizenli, 2018).°

1.2. Hayvan Sembolizmi: Gii¢, Rehberlik ve Siireklilik

Tiirk mitolojisinde hayvan figiirleri, en giiglii sembolik anlatim araglarindan
biridir (Ogel, 2014). Ozellikle kurt, kartal, geyik ve at gibi figiirler; fiziksel
varliklarindan ¢ok, tagidiklari nitelikler tizerinden anlam kazanir (Gorsel 3-4),

3 Diizenli, H. 1. (2018), https://istanbultarihi.ist/305-xvi-xvii-yuzyil-istanbul-mimarisi
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(Esin, 2004). Bu hayvan figiirlerinin ortak 6zelligi, az ¢izgiyle ¢ok anlam
tiretmeleridir. Bu durum, modern grafik tasarimin ikonlagtirma ve sadelestirme
ilkeleriyle dogrudan ortiisiir (Lupton & Phillips, 2015).

Figiirlerin anlamlar1 da grafik tasarima yon veren olgulardir. Kurt, yol
gosterici ve kurucu bir semboldiir (Roux, 1994). Tiirk mitolojisinde kurt, kaos
aninda ortaya cikar ve toplulugu diizene tagir (Ogel, 2014). Grafik tasarim
baglaminda bu figiir, yonlendirici ikonlar ve lider marka kimlikleriyle benzer
bir iglev iistlenir (Lupton & Phillips, 2015).

Kartal, gok ile yer arasinda kurulan bagin simgesidir (Bayat, 2015).
Yiikseklik, hakimiyet ve bakig agist kavramlarini temsil eder (Esin, 2004).
Bu sembol, gagdas tasarimda otorite, gii¢ ve kapsayici bakig kavramlariyla

iligkilendirilebilir (Heller, 2013).

Geyik, doga ile uyumu ve ruhsal rehberligi simgeler (Ogel, 2014). Akigkan
formu ve zarif hareketi, grafik tasarimda dinamizm ve siireklilik algisin1 besleyen
bir estetik anlayisa igaret eder (Arnheim, 1974).

At, Tiirk kiiltiirtinde bir hayvan degil; bir kader ortagidir. Binilen degil,
birlikte gidilendir. Bu yiizden at figiirii, siradan bir siisleme unsuru olarak
degil, giig, yoldas, sirdag ve varolugsal bir sembol olarak kargimiza ¢ikar.

Gorsel 3: Ciftbash Kartal, Avtukln Gorsel 4: At Figiirii ve Ok atan Insan,
Sikkesi (Tnviakazan ve Tinguw; Saymalitas, Kirgizistan.4
2018).

1.3. Agag¢ ve Eksen: Hayat Agac1 Motifi

Tiirk mitolojisinin en kapsayici sembollerinden biri Hayat agacidir (Ogel,
2014). Hayat agaci, Tiirk kozmolojisinde siisleyici bir mit degil, varligin

4 Tiirk Kiiltiiriinde At, https://tarihvearkeoloji.blogspot.com/2017/01/turk-kulturunde-at.html
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omurgasidir. Yeri, gogii ve yeraltin1 birlestiren bu agag; kozmosun dikey
ekseni (axis mundi) olarak diigtiniiliir. Kokleri yeraltina atalara, bilinmeyene
ve zamansizliga uzanir; govdesi yaganan ani, insani ve toplumsal diizeni tagir;
dallar1 ise goge, Tanrr'ya ve kaderin yazildig: katmanlara agilir (Eliade, 1959).

Hayat agaci, yalnizca yagamun siirekliligini degil; bilginin, soyun ve zamanin
devamlihigini da temsil eder (Esin, 2004). Tiirk boylarinda Bay Akagac, Bay
Direk, Demir Agag, Bayterek, Bayagag gibi adlarla anilmasi boguna degildir.

e “Bay” sifat1, kutsallik ve bereketi;
e “Direk”, evreni ayakta tutan tagiyici ilkeyi;

e “Demir”, degismeyen kozmik yasay1 simgeler. Kisacas1 Hayat agaci
Tiirk kiiltiirtinde “hayatin simgesi” degildir; hayatin kendisidir.

Grafik tasarim agisindan Hayat agaci motifi, dikey eksen kullanimu,
hiyerargik yap1 ve bilgi akigini diizenleyen gematik anlatimlarin erken bir
ornegidir (Gorsel 5-6), (Samara, 2017). Modern infografiklerde ve sistem
tasarimlarinda kullanilan “zist—alt iliskilendirme” mantig1, bu mitolojik semboliin
cagdag bir izdiigiimii olarak okunabilir (Lupton, 2014).

Gorsel 5: Kam,Saman Davulu.® Gorsel 6: Ejder Koklii Hayat

Ajgact, Ersurum Cifte Minareli
Medprese.

5 https://tarihturklerdebaslar.wordpress.com/wp-content/uploads/2016/04/kam-davulu.jpg
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1.4. Tamga Kiiltiirii: Grafik Isaretin Atast

Tamgalar, Tiirk mitolojisinin ve toplumsal yapisinin en 6zgiin gorsel
unsurlarindandir (Ogel, 2014). Bir boyu, aileyi ya da toplulugu temsil eden
bu isaretler; hem kimlik bildirimi hem de aidiyet gostergesi olarak kullanilmugtir
(Kafesoglu, 2016). Tamga, yazidan 6nce gelen bir grafik kimlik sistemidir
(Gorsel 7), (Roux, 1994).

Bu yoniiyle tamgalar, modern grafik tasarimda kullanilan logo, amblem
ve kurumsal kimlik kavramlarinin onciilii olarak degerlendirilebilir (Heller
& Vienne, 2015). Basit geometrik formlarla olugturulan tamgalar, hizh
algilanabilirlik ve kalic1 hafiza etkisi agisindan ¢agdag tasarim ilkeleriyle birebir
ortiiglir (Gombrich, 2000).

Turkish Tamga

Gorsel 7: Hun Kurganwmdan ¢ikan kemer toka tamgasi, Cin.’

1.5. Tekrar ve Ritmin Anlam Uretimi

Tiirk mitolojik motiflerinde tekrar, yalnizca estetik bir tercih degil; anlami
pekistiren bilingli bir yontemdir (Eliade, 1959). Tekrar edilen formlar, ritim
olusturarak izleyicinin zihninde siireklilik duygusu yaratir (Arnheim, 1974).
Bu durum, sozlii kiiltiir gelenegiyle de paralellik gosterir; nasil ki s6z tekrar
yoluyla hafizada yer ediyorsa, motif de tekrar yoluyla anlam kazanur.

Grafik tasarimda kullanilan pattern sistemleri (Gorsel 8), seri iiretilebilir
gorsel yapilar ve modiiler diizenler, bu ritmik diigiince bigiminin gagdag
karsiliklaridir (Miiller-Brockmann, 2007).

6 Tagkoglar ve Tamgalar, https://tarihvearkeoloji.blogspot.com/2014/10/taskoc-ve-tamgalar.html



8 | Taribten Tosarima: Tiivk ve Islam Mitolojisinin Gorsel Kiiltiiviiniin Modern Grafik...

Gorsel 8: Pattern Sistemi.”

Tiirk mitolojisinde motif ve semboller, yalnizca ge¢mige ait kiiltiirel 6geler
degil; gorsel diigiincenin sistemli ve iglevsel araglaridir (Ogel, 2014). Bu
semboller; sade form, yiiksek anlam yogunlugu, ritim ve tekrar gibi 6zellikleriyle
cagdas grafik tasarimin temel ilkeleriyle giiglii bir paralellik gosterir (Arnheim,
1974; Samara, 2017). Dolayisiyla Tiirk mitolojisi, grafik tasarim igin bir ilham
kaynagindan 6te; kavramsal ve metodolojik bir referans alan1 sunmaktadir
(Necipoglu, 1995).

2. Islam Sanatinda Geometrik Yap1 ve Anlam

Islam sanati, bigimsel agidan soyutlama ilkesini merkeze alan; anlamsal
diizeyde ise varligin diizenini ve siirekliligini goriiniir kilmayr amaglayan
Ozgiin bir estetik anlayisa sahiptir (Burckhardt, 2009). Bu sanat anlayisinda
geometri, yalnizca matematiksel bir diizenleme arac1 degil; ontolojik bir dil
olarak islev goriir (Critchlow, 1976).

Nokta, ¢izgi ve yiizey; maddi diinyanin 6tesinde bir hakikatin isaretleri
haline gelir (Nasr, 1987). Bu yoniiyle Islam sanatindaki geometrik yapi, cagdas
grafik tasarimin sistemsel ve modiiler diigiinme bigimlerinin erken ve bilingli

bir karsiligidir (Gorsel 9), (Necipoglu, 1995; Miiller-Brockmann, 2007).

7 https://www.instagram.com/p/DHN1UY2RV6f/?img_index=2
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2.1. Tevhid Ilkesi ve Geometrik Birlik

Islam diisiincesinin merkezinde yer alan tevhid ilkesi, sanat alaninda birlik—
gokluk iligkisi tizerinden ifade edilir (Nasr, 1987). Tek olanin, gokluk iginde
goriiniir kilinmasi; geometrik diizenin temel felsefesini olusturur (Necipoglu,
1995). Tek bir modiilden tiireyen sonsuz varyasyonlar, hem gorsel biitiinliik
hem de anlam siirekliligi saglar (Critchlow, 1976). Bu yap1, merkezden gevreye
yayilan simetrik diizenler, gokgenler ve yildiz sistemleri araciligryla somutlagir
(Necipoglu, 1995). Her parga, biitiine baghdir; fakat ayn1 zamanda kendi
bagina anlamlidir (Burckhardt, 2009). Bu anlays, gliniimiiz grafik tasariminda
kullanilan modiiler sistemler, grid yapilar1 ve parametrik tasarim yaklagimlari
ile dogrudan ortiigmektedir (Gorsel 10), (Miiller-Brockmann, 2007).

2.2. Nokta-Cizgi-Yiizey: Gorsel Dilin Ontolojisi

Islam sanatinda nokta, tiim varligin basglangici olarak kabul edilir (Nasr,
1987). Noktadan ¢izgi, ¢izgiden yiizey, ylizeyden form dogar (Critchlow,
1976). Bu ardigiklik, yalnizca geometrik bir stire¢ degil; varolusun gorsel bir
anlatimidir (Burckhardt, 2009). Nokta mutlak birligi, ¢izgi hareketi ve yonii,
ylizey ise ¢oklugu temsil eder (Nasr, 1987). Grafik tasarim baglaminda bu
yapi, gorsel hiyerarsinin ve kompozisyon diizeninin temelini olugturur (Gorsel
11), (Arnheim, 1974). Odak noktas1 belirleme, yonlendirme, akig yaratma
ve alan tanimlama gibi temel tasarim ilkeleri, Islam sanatindaki bu geometrik
ontolojinin ¢agdag izdiisiimleridir (Lupton & Phillips, 2015).

8 https://whytile.com/tile-history/moorish-tile-history-and-inspiration/
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Gorsel 10: El Hamra Savayr, Granada, Gorsel 11: Geometvik modiiler grafik.’’
Ispanya.®

2.3. Tekrar, Ritim ve Sonsuzluk

Islam sanatinin en ayirt edici 6zelliklerinden biri, sonsuz tekrar anlayigidir
(Burckhardt, 2009). Bu tekrar, mekanik bir ¢ogaltma degil; bilingli ve anlam
yukli bir ritim tiretimidir (Nasr, 1987). Baslangici ve sonu belirsiz gortinen
desenler, zamanin ve varhigin siirekliligine dair giiglii bir gorsel metafor
olugturur (Eliade, 1959). Bu anlayis, cagdas grafik tasarimda kullanilan pattern
sistemleri, hareketli grafikler ve akig temelli ara yiiz tasarimlari ile kavramsal
bir paralellik tagir (Heller & Vienne, 2015) Tekrar, burada dikkat dagitan
degil; odaklayan ve derinlestiren bir unsur olarak iglev goriir (Arnheim, 1974).

2.4. Geometrinin Ahliki Boyutu: Olgii ve Denge

Tiirk ve Islam sanatinda geometri, estetik oldugu kadar ahlaki bir diizeni
de temsil eder (Nasr, 1987). Oran, 6l¢ii ve denge; yalmizca goze hitap eden
unsurlar degil, ayn1 zamanda varlikla kurulan iligkinin ifadesidir (Burckhardt,
2009). Asirtiktan kaginma, dengeyi gozetme ve uyum arayist, geometrik
kompozisyonlarin temel karakterini belirler. Bu yaklagim, giintimiiz grafik
tasarimunda “kullanice deneyimi”, “okunabilivlik” ve “erisilebilivlik” gibi
kavramlarla 6rtiigmektedir (Lupton, 2014). Islam sanatinda estetik, iglevden
bagimsiz degildir; tipk: iyi bir grafik tasarimda oldugu gibi.

9 https://artofislamicpattern.com/online-classes/online-the-mystery-of-the-mexuar/pieza_
mayo2011/

10 https://www.pngwing.com/tr/free-png-bfmsv
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2.5. Yaz1 ve Geometri: Hat Sanatinin Yapisal Rolii

Tiirk ve Islam sanatinda yazi, 6zellikle hat sanati, geometrik diizenin ayrilmaz
bir pargasidir (Schimmel, 1984). Harfler, yalnizca anlam tagtyan semboller
degil; olgiilii, ritmik ve yapisal formlar olarak ele alinir (Necipoglu, 1995).
Kufi yazinin keskin ve modiiler yapisi, erken donem tipografik sistemlerin
gorsel kargihgidir (Gorsel 12).

Grafik tasarim agisindan bakildiginda hat sanati, tipografi, harf anatomisi
ve metin gorsel iligkisi {izerine zengin bir referans alan1 sunar. Harfin bigimi
ile tagidigr anlam arasindaki uyum, ¢agdas tipografik tasarimin da temel
arayslarindan biridir (Gorsel 13), (Lupton, 2014).

Tiirk ve Islam sanatinda geometrik yapi, siisleme amaciyla kullanilan bir
form dili degil; anlam iireten, diizen kuran ve diiglinceyi yonlendiren bir
sistemdir (Nasr, 1987). Bu sistem; modiilerlik, tekrar, oran, denge ve siireklilik
gibi ilkeleriyle ¢agdas grafik tasarimin temel yapr taslariyla giiglii bir iliski
igindedir (Samara, 2017). Dolayisiyla grafik tasarim igin yalmzca tarihsel bir
referans degil; kavramsal, metodolojik ve etik bir kaynak niteligi tagimaktadir
(Necipoglu, 1995).

Gorsel 11: Kufi (Makili) Yoz, Gorsel 12: Grafiti, Grafik Sanatr.”!
Mardin Uln Camii.

3. Tiirk ve Islam Gorsel Geleneginin Kargilastirmali Analizi

Tiirk ve Tslam gorsel gelenekleri, farkli tarihsel ve kiiltiirel zeminlerde
sekillenmis olmalarina ragmen, anlam {iretme bigimleri bakimindan giiglii
ortakliklar barindirir. Her iki gelenekte de gorsel unsur, yalnizca estetik bir
nesne degil; kozmolojik, ahlaki ve ontolojik bir diigiincenin tagtyicisidir (Nasr,

11 https://www.istanbulsanatevi.com/resim-dunyasi/grafik-sanati-ve-tarihcesi/
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1987; Ogel, 2014). Bu yoniiyle Tiirk ve Islam gorsel kiiltiirleri, gagdas grafik
tasarimin aradig1 anlam-bi¢im dengesine kadim ve sistemli cevaplar sunar.

Tirk mitolojisi, daha ¢ok doga temelli, figiiratif ve anlati merkezli bir
gorsel dil gelistirirken; Islam sanat, soyutlama ve geometrik diizen {izerinden
anlam iiretmeyi tercih etmigtir (Esin, 2004). Ancak bu farklilik, iki gelenegin
karsithgina degil, tamamlayiciigina igaret eder. Tiirk mitolojisinde sembol,
hareket ve yon duygusuyla 6ne gikarken; Islam sanatinda sembol, diizen,

stireklilik ve olgii ilkeleriyle derinlesir (Bayat, 2015; Necipoglu, 1995).

Her iki gelenekte de merkez fikri belirleyici bir rol oynar. Tiirk mitolojisinde
merkez, GOk Tanri inanci ¢ergevesinde kutsal ve yonlendirici bir eksen olarak
kurgulanirken; Islam sanatinda merkez, tevhid ilkesinin gorsel kargihigi olarak
birlik fikrini temsil eder (Roux, 1994; Nasr, 1987). Bu merkez anlays1, ¢agdas
grafik tasarimda kompozisyonun odak noktasi, gorsel hiyerarsi ve kullanic
yonlendirme stratejileriyle dogrudan iligkilidir (Samara, 2017).

Bigimsel agidan bakildiginda Tirk gorsel geleneginde hayvan figiirleri,
tamgalar ve aga¢ motifleri gibi semboller; hizli algilanabilir, giiglii ve
yonlendirici isaretler olarak 6ne cikar (Ogel, 2014). Tslam gorsel geleneginde
ise geometrik desenler, tekrar eden modiiller ve yazi—geometri birlikteligi,
izleyiciyi yiizeyden derinlige tagiyan bir okuma pratigi olusturur (Schimmel,
1984). Bu iki yaklagim, grafik tasarimda ikon-sistem, logo-grid, imge-yap1
gibi ikili tasarim mantiklarinin tarihsel arka planini olugturur.

Anlamin aktarim yontemi agisindan Tiirk mitolojisi, semboliin anlatici ve
rehber niteligini 6ne ¢ikarirken; Islam sanati, semboliin hatirlatict ve diizen
kurucu iglevini vurgular (Eliade, 1959). Grafik tasarimda bu iki yaklagim,
anlat1 odaklr tasarim ile sistem odakli tasarim arasindaki dengeye kargilik
gelir. Giiniimiiz gorsel iletisiminde etkili olan tasarimlar, ¢ogunlukla bu iki
yontemi birlikte kullanur.

Ritim ve tekrar, her iki gelenegin ortak yapr taglarindan biridir. Tiirk
mitolojisinde tekrar, sozlii kiiltiiriin gorsel kargiligr olarak hafizay:
giiclendirirken; Islam sanatinda tekrar, sonsuzluk fikrinin estetik bir ifadesi
haline gelir (Assmann, 2011; Nasr, 1987). Bu ortak ritmik yap1, ¢agdas grafik
tasarimda desen sistemleri, hareketli grafikler ve modiiler arayiiz tasarimlarinda
agikga goriiliir (Lupton & Phillips, 2015).

Tiirk ve Islam gorsel gelenekleri, bigimsel olarak farkli yollar izlese de,
anlamin yogunlastirilmasi, gorsel hafizanin ingas1 ve alginin yonlendirilmesi
gibi temel hedeflerde kesisir. Bu kesisim noktasi, grafik tasarim igin yalmzca
tarihsel bir ilham alani degil; ayn1 zamanda kavramsal, metodolojik ve etik
bir zemin sunar (Meggs & Purvis, 2016). Dolayisiyla ¢agdas grafik tasarimin
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derinlikli ve kalic1 olabilmesi, bu iki gelenegin sundugu gorsel diisiinme
bi¢imlerinin birlikte okunmasina baglhidir.

3.1. Tiirk ve Islam Gorsel Geleneginin Karsilagtirmali Analizi

Tiirk ve Islam gorsel gelenekleri, tarihsel siirecte birbirleriyle etkilegim
halinde geligmis; ancak farkli ontolojik ve sembolik oncelikler dogrultusunda
ozgiin bigimler tretmistir. Tiirk mitolojisinde motifler gogunlukla doga
merkezli, kozmik diizenle dogrudan iliskili ve samanik diinya tasavvurunun
izlerini tagiyan semboller olarak karsimiza ¢ikar. Hayvan figiirleri, yonsel
semboller, agag kiiltii ve gok tasavvuru bu gelenegin temel gorsel kodlaridir.
Bu motifler, anlatidan bagimsiz diigiiniilemez; her biri mitolojik bir hikaye,
bir soy bag: ya da kozmik islev tagir.

Islam sanatinda ise motif, figiiratif anlatimdan bilingli bir uzaklagma ile
soyutlama, geometrik diizen ve sonsuzluk fikri etrafinda yapilandirilmistir.
Burada anlam, temsil yoluyla degil; tekrar, oran, ritim ve simetri araciligryla
aktarilir. Geometrik orgtiler ve bitkisel bezemeler, Tanrisal diizenin yeryiiziindeki
izdiigiimii olarak kurgulanir. Merkez—gevre iligkisi, bir kompozisyon teknigi
olmanin Otesinde, varlik anlayiginin gorsel bir ifadesidir.

Bu iki gelenek kargilagtirildiginda; Tiirk mitolojisinde motiflerin daha
anlatisal ve yonlendirici, Islam sanatinda ise daha sistematik ve kapsayici bir
yapiya sahip oldugu goriiliir. Ancak her iki gelenekte de motif, salt stisleme
degildir; bilgi tagiyan, okunabilir ve yorumlanabilir bir gorsel dildir. Bu ortak
zemin, ¢agdag grafik tasarim agisindan giiglii bir kuramsal kaynak sunmaktadir.

3.2. Giiniimiiz Grafik Tasarim Ornekleriyle Iligkilendirme

Giiniimiiz grafik tasarimda kullanilan modiiler sistemler, grid yapilari, tekrar
eden desenler ve gorsel hiyerarsi anlayigi; Tiirk ve Tslam gorsel geleneginde
yiizyillar 6nce kurulmus yapisal prensiplerle dogrudan iliskilidir. Ozellikle
logo tasarimu, tipografi ve kurumsal kimlik ¢aligmalarinda gortilen geometrik
sadelik, ritmik tekrar ve anlam yogunlugu, bu geleneksel motif anlayiginin
modern bir devami olarak okunabilir.

Tiirk mitolojisinden beslenen ¢agdas tasarimlar, genellikle semboliin
hikayesini koruyarak yeniden yorumlama egilimindedir. Bu yaklagimda motif,
gorsel bir referans olmanin 6tesinde, tasarimin kavramsal omurgasini olusturur.
Islam sanatindan beslenen grafik tasarim orneklerinde ise sistem kurma,
biitlinsel ylizey organizasyonu ve izleyiciyi merkeze almayan kompozisyon
anlayig1 One ¢ikar (Gorsel 13-15).
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Gowsel 13: Altay ve Gorsel 14: Cifte Minaveli Gorsel 15: Kus Figiivi,
Sibirya’dan kartal Medvrese Bezemesi, Sivas. Tipografi.’?
Sembolleri, (Ogel, 2014).

Bu baglamda, Tiirk ve Islam mitolojisine ait gorsel kodlarin ¢agdas grafik
tasarimda kullanimi, nostaljik bir geri doniig degil; anlam stirekliligini koruyan
ileriye doniik bir tasarim stratejisidir. Gelenek, burada ge¢miste kalmig bir
torm degil; bugiinii kuran bir diistinme bigimi olarak yeniden islev kazanir.

Sonug

Sonug olarak Tiirk ve Islam mitolojisine ait gorsel kiiltiir, cagdas grafik
tasarim i¢in nostaljik bir arsiv degil; anlam stirekliligi saglayan, kavramsal
derinlik tireten ve kiiltiirel baglami giiglendiren kurucu bir referans alanidir.
Bu yaklagim, grafik tasarimin yalnizca ¢agdas teknik ve estetik gereksinimlerin
trtinii olmadigini; kokleri insanhgin kadim gorsel anlati, sembol iiretimi
ve anlam kurma pratiklerine uzanan siireklilik gosteren bir diigiince sistemi
oldugunu ortaya koymaktadir.

Tiirk mitolojisinde doga, yon, hareket ve anlati merkezli motif yapist; kimlik
ve hikaye temelli bir gorsel dil iiretirken, Islam sanatinda gelisen geometrik
ve soyut diizen anlayigi; siireklilik, denge ve sonsuzluk kavramlarini esas alan
evrensel bir estetik sistem kurmugtur. Her iki gelenekte de motif, edilgen
bir siisleme 6gesi degil; okunabilen, yorumlanabilen ve kusaktan kugaga
aktarilabilen aktif bir anlam tagryicisidir. Bu baglamda motifler, kiiltiirel hatizay
muhafaza eden, kozmolojik tasavvuru goriiniir kilan ve sembolik bilgiyi sistemli
bigcimde aktaran biitiinciil gorsel yapilardir.

