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OZET

Grafik tasarim ve sinemanin kesisim noktasi olan film jenerikleri, bugiin
gorsel iletisim prensiplerinin sinema diliyle biitiinleserek sinema sanatinin
icinde kendine yer buldugu bash basina bir alan haline gelmistir. Acihs
jenerikleri, baslangicta yalnizca sinema sanatim icra eden yoOnetmen ve
oyuncularin isimlerini duyurmak i¢in siralanan bashk kartlar1 halindeyken,
giiniimiizde hikayesel anlatiya katkilar1 paralelinde sinemanin ayrilmaz bir

parcasi durumundadir.

“Bir Gorsel Iletisim Alani Olarak Film Jenerikleri ve Grafik Tasarimct Saul
Bass’in  Yaklasimi” bashkh tez caliymasi, sinema sanatinin icinde grafik

tasarimin varolus siirecini konu almaktadir.

Incelemenin ilk béliimiinde film jenerik tasarimina dair tanimlamalar ve
siniflandirmalara gidilmistir. Jenerik tasariminin islevsel 6zellikleri, sinema
sanat1 icinde gereklilik seviyesinde sorgulanmis, izleyici algisim sekillendirme
konusunda mecranin yeterliliklerine deginilmistir. Sonrasinda inceleme, jenerik
tasarimmmin film tarihiyle paralel seriivenini, sektorel ve teknolojik gelismeler
baglaminda ortaya koyarak devam etmektedir. Bu siirecte jenerik tasarimim
medya olarak sekillendiren, oncii ii¢ tasarimci, Saul Bass, Pablo Ferro ve Kyle
Cooper’in tasarimlarina odaklamlmis, sektore kazandirdiklari yenilikler
cercevesinde 0zgiin iiretimlerine yer verilmistir. Jenerik tasariminda sikhkla
kullanilan anlatim tiirleri ve iiretime dair spesifik bilgiler yine bu boéliimde

okuyucuya sunulmaktadir.

ikinci béliimde grafik tasarimenr Saul Bass’in  biyografisi, tasarim
anlayisinin karakteristik ozellikleri ve jenerik tasarimina getirdigi yeni anlayis,
literatiir incelemelerinden yararlamlarak aktarilmaktadir. Devaminda
tasarimcinin iiretimlerinden 6ne c¢ikan bes film jenerigi, film miizigi seciminden,
tasarim olusturan plastik dgeler ve gosterge kurgusuna kadar analiz edilmis,

tasarimcinin profesyonel gelisimi kronolojik olarak incelenmistir.

Tezin G¢uncl boliimii ise, inceleme sonucunda edindigim bilgiler ve bakis

acisiyla olusturdugum uygulama ¢alismalarina ayrilmistir.



ABSTRACT

Film title sequence, as the junction point of graphic design and cinema,
became a field stands on its own today with the principles of communication
integrates to the language of cinema. At the first beginning, Opening credits were
kind of title cards for announcing the names of director and actors who performs in
the movie, but today they became an integral part of the movie by contributing to it

in the narative layer.

The present study, titled “Film Title Sequence as a Field of Visual
Communication and Graphic Designer Saul Bass’s Approach”, focuses on the

existence process of graphic design in cinema art.

The first chapter of study comprise some definitions and classifications on the
subject of title sequence design. Functional features of title sequences will be
examined at the level of requirement for the cinema art and media will be discussed
as the capability on shaping the perception of audience. On the process, approach
has been improved on examining the development of title sequence design, parallels
to the history of movies by the context of sectoral and technological developments.
Near that the unique works of three featured designers Saul Bass, Pablo Ferro and
Kyle Cooper, who shapes the credit design as a media at the process, had been
analysed under the spotlight.

The Second chapter contains the study about graphic designer Saul Bass; his
biography, characteristics of his design attitude and his unique approach to the title
sequence design had been scrutinized by using literature reviews. And it follows
with five of his distinct title designs; they had been analysed semantically through
plastic items to the choice of score and the professional progress of the designer had

been scrutinized chronologically.

The third part of the thesis had been allocated to the practical projects which
is composed through my knowlage and perspective that | created as a result of the

research.
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ONSOz

Film jenerik tasariminin sinema anlatisina katkilari paralelinde 6ne ¢ikan islevsel
ozelliklerini vurgulamak, ortaya konan iiriinler iizerinden tasarim iiretimine dair dogrular
ve yanlislart saptamak, objektif degerlendirmelerle semantik analizler yapmak ve

edinilen sonuca gore 6nerilerde bulunmak bu incelemenin hedefidir.

Bu sayfa araciligiyla akademik egitim hayatim boyunca ve bu ¢alisma i¢in aragtirma
yaparken destek gordiigim birkag isime tesekkiirlerimi iletmek isterim.

Baglangicta arastirmamin temel kaynaklarindan biri olan, ancak internet ortaminda
yaymnda olmayan doktora tezini (elektronik posta yoluyla ulasarak ettigim ricay:
kirmayip) yararlanabilmem i¢in bana ulastiran akademisyen Deborah Allison’a tesekkiir
etmek isterim; destegi ile konuya yaklagim anlaminda izlemem gereken yolu sistemli
sekilde planlayabildim. Ote yandan Yiiksek Lisans egitimim boyunca tasarim iiriiniine
analitik bakis acistyla yaklasma, ¢ok yonlii elestiri aliskanligi gelistirmeme yardimeci
olan Prof. Dr. Yakup Oztuna’ya ve yaratici proje Onmerileri ve essiz rasyonel
elestirileriyle yolumu aydinlattigi i¢in degerli danisman hocam Yrd. Dog¢. Tugcan
Giiler’e sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Ayrica gérev yaptigim Cukurova Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Ogretim elemanlar1 Yrd. Dog. Oya Aygiin ve Metin Aygiin’e
anlayislar1 ve sunduklan saglikli ¢calisma ortami igin tesekkiir ederim.

Yogun c¢alisma kosullarimda sabirla beni destekledikleri, kosulsuz sevgilerini ve
maddi manevi her tiirlii destegi ihtiyacim olan her an bana sunduklari i¢in sevgili annem
ve babam Giinay - Turan TUGAN’a duydugum minneti iletmek isterim. Sagduyulu bir
insan ve diisiinebilen bir birey olmami saglayan ebeveynler olarak onlara sunacagim

tesekkiir yetersiz kalir.

Calismamin bu alanda iiretim saglayacak gen¢ tasarimcilara yeni bir bakis agis1 ve

akil yliriitme pratigi saglamasi dilegiyle. ..

Aysegiil Pinar TUGAN
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OZET

Grafik tasarim ve sinemanin kesisim noktasi olan film jenerikleri, bugiin
gorsel iletisim prensiplerinin sinema diliyle biitiinleserek sinema sanatinin
icinde kendine yer buldugu bash basmma bir alan haline gelmistir. Acihs
jenerikleri, baslangicta yalnizca sinema sanatim icra eden yoOnetmen ve
oyuncularin isimlerini duyurmak igin siralanan bashk kartlar1 halindeyken,
giiniimiizde hikayesel anlatiya katkilar1 paralelinde sinemanin ayrilmaz bir

parcasi durumundadir.

“Bir Gorsel Iletisim Alani Olarak Film Jenerikleri ve Grafik Tasarimct Saul
Bass’in  Yaklasimi” bashkh tez caliymasi, sinema sanatimin icinde grafik

tasarimin varolus siirecini konu almaktadir.

Incelemenin ilk béliimiinde film jenerik tasarimina dair tanimlamalar ve
siniflandirmalara gidilmistir. Jenerik tasariminin islevsel 6zellikleri, sinema
sanat1 icinde gereklilik seviyesinde sorgulanmis, izleyici algisim sekillendirme
konusunda mecranmn yeterliliklerine deginilmistir. Sonrasinda inceleme, jenerik
tasarimmmin film tarihiyle paralel seriivenini, sektorel ve teknolojik gelismeler
baglaminda ortaya koyarak devam etmektedir. Bu siirecte jenerik tasarimim
medya olarak sekillendiren, oncii ii¢ tasarimci, Saul Bass, Pablo Ferro ve Kyle
Cooper’in tasarimlarina odaklamlmis, sektore kazandirdiklar1 yenilikler
cercevesinde 0zgiin iiretimlerine yer verilmistir. Jenerik tasariminda sikhkla
kullanilan anlatim tiirleri ve iiretime dair spesifik bilgiler yine bu boéliimde

okuyucuya sunulmaktadir.

ikinci béliimde grafik tasarimer Saul Bass’in  biyografisi, tasarim
anlayisinin karakteristik ozellikleri ve jenerik tasarimina getirdigi yeni anlayis,
literatiir incelemelerinden yararlamilarak aktarilmaktadir. Devaminda
tasarimcinin iiretimlerinden 6ne c¢ikan bes film jenerigi, film miizigi seciminden,
tasarim olusturan plastik ogeler ve gosterge kurgusuna kadar analiz edilmis,

tasarimcinin profesyonel gelisimi kronolojik olarak incelenmistir.

Tezin G¢lncl boliimii ise, inceleme sonucunda edindigim bilgiler ve bakis

acisiyla olusturdugum uygulama ¢alismalarina ayrilmistir.



ABSTRACT

Film title sequence, as the junction point of graphic design and cinema,
became a field stands on its own today with the principles of communication
integrates to the language of cinema. At the first beginning, Opening credits were
kind of title cards for announcing the names of director and actors who performs in
the movie, but today they became an integral part of the movie by contributing to it

in the narative layer.

The present study, titled “Film Title Sequence as a Field of Visual
Communication and Graphic Designer Saul Bass’s Approach”, focuses on the

existence process of graphic design in cinema art.

The first chapter of study comprise some definitions and classifications on the
subject of title sequence design. Functional features of title sequences will be
examined at the level of requirement for the cinema art and media will be discussed
as the capability on shaping the perception of audience. On the process, approach
has been improved on examining the development of title sequence design, parallels
to the history of movies by the context of sectoral and technological developments.
Near that the unique works of three featured designers Saul Bass, Pablo Ferro and
Kyle Cooper, who shapes the credit design as a media at the process, had been
analysed under the spotlight.

The Second chapter contains the study about graphic designer Saul Bass; his
biography, characteristics of his design attitude and his unique approach to the title
sequence design had been scrutinized by using literature reviews. And it follows
with five of his distinct title designs; they had been analysed semantically through
plastic items to the choice of score and the professional progress of the designer had

been scrutinized chronologically.

The third part of the thesis had been allocated to the practical projects which
is composed through my knowlage and perspective that | created as a result of the

research.



ONSOz

Film jenerik tasariminin sinema anlatisina katkilar1 paralelinde 6ne ¢ikan islevsel
ozelliklerini vurgulamak, ortaya konan iiriinler iizerinden tasarim iiretimine dair dogrular
ve yanlislart saptamak, objektif degerlendirmelerle semantik analizler yapmak ve
edinilen sonuca gore 6nerilerde bulunmak bu incelemenin hedefidir.

Bu sayfa araciligiyla akademik egitim hayatim boyunca ve bu ¢alisma i¢in aragtirma
yaparken destek gordiigim birkag isime tesekkiirlerimi iletmek isterim.

Baglangicta arastirmamin temel kaynaklarindan biri olan, ancak internet ortaminda
yaymnda olmayan doktora tezini (elektronik posta yoluyla ulasarak ettigim ricay:
kirmayip) yararlanabilmem i¢in bana ulastiran akademisyen Deborah Allison’a tesekkiir
etmek isterim; destegi ile konuya yaklasim anlaminda izlemem gereken yolu sistemli
sekilde planlayabildim. Ote yandan Yiiksek Lisans egitimim boyunca tasarim iiriiniine
analitik bakis acistyla yaklasma, ¢ok yonlii elestiri aliskanligi gelistirmeme yardimeci
olan Prof. Dr. Yakup Oztuna’ya ve vyaratici proje Onerileri ve essiz rasyonel
elestirileriyle yolumu aydinlattigi i¢in degerli danisman hocam Yrd. Dog¢. Tugcan
Giiler’e sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Ayrica gérev yaptigim Cukurova Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Ogretim elemanlar1 Yrd. Dog. Oya Aygiin ve Metin Aygiin’e
anlayislar1 ve sunduklari saglikli galisma ortami igin tesekkiir ederim.

Yogun c¢alisma kosullarimda sabirla beni destekledikleri, kosulsuz sevgilerini ve
maddi manevi her tiirlii destegi ihtiyacim olan her an bana sunduklari i¢in sevgili annem
ve babam Giinay - Turan TUGAN’a duydugum minneti iletmek isterim. Sagduyulu bir
insan ve diigiinebilen bir birey olmami saglayan ebeveynler olarak onlara sunacagim

tesekkiir yetersiz kalir.

Calismamin bu alanda iiretim saglayacak geng tasarimcilara yeni bir bakis agisi ve

akil ylirlitme pratigi saglamasi dilegiyle. ..