Aragtirma, ¢agdag grafik tasarimin temel ilkeleri olan modiilerlik, grid
sistemi, tekrar, ritim ve gorsel hiyerarsinin; Tiirk ve Islam gorsel geleneginde
tarihsel olarak zaten mevcut oldugunu agikga gostermistir. Bu bulgu, geleneksel
motiflerin ¢agdag tasarimda yalnizca bigimsel alintilar olarak degil, bir tasarim

12 https://www.nedirbul.com/tipografi-nedir/
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metodolojisi ve diisiince mantig1 olarak ele alinmas: gerektigini ortaya
koymaktadir. Boylece grafik tasarim disiplini, estetik boyutun Otesine gegerek
ontolojik, sembolik ve kiiltiirel bir derinlik kazanmakta; gelenek ile gagdaghk

arasinda kurulan anlam kopriisii hem goriiniir hem de siirdiiriilebilir hale
gelmektedir.
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Chapter 2

Redefinition of the Hierarchical Structure in
Poster Design

Yasin Avci!

Abstract

Poster design is one of the most effective communication tools that transforms
information into a meaningful structure on an organized surface. At the heart
of this structure lies hierarchy, which guides the viewer in the order in which
it should be read. In modern design practices, the profound influence of
digital culture has weakened the hierarchical structure that forms this order.
This section examines this structural disintegration through the concept
of hierarchy erosion, examining how the hierarchical order has shifted in
modern poster design, the design reasons for its disintegration, and the visual
choices digital aesthetics have used to create this disintegration. The section
also assesses the impact of this erosion on the communication process and
offers practical design recommendations to mitigate this disintegration.

The theoretical framework explains in detail the position of hierarchy within
graphic design. Typographic scale relationships, weight distribution, the
guiding function of grid structures, the formation of focal areas, and layout
decisions that determine readability are among the fundamental components
of hierarchical structure. The integration of digital aesthetic trends with
design is reshaping this structure. Experimental typographic trends, surface-
intensive compositional approaches, design habits that support rapid visual
consumption, and the influence of screen culture are considered among the
significant factors contributing to this transformation.

During the analysis phase, selected contemporary poster examples were
examined, and the reasons for hierarchical disintegration were concretely
identified. Decreasing typographic scale differences reduces the power of
focal orientation, loosening the use of grids reduces clarity in information
sequencing, and increasing surface density hinders the separation of text areas.
These results demonstrate that hierarchical erosion stems from specific design

Asst. Prof. Dr, Bandirma Onyedi Eyliil University, yavci@bandirma.edu.tr, 0000-0002-0589-
6921
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decisions. The chapter concludes with recommendations for scaling strategies
to strengthen hierarchical order, grid-based layout decisions, compositional
practices that support the separation of text areas, and typographic control
mechanisms that balance digital aesthetic effects. These evaluations provide
a comprehensive perspective on strengthening the communication effect in
modern poster design.

1. Introduction

Although the origin of the poster, as it is defined today, is generally traced
back to the 19th century, research shows that poster-like announcement tools
were used in much earlier periods (Unsal, 1984, p. 20). Throughout history,
posters have been regarded as a visual medium employed to communicate
with the masses and draw attention to various issues. Defined as a graphic
product prepared for purposes such as promotion, advertising, or public
announcement, the poster functions as a fundamental form of expression
in visual communication, aiming to present information within a certain
order (Harris & Ambrose, 2010, p. 203). As a design form, it has long
served as an important component of both cultural production and public
communication. Koyl and Akman (2024, p. 93) emphasize that Jules Cheret
holds a significant place in the development of modern poster design and note
that Cheret introduced a new direction to the typographic poster approach
of his time by employing pictorial lithography. It is stated that the more than
1,000 posters he produced in the same period contributed to the formation
of visual communication language and created an influence that extended
beyond his era.

In the development of modern poster design, the influence of various art
movements that shaped graphic design is evident, with Bauhaus and Art Deco
standing out among them. The aesthetic and conceptual foundations established
by these movements found resonance in the works of designers ranging from
Jules Cheret to Milton Glaser. The vivid visual language introduced by Cheret
and the distinctive interpretations brought to modern graphic expression by
Glaser are considered to have made a meaningful contribution to the diversity
of contemporary poster design (Pilici, 2021, p. 334). Since the information
conveyed by a poster requires establishing interaction with the viewer in a
short time, it is important that the visual and typographic decisions on the
design surface be constructed within a coherent structure. This coherence
relies on a hierarchical order that guides the viewer’s eye and is thought to
significantly influence the communicative power of the design.

With the development of new media environments, posters have also
undergone transformation and have become more visible on technology-based
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platforms. While the fundamental function of the poster has been preserved,
the ways in which it reaches the audience have been reshaped through digital
channels. Today, posters appear not only in printed form but also on digital
screens, billboards, and smart devices in animated and interactive formats
(Koksal & Alug, 2022, p. 667). In contemporary design contexts, the growing
influence of digital culture has begun to alter the nature of poster layout. The
spread of digital aesthetics, the emergence of new typographic tendencies,
the strengthening of screen-based visual habits, and composition principles
that support rapid consumption have contributed to the weakening of the
hierarchical structure that has long characterized poster design. This shift
reduces the clarity of focal points on the design surface and complicates the
distinction between information-bearing areas. Under these conditions, the
message conveyed by the poster is perceived within a more complex structure
than in the past. According to Muller-Brockmann (2010, p. 12), the poster
is viewed as a communication tool that fulfills functions such as informing,
guiding, and persuading, and is regarded as an indicator reflecting social,
economic, political, and cultural processes

This section aims to examine the structural transformation that has emerged
in modern poster design. It focuses on explaining how hierarchical order
has weakened, which design choices have led to this outcome, and the role
that digital aesthetics have played in the process. It also presents evaluations
concerning the eftects of these changes on communication and discusses how
hierarchical structure may be reinforced again. The evaluations aim to identify
where hierarchical structure becomes weaker in different types of posters and
to reveal how this weakening influences communication. In this way, the
study explores how hierarchical order can be reconstructed in alignment with
contemporary design tendencies rather than being completely abandoned. The
idea that the weakening of hierarchy can be reduced through the intentional use
of design components such as scale, space, color, grid, and typography forms
the basis of this approach. In this respect, the study provides a framework
for considering possible solutions that may strengthen communicative clarity
while preserving the dynamism of modern aesthetic approaches.

The change that has emerged in modern poster design is not considered
solely an aesthetic transformation. The weakening of hierarchical structure
results in an outcome that directly affects the fundamental function of design,
which is the transmission of a message. A poster is a communication tool
that needs to be understood within a short period of time, and for this reason
the direction of information flow and the layout principles that guide the
viewer’s eye play a decisive role in its effectiveness. When hierarchical erosion
occurs, this guiding power diminishes and the viewer experiences difficulty in
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identifying a clear reading order on the design surface. This situation reduces
the speed at which the poster is perceived and may limit the impact of the
message being conveyed.

The modern era’s approach is considered a transformation that transcends
technological advancements and involves a radical transformation in design
language. Modern posters and typefaces demonstrate that habits from the
past have been replaced by an approach shaped by the needs of a new society.
During this period, design was restructured not as a continuation of tradition,
but rather in line with a modern theory that aimed to express thought within
an aesthetic order (Tekkog, 2023, p. 213).

Changing visual production styles influenced by digital culture create an
environment that supports this erosion. Experimental typography, dense
visual layers filling the surface, arrangements conveying a sense of movement,
and social media-based compositional approaches transform the balance on
the design surface. This transformation creates a structure that challenges
the long-established informational order in posters. The viewer’s attention
is now dispersed across the surface rather than concentrated in a single focal
point. This dispersion weakens the fundamental function of hierarchical order,
namely orientation, and diminishes the power of information conveyed on
the surface. In this context, examining modern poster design is considered
crucial for understanding not only formal trends but also the transformation
of communication structure. The primary objective of this section is to identify
the causes of this dissolution in hierarchy, explain how this dissolution becomes
apparent in poster design, and assess the design decisions necessary to maintain
communication quality.

2. The Concept of Hierarchy and Its Position in Graphic Design

Visual hierarchy is a fundamental element used in many areas of design.
As the designer arranges written or visual messages on the surface, the goal
is to establish effective communication with the viewer. For this reason,
design elements need to be presented with a certain order and priority (Acar
& Kavuran, 2017, p. 798). To organize visual components correctly, design
principles such as direction, space, balance, proportion, hierarchy, emphasis,
continuity, and unity must be employed. These principles form the basis of
contemporary design education and continue to maintain their importance
by drawing from various disciplines (Lupton & Phillips, 2015, p. 48). Visual
hierarchy emerges through the arrangement of elements such as size, shape,
position, spacing, texture, color, value, and direction on the design surface
(Yildirim, Sogiit, & Sever, 2022, p. 217). As one of the key principles of visual
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design, hierarchy requires presenting design elements in an order that guides the
viewer’s attention. Hierarchy is considered one of the most essential structural
principles of graphic design and provides a guiding framework that shapes
how the design will be interpreted by the viewer. This framework organizes
the relationship between visual or typographic elements and clarifies the flow
of information across the surface. Hierarchy consists of the decisions that
determine which information will be perceived first, which element will be
placed in a more prominent position, and which areas will serve a supporting
function. For this reason, the communicative effectiveness of the design largely
depends on the quality of its hierarchical structure.

Hierarchy has been a common principle across many movements in
design history. The Modernist approach considered hierarchy a fundamental
condition of order and sought to establish a clear ordering of information
through typographic scale, the use of white space, and the grid system. During
this period, designers such as Josef Miiller-Brockmann, Herbert Bayer, and
Jan Tschichold employed hierarchy as a defining tool in both typographic
arrangements and poster designs. The approach known as the International
Typographic Style advocated for a scientific foundation for order and developed
a systematic structure that enhanced the readability of the visual surface. This
understanding contributed to the long-standing positioning of poster design
as an organized and understandable means of communication.

It can be assumed that the function of visual elements is changing
today. In other words, the decorative use of images in the contemporary
communication process is gradually decreasing, and they are shifting towards a
more communication-focused function (Onursoy, 2005, p. 142). The function
of hierarchy in design is not limited to a mere ordering mechanism. Thanks
to the directing power it creates on the surface, the viewer’s eye movement is
controlled, and the information carried by the design is conveyed in a specific
order. Title, subtitle, and supporting text fields form the cornerstones of this
order. Size, weight, position, and color relationships also serve as supporting
elements on the surface that reinforce the hierarchy. The designer determines
the poster’s perception speed and the impact of the message by establishing the
balance between these elements. The rise of digital aesthetics in the modern
design environment necessitates understanding how this hierarchical order
is reshaped over time.

3. Digital Aesthetics and Modern Design Trends

Aesthetic quality is a key factor in structuring the design process of
digital environments. These factors relate to the appeal and originality of the
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visual message presented to users. Therefore, it is necessary to consider the
characteristics of the target audience when creating a visual message (Birol,
2023, p. 113). The impact of digital culture on visual production processes has
become one of the fundamental elements that determines the contemporary
design approach. This impact is not limited to the evolution of the tools and
techniques used. It also represents a transformation process that determines
the quality, rhythm, and density of the visual language the designer establishes
on the surface. Digital aesthetics, particularly with the proliferation of screen-
based production, has created a new visual logic in poster design. This logic
develops a perception of rapidly consumed content and reshapes traditional
decisions that determine the layout of the design surface.

Because aesthetic expectations in digital environments are closely linked
to photo editing habits (Chae, 2017), visual preferences can be said to be
shifting toward a more selective and structured structure. This suggests that
users tend to create a visual identity through their posts, necessitating simpler
and more effective design language solutions to align with these expectations.
Interactive works in digital art, which make the viewer a part of the work,
are observed to have a structure that broadens the aesthetic experience and
enhances and intensifies the emotional impact (Tiiziin & Atabay, 2022, p. 31).
Because the majority of digitally generated images are designed to capture
short-term attention, a similar behavioral model is adopted in poster design.
This model leads to dense visual clusters on the surface. Bright color fields,
overlapping textures, and typographic arrangements that evoke a sense of
rapid movement cause the center of attention to be dispersed throughout the
design. This dispersion weakens the guiding eftect, the primary function of
hierarchical order, and complicates the viewer’s reading of the surface.

In digital art, traditional aesthetics and autonomy are being replaced by new
concepts such as software, merging, hybridization, enhancement, transparency,
and interactivity (Boydak, 2021, p. 144). Experimental typography practices,
increasingly prevalent in modern graphic design, are also a significant part
of this process. Designers, leveraging the flexibility offered by digital tools,
are distorting letterforms, reducing the difference between point sizes, or
creating layouts that distribute weight evenly across the surface. Expanding
or contracting letterforms, opting for space that breaks standard rhythms,
and creating a structure that spreads text across the surface all weaken the
visibility of the hierarchical structure. This complicates the understanding of
the information conveyed by the poster.

Another element that defines digital aesthetics is the fast-paced consumption
practices fostered by social media culture. User behaviors encourage a layout
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that activates every area of the design surface, incorporates intense visual
stimuli, and aims to capture attention. This layout creates a new surface
structure that moves away from the clear focal point approach used in poster
design for many years. Consequently, the ordering of information in modern
posters becomes less clear, reducing the design’s readability.

When all these trends come together, digital aesthetics become a powerful
force redefining surface organization in poster design. Unlike older poster
styles, where hierarchy was strong, modern posters bring information areas
closer together, visual elements carry equal weight, and the surface becomes
denser. This density accelerates the erosion of the hierarchical structure.

4. Methodology

This study employed a visual content analysis method to examine specific
indicators of the erosion of hierarchy in modern poster design. The method
aims to uncover the structural features that enable the typographic and visual
layout on the poster surface to be read. In this context, the analysis focused on
the location of the fundamental components that constitute the layout on the
surface, their interrelationships, and the information flow they generate. The
aim is to clearly assess the impact of design decisions on the hierarchical layout.

The poster examples identified for analysis feature surface layouts that
represent the contemporary design landscape and embody digital aesthetic
trends. These examples were selected based on their visible shifts in typographic
scale, grid usage, color and contrast relationships, and surface density. The
posters were evaluated based on their structural features that highlight areas
where the hierarchy is weakened.

During the evaluation process, typographic scale relationships were first
examined. A decrease in font size makes it difficult to understand the order
of information and weakens the cues that determine the viewer’s viewing
direction. Therefore, the distribution of text weight across the surface of each
poster was carefully analyzed. The impact of grid structures on the design was
then evaluated. In examples where the use of grids is relaxed, the scattering
of information across the surface increases, eliminating the visual system that
would establish a hierarchical order.

Color and contrast relationships constitute another aspect of the analysis
process. Influenced by digital aesthetic trends, highly saturated colors and
sharp transitions on the surface have become common. This results in a
weakening of focal areas. Examining compositions with dense surfaces is
also a crucial part of the study. The dense use of layers, the overlapping of
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visual blocks, and the loss of clarity of text areas all indicate a disruption of
the hierarchical structure.

Each poster sample was evaluated against these criteria, revealing the
design decisions associated with the erosion of hierarchy. This analysis aims
to explain how surface organization has evolved in modern poster design
and how digital aesthetics have guided this evolution. The next section will
present concrete poster analyses supporting this analysis.

5. Findings

This section examines seven different poster types: posters embodying
experimental typography, surfaces featuring digital layering, designs reflecting
social media aesthetics, compositions with high surface density, examples of
predominant use of color and contrast, layouts with a weakened grid structure,
and minimal but weakly hierarchical designs. These types provide a holistic
framework that reveals the points at which hierarchical structure weakens in
modern poster design.

5.1. Experimental Typography Poster

The experimental typography approach offers a structural quest that
deliberately disrupts traditional reading patterns. The fragmentation of letters,
the dispersion of text across the surface, and the restriction of readability form
the basis of these types of posters. This approach transforms typography into
a visual image, while also revealing the points at which the hierarchical order
is weakened. The dissolution of the surface-guiding structure is seen as a
characteristic result of this genre.



Yasin Aver | 27

Figurve 1. Experimental Typography Poster Design

Table 1. Poster Analysis Toble

Poster Type Key Feature Hierarchy Erosion

Experimental Typography | The fragmentation of As typography transforms

Poster letters intentionally into visual imagery, the
complicates readability. distinction between

title and subtext
disappears, weakening
the relationship between
the guiding scale on the
surface.

The poster was designed with a surface layout that embodies the distinctive
characteristics of an experimental typography approach. Typographic elements
were placed fragmentedly on the surface, leaving only certain sections of the
letters visible, and intentionally disrupting word integrity. When evaluated
within the context of visual content analysis, these choices create a positioning
that limits the readability of text areas intended to support a hierarchical
structure. The dispersion of letters across the surface weakens the clear cues
that determine the viewer’s viewing direction. The contrast between the
photograph and the orange circular form used in the poster creates a strong
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focal point. However, instead of supporting this focus, the typographic structure
creates additional visual focal points spreading across the surface, while the
distribution of letter segments to different corners creates an effect that disrupts
the typographic scale relationship. The random rhythmic placement of large-
print letters on the surface relegates the communicative function of the text to
the background and undermines the fundamental purpose of hierarchy: the
sequencing of information. The use of color is also known to reinforce the
erosion of hierarchical order. While the orange form creates a strong visual
emphasis, smaller-print sections of text positioned near the same area are
relegated to the background. Placing text areas over the photograph reduces
readability and results in a result that limits the design’s directive nature.

While this poster’s experimental typography approach offers aesthetic
variety, the fragmented text structure spread across the surface layout and
the deliberate reduction of scale undermine the visibility of hierarchical unity.
Because the design lacks a clear reading order, the viewer is forced to follow
scattered signs across the surface rather than decipher the message from a
single focal point, a clear example of hierarchical erosion.

5.2. Digital Layered Poster

Digital layered poster designs present a dense compositional approach
created through the superimposition of multiple visual fragments. This
structure, which develops through a collage-like logic, produces several focal
points and visual weights that hold similar levels of emphasis. The complexity
of the layers makes the reading order of the surface less clear and creates
conditions in which hierarchical structure begins to weaken. For this reason,
such posters are considered to reflect the influences of modern digital aesthetics
in a pronounced way.
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Figure 2. Digital Layered Poster Design

Table 2. Poster Analysis

Poster Type Key Feature Hierarchy Erosion
Digital Layered Poster It features a dense layered | Multiple equivalent focal
structure created by points emerge, and the
superimposing multiple viewer is not directed
collage fragments. toward a specific reading
path on the surface

The work features a collage-based surface layout in which multiple visual
fragments are assembled, and it is regarded as a clear example of the use of
digital layering. The simultaneous presence of numerous visual elements on
the surface naturally weakens the hierarchical structure that would normally
guide the flow of information. The placement of independent images with
equal visual weight reduces the presence of indicators that direct the viewer’s
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gaze toward a single focal point. Although the television screen at the center
of the poster creates a strong visual emphasis, the abundance of surrounding
objects diminishes the strength of this focal area. The test pattern displayed
on the screen forms the central dynamic of the composition; however, the
inclusion of human legs, a glass cup, a crown, a hand, a hammer, and figures
facing different directions along the same axis transforms the surface into
a layered structure and continuously draws the viewer’s perception toward
different areas. This situation reduces the clarity of hierarchical order within
the design.

The color structure also presents a cohesive appearance with a layered
logic. The red background creates a broad emphasis on the surface, but this
emphasis does not create a hierarchical orientation. Color merely provides an
overall dynamism; it does not create a structure that emphasizes the sequence
of information. Furthermore, the combination of black-and-white collage
elements and the brightly colored television test screen prevents the visual
weight from being concentrated on a single point. The layered structure
of this poster appears to reflect typical characteristics of the digital collage
approach. The overlapping of visual blocks, the independent focal point of
each element, and the lack of a clear reading order of the composition reinforce
the erosion of hierarchy. The viewer’s eye movement is dispersed across the
surface, limiting the design’s guiding function. Therefore, the poster can be
considered a clear example of how the use of digital layers weakens hierarchical
unity in modern poster design.

5.3. Poster Design in Social Media Aesthetics

Posters that reflect social media aesthetics transfer the visual behaviors of
fast-consumption culture onto the design surface. Large type sizes, divided
compositions, and striking color blocks are among the defining characteristics
of this style. These designs, which align with the rhythm of digital platforms,
create a sense of equivalence that weakens hierarchical guidance. The balanced
distribution of visual and textual weight produces a structure that limits the
poster’s ability to direct the viewer’s attention.
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Figure 3. Socinl Medin Aesthetics Poster Design

Poster Type

Table 3. Poster Analysis

Key Feature

Hierarchy Erosion

Poster Reflecting  Social
Media Aesthetics

Large type sizes, divided
surfaces, and a digitally
oriented emphasis that
supports rapid perception.

Since text and visuals
are presented with equal
dominance, the focal
point does not become
clearly defined. This
weakens hierarchical
sequencing.

This social media poster features a surface layout that embodies the distinct
characteristics of social media-based visual culture. The poster’s basic structure,
reflecting the rhythm of fast-paced digital content, is shaped by a vertically
divided surface structure, high-contrast typography, large-font text blocks,
and Instagram-like image-text proximity. This structure demonstrates a visual
behavior that departs from traditional poster layouts that reinforce hierarchical
orientation. The surface is divided into two main vertical areas. On the left is
a black-and-white portrait with an overlying orange vertical block, while on
the right is a large-font text block. These two areas create independent focal
points and do not align the viewer’s gaze with a single reading path. This
weakens the clarity of the hierarchical order.
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The large-font, multi-line structure of the text blocks reflects the emphasis
logic seen in social media posts. However, this emphasis creates an effect
that distributes weight evenly across the surface rather than reinforcing the
traditional hierarchy based on typographic scale. The equal dominance of each
line of the phrase “None But Ourselves Can Free Our Minds” eliminates the
distinction between title and subtext, creating a structure that limits hierarchical
direction. The orange circular form used in the poster and the orange vertical
block positioned above the portrait create a color-based emphasis area, but
this emphasis does not create a direction that supports the sequencing of
information. Color merely establishes a striking visual rhythm and complements
the logic of rapid perception in social media content. Instead of reinforcing
the hierarchical structure, this creates multiple focal points on the surface.

Partial overflow of text onto the photograph and the merging of letters
with images are typical characteristics of social media aesthetics. This merging
blurs layer boundaries and makes it difficult to clearly read the text. Thus, the
text-driven guiding function of the hierarchical order is limited. The poster
stands as a clear example of how the aesthetic behaviors of social media culture
are carried onto the poster surface and where these behaviors weaken the
hierarchical order. The evenly weighted distribution of focus on the surface,
the balancing of the typographic scale, and the visual density created by
the combination of image and text clearly demonstrate how the erosion of
hierarchy develops under the influence of social media.

5.4. Modern Poster with Increased Surface Density

Posters based on surface density are notable for their designs, which
incorporate numerous elements and create a distinct visual imprint. In this
style, the surface is completely filled with dense, layered information. Density
hinders focus and prevents the viewer from finding a clear reading path on
the surface. This is one of the most rapid erosions of hierarchical order.
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Sekil 4. Figure 4. Poster Design with Increased Surfice Density

Toble 4. Poster Analysis Toble

Poster Type Key Feature Hierarchy Erosion
Poster with Increased The surface is filled with The visual crowding
Surface Density numerous elements placed | prevents focus; scale,

in a compressed manner.

spacing, and directional
guidance lose their
function, and the surface
turns into a single dense
mass.

The work is a typical example of a compositional approach characterized
by excessive surface density. The overall design presents a dense structure
created by the overlapping of numerous texts in colorful blocks. The small
print and close proximity of the texts create visual noise that undermines the
poster’s fundamental hierarchical orientation. The haphazard proliferation
of numerous news items, headlines, and keywords in the background makes
it difficult for the viewer to find a specific reading path on the surface. The
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surface distribution significantly limits the function of the hierarchy that should
support informational areas. Each text element appears at the same level of
prominence, which constantly diverts the viewer’s attention across the surface
rather than focusing on a single focal point. The large black typographic form
used in the poster aims to create a dominant structure within a dense surface,
but filling it entirely with small colored text weakens the intended focal
effect. While the uppercase letterform establishes a boundary on the surface,
the dense layer of text within blurs this boundary. This blurring diminishes
the visibility of the information priority defined by the hierarchical order.
There is also a distinct intensity in the use of color. Presenting text blocks in
different colors creates a visual movement on the surface, but this movement
does not serve a directive function. Because there is no priority relationship
between colors, the viewer cannot perceive any information area as more
dominant than others. This poster clearly demonstrates how hierarchical
order dissolves as surface density increases. The convergence of numerous
texts, the disappearance of scale, and the loss of color’s guiding function are
clear examples of the surface-density-based form of hierarchical erosion. This
visual pressure throughout the design leads the viewer to perceive only a dense
mass of information rather than read the surface.

5.5. Experimental Color and Contrast Poster

Posters that emphasize color and contrast excessively present a structure
that distributes visual energy evenly across the surface. Bright blocks of color
and high-contrast relationships repel traditional hierarchical emphasis. Rather
than focusing the viewer’s attention on a single area, these designs create a
dispersed movement across the surface. Thus, the use of color becomes a key
visual element affecting the hierarchical order.
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Figure 5. You Can’t You Want Poster Design
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Toble 5. Analysis Table of the “You Can’t You Want” Poster

Poster Type Key Feature Hierarchy Erosion
Poster Dominated by High saturation, strong Color dominates the
Color and Contrast contrast, and large color entire surface, suppressing
blocks show its effect. hierarchical emphasis.
Typography fades into
the background, and
orientation is lost.

The poster presents a striking structure with its use of hyper-saturated
color and high contrast on the surface. Rather than establishing a hierarchical
structure that directs the viewer’s attention to a single point, the bright pink
background, pervaded by a turquoise block, literally blankets the surface with
a saturated color effect. This approach creates a powerful visual pressure that
limits the focus provided by the hierarchical order.

The pink and turquoise hues of the photographic element cancel out the
image’s natural light values and make it difficult for the figure to serve as a focal
point, directing the surface. Because the contrast on the surface is used equally
for both text and image, no element is elevated to a hierarchical priority. The
mannequin figure placed on the turquoise block also loses its color intensity,
and a clear sequence that determines the viewer’s viewing direction is not
established. Typography, again through the color-mixing effect, becomes
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evident as a significant component of this loss of hierarchical order. The phrases
“You Can’t” and “You Want” are presented in large fonts, but because they
have a similar contrast value to the background, they blend into the surface
and do not create a distinct focal point. The compression of text between
pink and turquoise gradients relegates the textual areas to the background and
weakens the reading rhythm. This structure, dominated by color, creates a
visual density that constantly draws the viewer’s attention around the surface
rather than designing a progressive reading order. Excessive color saturation
diminishes the function of the principles of scale, space, and contrast that
underpin the hierarchical order. Because photography, typography, and figures
all have equal color weight, the hierarchical orientation is almost completely
dissolved. The design clearly demonstrates how the use of color in the modern
digital design environment can erode hierarchy. Color intensity makes the
design surface shine as a unified whole, while relegating informational areas
to the background, resulting in a poster’s guiding nature.

5.6. Posters with Weakened Grid Structure

Posters that loosen or completely abandon the grid system present a
structure that significantly weakens the surface’s guiding function. The loss of
horizontal and vertical lines that define the layout results in a free distribution
of elements. This, in turn, obscures the hierarchical structure that classifies
and orders information. The lack of a grid creates a haphazard compositional
effect on the surface.
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Figure 6. The Rules of Graphic Design Poster

Table 6. “The Rules of Graphic Design” Poster Analysis

Poster Type

Key Feature

Hierarchy Erosion

Poster with Weakened
Grid Structure

Absence of structural lines
and free placement of
elements.

Since no relational order
is established between
clements, the sequence
of information collapses,
and the surface turns
into a randomly scattered
composition.

The poster presents a composition in which the traditional grid system
is largely abandoned, and the structural lines that guide the surface layout
become almost completely invisible. The weakening of the grid’s guiding
function allows all elements in the poster to be positioned freely on the surface,
diminishing the clarity of the hierarchical order. The design interweaves
typographic elements with collage-like visuals. The phrase “The Rules of
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Graphic Design” has become fragmented, tilted in different directions, and
inconsistent in scale. The overlapping letters and their scattered distribution
on the surface undermine an orderly sequence of information. Because the
boundaries between typography and visual elements are unclear, a flow that
guides the viewer’s eye is absent. The seemingly haphazard placement of visual
elements on the surface is also a clear consequence of the grid’s weakness.
Various icons, symbols, vehicle illustrations, and organic drawings are presented
on the same plane with similar weights. This prevents the creation of a focal
point on the surface. Each element generates a point of attention within itself,
but because there is no relational structure to establish order among these
points, hierarchical guidance is not achieved. The use of color also enhances
the effect of the absence of a grid. Orange typography carries the same level
of visual weight as black collage elements. This color-text relationship creates
an equivalence that limits the design’s directive potential. The dominant use
of orange in typography does not produce the intended direction because the
fragmented structure of the letters and the irregularity of their positioning
prevent them from creating emphasis.

It’s a clear example of how the weakening of the grid structure leads to the
dissolution of hierarchical order. The absence of the grid pushes every element
on the surface to the same plane, significantly diminishing information order
and readability. Instead of a guiding order, the surface presents a disorganized
structure composed of multiple independent foci, making the grid-based form
of hierarchical erosion clearly visible.

5.7. Minimal Posters with Weak Hierarchy

Despite their simple structure, minimal posters require a strong hierarchy,
but in some cases, this hierarchical order is not sufficiently established. Using
a small number of elements can make it difficult to clarify surface priority
relationships. When visual and typographic elements gain equal weight, the
minimal approach loses its guiding effect. Such posters demonstrate that
simplicity does not guarantee hierarchical clarity.
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Figure 7. The Kid Film Poster

A FILM BY CHARLES CHAPLIN
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Tible 7. The Kid Poster Analysis

Poster Type Key Feature Hierarchy Erosion

Minimal Poster with Use of few elements and a | When scale and

Weak Hierarchy simple surface layout. priority cannot be
clearly established

among the limited
elements, directional
guidance becomes weak.
Minimalism struggles
to support hierarchical
structure.
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The work presents a simple surface layout that embodies the fundamental
characteristics of a minimal approach. The reduction of visual density and the
use of only a few symbolic elements are hallmarks of minimalism. However,
this simplicity can limit the guiding effect of the surface in situations where
a strong hierarchical order is not established. This poster exhibits a similar
structure. The design features two main, scaled elements. The relationship
between the large bowler hat and the cane-shaped line at the bottom creates
an iconic unity. The symbolic value of the hat and cane supports the visual
identity of Chaplin’s character. However, the equal weight of these two large
forms on the surface does not create a clear focal point that would direct the
viewer’s gaze. Despite the use of a minimal language, hierarchical priority
is unclear.

The figure and child silhouette form the narrative center of the poster.
However, the dominant presence of the hat in terms of scale and the broad
horizontal structure of the cane line relegate the hierarchical emphasis of the
tigures to the background. While the figures possess high symbolic value,
their visual primacy is overshadowed by the larger forms. Thus, hierarchical
erosion within minimalism emerges. The typographic structure produces a
similar effect. Although the title “The Kid” is positioned at the top, the scale
and position of the text do not create a dominant focus on the surface. The
space between the title and the visual elements creates an effect that layers the
surface rather than establishes a hierarchical connection. The viewer struggles
to find a guiding rhythm between the title, the iconic hat, and the figures.
While the primary goal of minimal design is to eliminate visual redundancy,
this simplification in this poster has not strengthened hierarchical clarity; and
its clear directional function remains limited. The balance of power between
large symbolic forms and narrative figures has been equalized, weakening the
hierarchy between typography and visual elements. This situation provides
an example of how minimal, yet weakly hierarchical, poster design paves the
way for the erosion of hierarchy:.

6. Conclusion

Various trends indicating a weakening of the hierarchical structure in
modern poster design are evident in the analyzed studies. The seven poster
types examined suggest that this change manifests itself in different ways.
Factors such as the fragmentation of typography, increased layer density, the
infusion of digital aesthetic trends onto the surface, the intense use of color
saturation, the loosening of the grid system, and the weakening of scale in
the minimal approach can all impact the clarity of the hierarchical order to
varying degrees. Therefore, it can be argued that this erosion is not tied to
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a single design approach but rather develops within a diversity related to
current visual practices.

In experimental typography examples, transforming text into a visual element
can slow down the communication process. In such works, strengthening the
scale difference and supporting experimental applications with a more directive
structure can help reduce dissociation. In digital layered posters, the equal
weight of multiple image elements can weaken message integrity; reducing
layer density and creating a singular focal point can offer an approach that
supports communication. In examples embodying social media aesthetics,
large typography and fragmented surfaces can hinder focus. Scaling decisions
that clarify the text-image relationship can highlight the hierarchical order.
In posters with increased surface density, information overload can create
reading difficulties for the viewer; in this case, a design approach that reduces
content and increases the use of white space can contribute to the solution.
In designs dominated by color and contrast, color energy can spread evenly
across the surface, obscuring the hierarchical emphasis. Balancing saturation
and using contrast with a directive function can enhance communication. In
posters where the grid system is weakened, loosening the layout can limit
readability; reintroducing the grid in a flexible but distinct manner can result
in a hierarchical structure. In examples where a minimal approach is evident
but the hierarchy remains weak, establishing more distinct scale relationships
among a small number of elements and emphasizing a singular focal point
can strengthen the design.

The evaluations indicate that hierarchical erosion does not manifest
uniformly across all poster types, but can manifest in different ways depending
on the design choices used. Suggestions for strengthening the hierarchical order
can contribute to more informed decision-making during the design process.
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Chapter 3

The Impact of Digitalization on Graphic Design
Practices in the Context of Generative Artificial
Intelligence

Mustafa Akman!

Abstract

This study examines the multifaceted structural transformation of graphic
design practice with the digitalization process, focusing on production logic,
user interaction, algorithmic systems, and ethical responsibility. The traditional
understanding of graphic design, based on a one-way visual transmission
model, has transformed into a dynamic communication system based on
interaction, data-driven, and constantly fed by feedback, with the proliferation
of digital platforms. This transformation reveals that design is not merely a
shaping practice determined by aesthetic preferences; it is a strategic decision-
making process shaped by measurable user data. The ability to analyze user
behavior in digital environments through quantitative indicators such as click-
through rates, browsing times, interaction levels, and content consumption
habits has fundamentally changed the nature of the graphic design process.
Data analysis is no longer just an evaluation tool measuring the performance
of the final product; it has become a structural component integrated into
the conceptualization, prototyping, and implementation phases of design.
This situation transforms graphic design from a fixed and results-oriented
production model into a contextually sensitive and continuously optimized
design practice. The study also discusses the effects of algorithmic systems and
personalization processes on graphic design. Personalized content developed
through user data transforms the understanding of mass and homogenous
communication, strengthening a design approach that centers the individual
experience. However, this process also blurs the lines between the designer’s
creative autonomy and algorithmic guidance mechanisms. While algorithms
offer decision support systems to the designer, they can also increase the risk of
homogenization in visual production by encouraging the repetition of certain
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aesthetic patterns. Finally, the study emphasizes the effects of digitalization
on graphic design education. It argues that contemporary design education
should not be limited solely to technical software skills; it should evolve into a
holistic structure encompassing digital ethics, algorithmic literacy, and critical
thinking competencies. In this context, the graphic designer is repositioned
not as a passive implementer within digital systems, but as a subject capable
of strategic thinking, developing a critical approach, and possessing a sense
of ethical responsibility.

1. Introduction

Graphic design, since its inception, has existed as a visual communication
discipline that has evolved through a dynamic interaction with technological
advancements. This historical process, extending from the development of
printing techniques to photographic reproduction methods, from analog
production tools to digital software-based design environments, has
fundamentally transformed not only the formal and aesthetic characteristics
of graphic design but also its production methods, intellectual approaches,
and communication strategies. In this context, graphic design is a field that
is constantly redefined and contextually shaped in parallel with changes in
technical tools. Digitalization represents one of the most comprehensive
and decisive stages in this historical transformation aftecting graphic design
practice. Particularly with the transition from print design to digital screen-
based media, the production, distribution, and consumption conditions of
graphic design have been radically restructured. The intense penetration of
digital technologies into both daily life practices and professional production
processes has led to a reshaping of design processes along the axes of speed,
flexibility; interaction, and user-centricity. With this transformation process,
digital environments have transcended the treatment of design products as
merely static and finished objects; This has enabled graphic design to become
structures open to updateable, interactive, and multi-layered experiences. In this
new context, graphic design has ceased to be merely a tool for conveying visual
messages and has transformed into a process-oriented and experience-based
communication practice that takes into account user behavior, experiences, and
feedback. This has also led to a redefinition of the designer’s role; transforming
the designer from a producer who only makes aesthetic decisions into an
actor who interacts with the user, thinks in a data-driven way, and manages
multidisciplinary processes. Digitalization has created a holistic paradigm shift
in the field of graphic design, transforming not only the technical tools but also
the conceptual framework, production logic, and communicative function of
design. This transformation is paving the way for the repositioning of graphic
design as a dynamic communication field focused on developing personalized,
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interactive, and user-centered design solutions (Ozdal, Ozdal & Bulut, 2025,
p- 440). In the multi-layered communication environment of the digital age,
visual reading has become an experiential field structured according to the
arrangements consciously designed by the designer, visual hierarchy, and
principles of perception. Screen-based interfaces, interactive platforms, and
new visual environments such as virtual reality are transforming the distance,
dimension, and perceptual orientation of visual reading, making this process
more dynamic and variable. In this context, visual reading is not merely a
passive perception process of the senses; it is an active practice of meaning
production shaped by the user’s cultural background, cognitive experience,
and digital interaction habits (Ozgeldi Biiyiiktopbas, 2021, p. 173).

In recent years, the integration of algorithmic systems and Al-powered
design tools into production processes has further deepened the impact of
digitalization on graphic design. Generative Al applications, data-driven
analysis methods, and automation technologies are transforming the designer’s
role from that of a mere practitioner using technical tools to one that directs
design systems, creates conceptual frameworks, and makes strategic decisions.
Additionally, the current information overload has made in-depth analysis
difficult (Kog & Yildirim, 2026, p. 203), making a shift towards data-driven
designs inevitable. This transformation is moving graphic design practice
beyond being a production area based on individual creativity, transforming it
into a multi-layered design ecosystem based on human-machine collaboration.
In this new context, the design process is becoming a dynamic and interactive
structure shaped not only by the designer’s intuitive and aesthetic decisions
but also by algorithmic suggestions, big data analysis, and user feedback. The
ability of Al-powered tools to quickly solve repetitive and time-consuming
design tasks allows designers to dedicate more time to conceptual thinking,
developing alternative creative solutions, and experimental approaches. Indeed,
current academic studies emphasize that these technologies increase efficiency
in design processes and significantly accelerate production speed (Albayrak
& Kilig, 2025, p. 9). However, digitalization and Al integration should not
be considered merely a technical transformation of graphic design. On the
contrary, this process points to a structural paradigm shift that redefines the
discipline’s production practices, the designer-user relationship, forms of
interaction, and approaches to design education. Issues such as the limits of
designer autonomy, the transparency of algorithmic decision-making processes,
and the risk of aesthetic homogenization of the visual language produced by Al
are central to contemporary graphic design discussions. In this context, graphic
design, alongside its expanding creative potential thanks to speed, flexibility,
and personalization possibilities, also faces multifaceted problem areas such
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as ethical responsibilities, copyright, data security, and the designer’s creative
identity. Therefore, addressing the effects of digitalization and Al-powered
systems on graphic design through a holistic, critical, and interdisciplinary
approach is essential not only for understanding current design practices but
also for developing theoretical and pedagogical frameworks for the future
of the field.

2. Importance and Method

The effects of digitalization on graphic design are often evaluated through
the use of new software or increased production speed. However, digitalization
is not merely a process that transforms graphic design in terms of technical tools;
it represents a multi-layered transformation that restructures the designer’s
way of thinking, aesthetic decision-making mechanisms, and professional
responsibilities. The speed, interaction, and continuous updateability offered
by digital environments make the designer more flexible and productive;
however, they also blur the concept of “finished design” and transform the
design process into a continuous production cycle. In this context, digitalization
has both liberating and restrictive potential for graphic design. While digital
tools and platforms expand creative possibilities, the power of algorithmic
systems to guide aesthetic choices can partially limit the designer’s autonomy.
This dual structure constitutes one of the fundamental areas of debate in
contemporary graphic design practices. Therefore, the question of whether
digitalization makes graphic design more free or more dependent cannot be
explained with one-sided answers; it should be considered a multi-layered
problem area requiring the simultaneous consideration of technical, conceptual,
and ethical dimensions.

This study is structured within a qualitative research approach aiming
to reveal how digitalization transforms and restructures graphic design
practices. The research employs a descriptive and interpretive analysis method
based on a literature review; recently published open-access academic works
related to graphic design, digital transformation, and artificial intelligence
are systematically examined. The examined sources are evaluated in terms
of the effects of digitalization on design processes, the transformation of the
designer’s role in the production process, and the ethical responsibilities that
this transformation brings; the findings are synthesized with a critical and
holistic approach. In this context, the study aims to offer an interdisciplinary
and critical contribution to the current literature by addressing the effects
of digitalization in the field of graphic design not only as a technical and
application-based transformation but also in its theoretical, professional, and
ethical dimensions.
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3. Findings and Discussion

3.1. Digitalization and the Transformation of the Designer’s Way
of Thinking

During the period dominated by print design, graphic designers mostly
focused on producing a singular, fixed, and completed visual product.
Traditional graphic design outputs such as posters, book covers, or printed
advertisements were treated as fixed communication objects whose context,
message, and mode of circulation were largely predetermined and could not
be changed after the production process was completed. Such design products
took their final form within a specific time and place depending on the physical
production conditions; the relationship between the design and the user was
mostly one-way and limited in its interaction. Therefore, print design products
are positioned as products of a final result-oriented understanding rather than
one focused on completeness and continuity. In this production approach, the
graphic design process shows a linear structure based on certain technical and
professional standards, where research, draft development, application, and
pre-press preparation stages are considered essential; the pre-press preparation
processes (color separation, resolution, paper selection, plate and proofing,
etc.) are considered an integral part of the design process, making it necessary
to make the design as error-free and complete as possible before production,
and these essential processes should be shared in education (Ceylan, 2015).
Therefore, the design process was defined within a closed production cycle that
ended with the completion of specific stages. This linear production model
directly influenced the graphic designer’s way of thinking. The designer’s focus
was primarily shaped around visual elements such as formal arrangement,
compositional balance, typographic hierarchy, and aesthetic integrity. The
success of the design was mostly evaluated by the harmonious and consistent
combination of these elements; the basic competence expected of the designer
was to produce an effective and lasting visual message on a limited surface.
In this context, the graphic designer was considered a producer who focused
on the quality of the final product rather than the process.

With the proliferation of digital environments, the production conditions
and communication context of graphic design have fundamentally changed.
Graphic design can no longer be considered solely on printed materials or static
visual surfaces; interactive interfaces, digital experiences, multiple screen sizes,
and the development of adaptable design systems according to user scenarios
have become a necessary requirement. In this context, the designer must
produce consistent and flexible visual solutions across different devices (e.g.,
smartphone, tablet, desktop) and platforms (e.g., web, mobile application,
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social media), which reveals a different production logic than the traditional.
Especially in the digital environment, graphic design manifests itself as a process
constantly connected with user interaction and behavior; it demands that the
designer not only produce aesthetically pleasing outputs but also anticipate
how these outputs function in different contexts, how they interact with the
user, and how they evolve in online environments (Kayabag1 & Zor, 2023, p.
291). In this context, the digital graphic design process is defined not merely
as static visual production, but as a dynamic production process that responds
to continuous information flow, multi-format support, and user-centered
interaction conditions. This transformation is repositioning design practice
not as a singular, final product, but as an adaptive process open to cross-
contextual transitions. This new production paradigm, shaped by digitalization,
comprehensively affects not only design processes but also graphic design
education and professional competence. Graphic designers are no longer
expected to possess only mastery of technical tools or aesthetic competence;
beyond that, they are required to have interdisciplinary knowledge, strategic
thinking capacity, and a level of digital literacy that allows them to critically
evaluate evolving digital technologies. In this context, it has become essential
for designers to continuously improve their creative skills, as well as closely
monitor the dynamics of digital transformation and new technological trends
in the sector, for the sake of professional sustainability (Iri Oztiirk et al., 2026).

Today, the role of a graphic designer has evolved from simply arranging
visual compositions to planning, adapting, and managing continuous processes
within design systems by understanding the possibilities and limitations of
digital environments. Thus, digitalization expands both the conceptual depth
and application scope of graphic design production, contributing to the
development of new knowledge fields and methodological approaches within
the discipline. This transformation is shifting the graphic designer’s way of
thinking from a form-centered approach to a process-centered understanding.
The design process is no longer considered a one-off, completed production,
but rather a cyclical structure that is tested, improved with feedback, updated,
and optimized. In this context, the designer seeks answers not only to the
question of “what they are designing,” but also to questions such as “how

3 <

the design works,” “what data it is based on,” and “how it interacts with the
user”; therefore, the use of data and insights in the design phase is clearly

evident (Petekgi, 2021, p. 92).

The digitalization process provides graphic designers with a certain degree
of freedom and flexibility in terms of production possibilities and methods.
Digital design tools enable rapid trial-and-error processes, allowing for the
quick production, testing, and revision of different design variations. This leads
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to a shift in the design process from a rigid, singular output-based structure
to a more dynamic one that produces adaptable and customizable solutions
based on user needs. The ability to update design products on digital platforms
based on instant feedback shifts graphic design practice from a results-oriented
production approach to a process-oriented design logic. However, this freedom
also significantly expands the graphic designer’s decision-making burden and
area of responsibility. Constantly changing and updating digital environments
require designers not only to make creative aesthetic choices but also to
interpret user data, analyze the functioning of design systems, and make
strategic decisions. In this context, the graphic designer is transformed from a
mere implementer producing visual outputs into an actor who plans, manages,
and optimizes complex design systems. With the impact of digitalization,
the designer’s way of thinking is no longer limited to intuitive and formal
decisions; Digitalization is expanding to include an analytical, systematic, and
data-driven approach. This requires graphic designers to not only increase
their technical knowledge but also gain competence in areas such as data
literacy;, user experience awareness, and ethical responsibility. The increasing
effectiveness of algorithmic systems and automation tools in design processes
necessitates that designers constantly re-evaluate the balance between their
aesthetic preferences and machine-aided suggestions. Digitalization creates
a dual transformation area that both expands and complicates the graphic
designer’s way of thinking. On the one hand, it offers new tools, speed, and
flexibility to support creativity; on the other hand, it increases the designer’s
professional responsibilities and makes decision-making processes more multi-
layered. Therefore, digitalization should be considered not only as an area of
opportunity that makes graphic designers more free, but also as a structural
paradigm shift that confronts them with greater responsibility; critical thinking,
and ethical evaluation-responsibility pressures.

3.2. Speed, Continuity, and Production Pressure

The speed, simultaneous feedback mechanisms, and instant update
capabilities offered by digital environments have fundamentally transformed
graphic design production processes. While traditional print design practices
complete the production process within a specific timeframe, resulting in a
fixed and unchangeable product, digital design environments have evolved into
a continuous, cyclical production structure. Designers are no longer creating
a one-oft product; instead, they develop design outputs that are constantly
revised, adapted to multiple contexts, and optimized through user feedback. In
this context, the concept of the “final product” is becoming increasingly blurred,
and the creative process is becoming a temporally open-ended production
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space. This speed-oriented production structure creates pressure on graphic
designers to constantly stay up-to-date, visible, and produce. The competitive
nature of digital platforms forces designers to produce more content in shorter
periods; this risks limiting comprehensive intellectual evaluation, critical
analysis, and deep aesthetic discussion. In particular, visibility mechanisms
driven by algorithms on social media and digital content platforms push
designers towards decisions focused on speed, interaction, and clicks. This
makes the balance between high-quality design production and quantitative
production fragile. In this context, speed and continuity constitute a significant
problem area not only in terms of production practices but also in terms of
ethical decision-making processes. The pressure for rapid production reduces
the time designers can dedicate to aesthetic, cultural, and ethical evaluation;
critical thinking can be replaced by automated, template-based, and algorithmic
solutions. This situation also brings with it the risk of weakening originality,
professional responsibility, and ethical principles. The design process is no
longer solely focused on technical efficiency and visibility; it is emerging
as a structural transformation area that necessitates ethical, user-centered
evaluation and culturally context-sensitive decision-making processes (Kanmaz

& Pehlivan, 2024).

Digitalization, while increasing production efticiency and speed in graphic
design, expands the professional responsibilities of the designer and creates
a complex production ecosystem that requires more conscious, critical, and
slowed-down decision-making processes. This new context necessitates a
rethinking of graphic design not merely as an aesthetic production activity,
but as a multi-layered discipline interacting with social, cultural, and ethical
dimensions.