Aysegiil Pinar TUGAN
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GIRIS

Sinemanin 19.yy. sonlarinda, hareketli goriintiiniin kaydedilebilir hale gelisiyle
ortaya ¢iktig1 bilinmektedir. Ozellikle 20.yy baslarindan itibaren ise, montaj
tekniginin bulunusu, sinemay1 kendi 6zgiin anlatis1 ve dili olan bir sanat platformu
haline getirmistir. Sanat¢inin hareket eden goriintiiler tizerine gelistirdigi bu
hakimiyet, gorsel ifade ve hikayesel iletisimin sinirlarini genisleten en bliyiik etken

olarak gortlmektedir (Count, 2005).

Sinema gorsel ve isitsel pek ¢ok sanat platformunun bir araya gelerek
olusturdugu bir kesisim kiimesidir. Yonetmen ve oyuncularin yaninda, goriintli ve
ses tasarimcilarindan, senaryo yazari, 151k, makyaj ve kostiim tasarimcilarina kadar
gorevli her profesyonel, sinema Urini olan film Gzerinde s6z sahibidir. Film
jenerikleri ise sinema sanatinin ortaya ¢ikisiyla sahiplik haklar1 baglaminda olusan
bu gerekliligi karsilar; jenerikler filmin agilisindaki birka¢ dakikalik siiregte, eseri
yoneten, hikayelestiren, kurgulayan, iireten ve canlandiranlarin isimlerinin sunuldugu
siral1 bilgi kartlaridir.

Eserin adim1 ve film {iriini lizerinde hak sahibi olanlari, standartlar1 kontratlarla
belirlenmis sira ve siirelerde, filmden o6nce ya da sonra izleyiciye sunmak film
jeneriklerinin birincil islevidir. Baslangicta jenerikler bu gibi metinsel bilgileri
(yalnizca hiyerarsi iletisi tagiyarak) gorsel iletiden yoksun, notr bilgi kartlar1 seklinde
izleyiciye iletmekteydi. Ancak grafik tasarimin patlama yasadig 1950’li yillardan
itibaren jeneriklerin, pragmatik islevlerinin Otesinde farkli bir boyuta tasindigi
goriilmektedir. Bu tarihten itibaren gorsel iletisim tasarimcilar tarafindan tasarlanan
jeneriklerde, filmin 6zgilin anlatisina paralel gorsellerle, islenen karakterlere dair
gorsel iletiler tasiyan ya da filmin dykiisiinii 6nceden sezdirerek izleyicinin anlatidan
maksimum verimi almasini saglayan ifadelerin yogunlugu dikkat c¢ekicidir. Bu
paralelde film jenerikleri filmin anlatisina hikayesel(narrative) katki saglamanin
yaninda, giinlimiizde filmin biitiinleyici ayrilmaz parcasi haline gelmistir(Count,
2005).

“Bir Gorsel Iletisim Alam Olarak Film Jenerikleri ve Grafik Tasarimel
Saul Bass’in Yaklasimm™ baslikli tez calismasi, tam da bu noktada, film

jeneriklerinin giintimiizde sinemanin ayrilmaz pargasi olarak nasil kabul gordiigiini,



gorsel iletigim tasarimcilart tarafindan tasarlandiklarinda sinema anlatisina ne gibi
katkilar saglayabileceklerini tartigmaktadir.

Film jenerikleri bilgilendirme tasarimi dahilinde degerlendirilebilecek bir
gorsel iletisim alanidir. Jenerik i¢in tasarlanan her bilgi karti basta filmin adi ve
yonetmeni olmak iizere, filme dair pek ¢ok bilgiyi izleyiciye dogru sekilde iletmekle
yikiimliidiir.  Tasarimcinin  tercihleri  dogrultusunda  jenerikler, kullanilan
gostergelerle film anlatisinin benzersizligine ve akilciligina vurgu yapabilir, hikaye
icinde var olan oyuncularin karakterlerine isaret edebilir ya da anlat1 i¢inde gizli olan
bilgileri izleyiciye Onceden sezdirebilir. Bu sekilde izleyici algilari, grafik
tasarimcinin yaraticiligt ve deneyimi dogrultusunda yonetmenin istedigi noktaya
cekilerek sabitlenebilir. Dogru ve basarili bir jenerik tasariminda; yazi karakterinden
renk secimine, ¢ekim agisindan miizikteki vurgularin kompozisyonuna kadar,
tasarimi olusturan her 6ge, “cergevesi” olugu film eserini istenilen noktaya tagimak
adina titizlikle tasarlanan birer gostergedir (Krasner, 2008).

Ote yandan diger grafik tasarim mecralarindan farkli olarak film jenerik
tasarimi, farkli bir sanat dali olan sinemanin ic¢inde var olur. Mecranin {iriiniin
kendisi oldugu diger tasarim alanlarindan farkli olarak, jenerik tasariminin iiriini
jenerigin kendisi degil sundugu filmdir. Bir jenerik tamamlayici(integral) pargasi
oldugu filminden bagimsiz var olamaz. Yaratict fikri, senaryosu, oyuncular1 ve
kurgusuyla, asil iiriin filmdir; film jenerigi ise filmin 6zglin anlatim diline kisa bir
giris yaparak ger¢ek diinya ve imge diinyasi arasinda gegisi saglayacak bir ara
metindir (akt: Noyan, 2008). Tasarimci profesyonel kabiliyetleri dogrultusunda,
yonetmenin sdzl olan film anlatisini izleyici tarafindan anlasilir ve maksimum verim
almabilecek noktaya cekmeyi hedefler. Oyle ki; film jenerik tasarmmi, duyuru afisi,
endiistriyel {iriin ilani, ambalaj tasarimi1 ya da bir kitap kapagi tasariminin birincil
islevinden ayr1 olarak, {irlinliniin ticari basarisina katkida bulunmanin G&tesinde,
yalnizca tiiketici deneyimini ylikseltmeye yoneliktir. Bu durumda tasarim {iriiniiniin
dogrulugu, basaris1 ve iglerligi hangi nitelikleri dogrultusunda O6lgiimlenebilir?
Basarili bir jenerik tasariminin hangi sinirlar dahilinde kalmasi, nelere vurgu
yapmasi, anlatisin1 ne sekilde kurgulamasi gerekir? Kisacasi Jenerik tasariminda

dogrular ve gereklilikler nelerdir? Arastirma bu temel sorulart aydinlatmak,



uluslararas1 alanda yeni yeni kiirsii bulan mecray1, dogrular1 ve yanlislariyla kritik

etmek adina gerceklestirilmistir.

Modern film jenerik tasarimi yaraticilik ve Ozgiinliikk lizerine giinden giine
gelisme kaydettikge, tasarim diinyasi ve sinemaseverler arasinda daha dikkat ¢ekici
hale gelmektedir. Giiniimiizde jenerik tasarimiyla ilgili bilgi ve kritiklere, konu
Uzerine yazilmis kitaplar ve dergi makalelerinin yaninda internet ortaminda konuya
odaklanan cesitli sitelerde kolaylikla ulasilabilmektedir. Ozellikle bilgisayar
teknolojilerine yogunlasan tasarim dergilerinde, hareketli grafik ve jenerik
tasariminda kullanilabilecek bilgisayar programlarinin gelisen teknik yeterliliklerini
ve bunun yaninda tasarimcilarin yaratici yaklasimlarini inceleyen yazilara rastlamak

mUmkuindur.

Jenerik tasariminin giinden giline profesyonellesen bir sektor halini alisi,
Ozellikle Amerika ve Avrupa’da gorsel iletisim ve tasarim okullarinda konuya dair
dersler acilmasina, konu iizerine siklikla ¢aligmalar yapilmasina sebep olmustur.
Sektoriin profesyonelleri ile 6grenci ve ilgilileri bulusturmaya yonelik uluslararasi
seminer ve organizasyonlar, giinden giine daha sik rastlanir hale gelmistir. Ancak
tim bu kitaplar, makaleler, seminer ve calistaylar konuya dair pratigi arttirmaya
yonelikken, akademik anlamda 6zgiin ve yaratict iiretime dair analiz ve kuramsal
bilgiye nadiren rastlanabilmektedir. Arastirmalarim dogrultusunda karsilagtigim
Tirkge literatiirlerde konuya dair analitik ve semantik incelemelerin eksikligi dikkat
cekicidir. Tez kapsaminda yapilan arastirma ve film jenerigi incelemelerinde
Ozellikle bu yaklasima odaklanilmistir. Tarihsel siiregte (Ozellikle Uretimin
yogunlastig giiniimiiz sartlarinda) karsilagilan film jeneriklerinde hangi oranda ne tiir
gosterge kurgularindan yararlanildigi, sinema pratigi i¢inde jenerik tasariminda
gostergebilim prensiplerine ne sekilde bagvuruldugu tezin odaklandigi sorunsallardir.
Tutarli ve dogru analizlerle 6z bilgi sunarak konuya dair Tiirk¢e kaynak olusturmak

incelemenin hedefidir.

Bu baglamda tezin ilk béliimiinde, film jenerik tasarimina dair tanimlamalara
yonelinmis, incelenen goriisler dogrultusunda film jeneriklerinin islevsel 6zellikleri
tartistlmistir. Jenerik tasarimimin film tarihiyle paralel seriivenini, yine bu bélimde
sektorel ve teknolojik gelismeler baglaminda incelenmistir. Bu noktada amag, film

jeneriklerinin siire¢ iginde eserin mesajin1 —yani var olus sebebini— iletmek adina



film {irlinlinlin nasil biitiinsel bir parcasi haline geldigine dair ¢ikarimlar yapmak,
endiistri dahilinde giderek artan gerekliligini degerlendirmek ve teknolojik
gelismelerin siirece ve tasarim pratigine etkilerini aktarmaktir. Sonrasinda jenerik
tasarim pratigine dair detayli incelemelere ve sistematik siniflandirmalara yer
verilmistir. Aktarilan bilgileri 6rneklendirmek adina, gilinlimiize kadar uygulanan
film jenerikleri lizerine yapilan incelemelerden yararlanilmistir. Tez baslhigindan da
anlagilacag1 iizere, incelemenin ¢ikis noktasi sinema perdelerini grafik tasarim
pratigiyle bulusturan ilk tasarimci Saul Bass’in yaklagimi iken, analiz edilecek
filmlerin Amerikan Sinema Endiistrisi filmleri ile smirli tutuldugunu belirtmek
onemlidir.

Amerikan grafik tasarimimnin en 6énemli isimlerinden biri olan Saul Bass, tezin
merkezine alarak gelistirdigi anlatim dilini ve konuya yaklasimini incelemeyi
sectigim tasarimcidir. Tezin ikinci bolimiinde tasarimcinin biyografisi, tasarim
anlayisinin karakteristik Ozellikleri ve jenerik tasarimina getirdigi yeni anlayis,
literatiir incelemelerinden yararlanilarak aktarilmaktadir. Tasarim anlayis1 analiz
edilirken yalnizca tirettigi film jenerikleri ve kendisinin metafor yaratma anlayisini
net sekilde ortaya koyan logo tasarimlar1 degerlendirilmis; afis, kitap ve ambalaj
tasarimlari inceleme kapsamina alinmamistir. Tasarimcinin liretimlerinden 6ne ¢ikan
bes film jenerigi, film miizigi se¢iminden, tasarimi olusturan plastik Ogeler ve
gosterge kurgusuna kadar analiz edilmis, tasarimcinin profesyonel gelisimi

kronolojik olarak incelenmistir.

Aragtirma yontemi olarak detayli bir kaynak taramasinin ardindan, c¢ogu
yabanci olmak {izere, konuyla ilgili giincel kitap ve makalelere ulagilmig, 6zglin ve
yaratict film jenerikleri incelenmistir. Akademisyen Deborah Allison’in tez ve
makaleleri, elestirmen Andreas Timmer’in Saul Bass {izerine detayli incelemesi ve
tasarim tarihgisi Pat Kirkham’in arastirma siirecim sirasinda yayimlanan kitabi, tezin
ana kaynaklarini olusturmaktadir. Bunun yaninda arastirma, cesitli elektronik ve
basili tasarim ve sinema dergilerinden ulasilan yazi ve makalelerden edinilen

bilgilerle de desteklenmistir.



BIRINCi BOLUM:
FiLM JENERIK TASARIMI TANIMI VE OZELLIKLERI

1.1. FiLM JENERIK TASARIMI

1.1.1. Film Jeneriginin Tanim

Fransizca kokenli jenerik (“générique”) kelimesi, Turk Dil Kurumunun
aciklamasina gore televizyon ya da sinemada “tanitma yazisi”, sinema literatiiriinde
ise filmin yapiminda gorev alan ekibin isimlerinin lanse edildigi siralanmis yazilar ve

goriintlilerden olugsan zaman araligidir (Katz, 1982).

Ingilizce “title sequence” olarak ifade edilen uygulama, tam da kelimenin
birincil anlaminin isaret ettii sekilde, filmin bashgidir. “Bir dizi baslik” ekleme
pratigi, hareketli goriintiiniin yani filmin icadindan kisa bir siire sonra, eser sahibinin
kendi ismini ve eserine verdigi ad1 ifsa etme arzusuyla ortaya ¢ikmis, sonrasinda film
yapiminin bir sektdr halini almasiyla, yapim ekibinin de lanse edildigi bir form

haline gelmistir (Allison, 2001, s.8).