3.3. User Interaction, Algorithmic Data, and Personalization

The proliferation of digital platforms has transformed graphic design
from a one-way visual transmission practice into an interactive and feedback-
oriented communication space. In today’s digital interaction environments,
user behavior can be monitored, collected, and analyzed in a measurable
and quantifiable way through interaction data such as click-through rates,
browsing times, page movements, and similar metrics. These measurable
outputs are positioned as decision-making inputs not only in the evaluation
phase of the finished product but throughout the entire production process
of graphic design. Thus, data analysis has ceased to be a byproduct of design
and has become a structural and fundamental methodological component of
the production process. Along with this interaction-oriented transformation,
new design alternatives that users can identify with their own personalities
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have become increasingly common in digital media and social networks.
These design approaches, along with the development of professional tests
that enable the measurement of user experience and the acquisition of more
accurate data, have become more preferred by both designers and digital
platform owners. The data obtained through these tests allows designers to
adapt visual solutions according to user profiles and develop graphic outputs
suitable for individual experiences. This will make it possible to develop
increasingly personalized visual design solutions.

These new design paradigms represent not only a technical optimization
process in the field of graphic design and, consequently, in new media
channels, but also a multi-dimensional transformation requiring the inclusion
of components such as user experience analysis, personalization strategies
(personalized design approach), and interactive communication models in
the production process (Kahraman, 2022, pp. 92-93). In this context, the
designer is no longer merely a producer making aesthetic decisions; they are
positioned as a professional who interprets user behavior data, develops design
strategies based on this data, and centers digital interaction. This transformation
significantly alters the role of the graphic designer. The designer is no longer
just a practitioner producing visuals based on aesthetic preferences; they are
becoming an actor who understands the workings of algorithmic systems,
conceives how data outputs can be transformed into visual representations in
design, and directs these processes towards strategic goals. Personalization-
focused design practices necessitate that design decisions are shaped not only
by the designer’s aesthetic vision but also by insights derived from user data
(Kahraman, 2022, pp. 88-91). The integration of digitalization and algorithmic
systems into graphic design processes significantly raises the issue of balancing
the designer’s creative control with automated suggestion mechanisms. Current
literature emphasizes that the role of artificial intelligence and algorithms in
the design process goes beyond being merely a technical tool, creating areas
of collaboration and tension between the designer and the algorithm. In
particular, human-machine interactive creative production models highlight
the potential for algorithms to create content suggestions based on specific
patterns, leading to stereotypical aesthetics and homogenization in visual
production (Gtinay, 2025, pp. 3-4). In this context, the suggestions offered
by algorithmic systems make the tension between the designer’s creative
autonomy and user expectations more visible. Repetitive aesthetic norms in
visual production can lead to the prominence of certain aesthetic structures
rather than originality and diversity; this can limit the conceptual richness of
graphic design. This risk arises from the fact that, with the increasing influence
of algorithms in serial production processes, statistical variations in visual
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culture, while appearing “different,” essentially reproduce similar aesthetic
patterns, and these variations can be at the “statistical variation” level (Gtinay,
2025, pp. 12-14). Therefore, user interaction and personalization-focused
digital design practices are considered a tension zone requiring a rethinking
of the balance between creativity and data-driven optimization in the field of
graphic design. On the one hand, data-driven design has the potential to offer
more appropriate, dynamic, and effective visual solutions to the user; on the
other hand, the question of to what extent the designer’s creative autonomy can
be protected against algorithms becomes important. Therefore, personalization
should be considered not only as a technical optimization process but also
as a transformative area that redefines the conceptual, creative, and ethical
boundaries of graphic design. This transformation moves the designer from
being merely a producer using their technical skills to becoming an actor
who critically evaluates algorithmic suggestion systems and makes strategic
choices between aesthetic autonomy and user expectations. Therefore, graphic
design should be rethought as a complex and multifaceted discipline where
algorithmic processes and human creative decisions work together.

3.4. Digitalization, the Educational Dimension, and Ethical
Responsibility

The impact of digitalization on graphic design practices is not limited
to production processes; it directly affects the scope, goals, and pedagogical
approaches of design education. While traditional graphic design education
has primarily focused on the use of technical software and tools, today’s
digital education models should not only teach these skills but also encompass
areas such as digital ethics, algorithmic literacy, critical thinking, and critical
design awareness. This places the question of how designers design, as well
as the digital systems they design within and the responsibilities they bear,
at the center of the educational process. Graphic design outputs produced in
digital environments function as interactive visual systems with the potential
to guide user behavior, attract attention, and encourage specific actions.
Personalized design solutions, especially those fueled by algorithmic data,
can create invisible, guiding effects on the user. In this context, issues such
as manipulation, transparency, data usage, and user consent have become
fundamental ethical discussion topics in the field of graphic design. Studies on
professional ethics in Turkey highlight that while ethical knowledge exists in
graphic design, it is not sufficiently implemented in practice, and that this issue
should be addressed not only as the responsibility of the individual designer
but also through a systematic educational approach (Akman, Taggioglu &
Asan Greenacre, 2024, p. 590). In this context, it is once again evident that
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possessing knowledge at a cognitive level regarding a subject and internalizing
that knowledge to reflect it in behavior, attitudes, and practical life are different
processes that occur on separate levels. Therefore, graphic design education
needs to be restructured with content that centers ethical awareness and critical
thinking. The study by Iri Oztiirk et al. shows that the intensive use of digital
production tools in education necessitates that students understand not only
technical competence but also conceptual, ethical, and aesthetic principles
(Iri Oztiirk et al., 2026). This perspective is critically important for enabling
aspiring designers to understand how algorithmic systems work, what datasets
they are fed by, and how these systems influence aesthetic decisions.

Ethical principles in graphic design education should not be taught
as abstract and normative concepts, but rather discussed and experienced
practically through current digital production examples, professional practices,
and case studies. This educational approach not only enhances the technical
skills of aspiring designers but also fosters their development as conscious
and responsible individuals in areas such as digital ethics, media literacy, and
critical decision-making processes. Restructuring graphic design education
in this direction is a fundamental necessity for mitigating the ethical risks
created by digitalization and evaluating the social impact of design on a
healthier basis. Digitalization is transforming graphic design education from
a field where only technical competencies are taught into a multi-dimensional
learning environment where ethical, social, and cultural responsibilities are
also addressed. This transformation aims to position the designer not as a
passive implementer within digital systems, but as a conscious, critical, and
responsible actor. Developing graphic design education in this direction is a
fundamental necessity for reducing the ethical risks created by digitalization
and evaluating the social impact of design on a healthier basis.

4. Conclusion and Recommendations

The integration of digitalization and Al-based systems into graphic design
practices is fundamentally transforming the field’s production logic, designer
identity, and educational framework. This transformation is not limited to
changes in technical tools; it also redefines the epistemological, ethical, and
pedagogical foundations of design. While graphic design has historically been a
discipline shaped by aesthetic decision-making processes, visual communication
strategies, and its relationship with cultural context, today data-driven systems,
algorithmic recommendation mechanisms, and user behavior analysis have
become integral components of the design process. The fundamental debate
arising in this context is the tension between the designer’s creative autonomy
and the guiding power of algorithmic systems. Al-powered tools accelerate
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the design process, increase alternative production capacity, and provide the
possibility of offering personalized solutions. However, at the same time,
systems operating on predefined datasets and patterns risk limiting aesthetic
diversity and creating visual homogenization. This raises the question of the
extent to which the designer’s decision-making processes remain independent.

A data-driven design approach offers significant advantages in optimizing
user experience and producing content tailored to the target audience. Design
strategies developed using measurable interaction data, particularly on digital
platforms, can enhance communication effectiveness. However, these systems,
which have the potential to influence user behavior, also bring with them ethical
issues such as manipulation, transparency, data security, and user consent.
Considering that graphic design is not only an aesthetic production field but
also a practice that generates behavioral and cultural influences, this ethical
dimension becomes even more important.

This debate directly impacts graphic design education. Current educational
programs, focusing solely on software-based technical skills, fall short of
meeting the critical thinking and ethical awareness required by the digital
age. Aspiring designers need to understand how algorithmic systems work,
what datasets they are fed by, and how these systems guide aesthetic decisions.
Otherwise, designers risk being reduced to passive implementers within
digital systems.

At this point, the need to restructure graphic design education emerges.
Educational programs should be improved in the following areas:

1. Algorithmic Literacy Training: Designer candidates should be taught
basic data logic, algorithm working principles, and the limitations of
artificial intelligence systems. This will strengthen their ability to use
technology consciously.

2. Digital Ethics Design and Responsibility Modules: Practical course
content should be created on manipulation, data privacy, user consent,
and the societal impacts of design. Ethical issues should be addressed
not as abstract norms, but through concrete digital case studies.

3. Critical Design Approach: Students should gain a perspective that
questions algorithmic suggestions, goes beyond data-driven patterns,
and develops original aesthetic solutions.

4. Interdisciplinary Collaboration: Graphic design education should be
integrated with information technology, data science, psychology,
and communication studies to create a multidimensional learning
environment.
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5. Emphasis on Creative Autonomy: Artificial intelligence tools should
be positioned as a production partner; however, the awareness that
the final aesthetic and ethical decision belongs to the designer must
be maintained.

In conclusion, digitalization is not merely a process that technically
transforms graphic design; it is also a paradigm shift that redefines the
field’s ontological and ethical boundaries. In the face of this transformation,
the graphic designer should be positioned not as a passive operator using
technology, but as a conscious subject who understands, critiques, and directs
algorithmic systems. Developing graphic design education in this direction
is a fundamental requirement, both for preserving creative autonomy and
for undertaking the ethical responsibilities demanded by the digital age.
Otherwise, design practice risks becoming a production field reduced to
data-driven optimization processes and losing its aesthetic diversity. Future
research is recommended to empirically examine the effects of Al-assisted
design processes on aesthetic diversity; and to conduct studies measuring
design students’ critical awareness of algorithmic systems. This will allow
for a more holistic assessment of the cultural and ethical consequences of
digitalization in graphic design, in addition to its technical aspects.
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Bolum 4

Imge, Veri ve Gorsel Anlati Arasinda Grafik
Tasarim

Seyit Mehmet Bugukoglu!

Ozet

Bu galiyma, grafik tasarimin giincel kiiltiirel ve teknolojik baglamda gorsel
diizenleme pratigi olmaktan ¢ikarak imge, veri ve gorsel anlati ekseninde
konumlananokkatmanlibiranlam{iretimalaninadoniigmesiniincelemektedir.
Calismanin temel amaci, grafik tasarim disiplininde yasanan kavramsal ve
pratik dontigiimii tarihsel ve kuramsal bir perspektifle ele alarak tasarimcinin
degisen roliinii ve tiretim bigimlerini goriiniir kilmaktir. Caliymanin kapsamu,
modernist gorsel dilin sadelesme ve iglevsellik ilkelerinden baglayarak
postmodern ¢ogulluk anlayisina, oradan da dijitallesme ile belirginlesen veri
odakli tasarim yaklagimlarina uzanan bir doniigiim hattint igermektedir. Ote
yandan imge, veri ve gorsel anlati kavramlart birbirinden kopuk unsurlar
olmamakla birlikte, tasarim pratigi i¢inde karsilikli etkilesim halinde isleyen
yapilar olarak ele alinmaktadir. Nitel yonteme dayandirilan ¢aligma, literatiir
incelemesi ve kavramsal ¢oziimleme iizerinden yiiriitiilmiis, ulagilan veriler,
grafik tasarimin statik yiizey anlayigindan dinamik sistem kurgularina, tekil
imgelerden veri temelli yapilara ve dogrusal iletigim modellerinden etkilegimli
anlati bigimlerine dogru evrildigini gostermistir. Bu siiregte tasarimcinin
roliiniin uygulayict kimlikten stratejik, editoryal ve aragtirmact bir konuma
kaydigr da gozlemlenmistir. Sonug olarak grafik tasarimin gelecekte nesne
iiretiminden ¢ok siireg, deneyim ve iliskisellik iizerinden okunacagy, disiplinin
estetik oldugu kadar biligsel, kiiltiirel ve sistem kurucu bir alan olarak
degerlendirilmesinin gerekliligi vurgulanmugtir.
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1. Girig

Grafik tasarim uzun yillar boyunca yiizey diizenleme, estetik denge kurma
ya da gorsel kompozisyon olugturma pratigi olarak tanimlanmus olsa da giincel
kuramsal tartigmalar bu yaklagimin yetersiz kaldigin1 gostermektedir. Alan
yazindaki tasarim kuramu literatiiriiyle temellendirilebilir bir nitelik tagiyan
bu ifade, ozellikle 1980 sonrasi grafik tasarimin bigimsel bir diizenleme
pratigi degil, kiiltiirel, ideolojik ve sdylemsel bir iiretim alan1 olduguna iliskin
tartigmalarla da ortiigerek bu doniisiimii agik¢a ortaya koymaktadir. Ornegin
Victor Margolin (2002), grafik tasarimu estetik bir diizenleme alan1 olarak
goren yaklagimin sinirlt oldugunu belirterek tasarimi toplumsal bir pratik olarak
konumlandirir. Margolin’e (2002, s. 2) gore tasarim, insan yapimi diinyanin
maddi ve sembolik boyutlarinin olugturulmasina katilan bir etkinliktir. Benzer
bigimde Jessica Helfand (2001, s. 25), grafik tasarimin sadece gorsel diizenleme
olarak tanimlanmasinin indirgemeci oldugunu vurgular ve tasarimin kiiltiirel
bir anlat1 iiretim siireci oldugunu belirtir. Bu ifade, tasarimin bigimsel estetikten
ok diigiinsel ve kavramsal bir tiretim alan1 olduguna igaret etmektedir. Michael
Rock ise grafik tasarimin tarafsiz bir gorsel diizenleme faaliyeti olarak ele
alinamayacagini savunmaktadir. Rock’a (1996, s. 23) gore tasarim, her zaman
belirli bir séylemsel ve ideolojik baglam iginde konumlanir. Bu goriis, grafik
tasarimin salt kompozisyonel bir pratik olarak ele alinmasinin yetersizligini
desteklemektedir. Ote yandan Katherine McCoy (1990, s. 16), postmodern
donemle birlikte grafik tasarimin bigimsel modernist ilkelerden uzaklagtigini
ve ¢ok katmanli anlam yapilariyla iliskilendigini belirtir. McCoy’a (1990)
gore tasarimci, metinlerarasi ve kiiltiirel kodlar1 yoneten bir aktordiir. Bu
degerlendirme, grafik tasarimin modernist yiizey estetigi anlayiginin Otesine
gectigini gostermektedir. Ayrica Rick Poynor (1998, s. 12), grafik tasarimin
gorsel bi¢imle sinirli olmadigini, aksine kiiltiirel ve elestirel baglamda
degerlendirilmesi gerektigini ifade ederek, tasarimi estetik kompozisyon tiretimi
olarak tanimlayan anlayigin kuramsal agidan eksik kaldigini ortaya koymaktadhr.

Kuramsal ger¢eve dogrultusunda grafik tasarimin yiizey diizenleme ve
estetik denge kurma pratigi olarak tanimlanmasinin, giincel tasarim kuramlari
agisindan indirgemeci bir yaklagim oldugu soylenebilir. Dolayisiyla alan yazin,
grafik tasarimu kiiltiirel tiretim, sylem ingast, ideoloji, temsil ve anlam olugturma
stiregleriyle iligkili ¢ok katmanl bir pratik olarak degerlendirmektedir. Bu
degerlendirme, tasarimin bigimsel niteliklerinden gok diistinsel gergevesinde ve
tretim siireglerinde de gozlemlenmektedir. Ciinkii grafik tasarimin iletisimsel
ve kiiltiirel bir arayiiz olarak konumlanmasi, onu imge, veri ve gorsel anlatt
arasindaki iligkisel bir alan iginde degerlendirmeyi gerekli kilmaktadir. Bu
noktada, kavramin bilegenlerini agikliga kavugturmak, tartigmanin kuramsal
zeminini saglamlagtiracaktir. Bu gergevede grafik, gorsel olarak algilanan
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seylerle, yani goriintiilerle ilgili bir kavramdir. Tletigim ise her tiirlii bilginin
insanlar arasindaki aligverisidir. Bu durumda grafik iletisim, goriintiilerden
olusan bilgilerin degis-tokusu olarak tanimlanabilir (Becer, 2002, 5.28). Bu
yaklagim, tasarimin nesne liretimine indirgenemeyecegini, aksine anlam inga
eden bir diisiinsel alan olarak kavranmas: gerektigini ortaya koymaktadir.
Nitekim tasarim kuramcist Richard Buchanan (1992), tasarim disiplinlerinin
artik nesne iiretmenin Otesinde “anlamlandirma sistemler:” kurdugunu
vurgulayarak tasarimin diigtinsel boyutuna dikkat ¢ekmigtir.

Modern donemden giiniimiize uzanan siiregte grafik tasarimin iiretim
kogullar1 kokli bir doniigiim gegirmis, baski teknolojileri ve fiziksel yiizeylerle
sinirl olan analog tiretim bigimleri, dijitallesme ve ag teknolojilerinin etkisiyle
ckran temelli, etkilegimli ve dinamik yapilara evrilmistir. Bu evrim elbette
teknik bir degisim degildir. Tasarimin zamansal ve mekansal sinirlarinin
geniglemesi anlamina da gelmektedir. Lev Manovich’in (2001) yeni medya
kurami baglaminda belirttigi tizere dyjital ortam, kiiltiirel iiretimi modiilerlik,
degiskenlik ve otomasyon ilkeleri tizerinden yeniden yapilandirmustir. Bu
baglamda grafik tasarim, tekil ve sabit ¢iktilar iiretmekle birlikte giincellenebilir,
cogaltilabilir ve kullanici etkilesimine agik sistemler kuran bir yaprya yonelmistir.
S6z konusu yapinin en belirgin gostergelerinden biri de imge merkezli
tiretimden veri merkezli iiretime dogru yaganan kaymadir. Geleneksel grafik
tasarimda imge, anlamin temel tagtyicisi olarak islev goriirken, giiniimiizde
veri, tasarimin yeni hammaddelerinden biri konumundadir. Bilgi gorsellegtirme
pratikleri, algoritmik diizenleme sistemleri ve dinamik kimlik tasarimlar1, grafik
tasarimin temsil etme 6zelliginin yaninda hesaplayan, siniflandiran ve organize
eden bir yapiya doniigtiigiine de dikkat ¢ekmektedir. Bu noktada “arada olma”
kavrami devreye girer ve grafik tasarimin giincel konumunu anlamak igin
onemli bir kavramsal anahtar sunar. Clinkii tasarim, artik ne imgenin estetik
alanmna ne de verinin analitik diizlemine indirgenebilir; aksine bu iki alan
arasinda siirekli miizakere eden hibrit bir yapidadir. Victor Margolin’e (2002)
gore tasarim, kiiltiirel, teknolojik ve toplumsal degiskenler arasinda aracilik
eden bir etkinliktir. Grafik tasarim da imge ile veri arasinda kurdugu gorsel
anlatilar ile bu baglamda hem estetik hem biligsel hem de iletigimsel bir rol
ustlenmektedir. Sozi edilen “arada olma” hali, tasarimin sabit kimliklerden
akigkan sistemlere yoneldigi gliniimiizde bir gerilim alan1 oldugu kadar tiretken
bir diisiinme zemini de olugturmaktadir. Bu baglamda imge, veri ve gorsel anlati
arasindaki iliskisel yap1 Taxblo 1°de kavramsal bir gerceve i¢inde 6zetlenmektedir;
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Tablo 1. Imge, veri ve gorsel anlats avasmdaki iligkisel yapr.

Grafik Tasarimda imge - Veri - Gorsel Anlat1 ili§kisi

Boyut Tmge Veri Gorsel Anlate

Temel Odak Temsil ve sembol Bilgi ve olgiilebilirlik  Anlam ve deneyim

Tarihsel Koken Modernist Dijitallesme, bilgi  Sinema dili,
afig, tipografi, tasarimi etkilesimli medya
illiistrasyon

Uretim Bigimi Statik yiizey, Dinamik sistem, Sekans, akig, zaman
kompozisyon algoritma

Tasarimeinin Rolii  Bigim veren Sistem kuran Hikaye kurgulayan

Araglar Fotograf, ¢izim, Veri setleri, yazilim, Arayliz, hareket, ses
tipografi kod

Okuyucu Kullanict  Yorumlayicr Analitik Deneyimleyici

Tligkisi

Giincel Karsilik Marka gorselleri, Veri gorsellegtirme,  UX/UI, sosyal
poster infografik medya akuglar1

Smurhlik Agirt estetiklesme  Sogukluk/ Agirt karmagiklik

baglamsizlik
Birlikte Uretim Gorsel kimlik Bilgi yapist Anlam orgiisii

Tiblo 1°de s6z konusu iliskisel konumlanig, ¢aligmanin amacini belirleyen
temel ekseni olusturmaktadir. Bu baglamda ¢aliyma; grafik tasarimin imge,
veri ve gorsel anlat1 arasindaki doniisen konumunu bigimsel degisimler
izerinden degil, diisiinsel ve kiiltiirel tiretim bigimleri baglaminda incelemeyi
amaglamaktadir. Tasarimin giincel pratiklerinde ortaya ¢ikan hibrit yapilarin,
disiplinleraras1 gegislerin ve dijitalleyme kaynakl {iretim modellerinin anlam
orgiistinii nasil kurdugunu tartigmak da ¢aligmanin temel yonelimini olugturur.
Boyle bir yaklagim, tasarimin hem gorsel kiiltiir i¢indeki konumunu hem de
teknolojik gelismelerle kurdugu kargilikl iligkiyi birlikte degerlendirmeyi
miimkiin kilmaktadir.

Caligmanin kapsamu ise grafik tasarimin tarihsel gelisiminin tiimiinii ayrintil
bi¢imde izlemenin 6tesinde, modern donemden itibaren belirginlesen dontigiim
dinamiklerine odaklanmaktadir. Analog tiretimden dijital ortama gegis, bilgi
gorsellestirme pratiklerinin yiikselisi, veri temelli tasarim yaklagimlar ve anlatt
kurma bigimlerinin degisimi bu kapsamin temel odak noktalaridir. Bu baglamda
calisma, grafik tasarimin estetik ve teknik yonlerinden ziyade kiiltiirel, iletigimsel
ve biligsel boyutlarina temas ederek gok katmanl bir okuma 6nermektedir.
Dolayisiyla, disiplinin sinirlarini genigleten 6rnekler ile kavramsal tartigmalar:
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bir araya getirmek ve grafik tasarimin giincel konumunu biitiinciil bir gergevede
goriiniir kilmak oncelikli yaklagimlar arasindadir.

Ote yandan bu galisma yontemsel olarak nitel arastirma yaklagimina dayanan
kuramsal bir inceleme niteligi tagimaktadir. Literatiir taramas1 ve kavramsal
¢oziimleme tizerinden vyiiriitiilen yorumlayici degerlendirme, metnin temel
yontemsel omurgasini olugturur. Gorsel kiiltlir caligmalar1 ve yeni medya
kuramlariyla kurulan iliski de tasarimin goklu baglamlar iginde ele alinmasini
desteklemektedir. Bu dogrultuda ¢aligma, kesin yargilar tiretmekten ziyade
tartigma alani agmayt, grafik tasarimin imge ile veri arasinda kurdugu anlatisal
yapiy! elestirel bir perspektifle goriiniir kilmay1 hedefler. Dolayisiyla, grafik
tasarimin giincel doniigiimiinii sabit bir sonug olmaktan ¢ikarir ve siireklilik
gosteren bir miizakere ile yeniden tanimlama siireci olarak konumlandirir. Bu
yaklagim, aragtirmanin betimleyici degil yorumlayici bir nitelige sahip olmasini
da saglamaktadir. Clinkii tasarimin giincel tiretim bigimlerini anlamlandirirken
disiplinleraras: referanslara bagvurmak hem kavramsal derinligi artirmakta
hem de grafik tasarimin kiiltiirel dolagim igindeki roliinii daha goriiniir héle
getirmektedir.