Film jenerikleri, filmin basinda yer alan agilis ve gdsterimin sonunda yer alan
kapanis jenerikleri olarak ayrilmaktadirlar. A¢ilis jenerikleri, kapanisa nazaran daha
kisa bir zaman araliginda, yapimci firma, yonetmen, basrol ve yan rol oyunculari,
ayrica baslica set gorevlilerinin isimlerini siralar niteliktedir. Kapanig jeneriklerinde
ise film ekibinin tiimii, figiiranlardan set asistanlarima kadar listelenir; filmin
cekildigi stiidyolar, film miizikleri ve filme dair gesitli teknik bilgiler de kapanis
jeneriklerinde aktarilmasi olasi alt bilgilerdir (Oz, 2006).

“A¢ihis Jenerigi modern sinemada, isiklarin kapanmasini ve perdede filmin baslamasini

bekleyen seyirciyi biitiin diisiincelerinden uzaklastirip, filmin yasandigi sartlarin igine

siirtiklemek icin iyi bir firsat olarak diistiniilmektedir. Jenerikler, filmin basinda genelde
vapimct firma logosu ile bagslar, as oyunculardan itibaren yardimci oyuncularin bazilari ile

devam eder. Bu sirada film miizigi bagslayabilir veya efekt sesler kullanilir. Bazi sahnelerden

parcalar gOsterilebilir ya da film bagslayabilir” ( http://www.sinematek.org(jenerik.htm ).

Jenerik tasariminda kurgulanan akisin amaci, film basladiginda seyircinin

dikkatini ve konsantrasyonunu filme yogunlastirmak ve filmde aktarilan Gykiiyle


http://www.sinematek.org(jenerik.htm/

biitiinlesebilmesini saglamaktir. Bu nedenle jenerikler 6zel olarak hazirlanmakta,

filmin 6nemli bir sahnesi kadar emek sarf edilip planlanmaktadir.

Yrd. Dog. Dr. Nazli Eda Noyan, Filmin Onsézii: Kacirmayn, Uziiliirsiiniiz!
baslikli makalesinde jenerik tasariminin glniimiizde geldigi noktayr sdyle
Ozetlemektedir:

“Giiniimiizde film jenerikleri sinema anlatisi ve film izleme deneyimine katkilari
dolayisiyla sinema sektoriiniin énemli bir alami haline geldiler. Filmin atmosferi ve gorsel
karakterinin ipuglart oldular. Filmin bir pargasi olarak biitiinle iliskileri ¢ercevesinde ele
alimdiklar1 gibi, kendi baglarina bir biitiin olarak da irdelendiler. Neticede pek ¢ok film
Jjenerigi, film yonetmeni ya da yapimcisinin verdigi is tanimina gore sekillendirilse de, ayri bir

ekip tarafindan hazirlaniyor” (Noyan, 2006, $.50)

Amerikan sinemasinda jenerik tasarimini bir tasarim mecrasi haline getiren,
Ozgilin grafik anlatim tarzi ve yaratti§i kurgular ile jenerik tasarimin onciilerinden
kabul edilen Saul Bass, filmin baslangig jenerigi i¢in film 6ncesinde bir hazirlik, bitis
jeneri8i i¢inse sarsict final sonrasinda seyircinin yasadiglr seriivenin etkisini
lizerinden atmasi i¢in bir ayrigma odasi (decomposition chamber) tanimlamasini

yapmustir (akt: Noyan, 2006).

Bass’a gore film jenerigi grafik, tipografi, hareketli goriintii ve miizigin bir
bileseni; filmin hikaye anlatim siirecine 6nemli katkilar1 bulunan bir 6nsdzdiir (akt:
Noyan, 2006). Jenerigin gorsel anlatisin1 olusturan grafik ogeler, gerek diiz
anlamlariyla gerekse metafor boyutunda, filmin igerigine dair ipuclar1 vermek adina,
tasarimcisinin inisiyatifinde 6zel olarak secilip kurgulanir. Tipografi jenerik boyunca
bilgi aktarimi saglayan diizlem olarak, bir jenerigin olmazsa olmaz 0gesidir. Diger
bir bilesen olan miizik ise jenerikte gorsel anlatima eslik eder, miizigin yarattigi

katarsisle gorsel anlatimin giicii pekistirilir.

Film jenerik tasarimi, agilis ve kapanis jeneriklerinde yer alan yaz1 karakterleri
seciminden, bu karakterlerin yer alacagi arka plana kadar birgok farkli uygulamay1
icermektedir. Filmin konusu ve tiirii tasarimin agirlikli belirleyici faktorleri arasinda
olabilmektedir. Ayrica jenerikte kullanilan anlatim dili, yapim firmasinin ve
yonetmenin tercihine gore, filmin poster ve tanitim malzemeleriyle paralel bir tonda
izleyiciye seslenebilir (Braha&Bryne, 2011). Tasarim ¢oziimleri, telif haklar1 ve

oyuncu kontratlarina da baghdir; yazilarin siralanmasi, ekranda kalma siireleri ve



buydkltkleri kontratlarda yer alan maddelere 6rnek olarak gosterilebilir (Allison,
2001, s.71).

1.1.2. Film Jeneriginin Islevi

Her jenerik tasarimi dncelikle filmin adini, baghgini aktarma islevini {istlenir.
Bunun yaninda elbette oyuncu kadrosu ve set ekibi, yonetmen, yapim sirketi bilgileri
ve filmde kullanilan patentli teknikler (Technicolor, Cinemascope, v.b.) de ¢esitli
sozlesmelerle belirlenmis halde lanse edilmesi gereken basliklardir. Siralanan bu tiir
bir bilginin, goriinlirde fazla metinsel olmasina ragmen, planlanmis bir
organizasyonla, izleyicinin beklentilerini sekillendirecek sekilde sunumu, oldukca

ilgi cekici ve motive edici olabilir (Allison, 2001, s.61-63).

Sinema ve grafik tasarim tizerine akademik ¢aligmalar yiiriiten ve Universidade
de Brasilia’da kirsust bulunan Luiz Fernando Las-Casas, film sahneleri icinde grafik
tasarim unsurlarinin ve tipografik yaklasimlarin irdelendigi Cinedesign: Typography
in Motion Pictures baslikli makalesinde, film jeneriklerini bilgilendirici grafik
tasarim sinifinin bir pargasit olarak konumlandirmaktadir. Las-Casas’a gore film
jenerikleri bilgi ileten ve hisleri geciren, filmi tamamlayici bir temelde ¢alisan, ayni
zamanda izleyiciyi filmin hikayesinin farkli okumalarina tesvik eden bir diizlemdir
(Las-Casas, 2006).

Film jenerikleri belirgin bicimsel 6zellikler gostererek, az sonra izlenecek film
ile ilgili beklentiyi arttirmak ve bir takim bilgileri izleyiciye sezdirmek adina
planlanarak sunulmaktadirlar. Oyuncu kredileri Ornegin, izleyiciye filmdeki
karakterlerin O6nem siralarmi aktarir sekilde belli bir metinsel hiyerarside
sunulmaktadirlar. Bunun yani sira oyuncu bilgilerinin aktarildigi kart tasarimlari,
gorsel yonlendirmelerle karakteri tanimlayan ozelliklere isaret edebilirler. Stiidyo
logolar1 6zel bir tiir ya da stili ifade etmek adina sekillendirilmis olabilir. Yonetmen
ve senarist kartlari, belirginlesmis bir tema ya da yonetmenle 6zdeslesmis bir
yontemi sezdirebilmektedir (Allison, 2001, s.63).

Gortldiigii gibi film jenerikleri cogunlukla metinsel bilgiden ¢ok daha fazlasini
sunar. Ana jenerik tasariminin ve sunumunun asil islevi izleyiciyi filmin dogasina
yonlendirmek, izleyicinin film kurgusu adina istenilen diizeye cekilerek, filmden

dogru verimi almasini saglamaktir. Sinema elestirmeni David Geffner, jeneriklerin



gorevinin, “yonetmenin izleyicide varmak istedigi noktayr kabataslak ¢izerek,
yaklasik bir bilingalt1 goriisii yaratmak™ oldugunu belirtmektedir (akt: Allison, 2001,
5.62).

Film jenerikleri islevsel olarak, bir opera veya miizikalin uvertiir parcasina ya
da her hangi bir kitabin kimi zaman illistrasyonlarla hareketlendirilmis ilk
sayfalaria benzetilebilir. Boyle bir benzetme Yrd. Dog¢. Dr. Nazli Eda Noyan’in
Sinema ve Grafik Tasaruim Ara Kesitinde Tiirk Sinemasi Jenerikleri Tarihi baslikli
doktora tezinde metinsel olarak “paratext”e benzetilmekte ve teorisyen Gérard
Genette’ten alint1 yapilarak su sekilde aktarilmaktadir:

“... Gérard Genette’in paratext olarak tamimladigi alan igine ddhil olur. Genette’e gore

paratext, basili islerde metne eslik eden, yazarmm ismi, bashk, 6nsdz ya da illlstrasyon, vb.

olabilir ve bir stmr olmak yerine metin ve metin olmayan arasinda bir esik gorevi ustlenen
bolim olarak tamimlanabilir. Bu esik bir gegisten ziyade bir metnin daha uygun algilanmast

icin bir islemi ifade eder: Paratext yazili metnin sacagi olarak aslinda onun tiim okumalarini

kontrol edendir” (2008, s.23).

Tasarim yazar1 Ken Coupland’in konuyla ilgili yorumu da bu “esik” ifadesine
benzetilebilir. Yazar filmi bir rliya alemine benzetir, jenerikler ise onun i¢in rilyanin
baslangicinda uykuyla uyaniklik arasinda kalan, yar1 bilingsiz merak halidir (akt:
Boxer, 2000).

Tipki oyunun komedi ya da dram olusuna gore, uvertiir par¢anin izleyiciyi belli
bir atmosfere yonlendirmesi gibi, jenerikler de filmin anlatisina heniiz hazir olmayan
izleyicisine bir baglangi¢ verir(Woolman, 2005, s.91). Bir kitabin tiiriine gore (masal
kitab1 ya da polisiye-macera) 6zel degisiklikler gosteren ilk sayfalarmin sekillenisi
gibi, film jenerikleri de tasarimda kullanilan plastik degerler (doku ya da renkler) ve
film miizikleri ile, yaklasmakta olan serlivenin habercisidir. Tasarimcinin ya da
yonetmenin inisiyatifine gore jenerik, kimi zaman bir komedi filminin neseli
animasyon baslangici (Resim 1) ya da bir gerilim filminin igerigi hakkinda ipuglar
veren, bilgiyi saklayan ya da sunan kurgulanmis goriintiileri (Resim 2) halinde

olabilir.
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Resim 1: It’s a Mad Mad Mad Mad World (1963)
Yonetmen: Stanley Kramer- Jenerik Tasarimi: Saul Bass

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/its-a-mad-mad-mad-mad-world/

Resim 2: Seven (1995)

Yonetmen: David Fincher- Jenerik Tasarimi: Kyle Cooper

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/se7en/



Isaret edilen orneklerden gdzlenmektedir ki; komedi filmleri icin tasarlanan
jeneriklerde kullanilan renkler, algiy1r nese ve cosku yoniinde sekillendirmek adina
15181 daha yogun yansitan —hatta zaman zaman goOstergesel anlamlar1 olan— ana
renklerden se¢ilmektedir. Ote yandan gerilim filmlerinin jeneriklerinde kullanilan
renk tonlari, karanligi, korkulari, karamsarlig1 ve bilinmezi ¢agristirmak adina ara

renklere ve koyu tonlara dogru egilim gostermektedir.

Filmin turine gore (korku, gerilim, romantik-komedi, dram) degisim gosteren
gorsel iletilerle kurgulanan film jenerikleri, tiriniin yayinlanacagi medyaya gore de
(sinema, DVD ya da televizyon filmi) farkliliklar gésterebilir, hatta filmin uzunlugu

dogrultusunda izleyiciye ipuglar1 verebilir (Braha&Bryne, 2011).