2. imge: Grafik Tasarimin Gorsel Hafizasi

Grafik tasarim bir tiir dildir ve iletigim kurmak igindir. Birisine istedigi
ve istedigini diigiindiigii, isteyebilecegini bagkalarinin diisiindiigii bir seyden
bahsetmek i¢in kullanilir (Twemlow, 2011, 5.6). Bu yaklagim, grafik tasarimin
temel yapitagt olan imgenin anlam tretimindeki roliinii tartigmay1 gerekli
kalmaktadir. Tmge, dogrudan temsil eden bir arag degil, bellekte ¢agrigim
ve kodlama yoluyla anlam iireten bir yapidir. Bu nedenle bir imgenin, agik
bigimde referansta bulundugu nesneyi veya kigiyi temsil ettigini diigiinmek
dogru degildir. Ciinkii, Bouvard ve Pécuchet’nin belirli bir noktaya getirdikleri
Dumouchel’in belletme kimligi (mnemotecnica), Allevy, Paris ve Feinagle’in
tekniklerini birlestirir. Birincisi rakamlar1 figiirlere dontistiiriir (1 boga, 2 kus,
3 deve vb.); ikincisi resimli bulmacalardan yararlanir; {igiinciisii evreni evlere
boler (Ferraris, 2008, s.17). Grafik tasarim pratiginde ise imge, anlamin
kurulmasinda merkezi rol iistlenen gorsel bir diiglinme aracidir. Afisten
illiistrasyona, fotograftan tipografiye uzanan genis bir tiretim alani iginde,
temsil etme, gagrisim yaratma ve kiiltiirel kodlart goriiniir kilma kapasitesi
sayesinde grafik tasarimin gorsel hafizasini olugturmaktadir. Gorsel kiiltiir
kuramcis1 W. J. T. Mitchell’e (2005) gore sadece bakilan bir nesne olmayan
imge, “diigtiniilen” ve “yorumlanan” bir yapidir. Bu yoniiyle grafik tasarimda
iletisimin edilgen bir unsuru olmaktan ¢ikarak etkin bir bilesen olarak iglev
goriir ve tipografi ile kurdugu iligki ile bu temsil giictinii daha da derinlestirir.
Ciinkii yazi, salt dilsel bir ara¢ olmanin Otesine gegerek gorsel bir forma
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doniigmekte ve imgeyle es diizlemde anlam tiretimine katilmaktadir. Boylece
grafik tasarim yiizeyi, metin ile gorsel arasinda hiyerarsik degil, iliskisel bir
diizen kurmaktadir. Bu baglamda gorsel dil, ¢ok katmanli ve karmagik bir
yapiya sahip gostergeler biitiintidiir. Anlamun iiretilmesi, yapilandirilmasi ve
toplumsal diizlemde paylagilmasini miimkiin kilan simgesel bir sistem olarak
igler ve bu sistem, temsil edici bir ara¢ olmanin yaninda 6zne ile alimlayic
arasinda kargilikli etkilesime dayali iletigim siirecini de ifade eder (Bati, 2010,
s.35).

Ote yandan kagit ve kalem aracihgiyla zihindeki imgeyle kurulan iletigimin
yazilim arayiizlerine tagindig1 giiniimiiz ortaminda tasarlama disiplinleri degisim
ve doniigiimlerle kugatilmakta, tasarim fikrinin algoritmalara indirgenebilirligi
tartistimaktadir (Yildirim ve Kavut, 2024, 5.195). Bu baglamda imge, 6zellikle
Modernist tasarim anlayisi iginde, sslevsellik ve sadelesme ilkeleri dogrultusunda
yeniden tanimlanmugtir. Yirminci yiizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan modernist
yaklagim, gorsel dilde stisten arindirilmig, rasyonel ve sistematik bir diizen
arayigini beraberinde getirmistir. Bu donemde imge, bireysel ifadenin 6tesinde
evrensel bir iletigim dili kurma ¢abasinin pargasi olarak degerlendirilmistir.
Ellen Lupton ve J. Abbott Miller’in (1996) vurguladigi gibi modernist grafik
tasarim, tipografi ve gorsel diizen arasinda kurdugu matematiksel denge ile
standartlagmig bir gorsel dil iiretmis; 1zgara sistemleri, sans-serif yazi karakterleri
ve minimal kompozisyon anlayig1 bu donemin belirleyici unsurlar: olmustur.
Imgenin temsil giicii de bu baglamda duygusal yogunluktan siyrilarak agiklik,
okunabilirlik ve iglevsellik tizerinden tanimlanmugtir. Bagka bir ifadeyle imge,
modernist tasarimda estetik bir jestten ¢ok, bilgi iletiminin diizenleyici bir araci
olarak konumlanmuistir. Ancak 1970’lerden itibaren belirginlesen postmodern
kirilma, imgenin bu tekil ve evrenselci konumunu sorgulamaya agmustir.
Postmodern grafik tasarim, goguliuk, ironi ve melezlik gibi kavramlar tizerinden
gorsel dilin sabit kurallarin1 ¢6zmiis, pargalanmig kompozisyonlar, eklektik
tipografik diizenlemeler ve kiiltiirel referanslarin bilingli bi¢imde yeniden
kullanimi bu dénemin belirgin 6zellikleri haline gelmigtir. Rick Poynor’un
(2003) belirttigi gibi postmodern tasarim, modernizmin “tek dogru form”
anlayigina kargi ¢ikarak gorsel iletisimi yorumlanabilir ve ¢ok katmanli bir
alan olarak yeniden diiginmiistiir. Bu siirecte imge, temsil eden bir unsur
olmanin yaninda kendi iiretim kogullarini goriiniir kilan elegtirel bir arag haline
gelmistir. Troni ve alintilama stratejileri de imgenin mutlak anlam tastyicis: olma
iddiasin1 zayiflatirken onu kiiltiirel bir miizakere nesnesine doniigtiirmiistiir.
Ancak djjitallesme ve yeni medya ortamlarinin etkisiyle birlikte imgenin
grafik tasarimdaki konumu bir kez daha donitigmiigtiir. Giiniimiizde imge,
duragan bir yiizey 6gesi olmaktan ¢ikarak hareketli, etkilesimli ve veri temelli
yapilarla i¢ ige gegen bir bilesene evrilmistir. Bu baglamda artik tek bagina
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yeterli bir anlam tagtyicist olarak degil, gogu zaman veri gorsellestirmeleri,
kullanicr arayiizleri ve anlati kurgulari ile birlikte isleyen hibrit yapinin pargast
olarak degerlendirilmektedir. Lev Manovich’in (2001) yeni medya kuraminda
ifade ettigi tizere dijital kiiltiir, gorsel tiretimi modiiler ve degisken yapilara
doniistiirerek imgenin sabitligini ortadan kaldirmistir. Bu nedenle grafik
tasarimda imge, ge¢misin nostaljik bir kalintis1 olmaktan siyrilip, doniigen
iretim bigimleri iginde siirekli yeniden tanimlanan temel bir yapitag: haline
gelmigstir. Dolayisiyla imgeyi tarihsel bir estetik unsur olarak degil, grafik
tasarimun diigiinsel ve kiiltiirel stirekliligini saglayan bir hafiza mekéini olarak
degerlendirmek gereklidir. Her ne kadar modernist iglevsellikten postmodern
cogulluga ve dijital hibritlesmeye uzanan siirecte bi¢im degistirmis olsa da
grafik tasarimin anlam iiretme kapasitesinin merkezinde yer almaya devam
etmektedir. Giincel tasarim pratiklerinde imge, temsil iglevinin 6tesine gegerek
veri ve anlat1 ile kurdugu iligkiler aracihgiyla ¢ok katmanh bir anlam tiretim
yapisinin bilegeni haline gelmektedir. Bu durum, imgenin grafik tasarimin
doniisen yapist iginde siireklilik saglayan kurucu bir bilesen oldugunu ve
gecmise ait bir kalint1 olarak degerlendirilemeyecegini gostermektedir.

3. Veri: Sayisallagsma ve Tasarimin Yeni Hammaddesi

Dijitallesme ile birlikte grafik tasarimin tiretim kogullarinda yaganan en
belirgin doniistimlerden biri, verinin tasarim siirecinin temel hammaddelerinden
biri hdline gelmesidir. Geleneksel grafik tasarim pratiklerinde gorsel iiretim
cogunlukla imgesel temsil ve tipografik diizenleme tizerinden ilerlerken, giincel
tasarim ortaminda sayisal veri; bi¢im, renk, hareket ve etkilesim kararlarini
belirleyen yapisal bir unsur olarak konumlanmaktadir. Lev Manovich’in (2013)
dijital kiiltiir baglaminda vurguladig ¢agdas gorsel tiretim, veri kiimeleri ve
yazilim tabanli iglemler aracihgiyla sekillenmekte, tasarimer da veri akiglarin
diizenleyen ve yorumlayan bir aktor haline gelmektedir.

Veri gorsellestirme ve bilgi tasarimi, bu doniigiimiin en goriiniir alanlarindan
birini olugturur. Haritalardan infografiklere, algoritmik tiretimden dinamik
kimlik sistemlerine uzanan bu genis yelpaze, grafik tasarimin gorsel temsil
ile birlikte bilgi organizasyonu, sistem kurma ve anlati inga etme pratigi
oldugunu ortaya koymaktadir. Edward Tufte’nin (2001) ortaya koydugu
yaklagim, veri gorsellestirmenin biligsel bir gereklilik oldugunu savunmakta
ve gorsel diizenin temel amacinin, bilgiyi sadelestirirken yogunlugunu
korumak oldugunu belirtmektedir. Bu baglamda grafik tasarim, veriyi siisleyen
bir ara¢ olmanin yaninda veriyi yapilandiran ve anlamlandiran bir arayiiz
islevi gormektedir. Haritalama pratikleri, zaman gizelgeleri ve ¢ok katmanl
infografikler, tasarimin bilgi ile kurdugu iliskinin salt temsil diizeyini agarak
analitik bir zemine tagindigini gostermektedir.
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Sayisallagmanin bir diger 6nemli boyutu ise algoritmik iiretim ve yapay
zeka destekli tasarim araglarinin yayginlagmasidir. Parametrik sistemler,
generatif tasarim yazilimlar1 ve makine 6grenmesi temelli gorsel tiretim
araglari, tasarim siirecini tekil bir el emegi pratiginden sistem kurma etkinligine
doniistiirmektedir. Bu noktada tasarimei, nihai tirtinii dogrudan bi¢imlendiren
bir 6zne olmaktan ziyade, kurallar biitiinii ve olasilik alanlari tanimlayan bir
sistem kurgulayicist olarak konumlanmaktadir. Manovich (2013), yazilimin
kiiltiirel Giretimde tistlendigi bu belirleyici rolii “yazilimin kiiltiirel form haline
gelmesi” olarak tanimlamaktadir. Dolayisiyla grafik tasarim pratigi, estetik
sezgiye degil, kodlama mantigina ve sistem diigiincesine dayali bir iiretim
modeline yaklagmaktadir.

Dinamik kimlik sistemleri ve degisken logolar da verinin tasarim tizerindeki
etkisini goriiniir kilan giincel 6rnekler arasinda yer almaktadir. Kurumsal
kimligin sabit bir amblemden ziyade, baglama gore degigebilen gorsel bir
sistem olarak ele alinmasi, grafik tasarimin duraganlik yerine akigkanlik
tizerinden okunmasina yol agmistir. Bu tiir uygulamalarda logo, tekil form olma
ozelliginden styrilarak bir algoritma ya da kurallar dizisi olarak var olmaktadr.
Michael Rock’a (2009) gore ¢agdag kimlik tasarimi, markay: temsil eden
tek bir isaret degildir. Cesitli yapilarda ve farkli bigimlerde tezahiir edebilen
gorsel bir dil kurma pratigine doniismektedir. Boylece tasarim nesnesi, kapali
bir sonug olmanin diginda agik bir sistem niteligi kazanmaktadir. Dolayisiyla
bu doniiglim siireci, tasarimcinin mesleki roliinde de 6nemli bir yeniden
tanimlamayi beraberinde getirmektedir. Ellen Lupton®un (2017) igaret ettigi
gibi ¢agdas tasarim egitimi dahi bigimsel ustaliktan ¢ok problem ¢6zme,
sistem kurma ve elestirel diisiinme becerilerini 6ne gikarmaktadir. Interaktif
arayliz tasarimlari, veri odakli haber gorsellestirmeleri ve kullaniciyla gergek
zamanl etkilesime giren dijital platformlar, tasarimcinin roliiniin sabit bir
bigim iireticisinden siiregleri ve etkilesim dinamiklerini kurgulayan bir sistem
tasarimcisina dogru doniigiimiinii agik¢a ortaya koymaktadir. Bu baglamda
veri, grafik tasarim i¢in gegici bir arag degil, disiplinin diistinme bigimini
doniistiiren kurucu bir unsur héline gelmistir. Ciinkii veri, tasarimin estetik
boyutunu ortadan kaldirmayarak, onu yeni bir diigiinsel ve yapisal diizleme
tagtyan ¢agdag bir hammadde olarak degerlendirilebilir.

4. Gorsel Anlatr: Tasarimin Hikaye Kurma Kapasitesi

Grafik tasarimin ¢agdag tiretim alaninda iistlendigi rollerden biri de
bilgiyi yalnizca goriiniir kilmak degil, onu belirli bir diizen ve baglam iginde
anlamlandirmak ve orgiitlemektir. Gorsel anlati kavrami, tasarimin tekil bir
kompozisyon iiretiminin Otesinde zaman, siralama ve baglam araciligiyla
iligkilendiren bir siire¢ olarak ortaya koymaktadir. Boylece grafik tasarimin
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statik bir yiizey organizasyonundan ¢ok, izleyiciyle etkilesim i¢inde bi¢imlenen
dinamik bir anlat1 alan1 oldugu anlagilir. Ellen Lupton (2017), ¢agdas tasarim
pratigi iginde gorsel 6geleri estetik denge kuran, kullaniciyr yonlendiren
ve anlam akigini organize eden yapilar olarak kullanir. Ote yandan gorsel
anlatinin olusumunda sekans, ritim, tipografi ve renk gibi temel tasarim
ogeleri de belirleyicidir. Bu 6geler aracihigiyla kurulan sistem, grafik tasarimin
zamansal ve mekansal sinirlarini genigleterek onu ¢ok katmanl bir iletigim
pratigine doniistiirmektedir. Sekans kavrami, gorsel bilgilerin belirli bir sira
iginde sunulmasi yoluyla okuyucunun algisal yonelimini belirlerken; ritim,
tekrar ve varyasyon araciligiyla siireklilik hissi olugturmaktadir. Tipografi
ise; dilin, insanlhigin, form ve bigimlerdeki varlik yansimasidir (Ugar, 2019,
s.175). Ayrica metnin okunabilirligini saglamanin yaninda anlatinin tonunu
ve duygusal baglamini belirleyen gorsel bir ses iglevi gormektedir. Bununla
birlikte renk kullanimi da benzer bi¢imde anlatinin atmosferini ve vurgu
noktalarmni gekillendirir. Bu 6gelerin birlikte igleyisi, grafik tasarimu tekil bir
goriintii tiretiminden uzaklagtirarak zamansal bir deneyime doniigtiirmektedir.
Robin Kinross’un (2010) tipografi lizerine yaptg: ¢alismalar, yazinin dilsel
degil kiiltiirel ve gorsel bir anlat1 tagtyicist oldugunu ortaya koyarak bu biitiinciil
yapiya dikkat ¢ekmektedir.

Dijital ortamlarin yayginlagmasiyla birlikte grafik tasarimin anlati kurma
kapasitesi de ekran temelli ve etkilesimli yapilarda daha goriintir hale gelmistir.
Kullanict deneyimi (UX) ve arayiiz tasarimu, gorsel anlatinin izlenen ve en gok
da deneyimlenen bir siirece doniigmesini saglamistir. Bu baglamda tasarim,
tek yonlii bir okuma diizeninden ¢oklu ve alt kollara ayrilan anlat1 yapilarina
dogru genislemigtir. Lev Manovich (2001), yeni medya ortamlarinin anlatry1
veri tabanli yapilara doniistiirdiigiinii ve kullaniciyr pasif izleyiciden etkin
bir katilimerya tagidigini belirtir. Interaktif web sayfalari, mobil uygulama
araytizleri ve veri temelli hikdyelestirme projeleri de grafik tasarimin artik
tek karede tamamlanan bir iiretim degil, zaman iginde agilan ve kullanici
etkilesimiyle bi¢gimlenen bir anlat1 alan1 oldugunu gostermektedir.

Sosyal medya ortamlar1 ise gorsel anlatinin mikro 6lgekli ancak yogun
bigimde iiretildigi yeni bir zemin olusturmaktadir. Ciinkii hareketli gorseller,
kisa video sekanslari, tipografik animasyonlar ve hikaye formatlari, tasarimin
zamansal boyutunu giindelik iletigimin merkezine tagimistir. Bu baglamda
anlat1, uzun soluklu ve tek yonlii bir yapidan pargali, hizli tiiketilen ve yeniden
iretilebilen mikro anlatilara doniigmektedir. Nicholas Mirzoeft un (2015)
gorsel kiiltiir tizerine yaptig1 degerlendirmeler de ¢agdag gorsel tiretimin artik
tekil imgelerden ¢ok dolagim halindeki gorsel akiglar izerinden okunmasi
gerektigini vurgulamaktadir. Grafik tasarim bu akug i¢inde, gorsel tutarlilig
saglayan ve anlam pargalarini bir araya getiren diizenleyici bir rol tistlenir.
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Biitiiniiyle ele alindiginda gorsel anlati, grafik tasarimin imge ile veri
arasinda kurdugu kopriiyii giiclendiren temel bilesenlerden biridir. Boylece
grafik tasarim, tek karelik bir goriintii tiretiminin 6tesine gegerek, zaman iginde
agilan ve kullanicryla birlikte anlam kazanan dinamik bir anlati alan1 haline gelir.

5. “Arada Olma” Hali: Hibritlesme ve Gegiskenlik

Grafik tasarimin giincel konumunu anlamlandirmada “arada olma” kavramu,
iki ug arasinda konumlanan ara bolgeyi degil, tiretken bir gerilim alanini,
miizakere zeminini ve doniisiim potansiyelini ifade etmektedir. Ciinkii tasarim
pratigi artik sabit kimlikler ve kapali tanimlar yaninda akigkan sistemler ve
degisken iliskiler ag1 iizerinden okunmaktadir. Bu durum, grafik tasarimin
nesne iiretimine dayali geleneksel modelden uzaklagarak siireg, sistem ve
deneyim odakli bir yaprya yoneldigini gostermektedir. Tam da bu noktada
Richard Buchanan’in (1992) tasarim diigiincesine iligkin degerlendirmeleri,
tasarimin “kotii tanimlanmug problemler” alaninda konumlandigini ve disiplinin
sinirlarmnin sabit degil genisleyebilir oldugunu ortaya koymaktadir. S6z konusu
gegisken yapinin en belirgin gostergelerinden biri, analog ve dijital, sanat ve
iletigim, estetik ve iglev gibi ikiliklerin ¢oziilmeye baglamasidir. Modernist
tasarim anlayigi, gogu zaman bu kavramlari kargithklar tizerinden tanimlarken,
cagdag tasarim ortami bu kargithiklari gecirgen hile getirmektedir. Lev
Manovich’in (2001) yeni medya kuraminda vurguladig: gibi dijital ortamlar,
kiiltiirel tiretimi modiiler ve degisken yapilara doniigtiirerek sabit kategorilerin
¢oziilmesine zemin hazirlar. Bu ¢oziilme, grafik tasarimin hem sanatsal ifade
hem de iletisimsel iglev arasinda kurdugu dengeyi yeniden tanimlayarak tasarim
nesnesini kapali bir sonug olmaktan gikarir ve agik uglu bir sistem haline getirir.
Bu doniigiim siireci, tasarimcinin mesleki kimliginde de belirgin bir genislemeyi
ortaya ¢ikarir. Burada Victor Margolin’in (2002) tasarim galigmalarina iligkin
yaklagimu, tasarimcinin roliinii kiiltiirel ve toplumsal baglamlar iginde aracilik
eden bir figiir olarak tanimlamaktadir. Ciinkii tasarim pratigi, aragtirma,
elestirel diisiinme ve kavramsal ¢ergeve kurma siiregleriyle i¢ ige gecerek daha
biitlinciil bir iiretim modeline yaklagmaktadur.

Disiplinleraras iiretim bigimleri de grafik tasarimin bu “arada olma”
halini giiglendiren 6nemli bir boyut olusturur. Mimarlik, sosyoloji, medya
caligmalari, bilgisayar bilimleri ve sanat gibi farkli alanlarla kurulan iliskiler,
tasarimin gorsel bir alan olmasinin yaninda gok katmanl bir bilgi tiretim pratigi
oldugunu goriiniir kilmaktadir. Bunun yani sira Andrew Blauvelt’in (2008)
“iligkisel tasarim” kavramsallagtirmasi da tasarimin nesne merkezli degil iligki
merkezli bir yapiya evrildigini savunarak grafik tasarimin tekil {irtinler yerine
etkilesim aglari, sistemler ve deneyim alanlar1 iiretmeye yoneldigini ortaya
koymaktadir. Dolayisiyla tasarim, sabit disipliner sinirlarin 6tesinde ve farkl
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bilgi alanlar1 arasinda dolagan bir arayiiz iglevi tistlenmektedir. Bu bakimdan
“arada olma” hali, grafik tasarimin zayiflig1 degil, aksine onun tiretken giiciinii
belirleyen temel dinamiktir. Hibritleyme ve gegiskenlik de tasarimin kimlik
kayb1 yagadig1 bir ¢oziilme olarak tanimlanmamalidir. Ciinkii bu durum
yeni anlam big¢imlerinin ortaya ¢iktig1 yaratici bir genisleme alanidir. Grafik
tasarim bu baglamda, analog ile dijital, estetik ile iglev ve sanat ile iletigim
arasinda siirekli yeniden konumlanan bir diigiinme ve iiretme pratigi olarak
degerlendirilmelidir. Biitiiniiyle tasarim, sabit bir disiplin olmanin yaninda
degisken baglamlar iginde siirekli yeniden tanimlanan, agik uglu ve iligkisel
bir sistem olarak varligini siirdiirmektedir.

6. Sonug

Caligma boyunca ele alinan kuramsal ve pratik doniigiimler, grafik tasarimin
gliniimiizde sadece gorsel diizenleme etkinligi olarak tanimlanamayacagin agik
bigimde ortaya koymaktadir. Grafik tasarim artik imgeyi bigimlendiren bir yiizey
pratiginden ziyade, veriyi organize eden, gorsel anlatiyr kurgulayan ve anlam
iligkilerini yoneten biitiinciil bir diigiinme bigimi olarak konumlanmaktadir. Bu
biitiinctil yapi, tasarimin estetik, biligsel ve iletigimsel boyutlarini ayni anda i¢eren
¢ok katmanl: bir tiretim alanina igaret etmektedir. Bununla birlikte tasarim, sabit
¢oziimler tiretmekten ¢ok karmagik problemler arasinda iliski kurma yetisiyle
anlam kazanmaktadir. Dolayisiyla grafik tasarim, giincel kiiltiirel ortamda bir
“baglant: kurma pratigi” olarak 6ne ¢ikar. Bu doniigiim, tasarimcinin mesleki
kimliginde de belirgin bir yeniden tanimlamay1 beraberinde getirmektedir.
Grafik tasarimci bigim veren bir uygulayict misyonunun yaninda, veriyi
yorumlayan, igerik akiglarini diizenleyen ve gorsel sistemler kuran bir stratejist
olarak konumlanmaktadir. Tasarim egitimine yonelik degerlendirmeler, ¢agdas
tasarimcinin problem ¢ozme, elestirel diigtinme ve sistem kurma becerilerinin
giderek daha fazla 6nem kazandigini gostermektedir. Dolayisiyla tasarim
pratigi, teknik yeterlilikten ok kavramsal farkindalik ve baglamsal okuma
kapasitesi lizerinden deger kazanmaktadir. Bu durum, grafik tasarimin
mesleki sinirlarinin genigledigini ve disiplinlerarasi etkilegimler iginde yeniden
bigimlendigini ortaya koyar.

Gelecege yonelik ongoriiler, grafik tasarimin daha ¢ok sistem, siireg ve
deneyim kavramlari tizerinden okunacag: diisiincest ile sekillenmektedir. Dijital
ortamlarin degisken yapisi, kullanici etkilesiminin artig1 ve veri temelli tiretim
modellerinin yayginlagmasi, tasarimin sonug odakl bir tirtin olmaktan gok
stireklilik gosteren bir yapi olarak ele alinmasini gerektirmektedir. Bu baglamda
yazilim kiiltiirii tizerine degerlendirmeler de gorsel tiretimin giderek kod,
algoritma ve veri akiglar1 {izerinden sekillendigini vurgulayarak tasarimin
maddi ylizeylerden ¢ok islemsel siireglere dogru kaydigini ortaya koymaktadir.
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Dolayisiyla grafik tasarimin gelecegi, estetik bigim iiretiminden ziyade anlam
sistemleri kurma ve deneyim tasarlama yetkinligiyle iliskilendirilebilir.