Unlii film editorii ve ses tasarimcist Walter Murch, film jeneriklerinin islevini
su sekilde agiklar:

“Bir filmin jenerigi tipki bir resmin ¢ergevesi gibidir. ‘icinde’ olani tasimali, yorumlamal ve
gelistirmelidir. Izleyiciyi uyandirmali ve belki de asil filmin sahip oldugu hikaye fikrine, gérsel

stile ve onun seslendigi duygusal tona ¢ekmelidir. ”(Krasner, 2008, s.21)

Taninmis jenerik tasarimcilarinin roportajlarindan yapilan alintilar, onlarin
tasarimlarinda hangi amaglarla nereye varmak istediklerini agik¢a belirtmektedir.
Balsmeyer & Everett tasarim stiidyosunun kurucularindan Mimi Everett
“...jenerikler, filmin basinda izleyicinin bakis agisin1 ¢ekmek istedigimiz noktaya
hizmet etmelidir. Tasarimci olarak bizler izleyiciyi, perdede gormek tizere olduklar
seye karsi, algilarinin en acik oldugu noktaya yonlendirmeliyiz” agiklamasini
yaparak jenerik tasariminin sinema diinyasinda {iistlendigi gorevi aciklamistir.
Tasarimc1 Saul Bass de bu goriisii destekler ve jenerigin izleyiciyi film igin
hazirladigini belirtir. O’na gore jenerikler izleyiciyi canlandirici, motive edici birer
ilk adim saglamalidir. Yonetmen Billy Wilder’ a gore ise jeneriklerin gerceklestirdigi
en onemli fonksiyon, izleyiciyi filmin ve yonetmenin tarafina ¢ekerek, her hangi bir
set gorevlisinin filme katkis1 gibi izleyicinin de film i¢in ¢alismasini saglamaktir

(Allison, 2001, s.63,5.65).

Gunumuzde jeneriklerin, filmin tiim diger tanittim materyalleri ile benzer dilde
tasarlandig1, filmin akilda kaliciligr goclendirmek adina bunun bir tanitim stratejisi
olarak kullanildig1 6renekler gormek miimkiindiir (Braha&Bryne, 2011). 1950’lerden

itibaren bu yontemin benimsenmesi, doneminde gise hasilatlar1 agisindan %10luk bir
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artis1 beraberinde getirmis, film jeneriklerinin ticari basariya sagladigi katki

konusunda yapim firmalarini ikna etmistir (Noyan, 2008, s.28).

Film  jenerik  tasarimlarinin  tarihsel  gelisimleri  incelendiginde,
gorsellestirmelerde donemsel tasarim anlayiglarinin etkileri de gdzlemlenebilir.
Ayrica gelisen teknik yetkinlikler ve tasarim siirecinde dijital ortama geg¢is, film

jenerik tasarimini zaman i¢inde farklilastiran faktorlerdendir.

1.2. FILM JENERIK TASARIMININ TARIHSEL GELISiMi

Sinemanin baslangici olan 19.yy sonlarindan glinlimiize kadar gecen siirecte,
jenerik tasarimin gerek islevsel gerekse bicimsel olarak yogun degisimler sergiledigi
gortlebilmektedir. Film jeneriklerinin, faklilasan tasarim degerleri agisindan
gelismeleri incelendiginde, siireci cesitli kriterlere gore boliimlemek miimkiindiir.
Ancak bu diizenleme sinema tarihinin linear boliimlenmesinden daha girift bir yap1
sergileyecektir. Incelemede gerceklestirilen béliimlenme, diinyadaki dénemsel ve
teknolojik gelismelerin, Amerikan film endistrisi sinirlarinda film jeneriklerine

yansiyan sonuglar1 géz oniine alinarak gerceklestirilmistir.

1.2.1. Sessiz Sinema Donemi (1900 — 1930)

Hareketli gOriintiiniin, gelisen teknoloji sayesinde 19. yy sonlarinda
kaydedilebilir hale geldigi bilinmektedir. Sinema sanatininsa ilk 6rnekleriyle ortaya
c¢ikist ve kendi iginde kurallar1 ve standartlar1 olan bir sektor haline gelisi yine paralel

doénemlere rastlar.

Film teknolojisi ilk etapta insanlarin gorsel ifade yontemlerine bir yenisini
ekleyerek hikayesel iletisime yeni bir boyut kazandirmistir. 20. yy baslarinda
endiistriyel gelismelerin gilincel hayata katkist olan “modernite” kavrami, Avrupa
film endiistrisinde etkin bir motiftir; 1900 bagindan 1920’ye kadar etkin olan “Alman
Ekspresyonizmi”, sembolik etkilerin film anlatisinda goriildiigii ilk 6rneklerdendir.
Film anlatisinin bir sanat formuna donligmesi ise 1906’da “montaj” tekniginin
bulunmasi ve kullanilmaya baglamasiyla gergeklesir. Montaj, sinemaya gercek
zamandan bagimsiz bir zaman ve kurgu kabiliyeti kazandirmasiyla, yonetmene

stirreal bir 6zgiirliik saglar (Yu, 2008, s.7).
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Ne var ki film Gretiminin ilk donemlerinde (1860 — 1900) filmin adin1 aktarmak
icin tasarlanacak bir baslik kartina rastlanamamaktadir. Bir acilis jenerigi ihtiyaci,
sinemanin yogun Kkitlelerle iletisime gectigi ve prodiiksiyon sirketleri tarafindan bir
yatirim alami olarak goriilmeye baslandigi donemde ortaya ¢ikmistir. Earl Theisen’e
gore bir filmde “sahiplik™ (author) hakki iistlendigi goriilen ilk kurum filmin yapim
sirketidir. 1897 yilinda Edison firmasi tarafindan tasarlatilan ve filmlerinin baginda 8
sn boyunca gosterilen 2 inglik baslik karti, jenerik tasariminin ilk 6rnegidir (Allison,
2001, s.115).

Bu donemde cogunlukla yonetmenlerin kurdugu film sirketlerinin, kendi
blinyelerinde, baglik kartlarini tasarlayacak yazim ustalar1 ve tipograflardan olusan
tasarim ekipleri olusturmaya basladiklar1 goriilmektedir (King, 2004). Beyaz zemin
lizerine siyah miirekkeple, el ile yazilarak hazirlanan bu kartlar, baslarda
fotograflanip negatif halde —dolayisiyla siyah Uzerine beyaz— filme
montajlanmaktadir (Yu, 2008, s.8). Kimi zaman tasarlanan bu kartlarda dekoratif
bordiirlerin anlatiya eslik ettigi de goriilmektedir; bu durumun el yazmasi kitap
geleneginden geldigi varsayilir (Krasner, 2004, s.36). Illiistratif bordirler, merkezi
yerlestirme ve tipografi kullanimi olarak aktarilabilecek benzer yaklagimlarin, yine

Viktoryen donemin basili grafik materyallerinde de goriildiigii bilinmektedir.

T‘-ﬂ-pF M _Schenck /
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Resim 3: One Week (1920) — Ydnetmen: Buster Keaton

Film teknolojisi erken donemde hareketli goriintii ile ortam sesini ayni
duzlemde kaydedip aktarma konusunda yetersizdir. Boylece erken dénem sinema
filmleri siyah-beyaz ve diyalogsuzdur. Boyle bir atmosferde, tiyatro gelenegindeki

anlatici faktoriine benzer sekilde, hikaye akisini ve anlatiya katkisi olacak diyaloglari
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aktarmak i¢in belli diizlemlere ihtiya¢ duyulur. Sahnenin basinda ya da aralarinda,
bos bir zemin {izerinde siralanan metinler, yani ilk donem “baslik kartlar1”, tam da bu

ihtiyaci karsilamak tizeredir.

Siirecin basinda baslik kartlari, yalnizca “pragmatik iletisim islevini” yerine
getirmek tlizere tasarlanmustir. Kontratlarla belirlenen zorunluluklar cercevesinde,
filmin ve yonetmeninin adin1 sunmak, oyuncu hiyerarsisini izleyiciye hissettirmek,
filmin yapim firmasini lanse etmek, filmin baslangi¢ ve bitisini duyurmak, erken

donem film jeneriklerinin temel fonksiyonlaridir (Yu, 2008, s.8).

CHARLIE CHAPLIN
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The Child. . .. N P —
... JACK COOGAN pel llfii[)t"" a tear.
A Tramp. . ..
CHARLIE CHAPLIN

a smile — and

Resim 4: The Kid (1921) - Ydnetmen: Charlie Chaplin

Donemin siyah iizerine beyaz yazili agilis jeneriklerinde ve ara kartlarda
gorililen en yaratici etkilerin, film Asya’da gegiyorsa tipografinin oryantal motiflerin
eslik ettigi kartlar halinde tasarlanmasi, inci hirsizligin1 anlatiyorsa ziplayan bir
beyaz daire formun metni hecelemesi seklinde oldugu belirtilmektedir (McKay,

1928; Akt: Allison, 2001, s.117).
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1.2.2. Hollywood Stidyo Devri (1930 — 1955)

1927 yilindan itibaren sesin goriintii iizerine kaydedilebilir olusu, sektdrde
“klasik sinema” olarak adlandirilacak donemin baslangicini olusturacak 6nemli
bulustur (Yu, 2008, s.10). Jenerik tasarimi agisindan soniik gegen 1920’li yillarin
ardindan, sesin kaydedilebilirliginin tasarimlara ilk yansimasi “sesli” jeneriklerdir.
1927 — 1930 yillart aras1 ses baslik kartlarina yalnizca filmin anlatisin1 destekleyen
bir miizikal seklinde eslik ederken, 1931 yilinda yapimi ger¢eklesen Taxi! (Yon: Roy
Del Ruth, 1931) filmi acilis jenerikleri, sesli jenerige ilk Ornek olarak
gosterilmektedir. Ik sahnede taksi ¢agiran bir adaminm iinlem halindeki dis sesi,
ekrana “Taxi!” baglik kartin1 getirir ve jenerik baglamis olur; yonetmen ve yapim
sirketi isimleri metinler esliginde bu dis sesle anons edilir. 1930’larin ilk yarisinda bu
tip sesli jenerik 6rneklerine rastlamak mumkdandir (Allison, 2001, s.127).

Ote yandan I. Diinya Savas1 sonrasi donemde Amerika’nin sosyoekonomik
profili incelendiginde, modernite fikrinin miimkiin olan her mecradan kitleleri
kavramaya yonelik oldugu goriilmektedir. Sinema da, kisa siirede bu kitlesel iletisim
mecralarindan biri haline gelmistir. 1920’lerde sinema salonlarinda, film gosterimine
dahil zaman diliminin, haber gdsterimi (newsreel) ve kisa cizgi film gosterimleriyle
genisletildigi belirtilmektedir (Joel Karamath, 2001). Filme eklenen bu mecralar
paralelinde, gerek yeni yaratilan ¢izgi film karakterlerinin (Mickey Mouse, Betty
Boop), gerekse filmin Oykiisiinde rol model denilebilecek diizeyde idealize edilmis
karakterlerin {izerinden, bilingli bir Amerikan modernitesi yaratilmaya galisildigi
g6zlemlenebilmektedir (Remington, 2003, s.34).

1920’lerin sonundan itibaren film kurgularinin gehre ve sehir yasamina
aitlesmesiyle baglantili olarak, jenerik tasariminda canli goriintii karelerinin
kullanilmaya baglandig1 goriilebilmektedir. Yiksek binalarin cepheleri, gazete
mansetleri, sehir tabelalari, yonetmen ve oyuncu bilgilerinin aktarildig: birer arayiiz
haline doniisiirler. Akademisyen Will Straw, Design & Culture dergisinde
yayimlanan Letters of Introduction: Film Credits and Cityscapes baslikli

makalesinde bu konuya su sekilde deginmektedir:

“1920 sonlarindan itibaren, eglence diinyasimin bir pargasi olan kurgu filmlerin bagslk
kartlarinda, eski moda kitap kapagi goriiniimlii kartlardan ote, sembolik ve daha perdeye

yonelik anlatimlara yonelindigi goriilmektedir. 1920 lerin sonuyla birlikte filmlerin oykiileri
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moderniteye ve gehir yasantisina ydnelirken, film jenerikleri de bahsedilen sembolik

anlatimlariyla sehir ruhunu yansitan arayiizlere biiriiniirler” (Straw, 2010, 5.156)

Ayn1 makalede bu tip anlatimlarin filmin ydnetmeni tarafindan tasarlanilip
gerceklestirildigi de belirtilmektedir. Alman ekspresyonist Joe May’in yonettigi
Asphalt(1929) filmi baslik kartlari, konu i¢in gosterilebilecek yaratict 6rneklerdendir.
Berlin’de gecen hikaye, sanayi ve sehirlilesme kavramlarini irdelerken, filmin agilisi
yine bos arkaplanda sabit bilgi kartlar1 halindedir ancak az sonra sehir ve isgilerin
goriintlisiiyle birlikte baslik metninin 6zgiin kurgusuyla karsilagilir: Yeni dokiilen
asfalt, is¢iler tarafindan sikistiritlmaktadir, bu sirada buharlar arasindan “a-s-p-h-a-I-
t” harfleri belirir (Resim 5). Bu yaklasimla dénemin jeneriklerinin basarisi, bilgi
kartlar1 ve filmin igsel diinyasini gegisli sekilde oOrtiistiirmesiyle Olgiiliir olmustur

(Straw, 2010, s.156). Kastedilen baslik kartlari, giiniimiiz jeneriklerinin izleyicide

0nso6z olusturma islevine ilk drnekler olarak gosterilebilir.