Sonug olarak grafik tasarim, imge, veri ve anlati arasinda kurdugu dinamik
iligki sayesinde doniigen kiiltiirel ortamin en goriiniir diigiinme ve {iretme
alanlarindan biridir. Bu doniisiim, disiplinin kimlik kayb: yagadig: bir ¢oziilme
olarak tamimlanmamal, aksine yeni kavramsal agilimlarin ve tiretim bi¢imlerinin
ortaya ¢iktig1 bir genigleme siireci olarak kabul edilmelidir. Ciinkii grafik
tasarimin gelecegi, tekil nesneler iiretmenin yaninda agik sistemler kurmaya,
ylizey diizenlemenin yaninda deneyim tasarlamaya ve gorsel anlatilar aracih@iyla
gok katmanli anlam aglar1 olugturmaya yonelmektedir. Bu yonelim, tasarimin
hem akademik hem de profesyonel agidan ele alinmasini zorunlu kilarak grafik
tasarimi ¢agdag kiltiir i¢inde stratejik, kurucu ve dontstiiriicii bir disiplin
olarak yeniden konumlandirmaktadir.
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Bolum 5

Sigara Ambalajinda Grafik Tasarimin Degisimi:
Cekicilik Odakli Estetikten Etik Temelli
Caydiriciliga

Gokhan Kog!

Ozet

Bu ¢aligma, sigara ambalajint modern grafik tasarimin estetik, ideolojik ve etik
doniistimiinii goriiniir kilan tarihsel bir vaka ¢alismasi olarak ele almaktadr.
1920°lerin Jazz Cagrnda Art Deco estetigiyle sekillenen sigara ambalajlari,
baglangigta ¢ekicilik, statii ve modernlik vaat eden giiglii bir pazarlama araci
olarak konumlanmugtir. Parlak renk paletleri, dinamik sans-serif tipografi,
ikonik illiistrasyonlar ve litks ambalaj formlari, sigaray: bir tiiketim nesnesinden
ziyade kiiltiirel bir aksesuar haline getirmistir. Ancak 20. ylizyilin ortalarindan
itibaren sigara ile saghk riskleri arasindaki bilimsel baglarin ortaya konmast,
ambalaj tasariminda koklii bir kirilmay: beraberinde getirmigtir.

1950’lerden itibaren zorunlu metin uyariari, ardindan grafik uyarilar,
ambalajin gorsel hiyerargisini yeniden tanimlamis; grafik tasarimeilar gekicilik
ile yasal zorunluluklar arasinda bir denge arayisina girmistir. Bu gegis donemi,
tasarimin yalnizca estetik bir pratik olmaktan ¢ikip etik sorumluluklarla
ylizlestigi bir evreyi temsil etmektedir. 2010’lu yillarda Avustralya onciiliigiinde
uygulamaya giren plain packaging (diiz ambalaj) modeli ise bu doniigiimii
radikal bir noktaya tagimig; marka kimligini notralize eden standart renkler,
tipografi ve yliksek oranl grafik uyarilarla ambalaj, caydiriciik odakli bir
iletigim aracina doniistiiriilmiistiir.

Calisma, tarihsel inceleme ve 6rnek gorsel yontemiyle sigara ambalajinin
1920’lerden giiniimiize uzanan evrimini ele alirken, grafik tasarimin
estetik liretimden toplumsal ve etik sorumluluga yonelen doniigiimiinii
tartijmaktadir. Sonug olarak sigara ambalaji, modern grafik tasarimin degisen
roliinii anlamak igin giigli bir 6rnek sunmakta; tasarimin yalnizca “gekici
olan1” degil, “sorumlu olan1” da iiretmesi gerektigini ortaya koymaktadir.

1 Ogr. Gor., Bandirma Onyedi Eyliil Universitesi, Gonen Meslek Yiiksekokulu, Grafik Tasarim
Programi, gkoc@bandirma.edu.tr, ORCID ID: 0000-0002-6800-3019
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Giris

Ambalaj tasarimu, iriinii koruma ve tagima gibi temel iglevlerinin 6tesinde,
tiiketiciyle sessiz bir iletisim kuran stratejik bir pazarlama aracidir. Rekabetgi
piyasa kosullarinda triinlerin farklilagabilmesi ve 6ne ¢ikabilmesi igin
tasarimcilar, kiiltiirel 6geleri giiglii birer tasarim diline doniigtiirmektedir.
Kiltiir, tasarim siirecinde tasarimciy1 besleyen en 6nemli kaynaklardan
biridir; ambalaj tizerindeki renk, form ve semboller araciigiyla kiiltiirel
kodlar tiiketiciye aktarilir (Sengel & Kinam, 2020). Marka renkleri ise {iriiniin
oniine gegerek kiiltiirel bir kod haline gelebilmektedir. Ornegin, Parliament
sigara ambalajlarinda kullanilan 6zgiin koyu mavi ton (Night Blue), ticari
literatiirde ve endiistriyel renk kartelalarinda ‘Parliament Mavisi’ adiyla jenerik
bir renk ismine dontigmiistiir. Bu durum, ambalaj tasariminin sadece iirtinii
korumadigini, ayn1 zamanda renk algisini gekillendiren toplumsal bir referans
noktasi yarattigini gostermektedir.

Markalagmanin kapsami ve boyutu genisledik¢e, ambalaj ve tasarimi
markalagma stirecinde giderek daha belirgin bir rol oynamaya baglads; artik
sadece bir iiriinii muhafaza etme ve koruma ihtiyaciyla ilgili degildi (Ambrose
& Harris, 2011, s. 17). Sigara ambalaji, modern grafik tasarimin estetik
yonelimleri ile toplumsal ve etik sorumluluklar: arasindaki gerilimi en agik
bigimde goriiniir kilan tasarim alanlarindan biridir. 20. yilizyilin baglarinda
ambalaj, temel olarak bir pazarlama ve marka kimligi aract olarak konumlanmug;
grafik tasarim, titketimi tegvik eden gekici gorsel stratejilerin tiretiminde merkezi
bir rol tistlenmistir. Ancak sigara 6rnegi, grafik tasarimin yalnizca estetik ve
ticari hedeflerle sinirli kalmadigini, kamu saghg: politikalariyla dogrudan
iligkilenen etik bir miidahale alanina doniigebilecegini gostermesi bakimindan
Ozgiin bir vaka sunmaktadir.

1920’lerin Jazz Cagrnda Art Deco estetigiyle (Fitzgerald, 1922) bigimlenen
sigara ambalajlari, modernligin, liiksiin ve bireysel 6zgiirliigiin gorsel temsilleri
olarak kurgulanmustir. E Scott Fitzgerald’in Tales of the Jazz Age (1922) adli
eseri, 1920’lerin modernlik, eglence ve tiiketim eksenli kiiltiire] atmosferini
edebi diizeyde goriiniir kilarken; bu atmosferin gorsel karsiligi, sanat ve
tasarim tarihinde Art Deco estetigi olarak tanimlanmugtir (Hillier, 1968, s.
11). Art Deco, 1920’ler boyunca modern yagamin hiz, teknoloji ve tiiketim
ideallerini gorsel bir dile doniistiirmiig; bu estetik dil, liiks ve ilerleme fikrini
giindelik nesneler iizerinden dolagima sokmustur (Becer, 2019, s. 105).
Parlak renk paletleri, dinamik tipografi, ikonlagmus illiistrasyonlar ve yenilikgi
ambalaj formlari, sigaray: giindelik bir tiiketim nesnesinden kiiltiirel bir statii
gostergesine doniigtiirmiistiir. Bu donemde grafik tasarimin temel iglevi, irtinii
ayirt edici ve arzu edilir kilmak; markay1 toplumsal kimliklerle iliskilendirmektir.
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Tasarim pratigi, zararl bir {irliniin etkilerini goriinmez kilan estetik bir perde
islevi gormiigtiir. Hatta sigara giinliik tiiketilen bir mamul olmasi agisindan
propaganda amagli bile kullanim1 mevcuttur (Cmar & Akay, 2025).

Grafik tasarim uyum ve dengeyi, renk ve 15181, 6lgek ve gerilimi, bigim ve
igerigi birlestiren gorsel bir dildir. Ancak ayn1 zamanda, hem zekayr hem de
gozii zorlayan, ipuglari, kelime oyunlari, semboller ve gondermelerden olugan,
kiiltiirel referanslar ve algisal ¢ikarimlardan olugan, kendine 6zgi bir dildir

(Shaughnessy, 2010, s. 18).

20. yiizyihin ortalarindan itibaren sigara ile saglik sorunlari arasindaki
bilimsel iligkilerin ortaya konmasi (Tiil Yaman & Gorek Dilektagh, 2024),
ambalaj tasariminda koklii bir doniigiimii tetiklemistir. Zorunlu metin
uyarilarinin ambalaj yiizeyine eklenmesiyle birlikte grafik tasarim, ilk kez
yasal ve etik sinirlamalarla karg1 kargtya kalmigtir. Bu siiregte tasarimcilar, bir
yandan marka kimligini ve gekiciligi korumaya galisirken, diger yandan saghk
uyarilarini gorsel hiyerarsi i¢inde konumlandirmak zorunda kalmuglardir.
Boylece sigara ambalaji, estetik tiretim ile toplumsal sorumluluk arasindaki
gatigmanin somutlagtig1 bir tasarim alanina doniigmustiir.

2010’lu yillarda Avustralya 6nciiliigiinde uygulamaya giren plain packaging
(diiz ambalaj) modeli, bu gerilimi radikal bir bigimde yeniden tanimlamistir
(World Health Organization, 2016, s. vii). Logo, renk, desen ve ayirt edici
tiim gorsel unsurlarin yasaklandigi bu yaklagimda ambalaj, bilingli olarak
gekicilikten arindirilmig; standart renkler, notr tipografi ve yiiksek oranl grafik
saglik uyarilariyla donatilmistir. Boylece grafik tasarim, ilk kez dogrudan
caydiricilik hedefiyle aragsallagtirilmig; estetik degerler etik ve kamusal fayda
gerekgesiyle ikincil konuma itilmigtir. Bu doniigiim, grafik tasarimin tarihsel
rolii agisindan bigimsel ve ideolojik bir kirilmaya isaret etmektedir.

Bu ¢aligma, sigara ambalajint modern grafik tasarimin doniistimiinii izlemek
igin tarihsel bir mercek olarak ele almakta; gekicilik odaklr estetik anlayigtan
etik temelli caydiriciliga uzanan siireci incelemektedir. 1920’lerden giiniimiize
uzanan sigara ambalajlarini tarihsel inceleme yontemiyle inceleyerek, grafik
tasarimin estetik iiretimden etik bir ylikiimliiliige evriligini ele almaktadir.
Ambalajin salt bir pazarlama aract olmanin Otesine gegerek; kamu sagligi
ve toplumsal sorumluluk baglaminda nasil ideolojik bir iletigim yiizeyine
doniigtiigiinii donemsel kirilmalar tizerinden tartigmaktadir. Bu baglamda
sigara ambalaji, grafik tasarimin estetik tiretim ile etik yiikiimliiliik arasindaki
sinirlarini sorgulayan giiglii bir 6rnek olarak konumlandirilmaktadir. Arastirma,
sigara ambalaj1 tizerinden grafik tasarimin estetik temelli bir pazarlama
pratiginden, devlet politikalari tarafindan diizenlenen etik temelli bir miidahale
aracina degisimini savunmaktadir.
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Yontem

Bu ¢aligma, anlam tiretim siireglerine ve baglamsal yorumlamaya odaklanan
(Neuman, 2000, s. 89), olgular1 kendi baglamu igerisinde anlamay1 amaglayan
nitel aragtirma yaklagimi gergevesinde yapilandirilmistir (Yildirim & Simgek,
2011, s. 35-39). Nitel aragtirmalar, olgular1 kendi baglamu iginde anlamaya ve
yorumlamaya odaklanan aragtirma desenlerini kapsamaktadir (Creswell, 2021,
s. 4) Aragtirmada, sigara ambalaji grafik tasariminin tarihsel siireg igerisinde
gecirdigi estetik ve etik dontistimii incelemek amaciyla tarihsel-betimleyici bir
yontem benimsenmigtir. Sigara ambalaji, modern grafik tasarimin ideolojik,
estetik ve toplumsal iglevlerini goriiniir kilan 6zgiil bir vaka olarak ele alinmus;
ambalaj yiizeyi gorsel bir tasarim nesnesi ve kiiltiirel-politik anlamlar {ireten
bir iletisim alani olarak degerlendirilmigtir.

Aragtirmamin veri setini, 1920’lerden giiniimiize uzanan farkl donemlere ait
sigara ambalaji 6rnekleri olugturmaktadir. Creswell’e gore nitel aragtirmalarda
dokiiman incelemesi, aragtirilan olgunun tarihsel ve baglamsal boyutlarini
ortaya koymada temel veri kaynaklarindandir. (Creswell, 2021, s. 185).
Tarihsel aragtirmalarda amag, olgularin zaman igerisindeki degisimini ve bu
degisimin nedenlerini betimleyici bir yaklagimla ortaya koymaktir (Yildirim
& Simsek, 2011, s. 53). Bu ornekler; tasarim tarihi kaynaklari, akademik
yaynlar, (Erdal, 2023; Ambrose & Harris, 2011; Cinar & Akay, 2025) miize
ve arsiv koleksiyonlari, uluslararasi saglhik kuruluglarinin raporlart (World
Health Organization, 2016) ve ilgili yasal diizenlemelerden elde edilen gorsel
ve yazili dokiimanlar araciligryla derlenmistir. Caligmada, ambalaj tasarimlar:
donemsel kirilmalar temel alinarak siniflandirilmig; her donem, hakim estetik
anlayis, tipografik tercih, renk kullanimi, gorsel hiyerarsi ve mesaj stratejileri
agisindan ele alinmugtir.

Aragtirmada veri toplama yontemi olarak dokiiman incelemesi kullanilmug;
yazili ve gorsel materyaller sistematik bigimde analiz edilmistir (Yildirim &
Simgek, 2011, s. 190). Verilerin analizinde gorsel analiz yontemi, gorsel
materyallerin toplumsal ve kiiltiirel baglam igerisinde anlam iireten aragtirma
verileri olarak ele alindig1 nitel gorsel metodoloji yaklagimi temelinde
uygulanmugtir (Rose, 2016, s. 34). Ambalaj tasarimlart; bigimsel 6zelliklerinin
yam sira, tagidiklar ideolojik ve etik anlamlar baglaminda yorumlanmuistir.
Bu kapsamda ambalaj iizerindeki gorsel unsurlar, gekicilik tiretme stratejileri,
saghk soyleminin temsili ve yasal miidahalelerin tasarima etkisi gibi Olgiitler
dogrultusunda karsilagtirmal olarak incelenmigtir. Analiz stireci, grafik
tasarimin pazarlama odakl estetik tiretimden, etik temelli caydiriciliga yonelen
doniistimiinii ortaya koymayr amaglamaktadir.
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Aragtirma, nicel etki 6lgiimlerini kapsamamakta; ambalaj tasariminin sigara
kullanim davranuslar: tizerindeki istatistiksel etkisini 6l¢meyi hedeflememektedir.
Caligmanin temel sinirhiligy, incelenen ambalaj 6rneklerinin segilmis ve temsil
edici nitelikte olmasidir. Buna kargin aragtirma, grafik tasarimin tarihsel,
estetik ve etik boyutlarini nitel bir ¢ercevede tartigarak, sigara ambalajini
tasarim disiplininin toplumsal sorumlulukla iligkisini anlamak igin giiglii bir
vaka olarak konumlandirmayr amaglamaktadir.

Tarihsel Arka Plan: 1920-1950 - Cekicilik Odakli Estetigin Ingast

Sigara ambalajinda grafik tasarimin erken donem gelisimi, 20. yiizyilin
baginda modern tiiketim kiiltiiriiniin yiikseligiyle dogrudan iliskilidir. Ozellikle
1920-1950 yillar arasindaki donem, ambalaj tasariminin yalnizca koruyucu
bir yiizey olmaktan gikarak, iiriiniin anlamini ve toplumsal konumunu inga
eden giiglii bir gorsel iletisim aracina doniistiigii bir evreyi temsil etmektedir.
Bu donemde sigara ambalajlari, grafik tasarimin estetik olanaklarini yogun
bigimde kullanan, tiiketim arzusunu tetikleyen ve sigarayr modern yagamin
simgelerinden biri haline getiren gorsel stratejilerle sekillenmistir.

Resim 1. Art Deco Tiitiin Sigara Kutular:

1920’lerin Jazz Cagy ve onu izleyen yillar, Art Deco estetiginin grafik tasarim
tizerindeki belirleyici etkisiyle karakterizedir (Resim 1). Ambalaj tasariminda
hedef kitleye gore gekicilik tiretme anlayis, erken donem sigara ambalajlarinda
estetik ve statii odakli bir pazarlama stratejisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir
(Erdal, 2023). Geometrik formlar, simetrik kompozisyonlar, stilize figiirler ve
yiiksek kontrastli renk paletleri, sigara ambalajlarinda siklikla kullanilan gorsel
unsurlar arasinda yer almigtir. Sans-serif tipografinin yiikseligi, modernlik ve
ilerleme fikrini desteklerken; altin yaldizli detaylar, parlak yiizeyler ve sofistike
illiistrasyonlar, {irtinii liikks ve prestijle iligkilendirmistir (Resim 2). Bu gorsel
dil, sigarayi siradan bir tiitiin iirtinii olmaktan ¢ikararak, modern bireyin yagam
tarzinin ayrilmaz bir pargasi olarak konumlandirmigtir.
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Resim 2. Cesitli Antika Tiitiin Sigava Kutulary, 1920.

Bu donemde grafik tasarim, sigarayi tiiketim nesnesi olarak hem de kiiltiirel
bir kimlik gostergesi olarak temsil etmistir. Ambalajlar; sehirli, 6zgiir, zarif ve
cagdag birey imgesini besleyen sembolik anlatilar iiretmistir. Kadin figiirlerinin
ambalajlarda goriiniirliik kazanmasi, sigaranin toplumsal cinsiyet baglaminda
da yeniden kodlandigin gostermektedir (Resim 3). Ozellikle 1930°hu yillardan
itibaren sigara, kadin 6zgiirliigii ve modernlesme séylemleriyle iligkilendirilmis;
ambalaj tasarimlar1 bu ideolojik ¢ergeveyi destekleyen estetik kararlarla
bigimlendirilmistir. Grafik tasarim, bu siiregte yalnizca bigimsel bir arag degil,
kiiltiirel degerleri yeniden iireten bir temsil mekanizmasi olarak iglev gormiistiir.

Resim 3. Cesitli Kwvrunli Kesimli Sigava Metal Kutulary, 1930

Ambalaj tasarimi, markalarin pazarlama stratejileriyle iligkili olarak,
tiiketiciyle iletisim kuran ve satin alma kararlarini etkilemeye yonelik gorsel
bir iletigim araci olarak ele alinmaktadir (Ambrose & Harris, 2011, s. 11).
1920-1950 araliginda sigara ambalajlarinin ortak 6zelligi, saglik risklerine dair
herhangi bir bilginin tamamen goriinmez kilinmasidir. Ambalaj ylizeyi, bilingli
olarak yalmzca olumlu ¢agrigimlar iiretmek tizere kurgulanmug; zararl igerik,
bagimlilik ve uzun vadeli saglik etkileri gorsel anlatinin diginda brrakilmugtir.
Bu durum, grafik tasarimin etik agidan sorgulanmadigy, tasarimcinin temel
sorumlulugunun satig ve marka algisi ile sinirlandigr bir mesleki yaklagimi
yansitmaktadir. Estetik, bu baglamda yalmzca giizellik tiretmekle kalmamug
zarar1 maskeleyen bir arag iglevi gormiistiir.
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Resim 4. Silindir Sigava Metal Kutu Acilise, 1930

Tkinci Diinya Savagi sonrasina kadar uzanan bu siiregte sigara ambalaji,
grafik tasarimin pazarlama odakli dogasinin en garpici 6rneklerinden biri
olarak degerlendirilebilir. Tasarimcilar, tiiketicinin dikkatini gekmek, marka
sadakati olugturmak ve tiriinii rakiplerinden ayirmak amaciyla estetik unsurlari
stratejik bigimde kullanmuglardir. Bu yaklagimda grafik tasarim, toplumsal
sonuglarindan bagimsiz, notr ve teknik bir pratik olarak konumlandirilmistir.
Ancak bu estetik basari, ilerleyen yillarda ortaya ¢ikacak etik tartigmalarin da
zeminini hazirlamistir.

Resim 5. Eski Antika Osmanly Tiitiin Sigara Kutusu, Istanbul, Osmanl
Imparatoriugu Armas, Tugra, 1910

Sigara ambalajimin yalmzca bir tiiketim nesnesi degil, ideolojik ve yonlendirici
bir iletisim araci olarak islev gordiigii tarihsel olarak da gozlemlenmektedir.
Osmanli Devleti’nin son doneminde sigara paketleri ve kagtlari; tizerlerindeki
gorsel semboller, yazilar ve metaforlar aracihigiyla milli kimlik ingasi, siyasal
aidiyet ve kitle yonlendirme amaciyla kullanilmigtir (Resim 5). Giinliik
titketilen, taginabilir ve tekrar eden bir nesne olmasi nedeniyle sigara ambalaj,
propaganda amagh etkili bir mecra halinde kargimiza ¢ikar. Bu durum, ambalaj
tasariminin estetik bir yiizey olmanin 6tesinde, toplumsal ve politik anlamlar
tireten bir iletisim alani oldugunu ortaya koymaktadir (Cinar & Akay, 2025).

1920-1950 donemi sigara ambalajlari, grafik tasarim tarihinde gekicilik
odakli estetigin en saf ve en sorgulanmamig 6rneklerini sunmaktadir. Bu dénem,
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tasarimin ikna giiciiniin ve gorsel cazibesinin, kamusal saglik ve toplumsal
sorumluluk kavramlarindan tamamen bagimsiz bigimde kullanildig: bir evre
olarak 6ne gtkmaktadir. Caligmanin ilerleyen boliimlerinde ele alinacak olan
yasal diizenlemeler, saglik uyarilari ve plain packaging uygulamalari, bu erken
donem estetik anlayigina dogrudan bir karsithk olugturmakta; grafik tasarimin
etik temelli bir dontigiime zorlanmasinin tarihsel arka planini olugturmaktadir.

Resim 6. Birinci Mavkaly Sigara Paketi

Batr’da ambalaj rekabetg¢i bir pazarlama araci olarak gelisirken, Tiirkiye gibi
devlet tekelinin (Tekel Tdaresi) hakim oldugu piyasalarda durum farklilagnustir.
Uzun yillar rekabetsiz bir ortamda {iretim yapan yerli sigara endiistrisinde,
ambalaj tasarimina pazarlama odakl bir 6zen gosterilmemistir (Ugur, 2020, s.
389). Ornegin, erken Cumhuriyet déneminin simgelerinden ‘Birinci’ sigarast,
gorsel ve logodan arindirilmig (Resim 6), sadece tipografik elemanlardan olugan
sade yapisiyla donemin rekabetten uzak iiretim anlayigin1 yansitmaktadir (Ugur,
2020, s. 395). Bu durum, ambalaj tasariminin estetik geligiminin, serbest
piyasa ve rekabet kosullariyla ne denli iliskili oldugunu ortaya koymaktadir.