Resim 5: Asphalt(1929) — Ydnetmen: Joe May

Bu doénem jeneriklerinin kagit iistii gelenegini siirdiiren tiirlerinde ise 6ne ¢ikan
yorum, farklilasan tipografik yaklasimlardir. 1930’Iu yillarin filmlerinde, neredeyse
birer logo durusuyla organize edilmis bashik kartlarii1 gérmek miimkiindiir. Bilgi

kartlar1 diizenlemeleri cogunlukla siyah arkaplan iizerine beyaz tipografiyle devam
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etse de, baslik kartlarinin yonetmenin inisiyatifi dogrultusunda, 6zel bir tasarim
kaygistyla hazirlandigi gozlemlenebilmektedir. Letraset’in kisithi yazi karakteri
ailelerinden ote, harflerin ekranlarda boyut kazandigi, gerek golge efekti gerek

tirnaksiz ailelerle filmin igerigine gore sekil degistirdigi géze ¢arpmaktadir (Resim

JOHN

LODER

FROM THE WOYEL THE SECRET RGENT wr JOSEPH CONRRD
Leee ‘M‘ ar | BRyPuRARS. BUENH

Resim 6: 1930 - 1940 film basliklarinda tipografik yaklasimlar
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/1930-1934/

1930 baslarinda sektorde goriilen bir diger yenilik ise stiidyolarin benimsedigi
farkli gorsel iisluplardir. Bu donemde biiyiik biitcelerle biiyiik projeler yapan yapim
firmalarmin kendi stiidyo standartlarmi olusturduklar1 goriilmektedir. Ornegin
Warner Bros. filmlerinde 1932°den itibaren, birlesik ¢ekimde oyuncu goriintiilerinin
isimler ve karakter eslesmeleriyle sunuldugu goriilmektedir. MGM’in artdeco bir
grafik arayiizde kiikreyen aslani, 1938’den itibaren yapimciligim1 ve dagitimcilig
istlendigi filmlerin basinda gosterilen prestij imgesidir. Lone Star Westerns
firmasinin stiidyo kimligi ise, donemin western filmlerin basinda goriilen, simetrik
planda toprak tonlarinin hakim oldugu fon iizerine ¢akilmig serif rozeti seklindedir
(Allison, 2001, s.119).

1955 oncesi film jenerik tasarimlari, ¢evrilen kitap sayfalarindan, kuma yazilip
dalgayla silinen aktor isimlerinin tek planda ¢cekimleri gibi, teknik ve gorsel anlamda
pek ¢ok deneysel yaklagima sahne olmustur. Burada onemli olan faktor gerek

yonetmen gerekse tasarimcilarin, amator bir durusla da olsa, sinemanin anlatim
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kabiliyetinin smirlarin1  zorlamak ve yeni yaklasimlarla izleyiciyi cezbetmek
konusunda stiidyolar tarafindan destekleniyor olmasidir. Yeni olusan sinema sektorii,
sanilanin aksine yalniz bu donemde bu kadar kesfe ve yenilige acik bir tutum
sergileyecektir. Ikinci diinya savasi sirasinda ise maddi kaygilar dolayisiyla film
jeneriklerine ayrilan biitce, miimkiin olan en ekonomik boyutlara ¢ekilmis, 1940’11 ve
1950°1i yillar 6zgiinliik ve yaraticilik acisindan jenerik tasariminin durgun dénemi

olarak nitelenmistir. (Allison, 2006).

Resim 7: That’s Entertainment Part 11 (1976)
Yonetmen: Gene Kelly — Fred Astaire - Jenerik Tasarimi: Saul Bass

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-thats-entertainment-
part-ii-1976/

MGM yapim firmasinin yapimciliginda “dénemin altin anlariin koleksiyonu”
sloganiyla ¢ekilen That’s Entertainment Part Il filminin Saul Bass tarafindan
tasarlanan acilis jenerigi, donem jeneriklerinin klasiklesmis 6zgilin anlatimlarinin

panaromasi niteligindedir (Resim 7).
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1.2.3.  Savas Sonrasi Donemde Amerikan Sinemas1 (1955 — 1980 )

II. Diinya Savasi sonrast donemde, film jeneriklerinin gerek islevsel gerekse
bicimsel olarak varliklarinin sorgulanmasi ve tasarimin 1950 6ncesine gore bu derece

farklilagsmasi, belli birkag faktore dayandirilmaktadir.

Bunlarin basinda 1950’11 yillarin sonlarindan itibaren genis kitlelerin evlerinde
yerini alan televizyon faktori gelir. Televizyon karsisinda izleyici kitlesini git gide
yitiren sinemanin, sektdrel anlamda gelistirdigi teknik ve stratejik formiiller, film
jeneriklerinin arayiizlerini ve bu mecraya bakis agisin1 dogrudan etkiler niteliktedir.
Ikinci diinya savas1 ardindan gelen ekonomik Kriz ise, kitleleri bir sosyal ortam olan
sinema salonlarindan, daha ekonomik olan evlerinin salonlarina, televizyonlarinin

karsisina yoneltmistir.

Ote yandan yine II. Diinya Savasmin bir etkisi olarak gdsterilen beyin gdcleri,
Amerikan gorsel iletisim dilinin bu donemde sekillenmesine, {iretilen, vurgulanan,
dahasi kullanilan yepyeni ve 6zgiin bir iletisim anlayisinin olugsmasina katkilariyla
bilinirken, ayn1 kusagin tasarim anlayis1 gorsel iletisimin her alanina oldugu kadar

sinema perdelerine de yansir.

1948 yilinda Amerika Birlesik Devletleri Yiiksek Mahkemesinin film
stiildyolar1 aleyhine sonuglandirdigt Paramount Davasi’nin etkisiyle sinemanin
bagimsizlagsmasi, yine film jeneriklerine yaklagimin farklilagmasima sebep olan

faktorlerden biri olarak gosterilmektedir.

Tim bu etkenler incelemenin bu bolimiinde alt bagliklar halinde

detaylandirilara irdelenecektir.

Yayginlasan Televizyonun Etkisi

Savas sonras1 donemin getirdigi ekonomik kosullarda, 6zellikle 1950’lerin
sonlarinda film sektoriindeki iiretimin taleple orantili olarak diistiigii belirtilmektedir.
Pek cok otorite tarafindan, daha genis kitlelere kolayca ulasabilen televizyonun 1940
sonlarindan itibaren modern yasamin onemli bir pargasi olusu, bu diisiise sebep
olarak gosterilir (Thompson & Bordwell, 1994, 5.375). Donemin sartlarinda popiiler
bir kitle iletisim araci haline gelen televizyon, film jeneriklerinin sektor icinde

bicimsel ve islevsel olarak stratejik degisimler gegirmesine sebep olmustur (King,

2004).
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1956’da, Oncesinde sinema salonlarinda gosterim suresine dahil olarak
yayinlanan diinya haberleri, kisa film(B-movie) ve ¢izgi filmler, diisiik biitgeli
filmlerin yayinlariyla birlikte televizyon ekranina taginmistir (Karmath, 2001). O
doneme kadar diinyadan haber almak, sonrasinda da eglenceli vakit gegirmek igin
sinemaya giden kitleler, ayni1 etkinligi daha ekonomik bir yontem olarak evde
televizyon karsisinda gerceklestirebilmektedirler. Dolayisiyla, diinya haberleri, ¢izgi
film ve kisa film gosterimlerinin olusturdugu bu kusagin, donemin film ritiieline
katkilar1 goz Oniine alindiginda, sinema deneyimi adina yarattiklari bosluk tahmin

edilebilir boyuttadir.

1950’Ier itibariyle pragmatik islevin otesinde yeni bir formda karsimiza ¢ikan
acilis jenerikleri, yapim sirketlerinin bu boslugu kapatmak ve sinema izleyicisini
kaybetmemek adina gelistirdigi stratejilerden biri olarak gosterilmektedir. Sundugu
filmle iligkili ancak kendi basina bir anlatis1 ve kurgusu olan, gergek goriintii lizerine
kompoze edilen agilis jenerikleri (bkz: Bulbulii Oldirmek acilis jenerikleri; Ing. To
Kill a Mockingbird, 1962) “film-B” geleneginin, ¢izgi animasyon kurgu esliginde
sunulan jenerikler (bkz: Pembe Panter acilis jenerikleri; ing. The Pink Panter, 1963-
2006) ise film oncesi ¢izgi film kusaginin uzantisi niteligindedir. Bunlarin yaninda,
Saul Bass oOnciiliigiinde, yeni bir anlatim tiirii olarak sinema perdelerinde yerini alan
grafik soyutlamalar, 1950’lerden sonra o6zgiin bir tiir olarak ortaya ¢ikan, giiglii
iletisim kabiliyetiyle giiniimiize kadar kullanimi siirdiiriilen bir diger yapidir
(Karmath, 2001). Yapim sirketlerinin yeni strateji olarak One siirdiigii bu gelisme,
izleyiciden istenilen reaksiyonu almistir. O doneme kadar agilis jenerikleri boyunca
perde kapali tutulurken, agilis jeneriklerinin siiresi “popcorn kuyrugu i¢in ayrilmis
zaman” olarak algilanirken, 1950’lerden itibaren izleyicilerin 6zellikle jenerikler
oncesinde salonda yerlerini alip film i¢in hazirlandiklar1 goriilmiistiir (Bass &

Kirkham, 2011, s.106).

Televizyonun sinemada yarattig1 bu yikimin ardindan, sektoriin kitleleri tekrar
sinema salonlaria ¢ekmek i¢in gelistirdigi bir diger strateji ise 1953 te kullanilmaya
baslanan genis ekran(widescreen, 16:9) teknolojisidir. Genis ekran teknolojisini
renkli film kullanimi da destekler. Bu iki yenilik jenerik tasarimini bigimsel olarak
dogrudan etkiler niteliktedir. Ekran formatinin daha genis ve dikddrtgen bir form

almasi, yazilarin daha kiiglik puntolarla ve yatay olarak yazilmasina olanak
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saglamistir. Bu formatin daha verimli kullanilmasi adina ¢esitli denemeler yapilmis,
metinlerle birlikte film goriintisiiniin vurgulanabilecegi sonuclar elde edilmistir
(King, 2004). 16:9 formatta cekilen filmlerin jeneriklerinde, metinlerin merkezi
yerlestirmelerden siyrilarak sag ve solda, imaja gore bloklandigi gozlenmektedir

(Resim 8).

OTTO FRIMINGER ressswrs

v BROC PETERS
ROY GLENN

NICK STEWART
DIAHANN CARROLL

OSCAR WAMMERSTONS

CARMEN, JONES

and the voices of

LE VERN HUTCHERSON
MARILYNN HORNE
MARVIN HAYES

Resim 8: Carmen Jones (1954)
Yonetmen: Otto Preminger - Jenerik Tasarimi: Saul Bass
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-title-sequence-

carmen-jones-1954/

Film teknolojisinin renklenmesiyle birlikte, jenerik tasariminda plastik
kaygilarin arttif1 gézlemlenir. Rengin psikolojik etkileri ve bu paralelde olusturulan
gosterge anlamlari, donemin sanat camiasinda tartisilirken, ayni etkiler sinemaya da
yansimig, gerek jeneriklerde gerekse film tasarimi biinyesinde kullanilir olmustur.
Verilmek istenen mesaj, gerektiginde film miiziginin yaninda renk faktoriiyle de

giiclendirilmistir.

Gorsel Iletisimde Amerikan Ekoli

Savas sonras1 donem, Amerika’da plastik sanatlarda goriilen disa vurumculukla
birlikte, grafik tasarimin profesyonel anlamda sektorlesmesini beraberinde
getirmistir. Savas Avrupa’sindan “6zgiirliikler iilkesi” Amerika’ya go¢ eden sanatci
ve bilim adamlarinin 1950’lerin Amerika’sina, ekonomiden sanata pek c¢ok alanda
kalkinma getirdigi bilinmektedir. Durum grafik tasarim camiasina da benzer sekilde
yansimistir. Herbert Bayer, Ladislav Sutnar, Laszlo Moholy-Nagy, Gyorg Kepes ve
Walter Gropius gibi, Bauhaus, Konstriiktivizm ve Isvigre tasarim anlayislarmin
temsilcileri olan tasarimcilarin Amerika’da ag¢tig1 okullar, grafik tasarimin bu kitada

kuramsal gelisimine katkilariyla bilinmektedirler. Bu okullarda iletisimin kuramini
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ogrenen Paul Rand, Saul Bass, Bradbury Thompson gibi tasarimcilar, Amerikan

iletisim sektdriinii, basili yayin tasarimciligindan, reklameilik ve sinemaya kadar pek

¢ok alanda kalkindirmiglardir (McCoy, 1990; Remington, 2003).