Goz izleme (eye-tracking) teknolojisi kullanilarak yapilan deneysel
aragtirmalar, ambalaj tasariminin sadelestirilmesinin etik hedeflere ulagmada
etkili oldugunu gostermektedir. Markali ambalajlarla kiyaslandiginda,
standartlagtirilmig (diiz) ambalajlar, sigara i¢gmeyen geng yetiskinlerin
saglik uyarilarina odaklanma stiresini ve gorsel dikkatini istatistiksel olarak
anlaml diizeyde artirmaktadir (Shankleman, 2015, s. 41). Bu bulgu, marka
unsurlarinin (logo, renk, tipografi) ortadan kaldirilmasinin, saglik uyarilarimnimn
goriiniirliigiinii dogrudan artirdigini ve ambalajin bir pazarlama nesnesinden
kamu saghg1 aracina doniistiiglinii dogrular niteliktedir.
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1950-1980: Saglik Séyleminin Ortaya Cikist ve Ambalajda Tlk
Kirilmalar

1950’11 yillar, sigara kullaniminin saglik tizerindeki olumsuz etkilerinin
bilimsel olarak aragtirildig1 ve bu bilginin kamusal alanda dolagima girmeye
bagladig: kritik bir doniim noktasidir. Akciger kanseri ile sigara arasindaki
iliskiyi gosteren epidemiyolojik galigmalar (Ttl Yaman & Gorek Dilektasls,
2024), sigaranin bireysel bir tercih olmaktan gikarak kamusal bir saglik sorunu
olarak yeniden tanimlamugtir. Bu geligmeler, sigara ambalajinin anlamini ve
islevini dogrudan etkilemis; grafik tasarim ilk kez estetik ¢ekicilik ile saglik
soylemi arasinda bir gerilim alanina girmistir.

Bu donemde sigara ambalajlarinda goriilen en belirgin degisim, saglik
uyarilarinin ambalaj yiizeyine metinsel olarak eklenmesidir. Tlk 6rneklerde
uyarilar, genellikle kiigiik puntolarla, ambalajin arka yiiziinde veya gorsel
hiyerarginin en alt seviyesinde konumlandirilmigtir (Resim 7). Grafik tasarimin
temel Onceligi hala marka kimligini ve ¢ekiciligi korumak olsa da, saglik
uyartlarinin varligi ambalajin biitiinciil estetik kurgusunu zorunlu olarak
doniistiirmiistiir. Boylece ambalaj, ilk kez ¢eligkili mesajlar tagiyan bir iletigim
ylizeyine dontismiistiir: Bir yanda tiiketimi tegvik eden gorsel dil, diger yanda
titketimin zararlarina isaret eden metinsel uyarilar.

Resim 7. Sigara Ambalajs Uzeri Tipografik Saglik Uyaridar:

1950-1980 aralig1, grafik tasarimcilarin bu geligkiyi yonetmeye galistig
bir uyum ve miizakere siireci olarak degerlendirilebilir. Tasarimcilar, saglik
uyarilarint miimkiin oldugunca goriinmez kilmak, gorsel etkisini azaltmak ya
da estetik biitiinliik i¢inde eritmek igin gesitli stratejiler geligtirmistir. Tipografik
segimler, renk kontrastlar1 ve yerlesim kararlar, uyart metninin dikkat ¢ekiciligini
sinirlayacak bigimde kurgulanmigtir (Resim 7). Bu yaklagim, grafik tasarimin
hala biiyiik 6lglide pazarlama odakli igledigini; etik sorumlulugun ise ikincil
bir konumda kaldigini gostermektedir.

Bununla birlikte, saglik s6yleminin ambalaj ylizeyine dahil edilmesi, grafik
tasarimin notr bir pratik oldugu varsayimini zayiflatmugtir. Tasarimei, artik
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yalnizca “nasil daha gekici olur?” sorusuyla degil, “hangi bilginin ne 6l¢iide
goriiniir kilinacag1?” sorusuyla da yiizlesmek zorunda kalmigtir. Bu durum,
grafik tasarimin ideolojik bir arag olarak islev gordiigiinii daha gortintir hale
getirmig; estetik kararlarin toplumsal sonuglar dogurdugu fikrini gliglendirmigtir.

1960’1 ve 1970’1 yillarda baz iilkelerde saglik uyarilarinin igerigi ve
konumu yasal diizenlemelerle belirlenmeye baslanmig; bu da tasarimcilarin
hareket alanini giderek daraltmugtir (Cunningham, 2022, s. 2-3). Ancak bu
sinirlamalar, ambalajin genel estetik ¢ekiciligini ortadan kaldirmamusg; aksine
markalar, gorsel dil iizerinden farklilagma stratejilerini siirdiirmenin yeni
yollarini aramugtir. Boylece grafik tasarim, bir yandan yasal zorunluluklara
uyum saglarken, diger yandan tiiketim arzusunu canli tutmaya galigan ikili
bir rol tistlenmistir.

1950-1980 donemi, sigara ambalajinda etik temelli doniigiimiin heniiz
tamamlanmadig; ancak gekicilik odaklr estetik anlayiginin ilk kez sistematik
bi¢imde sorgulanmaya bagladig1 bir gegis evresi olarak degerlendirilebilir
(Hiillamo & Glantz, 2014). Bu siire¢te ambalaj, estetik ile etik arasinda
kalmig; grafik tasarim, ilerleyen yillarda ortaya gikacak olan gorsel saglik
uyarilar1 ve plain packaging uygulamalarinin zeminini hazirlayan ilk kirilmalart
deneyimlemistir.

1980-2010: Grafik Saglik Uyarilar1 ve Estetik Alanin Daralmas:

1980’li yillardan itibaren sigara ambalaji, yalnizca metinsel uyarilarla sinirh
olmayan, dogrudan gorsel etkiyi hedefleyen yeni bir iletigim rejimiyle kargt
kargrya kalmigtir. Kamu saghgr politikalarinin sertlegmesi ve tiitiin kullaniminin
toplumsal maliyetlerinin daha goriiniir hale gelmesi, ambalaj tasariminda grafik
saglik uyarilarinin devreye girmesini beraberinde getirmistir. Bu dénem, grafik
tasarimun estetik gekicilik iiretme kapasitesinin sistematik bigimde sinirlandigr
ve ambalaj yiizeyinin giderek daha fazla diizenleyici miidahaleye maruz kaldig:
bir evreyi temsil etmektedir.

Grafik saglik uyarilari, fotografik gergekgilik, yiiksek kontrast ve duygusal
sok etkisi tizerinden ¢aliymaktadir. Hastalikli organlar, tibbi miidahaleler
ve oliimle iligkilendirilen gorseller, sigaranin soyut zararlarini somut ve
kaginilmaz bir gergeklik olarak sunmayr amaglamistir. Bu gorsel strateji, onceki
donemlerde kullanilan ¢ekicilik temelli estetik anlayigla bilingli bir karsithik
iligkisi kurmaktadir. Grafik tasarim, bu noktada estetik haz tiretmekten ziyade
rahatsizlik, korku ve tiksinti gibi duygulari harekete gegiren bir arag haline
gelmistir.

Sigara salgininin sorumlular: tartigilirken, sug genellikle sadece tiitiin
tireticilerine veya tiiketicinin iradesine yiiklenmektedir. Nedensellik zincirinin
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¢ok daha genis oldugunu vurgulayarak; reklamcilar ve girket yoneticileriyle
birlikte ‘sigara paketlerini tasarlayan sanatgilarin’ (artists who design cigarette
packs) da bu kiiresel kanser salgininin failleri arasinda yer aldigim belirtmektedir
(Proctor, 2012, s. 90). Bu tespit, grafik tasarimcinin estetik kararlarinin, halk
saghg agisindan hayati sonuglar dogurdugunu ve tasarimin ‘tarafsiz’ bir arag
olamayacagini kanitlar niteliktedir.

Bu dontigiim, ambalajin gorsel hiyerarsisini koklii bigimde yeniden
yapilandirmugtir. Grafik saglik uyarilari, ambalaj yiizeyinde giderek daha
fazla alan kaplamaya baglamig; marka logolari, renk paletleri ve tipografik
farklilagmalar ikinci plana itilmistir. Tasarimcilarin estetik karar alani daralirken,
ambalaj tizerindeki gorsel anlati biiyiik 6lgiide yasal diizenlemeler tarafindan
belirlenmistir. Bu siirecte grafik tasarim, yaratict bir ifade alan1 olmaktan
ziyade, sinurlari gizilmis bir uygulama pratigine doniigmiistiir.

1980-2010 arahg, grafik tasarim agisindan yalmizca bigimsel degil, ayn1
zamanda mesleki bir kirilmayr da beraberinde getirmistir. Tasarimci, artik
tirtiniin ¢ekiciligini artiran bir aktor olmaktan ziyade, kamu sagligi mesajlarinin
tagtyicist konumuna yaklagmugtir. Bu durum, grafik tasarimin tarafsiz bir iletigim
aract oldugu yoniindeki kabulleri degistirip tasarimcinin etik sorumlulugu daha
goriiniir hale gelmigstir. Ambalaj, bu baglamda estetik bir nesne olmaktan ok,
davranig degistirmeye yonelik bir iletigim yiizeyi olarak yeniden tanimlanmustir.

Resim 8. Sigara Ambalajs Uzeri Saglik Uyaridar: Gorsel Kullanwm

Bununla birlikte, bu donemde markalar ve tasarimcilar, estetik alanin
daralmasina ragmen gorsel kimligi korumaya yonelik stratejiler geligtirmeye
devam etmistir. Renk tonlarinin incelikli kullanimi, tipografik detaylar ve
ambalajin fiziksel formu, marka kimliginin dolayli bigimde stirdiiriilmesine
olanak tanimigtir. Bu durum, grafik tasarimin tamamen iglevsizlesmedigini;
aksine sinirlamalar iginde yeni ifade yollar1 aradigini gostermektedir. Ancak
bu yaratict manevralar, estetik alanin giderek kiigtildiigii gergegini ortadan
kaldirmamuistir.
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1980-2010 donemi, sigara ambalajinda etik temelli caydiriciligin gorsel
olarak kurumsallagtig1 bir agama olarak degerlendirilebilir (Resim 8). Grafik
saglik uyarilari, tasarimin ikna edici giictinii tersine gevirerek titketimi azaltmaya
yonelik bir arag olarak kullanilmaya baglanmigtir. Bu siireg, estetik ¢ekicilik ile
etik sorumluluk arasindaki dengenin agik bicimde etik lehine kaydig: bir kirilma
noktasidir. Caligmanin bir sonraki boliimiinde ele alinacak olan plain packaging
uygulamalari, bu daralan estetik alan1 neredeyse tamamen ortadan kaldirarak
grafik tasarimin roliinii yeniden ve daha radikal bi¢imde tanimlayacaktir.

2010 Sonras1: Plain Packaging ve Etik Temelli Caydiriciligin
Kurumsallagmasi

2010’lu yillar, sigara ambalajinda grafik tasarimin tarihsel degiminde
en radikal ve en goriiniir agamasini temsil etmektedir. Avustralya’da 2012
yilinda yiiriirliige giren plain packaging (diiz ambalaj) uygulamasi, ambalaj
tasarimini yalnizca sinirlayan degil, neredeyse tamamen yeniden tanimlayan
bir diizenleyici miidahale olarak 6ne ¢ikmugtir. Bu model, marka kimligine ait
renk, logo, desen ve ayirt edici tiim gorsel unsurlar: ortadan kaldirarak, ambalaji
bilingli bigimde estetik gekicilikten arindirmigtir. Boylece grafik tasarim, ilk
kez sistematik ve kurumsal diizeyde caydiricilik hedefiyle yapilandirilmistir.

Ambalaj tasariminda hedef kitleye gore farklilagma, pazarlama literatiiriinde
temel bir strateji olarak kabul edilse de (Erdal, 2023), plain packaging
uygulamalar1 bu yaklagimi bilingli bigimde reddetmekte ve etik gerekgelerle
tiim tiiketicileri kapsayan caydirict bir tasarim dili benimsemektedir.

Tasarimin devlet miidahalesiyle sinirlandirilmas ile plain packaging
yaklagiminda ambalaj, n6tr ve genellikle olumsuz ¢agrigimlara sahip standart
renklerle kaplanmakta; tipografi tek tip, diisiik karakterli ve ayirt edicilikten
uzak bi¢imde belirlenmektedir. Ambalaj ylizeyinin biiyiik bir boliimii ise
grafik saglik uyarilarina ayrilmaktadir. Bu diizenleme, grafik tasarimin temel
ilkelerinden olan farklilagma, taninabilirlik ve estetik biitiinlitk kavramlarini
bilingli olarak askiya almaktadir. Tasarim, bu noktada markaya hizmet eden bir
ara¢ olmaktan ¢ikarak, kamusal saglik politikasinin dogrudan bir uzantisina
doniismektedir.
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Resim 9. Sigara Paketi Saglik Uyar: Bilgileri

Bu dénemde etik temelli caydiricilik, gegici bir 6nlem ya da istisnai bir
uygulama olmaktan ¢ikarak kurumsallagmig bir tasarim yaklagimi haline
gelmigstir. Plain packaging, tasarimciya “nasil daha gekici olur?” sorusunu
sormay1 yasaklarken, “nasil daha az cazip olur?” sorusunu zorunlu kilmaktadir
(Resim 9). Bu tersine gevrilmis tasarim mantig, grafik tasarim tarihinde benzeri
az goriilen bir paradigmatik kirilmaya isaret etmektedir. Estetik degerler, bilingli
olarak bastirilmakta; gorsel iletigim, davramg degisikligi yaratma hedefiyle
yapilandiriimaktadir.

Plain packaging uygulamalari, yalnizca ambalaj tasarimini degil, grafik
tasarimin mesleki kimligini ve etik sinirlarint da yeniden tartigmaya agmuistur.
Tasarimcinin yaraticr 6zerkligi, kamu yarar1 gerekgesiyle sinirlandiriimasg;
estetik ifade, toplumsal zarar azaltma hedefi kargisinda ikincil bir konuma
itilmistir. Bu durum, grafik tasarimin gorsel begeni iireten bir disiplin olmasi
ile birlikte politik ve etik sonuglar doguran bir pratik oldugunu agik bigimde
ortaya koymaktadir.

Giiniimiizde gida ve igecek sektorleri, tiiketici ilgisini gekmek igin yapay
zeka destekli tasarimlara ve igtah agic sicak renklerin (kirmizi, turuncu, sari)
stratejik kullanimina yonelmektedir (Kaya & Kavuran, 2024, s. 58). Modern
pazarlama, yapay zeka algoritmalariyla ambalaji daha ‘¢ekici’ hale getirmeye
calisirken (Kaya & Kavuran, 2024, s. 65), sigara ambalajlarinda uygulanan
Diiz Ambalaj (Plain Packaging) politikalari, bu trendin tam tersine hareket
etmektedir. Grafik tasarimin diger alanlar1 ‘maksimum cazibe’ arayigindayken,
tiitlin ambalajlar1 ‘maksimum iticilik’ hedefiyle tasarlanmaktadur.

Uluslararasi 6lgekte bir¢ok iilkenin plain packaging modelini benimsemesi,
bu yaklagimin gegici bir politika degil, kiiresel ol¢ekte kabul goren bir
norm haline geldigini gostermektedir. Ambalaj, bu baglamda markalagma
stratejilerinin son kalesi olmaktan ¢ikmig; devlet miidahalesinin en goriiniir
yiizlerinden biri haline gelmigtir. Grafik tasarim, bu yeni diizende ikna eden
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degil, caydiran; arzu iireten degil, risk hatirlatan bir iletisim bigimi olarak
konumlandiriimaktadir.

2010 sonras1 plain packaging uygulamalari, sigara ambalajinda ¢ekicilik
odaklr estetik anlayiginin tarihsel olarak sona erdigini ilan etmektedir. Bu agama,
grafik tasarimin etik temelli caydiricilikla kurumsal diizeyde biitiinlestigi ve
tasarimin toplumsal sorumluluk baglaminda yeniden tanimlandig: bir donemi
temsil etmektedir. Sigara ambalaj1 6rnegi, grafik tasarimin yalnizca estetik
degerler iizerinden degil, etik ve kamusal fayda ekseninde de degerlendirilmesi
gerektigini giiclii bicimde ortaya koymaktadir.

Giincel ambalaj tasarimi yaklagimlarinda, ¢evresel ve toplumsal sorumluluk
kavramlari giderek daha belirleyici hile gelmektedir (Ersan, 2021). Siirdiiriilebilir
ve sosyal sorumluluk odakli tasarim anlayiginda, tasarimci yalnizca estetik degil,
toplumsal sonuglar1 da goézetmekle yiikiimliidiir (Ersan, 2021). Bu yaklagim,
sigara ambalajlarinda uygulanan caydirici tasarim politikalarinin etik temelini
agiklamada 6nemli bir ¢ergeve sunmaktadir.

Plain packaging uygulamalar1 kamu saghg: agisindan giiglii bir etik
gerekgeye dayansa da, bu model grafik tasarimin yaratici 6zerkligi bakimindan
tartigmali bir alan agmaktadir. Grafik tasarim disiplini tarihsel olarak farklilagma,
ozgiinliik ve marka kimligi iiretimi iizerine kuruludur. Logo, renk, tipografi
ve gorsel kimlik unsurlar: tasarimin temel ifade araglaridir. Diiz ambalaj
uygulamalar1 ise bu unsurlar bilingli bigimde ortadan kaldirarak tasarim
alanini standartlagtirilmg bir sablona indirgemektedir. Bu durum, tasarimcinin
estetik karar verme ozgiirliigiinii ciddi 6lglide sinirlandirmaktadir.

Bu baglamda tartigma yalnizca sigara ambalaji ile sinirl degildir; mesele,
tasarimin kamusal politika tarafindan ne 6lgiide diizenlenebilecegi sorusunu
da i¢ermektedir. Tasarimin etik gerekgelerle aragsallagtirilmasi, estetik iiretimin
kamusal fayda adina askiya alinmasini mesrulagtirirken, ayni zamanda tasarim
disiplininin yaratict 6zerkligi iizerine yeni sorular dogurmaktadir. Plain
packaging, bir yandan kamusal saglig1 6nceleyen giiglii bir miidahale olarak
degerlendirilirken, diger yandan tasarimin ifade alaninin devlet miidahalesiyle
siirlandirildigr bir 6rnek olarak da okunabilir.

Bu gergevede sigara ambalaji 6rnegi, grafik tasarimin estetik ya da ticari bir
pratik olmadigini hukuki, politik ve etik diizenlemelere agik bir alan oldugunu
gostermektedir. Tasarimin Ozgiirliik alani ile toplumsal sorumluluk arasindaki
gerilim, plain packaging uygulamalariyla en gortiniir bigimini kazanmustir.
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Sonug: Grafik Tasarimda Estetikten Etik Sorumluluga Gegis

Ambalaj, bir markanin tiiketicileriyle iletisim kurdugu en dogrudan
yollardan biridir. Bu ¢aliyma, sigara ambalajini modern grafik tasarimin
tarihsel doniigiimiinii okumak igin bir arag olarak ele almug; ¢ekicilik odakl
estetik anlayigtan etik temelli caydiriciliga uzanan siireci tarihsel, gorsel ve
ideolojik boyutlariyla incelemistir. 1920’lerden itibaren ambalaj tasarimu,
titketim kiiltiirtiniin gorsel dili iginde estetik haz, statii ve arzu liretmeye
odaklanmug; grafik tasarim, zararl bir iiriinii normallestiren giiglii bir temsil
mekanizmasi olarak iglev gormiistiir. Ancak saglik séyleminin kamusal alanda
gii¢ kazanmasiyla birlikte bu estetik diizen giderek sorgulanmig ve tasarimin
toplumsal etkileri goriiniir hale gelmistir.

Sigara ambalajinda yaganan doniigiim, grafik tasarimin tarihsel olarak notr,
teknik ya da yalnizca bigimsel bir pratik olmadigina isaret etmektedir. Aksine
ambalaj, estetik kararlarin politik, ideolojik ve etik sonuglar dogurdugu bir
iletigim yiizeyi olarak yeniden tanimlannugtir. Ozellikle grafik saglik uyarilar:
ve plain packaging uygulamalari, tasarimin ikna edici giicliniin tersine
gevrilebilecegini; estetigin yalnizca gekicilik tiretmek igin olmadigini ve bilingli
bigimde caydiricilik yaratmak igin de kullanilabilecegini gostermektedir.

Plain packaging modeli, grafik tasarim tarihinde istisnai bir ornek
sunmaktadir. Bu uygulama, tasarimin temel ilkeleri olarak kabul edilen
farklilagma, marka kimligi ve estetik 6zgiinliik kavramlarini bilingli olarak
askiya almakta; kamusal faydayi estetik degerlerin Oniine yerlestirmektedir. Bu
durum, grafik tasarimin yaratict 6zerkligi, mesleki sinirlari ve etik sorumlulugu
tizerine yeni sorular ortaya koymaktadir. Tasarimci, bu baglamda yalnizca
estetik ¢oziimler tireten bir aktor olmadigini toplumsal zarar, kamusal saglik
ve devlet politikalariyla dogrudan iliskilenen bir 6zne haline gelmektedir.

Bu doniistim ayn1 zamanda, grafik tasarimin aragsallagtiriimasi tartigmasint
da giindeme getirmektedir. Etik temelli caydiricilik, tasarimi kamusal hedeflere
hizmet eden bir diizenleme aracina doniigtiirtirken, estetik ifade alanini bilingli
olarak sinirlandirmaktadir. Bu durum, tasarimin 6zgiirliik alani ile toplumsal
sorumluluk arasindaki dengeyi yeniden diigiinmeyi gerekli kilmaktadir. Sigara
ambalaji 6rnegi, grafik tasarimin her zaman “daha ¢ekici” olan1 iiretmek
zorunda olmadigini; bazi durumlarda “daha az cazip” olanin etik olarak tercih
edilmesi gerektigini ortaya koymaktadir.

Sonug olarak sigara ambalaji, grafik tasarimun estetikten etige dogru yonelen
doniigiimiinii anlamak igin gii¢lii ve garpici bir vaka sunmaktadir. Bu vaka,
tasarim disiplininin yalmzca gorsel begeni ve pazar dinamikleri tizerinden degil,
toplumsal sonuglar1 ve etik yiikiimliiliikleri {izerinden de degerlendirilmesi
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gerektigini gostermektedir. Grafik tasarim, bu baglamda, modern toplumlarda
yalmizca estetik deger iireten bir alan degil; kamusal sorumluluk iistlenen,
davranislar etkileyen ve etik tercihlerle sekillenen bir pratik olarak yeniden
konumlanmaktadir.
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Diyjital Cagda Grafik Tasarim Portfolyolarinin

Donugumiu

Leman Ustiindag!