Amerikan grafik tasariminin bu doneme hakim olan iletisim dilini tanimlayan
unsurlar; objektivite, akilcilik ve soyut yaklasimlarin yaninda, modernizmin plastik
Ogeleri asimetri, dinamik kompozisyonlar ve metafor kullanimi olarak belirtilir
(McCoy, 1990). Renkli film ve genis ekran teknolojisine gegisle birlikte, ilk olarak
1954 yapimi Carmen Jones filminden itibaren, jenerik tasariminda da benzer
prensiplerin kullanildig1 ornekleri gdérmek miimkiindiir. Iki boyutlu grafiklerin,
gosterge igerikli renk kullanimlarinin, akilci ve 6zgiin tipografi ve ezber bozan fakat
bilingli asimetrik kompozisyonlarin 6zellikle tasarimci Saul Bass onciiliigiinde,
reklam ve grafik tasarimin kullanim alanlarindan sinemaya tasindigi savunulmaktadir

(Allison, 2001, s. 129).

Saul Bass’in Billy Wilder yonetmenligindeki The Seven Year Itch (Tr: Yaz
Bekari, 1955) filmi i¢in tasarladigi agilis jenerikleri, iki boyutlu grafiklerin, benzersiz
bir tipografi ve oyuncu(playful) kompozizyon anlayisiyla kullanildigi ilk
orneklerdendir (Resim 9). Bu ornekte goriildiigii gibi filmin baslik karti ig¢in dahi,

ekrant kaplayan yaz1 bilyiikligli ve merkezi yerlestirmenin islevselliginin

sorgulanmas1 miimk{indyir.
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Resim 9: The Seven Year itch (1955)
Yonetmen: Billy Wilder - Jenerik Tasarimi: Saul Bass

kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-seven-year-itch-title-

sequence-1955/

Basrol oyuncusu Marilyn Monroe’nun “glizel komsu kiz1” figlirlini
canlandirdig1 filmde, jenerikler i¢in se¢ilmis pembe tonlar dogrudan Monroe’nun
imajima gonderme yaparken, acilip kapanan, birbirini takibeden, ve iginden oyuncu
bilgilerinin ¢iktig1 mozaik kareler halinde diizenlenen arayiiziin, pencere metaforu
diistintilerek tasarlandig1 varsayilabilir. Jeneriklerin sonunda yogun grafik ekrandan
filme gecis, uyumluluk agisindan teknik anlamda problem olarak goriilse de, bu
ornekte oldukga akilc1 ve benzeri goriilmemis halde ¢oziilmiistiir. Yonetmen kartinin
diger bilgi kartlarindan ayrilan halde beyaz bir kart iizerinde sunulmasi, hem kontrat
gerekliliklerini karsilar hem de yenilik arayist icindedir. Bahsi gegen objektivite,
akilcilik ve metafor kurgusu, ayrica asimetri ve dinamik kompozisyon anlayisi bu

tasarimda net olarak goriilmektedir.

Paramount Davasi ve Bagimsiz Sinemaciligin Dogusu

1948 yilinda, bes biiyiik film stiidyosunun aleyhine acilan Paramount Davasi,
Amerikan Yiiksek Mahkemesi'nin “stiidyolarin elinde bulunan sinema salonlarinin
bagimsizlastirilmast” yoniinde verdigi kararla sonucglanmis ve bu olay Kuzey
Amerikan sinema sektoriinin sistemini tamamen degistirmistir (Thompson &
Bordwell, 1994, s.373; King, 2004). Sinema salonlar1 artik gosterilecek filmleri
stiidyolardan kiralar konumdadirlar. Bdyle bir durumda sinema tiiketicisinin
begenileri 6n plandadir; salonlar otoriteden bagimsiz halde, Avrupa’dan filmler
gosterebilmekte, hatta film talep gordiigli miiddetce, diisiik biitceli filmlere de
gosterim saglayabilmektedirler (King, 2004).
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Bu durum stidyo devri Oncesi oldugu gibi yoOnetmenlere, stiidyo
ideolojilerinden bagimsiz olarak, bir ¢esit ifade 6zgiirliigli saglamistir (Thomson &
Bordwell, 1994). Yonetmenler kendi yaratici ekiplerini kurarak, miitevazi biitgelerle
dahi kendi filmlerini ¢ekebilir ve bunu yayinlatabilir duruma gelmislerdir. Filmlerin
bu sekilde “yonetmen yapimi” formunu almasiyla, Amerikan sinemasina pek c¢ok
Ozgilin anlatim kazandirilmis, ortaya daha cesur ve deneysel sayilabilecek yapimlar
cikmistir. Bagimsiz yapimci-yonetmenlerin, yaptiklar1 filmler i¢in gosterim
saglayabilmek adina donemin popiiler tanitim stratejilerine basvurdugu ve konu
Uzerine uzmanlagmis tasarimci ve reklam sirketlerinden profsyonel yardim aldiklar

gorilmektedir (Twemlow, 2008, 5.90).

Alice Twemlow’un Grafik Tasarim Ne igindir? adli kitabinda, jenerik
tasarimmin  bir grafik iletisim arayiizi olarak algilanma siirecine kisaca
deginilmektedir. Yazara gore bu siire¢, sinema yapimciliginin bagimsizlagsmasiyla,
yonetmenlerin 6zgiir liretim sartlariyla yakindan ilgilidir. Hatta Twemlow, Preminger
ve Hitchcock gibi yapimci-yonetmenlerin, kendi 6zgln dillerini ispatlamak ve bir
noktada markalasmak adina, ayirt edici grafik anlatimlart segtiklerini belirtmektedir
(2008, 5.90). Tasarim tarihgisi Pat Kirkham’in Reassessing the Saul Bass and Alfred
Hitchcock Collaboration baslikli incelemesinde de benzer bir konuya deginilmis,
1950’lerden itibaren Billy Wilder, Alfred Hitchcock ve Otto Preminger gibi yaratici
yonetmenlerin, grafik tasarirma ve filmi yiikseltebilecek yaratici ¢oziimlere

yoneldikleri belirtilmistir (2011).

Daborah Allison konu iizerine detayli incelemeler yaptigi doktora tezinde,
1950’lerde gelisen, markalasma ve film izleme deneyimini yiikseltmek adina
gerceklestirilen bu  yaklasimin  aslinda  yonetmen Otto  Preminger’den
kaynaklandigina dair inanigini, sanat¢inin eseri olan Where the Sidewalk Ends ve

Whirlpool filmlerinin baslik kartlarin1 kanit gostererek su sekilde aktarmaktadir:

“Preminger’in akhna bir fikir geldi... Insanlar filmin basinda sunulan bu bilgileri hi¢ okuyor
muydu? Acaba buraya dikkat ¢cekmek mimkin muiydd ya da film igin gorsel bir sembol
yvaratilip béylece bir filmi insanlarin aklina kazimak miimkiin miiydii? Preminger, geng
tasarimcr Saul Bass’i aradi ve bilgileri daha islevsel bir forma sokup, jenerikleri bu tek

diizelikten ¢ikaracak bir grafik fikir iiretmesini istedi... (2002, 5. 129)
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Bu anekdot bir noktada Otto Premingerin yaraticiligini ortaya koyar
niteliktedir. Bass ise film jeneriklerinin islevinin kendi tasarimlarindan sonra

degismesine dair yorumunu su sekilde ortaya koyar:

“Ortalama bir izleyici icin jenerikler, filmin baslamasina 3 dakika kaldigini, miswr kuyrugunda
fazla oyalanmamalar: gerektigini duyurur. Bense bu ‘6lii’ zamani alp, film izleyicisinin ¢ok da
ilgilenmedigi bir yigin isimden ¢ok ote bir yere tasimaya ¢alistim; sirada olan gosterim igin
beklentilerini dogru yere ¢ikaracak, onlarin daha gii¢lii bir deneyim yagsamalarim saglayacak

bir yere...” (Bass on Titles, 1977)

Tasarimcilarin Donemi

1950’lerden itibaren jeneriklerde teknik ekip bilgilerinin islendigi boliimde
tasarimcilarin da adinin duyuruluyor olusu, tasarimcilar agisindan bir motivasyon
unsuru olusturmustur. O yillarda profesyonel kariyerini bu sektdrde sekillendiren

tasarimcilarin sayisinin giderek arttig1 goriilmektedir.

Saul Bass sinema sektorii i¢inde jenerik tasarim mecrasini grafik tasarim
pratigiyle sekillendiren en onemli isimdir. Bass’in, Carmen Jones ve sonrasinda
yonetmen Otto Preminger ile gergeklestirecegi pek cok proje, filmlerin tanitim
materyalleriyle ayni tonda tasarlanan acilis jenerikleri {izerinden biiylik ses
getirecektir. Pazarlama ve iletisim {lizerine egitim gormiis olan Bass, o doneme kadar
yarattig1 gorsel tasarimlarla film afisleri iizerinden sektore hizmet vermekteyken,
afisle aym gostergelerin kullanildig1 jenerik tasarimlari, filmin akilda kaliciligin
yiikseltip daha dnce benzeri goriilmemis akilc1 yaklasimlartyla sektore yeni bir soluk
getirmistir. Onun tasarladig1 jenerikler filmin adeta logosu gibi, tanitim materyalleri

paketinin biitlinciil bir parcasidir (Akt: Yu, 2008. s.15).

IS T
MAN WITH
THE GOLDEN

ARM I ML b OTTO PREMINGER

Resim 10: The Man With the Golden Arm (1955)
Yonetmen: Otto Preminger - Jenerik Tasarimi: Saul Bass

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/the-man-with-the-golden-arm/

24



Saul Bass’in 1955 yilinda tasarladigi The Man With the Golden Arm filmi agilis
jenerikleri, Preminger ile gergeklestirdikleri ortakliklarin en parlak drneklerindendir.
Filmin dykisuni sembolize eder nitelikteki, kirik kol bigimli soyut ve giiglii imge,
jenerik tasariminda o zamana kadar benzeri goriilmemis iletisim becerisiyle dikkati
ceker (Resim 10). Emily King’in deyimiyle The Man With The Golden Arm filmi
jenerik tasarimi, “statik grafiklerin aymi gorsel iletisim kabiliyetiyle perdede
hareketlendigi ilk ornektir” (2004). Bir uyusturucu bagimlisinin uyusturucudan
kurtulma ¢abasinin aktarildigi film i¢in yaratilan bu sekli bozuk kol imgesi, mesajin
izleyici tarafindan dogru sekilde algilanacagi en net ifadedir. Ayni sembol filmin
afisine de taginmig, donemin film afislerinin ¢izgisinden ¢ok farkli grafik anlatimiyla
hedef kitlenin dikkatini ¢eken bir afis ortaya ¢ikmistir (Resim 39). The Man With the
Golden Arm filmi jenerikleri icin tasarlanan bu sembolik ifadeler, tezin Gglncl

boliimiinde daha ayrintili olarak analiz edilecektir.

Alfred Hitchock yonetmenliginde Nort by Nortwest(1957) filmi ise, Bass’in,
modern tasarimin sembolik bir ifadesi olarak gordiigii “grid” sistemini mimari ile
biitiinlestirerek kullandigi jenerik tasarimiyla one c¢ikmaktadir (Resim 11). Filmin
acilis jeneriklerinde, yesil bir arkaplan {izerine meridyenleri animsatir sekilde
¢izilmis beyaz barlar, oyuncu ve teknik ekip bilgilerinin yerlesimde referans alacagi
birer grid olarak kullanilmaktadir. Jenerigin sonunda ise bu ¢izgiler bir gékdelenin
pencerelerine dontisiirler; kisa bir fade-outla grafik ekrandan gercek gorintiye
birebir dontiserek gecil yapilir. Kamera agis1 gokdelen goriintiisiinden asagi kayarak
caddedeki insan kalabaligina odaklanir, son baslik karti olan yonetmen kart1 da bu

duzlemde devreye girer; tam bu anda filmin yonetmeni Alfred Hitchock’un

kalabaligin i¢inde sol koseden goriintiiye girerek kendi bilgi kartin1 ekrandan
gondermesi tesadiif degildir (Braha&Bryne, 2011, s.49).
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Resim 11: North by Northwest (1959)
Yonetmen: Alfred Hitchock - Jenerik Tasarimi: Saul Bass

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/north-by-northwest/

Goriildugi gibi Bass’in isleri, kullandig1 anlatim grafik ya da gercek goriintii
olsun, sundugu filmin anlatisina birebir bagh tutarlilik faktoriiyle 6ne ¢ikar. Bass
Kirk yillik tasarim kariyeri boyunca, pek ¢ok dnemli yonetmenle, 60’1 askin film
projesi gerceklestirmistir. Bonjour Tristesse (Otto Preminger, 1958), Anatomy Of a
Murder (Otto Preminger, 1959), Vertigo (Alfred Hitchock, 1958), Psycho (Alfred
Hitchock, 1960 ), Grand Prix ( John Frankenheinmer, 1966), Cape Fear (Martin
Scorsese, 1991), The Age of Innocence (Martin Scorsese, 1993), Casino (Martin

Scorsese, 1995) filmleri 6ne ¢ikan ¢alismalarindan bir kagidir.