Ozet

Portfolyo, giiniimiiz kogullarinda hemen hemen her bireyin ig bagvurusu vb.
siireglerde sunulmak {izere hazirlamasi gereken belge veya evraklar kategorisinde
yer almaktadir. Tasarimcilar igin bir sunum araci olarak portfolyolar, mesleki
yeterliliklerini, iiretimlerini gosteren ve yeni kariyer firsatlari igin kap1 agan
oldukga 6nemli bir arag olarak goriilmektedir. I¢inde bulundugumuz ¢agda
kurum ve kuruluslarin ihtiyaglar1 gelenekselden dijitale degisip doniisiirken,
tasarimcilar da bu degisime teknolojinin sagladigi imkinlar dogrultusunda
entegre olmaktadir. Bu degisim ve doniigiim stireci sonucunda tasarimcilar,
kendilerini ifade ederken geleneksel portfolyo formlarinin Stesine gegerek
dijital ortamlara yonelmis ve ¢aligmalarini ¢ok daha yaratici ve ¢esitli sunum
bicimleriyle ortaya koyma imkani elde etmistir. Dijitallesmenin hiz kazandigi
giiniimiizde kurum ve kuruluslarin igleyis bigimleri, iletisim stratejileri ve
degerlendirme kriterleri nemli 6l¢iide doniisiime ugramustir. Geleneksel, basilt
ve statik sunum araglarinin yerini; erigilebilirlik, etkilesim ve kullanict deneyimi
odakli dijital platformlar almaktadir. Bu aragtirmada veri toplama araci olarak
dokiiman inceleme kullanilmig olup, portfolyo tasariminin tanimu, siireci ve
doniigiimii hakkinda literatiir taramast yapilmustir. Portfolyo tasarimlarinin etkili
ve giiglii bigimde sunulabilmesi i¢in yeni nesil etkilesimli tasarim yaklagimlarimnimn
Onemini ortaya koymayi amaglamaktadir. Bu dogrultuda, ¢agin gerekliliklerine
uyum saglayan yenilik¢i sunum formatlarinin tasarimeilar igin neden stratejik

bir gereklilik haline geldigi tartigtimaktadir.
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1. Djjital Cagda Grafik Tasarim Uygulamalar:

Grafik tasarim, tarihsel siirecinde magara duvarlarina yapilan resimlerden,
el yazmalarina, matbaanin icadindan sanayi devrimine kadar bir¢ok teknolojik,
toplumsal, sosyo-Kkiiltiirel degisim, geligim siirecinden gegerek bugiine ulagan
gorsel bir iletisim aracidir. Bu siiregte grafik tasarim teknik, teknolojik anlamda
gelistigi kadar kavramsal olarak gelisim gostermigtir. Grafik tasarimin kokenleri
incelendiginde illiistrasyon, tipografi, baski ve fotograf gibi unsurlarin geleneksel
tanim Ozelliklerini barindirdigi ve 1990’larin bagina kadar bozulmadan bu
sinurlar igerisinde devam ettiginden bahsedilmektedir (Harland, 2011, 5.22).
1990’larin sonlarindan 2000’lerin ortalarina kadar gegen siireg ise grafik
tasarim agisindan bir “Altin Cag” olarak degerlendirilmektedir (Kanmaz, ve
Pehlivan, 2024, s.33). Teknolojideki ilerlemeler, internetin yayginlagmasi
grafik tasarimin giiciini, etki alanini kiiresel boyutlarda genigletmistir. Dijital
ortamdaki yayginlagma grafik tasarimin iiretim big¢imlerini degistirmekle
kalmamug, yeni etkilegim kanallari olugturmustur. Giiniimiizde grafik tasarimin
kullanildigs alanlar; internet reklamlar, posterler, billboardlar ve dev ekranlari,
etkilesimli tasarimlar, kitap, ambalaj, videolar, 3D modellemeler, sergileme
ve fuar grafikleri, medya ve sosyal medyalar, fotograf, sanal gerceklik ve
artirtlmug gergeklik platformlari, yapay zeka platformlar ve daha birgok alanda
kullanilmaktadir. Grafik tasarim uygulamalarinda etkilegim kavraminin son
yillarda 6nem kazandig yapilan aragtirmalar sonucunda gozlemlenmektedir.
Nitekim bilgisayar ve mobil cihazlar, ¢oklu ortam medyalarinin giinlitk
hayatimizda yer almasi, kullanicilarin deneyimleri ile yonlendirilen arayiiz
tasarimlarina olan ihtiyaci dogurmugtur. Bilhassa sesli komut, dokunmatik
ckran ve haptik araytizlerin yaygin hale gelmesi kullanicilarin tasarim iligkisini
etkilesiminin koklii olarak degistirmigtir (Nater, 2019, s. 59). Giiniimiiz grafik
tasarimcilarinin dijital araytizleri tasarlamakla kalmayip, iglevsel, stirdiiriilebilir
kullanic1 odakli deneyim tasarimi anlayigina sahip olmalar1 gerekmektedir.

Dijital gagin hizla degisen dinamikleri ve kurum ile kuruluslarin doniisen
ihtiyaglart dogrultusunda, tasarimcilarin tiretim bigimleri ve kendilerini ifade
etme sekillerini de 6nemli 6lglide evrilmistir. Giintimiizde tasarimecilarin
yalnizca nitelikli igler tiretmeleri yeterli olmamakta; bu tretimleri etkili,
yenilikgi ve deneyim odakl olacak gekilde sunabilmeleri de en az tiretim kadar
deger kazanmaktadir. Bu nedenle tasarimcilarin, yeteneklerini sunarken ve
profesyonel bagvurular yaparken klasik sunum anlayiginin 6tesine gegmeleri
gerekmektedir. Yam benzer gekilde dijital diinyanin sundugu imkanlarin yaygin
hale gelmesiyle iletigim gekillerinin degisim gegirdigi ve bireylerin kendilerini
ifade bigimlerinin ve anlatimlarinin da farkhilastigini ifade etmektedir (Yum,
2020, s.11). Yeni nesil, etkilesimli ve kullanic1 deneyimini merkeze alan
portfolyo tasarimlar1; hem tasarimcinin teknik ve yaratict kapasitesini ortaya
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koymakta hem de dijital gagin beklentilerine uyum sagladigini gostermektedir.
Kisacasi, giiniimiiz tasarim diinyasinda rekabet avantaji elde edebilmek i¢in
tiretim kadar sunum bigimi de stratejik bir 6nem tagimakta; bu dogrultuda
etkilegimli, dinamik ve 6zgiin portfolyo formatlarina duyulan ihtiyag her
gecen giin artmaktadir.

2. Geleneksel Portfolyodan Dijitale Gegis

Portfolyolar tasarimcilarin, grafik tasarimcilarin bilgi, beceri ve yeteneklerini
gosteren Oonemli bir sunum aracidir. Kigilerin mevcut potansiyellerini ortaya
koyarken gelecekteki performanslarinin da bir gostergesi konumundadir.
Benzer bir ifadede tasarimcinin mesleki performans durumu, kariyer bagarisi
ve kisisel gelisimini biitiinciil ve sistematik bir gekilde gostermeyi amaglayan,
caligmalarin bilingli segiminden olugan bir siireg, ayn1 zamanda mevcut beceri
ve performansini gosteren bir kanit oldugu ifade edilmektedir (Yum, 2020,
s.18). Portfolyo tasarimlarini inceleyen miisteri veya bir ig yeri yetkilisi rekabet
ortaminda birden fazla portfolyo sunumu inceledigi igin tasarimcilar igin rekabet
ortaminda digerlerinden ayirt edilebilmek oldukga 6nemlidir. Linton benzer
sekilde portfolyonun rekabet edilenlerden ayrilmast igin ¢arpici bir etkiye sahip
olmasi, portfolyonuzu inceleyenlerin aklindaki sorular1 da agik¢a yanitlamasi
gerektigini ifade etmektedir (Linton, 1996, 5.26). Bunun yani sira Turgut’a
gore ise portfolyo sunuldugu kisilerin aklinda kalmali ve kisileri etkilemelidir
(Targut, 2003, 5.63). Portfolyolar giiniimiizde basili ve sayisal olmak tizere
iki grupta incelenmektedir. Basili olan geleneksel portfolyolar dosya, klasor
vb. sekillerde sunulurken sayisal olan dijital portfolyolar teknolojinin sundugu
imkanlar dogrultusunda CD, PDE internet gibi ortamlarda yaratict bir formda
sunulmaktadir. Benzer gekilde Eisenman, tasarim portfolyolarini gegmiste
genellikle ¢aligmalarin taginmasini ve sunulmasini saglayan bir ¢anta ya da kutu
olarak tanimlarken, giiniimiizde portfolyolarin PDF dosyalar1, CD’ler, web
siteleri ve hareketli portfolyolar gibi gesitli dijital ortamlarda da sunulabildigini
ifade etmektedir. (Eisenman, 2006, s.27). Basili portfolyo tiretimi dijitale gore
daha farkhidir. Genel olarak kitapgik format tiirtinde ve koruyucu bir kutu ile
birliktedir. Yiiz yiize goriigmelerde tercih edilmesinden dolay: baskiya dair
iretim kabiliyetlerini de gostermektedir. Giincellenmesinin pratik olmamast,
sinirli sayida insan ile iletigime gegmesi, maliyetli olmast dezavantajlarindandr.
Gorsel 1. Basili portfolyolara 6rnek olarak incelenebilir.
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Gorsel 1. Basils Portfolyo Ornesji Erisim: 02.03.2026

Kaynak: bttps://bjsprinting.com/product/portfolio/

Gorsel 1 incelendiginde bu tiir portfolyolar, giiniimiiziin hizla degisen
ve dijitallesen profesyonel ortamlarinda gesitli sinirhiliklar barindirdig:
goriilmektedir. Oncelikle fiziksel portfolyolarin taginma, saklanma ve sunum
ortamina uygun sekilde pratiklik olarak hazirlanma bakimindan gesitli zorluklar
bulunmaktadir. Ozellikle gok sayida proje, calisma igeren kapsamli portfolyolar
hem hacimsel hem de agirlik agisindan kullaniciya ek yiik getirebilmekte ve
sunum siirecini zaman zaman zorlagtirabilmektedir. Buna ek olarak, basili
portfolyolarin giincellenmesi 6nemli bir sorun olarak kargimiza ¢ikmaktadir.
Tasarimcilarin tiretim stiregleri aktif bir yapiya sahip oldugundan, yeni
caligmalarin eklenmesi veya mevcut ¢alismalarin yeniden diizenlenmesi gibi
durumlar siklikla gerekmektedir. Ancak fiziksel portfolyolarda yapilmak istenen
her giincelleme, yeniden basku siireci, sayfa diizenleme ve materyal tiretimi gibi
stiregleri gerektirmekte; bu durum hem zaman kaybina hem de ek mali yiiklere
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yol agmaktadur. Yiiksek kaliteli baski, kigit segimi, ciltleme ve sunum dosyalar:
gibi unsurlar 6nemli maliyetler olusturabilmekte; 6zellikle portfolyonun sik
araliklarla giincellenmesi gerektiginde bu maliyetler daha da artmaktadir.
Dolayisiyla geleneksel basili portfolyo formatlarinin, tasarimcinin siirekli
gelisen tretim stirecini giincel ve esnek bir bicimde yansitmak konusunda
sinirh yapilart bulunmaktadir. Konuya ekonomik agidan bakildiginda da basili
portfolyolarin siirdiiriilebilir bir ¢6ziim olmadig1 goriilmektedir. Bu baglamda,
gliniimiiz tasarim pratiklerinde fiziksel portfolyolarin yerini giderek daha esnek,
erigilebilir ve ekonomik ¢6ziimler sunan dijital portfolyo formatlarinin aldig:
gozlemlenmektedir. Dijital portfolyolar, tasarimcilarin galigmalarini kolaylikla
giincelleyebilmesine, farkli platformlarda hizli big¢imde paylagabilmesine ve
genis kitlelere ulagabilmesine olanak taniyarak gagin gereksinimlerine daha
uygun bir sunum modeli ortaya koymaktadr.

Sayisal portfolyolar internet ortamindaki sunum sayfalari, CD, PDF’ler
(Web, Instagram, Dribbble , Behence vb.) olarak 6zetlenebilmektedir. Bu
tiir portfolyolarin iki tane 6nemli avantaji erisim ve giincellemenin kolay
olmast, kisisellestirilebilmektedir (Demir, 2022, 5.13). Ornek olarak Gorsel
3 incelenebilir.
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Graphiz Design Portfolio [For interactive POF] & Dehance 4.03.2029, 1:30

Graphic Design Portfolio [For Interactive PDF]
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Girsel 2. Paula Nobleza isimli tasarimewya ait Behance PDF Portfolyo Ornegi

Erisim: 03.03.2026 Kaynak: https://www.behance.net/gallery/147167763/
Graphic-Design-Portfolio-For-Interactive-PDF

PDF portfolyolar basili olanlarin aksine, giincellenmesi, belirli bir hedef
izleyiciye gore diizenlenmesi, uyarlanmasi daha kolaydir (Yum, 2020, 5.63).
Modern ¢agin gerekliligi olarak artik tasarimcilar giincel ve etkili iletigim igin
portfolyolarini elektronik ortama tagimaktadir. Dijital medyanin sundugu
esnek imkanlar, ¢oklu ortamlar sayesinde tasarimcilar; gizim, fotograf, metin,
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animasyon, video ve ses gibi unsurlar1 sunabilme ve hatta etkilesimli olarak
kullanabilme imkan: bulmuglardir. Bu imkanlar tasarimcilara portfolyolarini
hazirlarken, i¢ diinyalarini, bir biitiin ve 6zgiin olarak, zengin bir tislupla
yansitabilmelerine olanak saglamustir. (Kaya, 2014: 5.8). Ister basili olsun ister
dijital olsun portfolyo tasarimlarinin hazirlanma siiregleri bulunmaktadir. Bu
agamalar karar verme, hedef-amag belirleme, galigmalarin segimi, portfolyo
tasarimi, sunum ve degerlendirme olarak siralanmaktadir (Ugar, 2018, 5.16).
Kisilerin portfolyoyu hazirlama sebebinin netlegmesi siirecin sekillenmesinde
en temel agamalardandir. Sonraki agamada ise igerigin biitiinliigli ve niteligi
agisindan portfolyoya dahil edilecek ¢aligmalarin segimi, bilingli bir gekilde
siralanmasi, hedef kitle goz 6niinde bulundurularak hazirlanmalidir.

3. Tasarim Portfolyolarinda Yeni Nesil Yaklasgimlar

Giintimiiz djjital gaginda sunum bigimlerinin gesitlenmesi ve bu sunumlarin
farkli teknolojik araglar aracihigiyla kolaylikla iiretilebilmesi, portfolyo
tasarimlarinda yenilikgi ve yaratici yaklagimlarin aragtirilmasini kagimlmaz héle
getirmistir. Tasarim tiretimlerinin yalnizca igerik agisindan degil, ayn1 zamanda
sunum bigimi bakimindan da farklilagmas: gerekliligi, portfolyo tasarimin
stratejik bir iletisim alanina doniistiirmektedir. Ozellikle kurum ve miisteri
beklentilerinin giderek daha 6zgiin, dikkat ¢ekici ve deneyim odakli portfolyo
sunumlarina yonelmesi, tasarimcilar1 bu alanda yeni ifade bigimleri ve yaratici
sunum stratejileri gelistirmeye tegvik etmektedir. Bu baglamda kullanici odakl
beklentiler, portfolyo tasarimlarinin yalmzca bireysel becerilerin sergilendigi
bir ara¢ olma niteliginin Otesine ge¢mesini saglamaktadir. Giincel portfolyo
anlayig1, tasarimcinin iiretim siireglerini, diigiinsel yaklagimini ve problem
¢ozme yontemlerini kullanicryla etkilesim kurabilecek bigimde aktarabilen
biitiinciil bir yap1 kazanmigtir. Béylece portfolyolar, yalnizca ¢aligmalarin
sergilendigi statik bir platform olmaktan gikarak, izleyici ile tasarimci arasinda
anlamli bir iletisim ve deneyim alani olugturan interaktif sunum ortamlarina
doniigmektedir. Bu doniigiim, portfolyo tasariminin hem gorsel iletigim hem
de kullanic1 deneyimi agisindan yeniden ele alinmasini gerekli kilmaktadir.

Dijital portfolyolar, tasarimcilarin iretimlerini gorsel olarak zenginlestirme,
interaktif (etkilesimli) 6geler ve kullanic1 dostu tasarimlar ekleme, olugturma
konularinda avantajlar saglamaktadir. Ayrica, dijital portfolyolar: tasarimcilar
hizlica gilincelleyebilmekte ve zamanla gelisen becerileri ve yeteneklerini
yansitabilmektedirler. Ayrica dijital portfolyolarin ¢evrimigi ortamlara
entegrasyonu (sosyal medya platformlari vb.) ig arayiginda olan tasarimcilara
yeni profesyonel imkanlar sunmakta ve kariyer gelisimlerini destekleyici bir rol
tistlenmektedir (Caferoglu, 2025, 5.129). Tiirk Dil Kurumu’na gore interaktif
etkilesimli demektir. Gorsel iletigimde, ¢agdag yaklagim bigimi olarak bahsedilen
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etkilesimli portfolyolarin sayist giin gegtik¢e artmakta ve ifade bigimleri
cesitlenmektedir. Bu tiir portfolyolar, yalnizca kullaniciyr bilgilendirmeye
yarayan bir anlayigtan ziyade kullaniciy1 siirece dahil ederek bir deneyim sunan,
yonlendiren bir arayiiz yapisina doniistiirmiistiir. Etkilesimli portfolyolar her
zaman kullanic1 deneyimi olan bireyler tarafindan incelenmemektedir. Dijital
ve etkilesimli portfolyo arayiizlerdeki etkilegim yapisinin, deneyimli kullanicilar
kadar deneyimli olmayanlar i¢in de tasarlanmasi gerekmektedir (Yum, 2020,
5.63). Jones’e gore etkilesimlilik (interaktivite) ti¢ sekilde gerceklesmektedir.
Kullanicidan-sisteme, kullanicidan-dokiimana, kullanicidan-kullaniciya olarak
gerceklesmektedir (Jones, 2003, s.243). Burada kullanicidan-kullaniciya
olan tiirde kastedilen etkilesimin kontrolii bilgisayar iizerinden esit sartlarda
her iki tarafta da gergeklesmekte oldugudur. Gorsel 3 etkilesimli portfolyo

tasarimlarina ornek olarak incelenebilir.
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Gorsel 3. Alan isimli Fransiz dijital sanatcwya ait ethilesimli portfolyo tasaruns ornegi

Erisim: 04.03.2026 Kaynak: https://alannn.art
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Fransiz dijital sanat¢1 Alan’in web saytasi incelendiginde, fare hareketlerine
gore yon degistiren ti¢ boyutlu modellenmig bir karakter gortilmektedir.
Karakterin elinde bulunan elmasla etkilesime gegildiginde (tiklanma yoluyla)
elmas kendi ekseni etrafinda dondiiriilmekte ve bu etkilesim araciligiyla
sanat¢inin hakkinda boliimii, ¢aligmalar1 ve magaza gibi farklr igeriklere erigim
saglanmaktadir.

Chapman interaktif kavramini, diger bilesik medya tiirlerinden ayiran
en 6nemli 6zelligin etkilesim ile kullaniciya kontrol etme imkanindan
bahsetmektedir. Kullanict medyayr istedigi sekilde yonlendirerek, bilgi akig
tizerinde degisiklik yapma imkanina sahiptir. (Chapman, 2004: 15). Etkilesimli
portfolyolarda bilginin akig1, organizasyonu, igerigin dogru aktarilmas oldukga
onemli unsurlardir. Tercih edilen web ortamina gore tasarimcilar kendilerini
en iyi ifade edebilecekleri yazilimlari tercih etmektedirler. Bilinen en yaygin
kullanilan masaiistii etkilesimli portfolyo tasarimi yazilimlarindan biri Adobe
Animate olarak 6ne ¢tkmaktadir. Masaiistii yazilimlarin yani sira Wix gibi web
tabanli platformlar da esnek yapilar1 sayesinde tasarimcilara portfolyolarini
kigisellestirebilmek adina gesitli olanaklar sunmaktadir. Alan adi satin almak
istemeyen tasarimcilar igin Behance, Portfoliobox ve Carbonmade gibi
platformlar, kigisel portfolyolarin herhangi bir iicret 6demeden paylagilabilecegi
alternatif dijital mecralar arasinda yer almaktadir. Portfolyo sitesinde kullanilan
gorsel ve hareketli 6gelerin miizik ile desteklenmesi ve kullanici deneyimi
odaginda ¢esitli etkilesimli dokunuglarin eklenmesi, sunumun etkisini ve
kullanic1 deneyiminin niteligini artirmaktadir. Bunun yani sira portfolyo
sitesinin sosyal medya hesaplariyla iligkilendirilmesi, tasarimcilarin bu kanallar
aracitigiyla daha genis bir kitleye ve potansiyel miisterilere ulagabilmesine
olanak saglamaktadir. Kontrol ve navigasyon 6zellikleri barindiran etkilesimli
portfolyolar ise web tabanli platformlar, uygulama formatlar1 veya USB
aracihgiyla gahgtirilabilen dijital sunum bigimleri olarak kargimiza gitkmaktadir
(Yum, 2021, 5.34). Kullaniciyi stirece dahil eden yeni nesil etkilesimli portfolyo
tasarimi yaklagimlardan bir tanesi de oyunlagtirma oldugu gozlemlenmektedir.
Oyunlastirmanin kullanicr etkilesimini artirarak portfolyonun izlenme stiresini
uzatma iglevi oldugu gozlenmistir. Bu sayede kullanicilarin igerikle daha fazla
etkilesim kurdugu, sunumun daha akilda kalic1 ve dikkat ¢ekici bir deneyime
doniigtiigii goriilmektedir. Bununla birlikte, geleneksel portfolyo sunumlarinda
bilgi aktarimi gogunlukla statik ve tek yonlii bir yapi sergilerken, oyunlagtirma
uygulamalar1 sayesinde kullanicilarin igerikle aktif bigimde etkilesime girebildigi
tespit edilmistir. Bu durumun, kullanicilarin portfolyoyu kesfetme siirecini bir
gorev ya da eglenceli bir deneyim haline doniistiirdiigii ve boylece bilgi aktarimini
daha etkili kildig1 degerlendirilmektedir. Elde edilen veriler dogrultusunda

konuya iliskin gesitli 6rnek aragtirmalar gergeklestirilmigtir. Yapilan incelemeler
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sonucunda tasarimcilarin kigisel web sitelerinde oyunlastirilmig portfolyo
orneklerine rastlanmistir. S6z konusu 6rneklerde kullanicilarin sayfa igerisinde
gezinirken mini gorevleri tamamladigy, belirli ¢alismalart kesfettigi veya bir
anlat1 kurgusu igerisinde yonlendirildigi oyunlagtiriimig portfolyo tasarimlarinin
yer aldig1 goriilmiistiir. Bu tiir tasarimlar hem kullanic1 deneyimini gelistirmeyi
hem de tasarimcinin yaraticihigini etkileyici bir bigimde ortaya koymay1
amaglamaktadir. Ayrica basit animasyonlarla desteklenen etkilegimli tasarim
unsurlar1 ya da kullanicinin segimler yaparak igerik akisini yonlendirebildigi
dinamik yapilar aracihigiyla, portfolyonun bireyselligini ve ozgiinliiglinii
vurgulayan bir sunum yaklagiminin benimsendigi anlagilmaktadir (Yildiz ve
Kirdal, 2025, 5.316). Gorsel 4 oyunlastirma kullanilan portfolyo tasarimlarina

ornek olarak incelenebilir.
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Gorsel 4. Peter Ovavec isimli sanatewyn ait oyunlastuwilmas portfolyo tasaruna srnegi

Erisim: 04.03.2026 Kaynak: https://petevoravec.com
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Gorsel 4. Peter Oravec isimli sanatginin web sayfasi incelendiginde,
kullanicinin bir oyun karakteri araciligiyla sehir iginde dolagarak ve belirli
noktalarla etkilesime girerek bilgi edindigi bir yap: kurgulandig goriilmektedir.

Gorsel 5. Ajibola isimli siviin tasaruncisina ait oyunlasturdmas povtfolyo tasarim
ornegi

Erisim: 04.03.2026 Kaynak: https://ajibolan-o.com

Gorsel 5. incelendiginde Ajibola isimli {irlin tasarimcisinin dergilerden
filmlerden etkilenerek kurgu bir oyun ile portfolyosunu tasarladig:
gozlemlenmektedir. Fare okyanus iizerinde siiriiklenerek yavru kopeklerin
kurtarilmasi izerine bir kurgu ile oyun oynanmaktadir.
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Sonug

Aragtirma bulgular1 ve yapilan literatiir incelemesi dogrultusunda,
portfolyo tasarimlarinin yalnizca tasarim riinlerini sergileyen bir sunum
aract olmanin otesine gegerek, tasarimcinin diigiinsel yaklagimini, yaratica
siirecini ve problem ¢6zme becerilerini yansitan 6nemli bir iletigim platformuna
doniigtiigii goriilmektedir. Dijitallesmenin hiz kazandig: giiniimiiz kogullarinda,
portfolyolarin etkili ve giiglii bigimde sunulabilmesi igin yeni nesil etkilegimli
tasarim yaklagimlarinin giderek daha fazla 6nem kazandig: anlagilmaktadir.
Ozellikle kullanici deneyimi odakli, etkilesimli ve oyunlagtirma temelli
portfolyo tasarimlarinin, izleyicinin igerikle daha aktit bir iliski kurmasini
sagladig1 ve sunum siirecini daha dikkat gekici hale getirdigi goriilmektedir.
Bu tiir yenilik¢i sunum formatlari, portfolyonun yalnizca gorsel bir argiv
niteliginde kalmasini engelleyerek kullaniciyr siirece dahil eden dinamik bir
deneyim alani olugturmaktadir. Béylece tasarimcilar, ¢alismalarini daha etkili
bir anlati kurgusu igerisinde sunabilmekte ve izleyicinin portfolyo ile kurdugu
etkilegim siiresini artirabilmektedir. Sonug olarak, ¢agin gerekliliklerine uyum
saglayan yenilikgi ve etkilegim temelli portfolyo sunumlari, tasarimcilarin
profesyonel kimliklerini daha giiglii bicimde ifade edebilmeleri agisindan
stratejik bir gereklilik haline gelmistir. Bu dogrultuda yeni nesil dijital portfolyo
yaklagimlarinin benimsenmesi, tasarimcilarin rekabetgi profesyonel ortamda
one ¢ikmalarina, yaratict potansiyellerini daha goriiniir kilmalarina ve hedef
kitleleriyle daha etkili bir iletigim kurmalarina 6nemli katkilar saglamaktadir.
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