Donemin, yenilik¢i jenerik tasarimlariyla 6ne ¢ikan bir diger ismi ise Pablo
Ferro’dur. Ozellikle edinmis oldugu televizyon disipliniyle sinema perdesine
getirdigi yenilikler Ferro’yu dénem tasarimcilarindan ayirir. Bunlardan en 6nemlisi
ilk kez Pablo Ferro tarafindan denenmis, televizyon teknolojisinin iirlinii olan ¢oklu
gorlntii efektini perdeye yansitilmasidir. Bu teknik sayesinde olay kurgusuna dair
pek cok goriintii ayn1 anda tek ekranda aktarilip, daha kisa siireye daha ¢ok anlatim
sigdirilabilmektedir. Ferro’nun teknik olarak sinemaya getirdigi bu yenilik, jenerik
tasarimina da farkl1 bir boyut ve doku kazandirmistir. ilk olarak 1968 yilinda, Pablo
Ferro tasarimi ile Thomas Crown Affair(Yon: Norman Jameson) filmi jeneriklerinde
karsilagilan yap1 1960’larin sinema tislubunun belirgin bir parcasi haline gelmistir
(Yu,2008, s.18) (Resim 12).
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Resim 12: Thomas Crown Affair (1968)

Yonetmen: Norman Jameson- Jenerik Tasarimi: Pablo Ferro

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/the-thomas-crown-affair/

1964 yapimi Dr. Strangelove (Yon: Stanley Kubrick) filmi jenerik tasarimlari,
yine Ferro’nun televizyon sektoriinden sinemaya gecisinde beraberinde tasidigi bir
diger yenilik olan quick-cut tekniginin yansimasidir. Bu teknik sayesinde dakikada
125 adet statik imajin —ki bu imajlar fotograf, oyma plaka, el ¢izimi tipografik
diizenlemeler gibi ¢ok farkli planlar olabilir— muzik ve hareketle montajlanarak tek

planda sunulmasi miimkiindiir.

Tipografik anlatim temelli Dr. Strangelove filmi jenerikleri, filmin kinye
bilgilerinin ezber bozan tipografik bir diizenleme ile perdeye yansitildigr ilk
calismadir. Kalemle c¢izilmis harf mizanpajlari, iki savas ucagmin havada
stizulmelerini gosteren hareketli siyah-beyaz bir pilot ¢ekim ve romantik bir mizik
esliginde sunulmaktadir. Anlatimin bu birbirinden farkli uglarda seyreden rotasi
Ferro’nun kara mizah zekasini ortaya koyar niteliktedir. Yonetmen Stanley
Kubrick’in, Amerikan hava kuvvetlerinin kendi i¢indeki tutarsizligini mizahi yolla
elestirdigi filmin jenerikleri de, paralel bir bilis diizeyiyle izleyiciyi ilk anda soke
eder. Sinema perdesinde daha Once hi¢ karsilasilmamis bu c¢esit bir metinsel

diizenleme, romantik denilebilecek bir senfonik melodi ve tiim bunlardan bagimsiz
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hava kuvvetlerinin 6zel ¢ekimlerinden biri gibi hissedilen, oldukc¢a ciddi ve mesafeli
bir pilot goriintii, izleyicinin ilk anda bagdastiramayacagi kadar birbirinden uzak
ifadelerdir. Ancak kavramak i¢in ¢aba harcayan izleyici, bir siire sonra yonetmenin

de kendisini ¢cekmek istedigi noktaya gelir ve verilmek istenen elestirel diisiinceyi

alip filme gecis yapar (Heller, 1999).

Resim 13: Dr. Strangelove (1968)
Yonetmen: Stanley Kubrick - Jenerik Tasarimi: Pablo Ferro
Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/dr-strangelove-or-how-i-learned-to-

stop-worrying/

Steven Heller, Mr Roughcut or: How Graphic Designer Pablo Ferro Learnen
to Split the Screen Cut The Crap and Tell The Story baslikli makalesinde, Ferro’nun
yaratic1 ge¢misine kisaca deginirken, Dr. Strangelove filmi jeneriklerini de su sekilde
elestirir:

“Dr. Strangelove acilis jenerikleri, tasarlanmis bir jenerigin, filmin hikayesel anlatisina

sagladigi katkiya gosterilebilecek ilk o6rnek degildi; siihesiz 1954°te Saul Bass’in Carmen

Jones u ile baslayan ve sonrasinda bir avu¢ dolusu tasarimcimin  sekillendirdigi modern film

Jjeneriklerinin tarihinde, sembol ve metaforlara yiiklenmis kompleks detaylarla iiretilen pek ¢ok

is vardi. Ferro ' nun ¢ikisint yaptigi 1964 yilinda, sahne zaten pek ¢ok artistik harekete hazirdi.

Ancak Ferro’nun agilis jenerikleri, Bass’in alman disavurumcu temelli anime metafor ve

sembollerinden ¢ok daha farkhdwr;, Dr. Strangelove’un jenerikleri film icin pragmatik

islevierini yerine getirirken, film-iginde-film konseptiyle jenerik tasarimina ve tasarimcisina

anlik bir bagimsizlik ve ozgiinliik firsati da kazandirmistir”(1999).

Aktarilan bu iki jenerik tasarimi, Pablo Ferro’nun jenerik tasarim sektoriine
getirdigi radikal bakis acgisin1 ortaya koymaktadir. Diger tiim isleri gibi Ferro’nun
tasarimlar1 zamanimin c¢ok ilerisinde, modernizmin islevselliginden &te post-

modernizmin sorgulayici ruhunu igerir niteliktedir (Heller, 1999).
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Doénemin oOne c¢ikan diger jenerik tasarimcilari; James Bond figiiriiyle
0zdeslesmis jenerik tasarimiyla Maurice Binder, Pembe Panter serilerinin ¢izgi
animasyon jenerikleriyle taninan Friz Frelend, Stephan Frankfurt, Wayne Fitzgerald
ve Terry Gillan, incelemenin bu boliimiinde ad1 anilmasi gereken kisilerdir. Yine bu
donemlerde, bireysel olarak sektdrde var olan isimlerin disinda, yeni yeni kurulan
tasarim stiidyolarinin da varhigi goze carpmaktadir; Monty Pyton Group ve

R/GreenBerg Associates bu stiidyolardan bazilaridir(Yu,2008, s.18).

1950 ve 1960’lar film jenerik tasarimi agisindan profesyonel anlamda son
derece yenilikci ve Uretken gecse de 1970’lerde ayni verimlilik gézlenememistir
(Allison, 2001, s.137). Hollywood film sektoriiniin 1970’lerde giclenmesi, film
projelerinde daha ¢ok oyuncu, daha genis teknik ekip ve lanse edilmesi gereken daha
cok ismi beraberinde getirmis, ayni dogrultuda film i¢inde jenerik siliresini uzatmistir.
Ortalama 100 dakikalik filmler i¢in 5 dakikadan fazla siiren jenerikler, izleyici
acisindan fazla uzun, yapim sirketi icinse biit¢ceye yansiyan yiikli bir meblag
demektir. Dolayisiyla 1970’ler boyunca film jenerikleri, gittikce Onemini kaybeder,
bir anlamda goz ardi edilir, her hangi 6zel bir kurgu gerektirmeden akan film
goriintlisiine sliperimpoze edilen tipografi hareketlerinden ibaret kalir (akt: Giilen,
2006, s. 57). Paralel donemlerde acilis jeneriklerinden Once filme dair birkag
goriintiiniin ~ gosterildigi, arkasindan yalnizca filmin yonetmeni ve basrol
oyuncularinin isimlerinin siralandig1 jeneriklerin siklikla kullanildig1 goriilmektedir.
Bunun sebebinin, 1967°den itibaren yapim sirketlerinin sinema filmleri de dahil pek
cok filmin gosterim haklarini televizyon kanallarina satmalari oldugu varsayilabilir
(Inceer, 2007, s.16). Bu tiir jeneriklerin asil amacinin, filmden birkac kareyle ilk
izleyicinin dikkatini filme ¢ekmek oldugu, bununsa daha c¢ok televizyon pratiginde

ige yarar bir yontem oldugu tezin ilk boéliimlerinde daha ayrintili islenmistir.

1.2.4. Tuketim Kulttra ve Dijital Teknolojinin Etkisi (1980 - ...)

Ozgiin jenerik tasarimlarinin, maliyet nedeniyle giderek ©nemini ve
kullanilirhgmi  kaybettigi 1970’lerin ardindan, Macintosh bilgisayarin 1984°te
piyasaya siiriimii ve 6zellikle biiyiik tasarim stiidyolarinda kullaniliyor olusu, jenerik

yapim maliyetlerini kismen diigirmesi agisindan sektdre goreli bir ivme
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kazandirmistir. David Peters’a gore, bilgisayar teknolojisinin sektore sagladigi en
biiyiik katki, tipografiye fiziksel ortamda miidahale edilmesi imkansiz olan derinlik
boyutunda hareket kazandirmasidir. Peters bilgisayar teknolojisinin kullanildigr ilk
jenerik olarak bilinen Superman(1978) filmi baslik karti tasarimin1 kastederek bu
saptamada bulunmus, bilgisayarin manuel kabiliyetlerin Gtesinde, daha 6zgiir bir
simiilasyon alan1 saglayarak tasarim ortamini serbestlestirdigini belirtmistir (akt: Yu,
2008, s.19).

1990’11 yillarin basinda piyasaya siiriilen kisisel bilgisayarlar(PC: Personal
Computer) jenerik tasariminda dijital tretimleri daha da hizlandirmistir. Jenerik
tasarimcilari, Onceleri storyboard ve taslak ¢izimler iizerinden calisip isin son halini
ancak film stiidyolarindan ve laboratuarlardan alinan sonuglarla gérebilmekteyken;
gelisen yeni teknolojiler ve masaiistii video animasyon paketleri, tasarimciya sonuca
ulasana kadar pek cok asamada daha net bir hakimiyet saglamistir (Curran, 2000,
5.129; akt: Yu, 2008, s.19). Ilk asamada hizli CPU islemciler icin gelistirilen Adobe
After Effects(1993) ve Macromedia Flash(1997) gibi yeni yazilimlar, tasarimciya
jenerik arayiizde farkli katmanlara miidahale ederek deneysel yaklasimlar gelistirmek
ve daha da 6nemlisi sonuca dijital ortamda birebir ulagabilmek adina kolay ve yararl

bir diizlem olusturmustur (Yu, 2008, s.20).

Pek c¢ok incelemede, 1980’ler boyunca jenerik tasariminda goriilen hizh
degisimlerin tliketim odakli gen¢ popiiler kiiltiire bagli oldugu belirtilmektedir.
1981°de yayina baslayan miizik ve video kanali MTV, marka imaj1 olarak genclerin
hizl1 ve tatminsiz yasamini, degisim odakli bakis agilarin1 benimsemis, yayin arasi
gosterime koydugu hareketli grafik anlatimlar1 kendine has bir gorsel iislup olarak
marka imajiyla 6zdeslestirmistir. Hareketli grafikler, baslangicta film jeneriklerinin
televizyon ekranina farkli teknik yeterliliklerle yansimasi olarak ortaya ¢iksa da (TV
kanallarinda 6zellikle ¢esitli program agilislarinda ya da alternatif reklam filmlerinde
kullanilirken) 1980’lerin ardindan giderek yaygin bir anlatim tiirii halini almistir
(Frantz, 2003). Geng¢ kitle tarafindan olduk¢a benimsenen MTV, yayina
baslamasindan kisa siire sonra, yeni trendleri ve dolayisiyla popiiler kiiltiirii kendi
yaratan bir konuma ulagmistir. Bu noktadan sonra, hizli editleme teknigiyle
olusturulan hareketli grafikler ile egitilen izleyicinin beklentileri dogrultusunda,

jenerik tasarimi da farklilasma yoluna gider. Acilis jeneriklerinde verilen bilgiler
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kisalir ve hizlanir, jeneriklerin hikayesel boyutu tamamen rafa kaldirilirken, gorsel
hareketlilik ve sasirticilikla gbéze hitabeder noktada konumlandirilir. Agilis
jeneriklerinde akan bilginin, hizli akan gorseller arasinda kaybolmasi, jeneriklerin
bilgi sunma islevini de zedelemistir. Bu tarihten itibaren giiniimiizde bile izleyici,
filmin metinsel bilgilerine ve kiinyesine, gereksinimleri dogrultusunda IMDb(1990)
gibi platformlarda internet iizerinden ulasmay1 daha kullanigh bir aligkanlik olarak
gormektedir (Inceer, 2007, 5.16).

1970’ler boyunca bahsi gecen sebeplerle siiresi kisalarak film iginde
konumlandirilmalar1 degisen film jeneriklerinin, iglevsel olarak da yiiklendikleri
gorev goz ardi edilmistir. Bu donemde karsilasilan tasarim {iriinleri genellikle estetik
dikkat cekicilikten ve hikayesel katkidan yoksun anlatimlardir. Daborah Allison
incelemesinde ancak 1990 ortalarindan itibaren Kkarsilasilan iriinlerde, film
jeneriklerinin tekrar eski popularitesine hatta teknik ve estetik anlamda daha da
fazlasina ulastiklarini belirmistir:

“...Yeni dalga jenerik tasarimcilari kendilerini, elestirmenlerin dikkatini ¢ekebilecek yenilikgi
ve akilda kalict jenerikler iiretmeye adamislardi. Donemin film elestirmenlerinin ¢ogu, 1995

yapimi Seven(Yon: David Fincher) filminin Kyle Cooper tasarimi jeneriklerine dikkat

Y

George Landow gibi Amerikan avant-garde yonetmenlerinin yapisal/materyalist anlatimlarina
dayandirilmigtir. Bu tiir bir tasarim, film jenerik tasarim sektériine ve sonrasinda da tiim film
endiistrisine yeni bir ivme kazandirmasiyla Ney York Times dergisinin ‘yiiz yilin yaratict

buluslart’ siralamasina girmeye hak kazanmustir.” (2001, s.145)

Kyle Cooper tipki Saul Bass ve Pablo Ferro gibi, film jenerik tasarimcilari
arasinda One cikan dnemli figiirlerden biridir. Ozellikle jenerik tasariminda milat
sayilan Se7en(David Fincher, 1995) filmi jenerikleriyle, reklam ve basili medyada
kullanilan grafik tasarim trendlerini sinema perdesine tasiyarak Saul Bass’tan sonra

bu konuda ad1 anilan ikinci isim haline gelmistir(Noyan, 2006).

Se7en jeneriklerinin yarattigi 6zgiin anlatim doneminde biiyiik elestiriler alsa
da, tasarimda kullanilan Ogeler, sonrasinda iiretilen hareketli grafik anlatimlarin
hemen hepsinde siirdiiriilmiistiir. Modernist sanat elestirmenleri 1980’lerin tasarim
uslubunu “¢oplik’ olarak nitelerken jeneriklerde popiilerlik gosteren bu katmanli
anlatimi1 da karmasik ve amagsiz bulurlar. Peter Hall grunge film jeneriklerini

yererek lislubun 6gelerini “basili grafiklerden yansiyan sikintili ve tiikenmis tipografi
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anlayigi, st {Uste fotograflarla olusturulmus katmanli gorseller” olarak

nitelemistir(akt: Boxer, 2000).

Se7en filmi jenerikleri ise, tim bu gorsel 6geleri barindirmanin yaninda,
hikayesel boyutta kavramsal pek ¢cok katmanla yukludur; bir seri katilin zihninin igini
yansitmasi planlanan jenerikte, Nine Inch Nails’in endiistriyel miizigi esliginde
sunulan Incil géndermeli gorsellestirmeler, nihilist olarak kabul edilebilecek &zel
tasarim el yazisi ve karalamalar ile yazilmig giinliik kesitleri, sonrada iskence
aletlerine doniisecek yakin plan el aletleri gosterilmektedir (bkz. s.8, Resim 2).
Tasarimc1 Kyle Cooper, Se7en jeneriklerinin gorsel diline gelen elestirileri ise

(13

tasarimin yiiklii oldugu kavramsal boyuta isaret ederek karsilar: “ ...sanirim bu
jenerigin bu kadar dikkat ¢ekmesinin nedeni grafik dilinden cok fikriydi...” (akt:
Noyan, 2006)

Se7en jeneriginin bashk karti bile, tipografisinin bozuk ve hatali yapisinda
sembolik olarak icerige isaret etmeye ve bu sekilde asil malzemeyi kuvvetlendirmeye
vurucu bir ornektir. Noyan Filmin Onsézii: Kagirmaymn, Uzillirsiniz! bashikl
makalesinde Kyle Cooper’in tasarimini, hikaye katmaninda su sekilde incelemistir:

“...Titrek mum 15181inda yapilan bilimsel bir arastirma havasi da tasiyan grotesk goriintiilerin

birbiri Uzerine bindirilmesi, dekonstriktivist tipografiyle de birlesince biling akisi, kargasa ve

kaosu ¢agristirtyor. Miikemmel olmayan, soyutlanmig, deneysel, anti-teknolojik ve ifadeci el
vapimi havast ile dijital olana tepkisel, toplumsal bir endiseyi yansitan jenerikler adeta
1990’larin grunge kiiltiirii ve baskaldrinin da bir ifadesi gibi ... Jenerikte ve filmde kullanilan
sart bant, el yazisi, semalar, fotograflar ve ¢izimlerden olusan John Doe’nun giinliiklerinin
tasarimcilary, iirvettikleri arayiizlerde ‘cinsel iliski sonrasi yatak carsafi’ seklinde bir etki
birakmak istediklerini belirtiyorlar: transparan, gegirgen, katmanli, yapiskan, sari, kahve
kemik rengi ... Filmin agiliy jeneriginde katili ifsa etmemek adina John Doe’yu canlandiran

Kevin Spacey’in ismi yer almazken, kapanis jeneriklerinde iki kez lanse edilmigtir.”’ (2006)

Kyle Cooper, 1990’larin gelisen teknolojisiyle sekillenen jenerik tasarim
camiasinin en sik adi anilan ismidir. Yarattigi Ozgiin anlatimla, hareketli grafik
tiretimlere kendinden 6nce hakim olan Modernist, pragmatik ve objektif bakis agisini
kokten degistirmis, farkli disiplinlerde goriilen donemin tasarim felsefesini; yogun,
katmanli ve okuyucu g¢abasinin 6n planda oldugu anlatimlari, teknik yeterliliklerin

sinirlarini zorlayarak jenerik tasarimi alanina tagimistir.
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Yale Universitesinde ders aldizi —Amerikan Modenizmi’nin en 6nemli
isimlerinden— Paul Rand’in ¢izgisinden ¢ok farkli olarak, Cooper’in iislubu montaj,
demorf tipografi ve katmanli goriintiilerle sekillenir. Jenerik tasarim alaninda en
onemli isimlerden biri oldugu icin iiretimleri siklikla bir diger Modernist Saul Bass
ile karsilagtirilsa da tekniklerindeki farklilik ilk bakista dikkati ¢eker. Bass ozellikle
1960’lar boyunca iirettigi jeneriklerde sembol ve metaforla filmin icerigine direkt ve
net gondermeler yaparken, Cooper’in iletisimi daha dolayli, katmanl, gizli ve
sezgiseldir. Bu farklilik temelde modernizm ve post-modernizm felsefesindeki
farklilikla aynidir; modernizmin tek boyutlu, nesnel ve evrensel anlatiminin
karsisinda, Cooper’in tasarimlar1 farkli katmanlardan igerige yaklasir, yerel kilturel

alt yapu, kisisel bakis acis1 hemen hepsinde hissedilir.

Koyu bir Katolik oldugu bilinen Kyle Cooper’in isleri iizerine yapilan
incelemeler, oOzellikle bazi imgelerin iiretimlerinde siklikla goriildiglini
belirtmektedir; acik ya da ellerle kapatilmis g6z imgesi, Donnie Brasco(Yon: Mike
Newell, 1997), The Island of Dr. Moreau(1996) ve Mimic(Y6n: Guillermo del Toro,
1997) filmlerine tasarladigi jeneriklerde goze carpmaktadir (Codrington, 2003).

Kyle Cooper ilk donem iserini, 1970’lerin Onemli {retimler veren post-
prodiiksiyon stiidyosu R/Greenberg Associates bilinyesinde gerceklestirmis olsa da,
1996’ten itibaren yalnizca film jenerikleri dalinda iiriin vermeye yonelik Imaginary
Forces stiidyosunun kurucu ortaklarindan biri olmustur(IF, R/G Ass.’in California
uzantisidir). 2003’ten itibaren ise IF biinyesinden ayrilip, idealist anlamda daha
yaratict isler yapabilecegi, aymi zamanda partnerlik sistemine dayanan kendi
stiidyosu Prologue Films’i kurmustur. Elestirmen Cesare Cioni, Cooper’in ve
tasarladig1 film jeneriklerinin Amerikan film sektoriindeki yeri hakkinda su demeci

Verir:
“Stiphesiz ki Kyle Cooper son yirmi yilin en ilgi c¢ekici jeneriklerine imza atan yaratic
kisiligiyle, jenerik tasarum tutkunlarimin ve alanin profesyonellerinin taktirle takibettigi en
onemli isimdir. Bir grafik tasarimci, animator ve ydnetmen olarak Cooper’in, anlatimini
giiclendirmek icin her tiirlii malzemeyi, her tiirlii teknikle birlestirerek kurguladigi benzersiz
hareketli grafik ¢alismalar, ilk planda izleyicinin dikkatini ¢eker, duygu ve beklentilerini
tamamen kontrol altina alarak film adina istenilen noktaya manipiile etme yetkinligindedir.”

(Prologue Films, t.y.)
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Belirtildigi gibi  bilgisayarlarin ve beraberinde masatistii yayincilik
programlarinin  hizla gelisimi, tiim tasarim mecralarina oldugu gibi jenerik
tasarimina, gerek maddi boyutta gerekse iiretimdeki ifade ozgiirliigii (tipografik
tasarimdaki ¢esitlilik ve grafik anlatim tekniklerindeki 6zgiirliikk) ve hiz faktoriiyle,
biiyiik katki saglanistir. Ozellikle 2000°1i yillardan itibaren, Amerikan sinemasinin
yaninda diinya film sektoriinde de, jenerik tasariminda grafik anlatimlarin tercihen

kullaniminin %60 oraninda arttig1 belirtilmektedir (Allison, 2001, s.147).

Jeneriklerin iiretim tekniginin bilgisayar ortamina kaymasi, farkli sektorlerden
yaraticilarin da jenerik tiretim alaninda iiriinler vermesine olanak saglamistir.
Ozellikle dalinda uzmanlasmis tasarim stiidyolar1 ya da tasarimcilariin yani sira,
televizyon disiplini ve klip yonetmenligi kokenli isimlerin de bu alanda iiretim
yaptig1 gorilebilmektedir; James Bond serisinin son ddnem o6rneklerinden
GoldenkEye (Martin Campbell, 1995) ve Tomorrow Never Dies (YO6n: Roger
Spottiswoode, 1997) jenerik tasarimcist Daniel Kleinman, miizik video sektdriinden
jenerik iiretimine gecmis ve islerinde gecmis kazanimlarinin etkisi hissedilen

tasarimcilardandir(Allison, 2001, s.146).

2000’ler jenerik tasarimi alaninda uzmanlagan pek c¢ok stiidyonun agilmasina
sahne olur. Tasarim okullarinda bu alanda egitim alabilen Ggrenciler, akademik
yetkinlikle de sektérde boy gostermeye baslarlar. Robert Dawson, Nina Saxon,
Deborah Ross, Randy Balsmeyer ve Mimi Everett 1990’lardan itibaren sekttrde
bireysel profillerini olusturmanin yaninda, kurduklar stiidyolarla da bilinmektedirler.
Prologue Films Kyle Cooper’in 2003’te kurdugu, Danny Yount gibi yaratici
tasarimcilarin da biinyesinde projeler gergeklestirdigi, sinema sektoriiniin yaninda
televizyon ortamimna da hareketli grafikler hazirlayan 6nde gelen stiidyolardandir.
Imaginary Forces, Michelle Dougerty ve Karin Fong’un o6ne c¢ikan grafik
gorsellestirmeleri yogun tasarimlariyla, giincel pek ¢ok ¢alismanin jeneriklerine imza
atmistir. Kunzel and Deygas, yU+Co (Enchanted, 2007; 300, 2006; a Good Year,
2006) Trollbadck+Co (Mansoon Wedding, 2001; a Beautiful Mind, 2001), Thing ve
Shadow Play Studyo (Juno,2007; Thank You for Smoking, 2005) Amerika merkezli
One ¢ikan tasarim stiidyolarindan bir kagidir. Hors de Prix(Yon: Pierre Salvadori,
2006) filminin ¢izgisel grafik anlatimli, sembolizmi yiiksek jenerik tasarimini

gergeklestiren Fransiz tasarim stiidyosu Deubal, grafik anlatim tislubu ve tipografik
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yaklasimlarindaki 6zgilinlikle son donemin dikkat g¢eken stlidyolardan biridir.
Helsinki temelli Fake ve Ingiliz VooDooDog, yine jenerik tasarrminda uluslararasi

alanda ad1 anilan diger hareketli grafik stiidyolaridir.

Giliniimilizde jenerik tasarimi, masaiistii yayincilik programlarmin sundugu
neredeyse sinirsiz teknik olanaklarda, pek ¢cok 6zgiin iiretimle karsilagilan bir tasarim
mecrast halini almistir. Diger grafik tasarim mecralarindan farkli olarak amag her
hangi bir ticari irin satmak degil; fakat gorsel iletisim kabiliyeti sergileyerek izleyici
algisin1 hedeflenen alana en yaratici sekilde yonlendirmektir. Jenerik tasariminin
giiniimiizde geldigi noktada asil makbul olan, teknik iiretimdeki yetersizliklerden
styrilmis bu diizlemde, dogru hedef kitle analiziyle, iletisim fikrinin ve plastik

tislubun 6zgiinliigline dayali sinirsiz yaraticilik ortaya koyabilmektir.

1.3. FILM JENERIiGIi TURLERIi

Film jeneriklerinin, ilk 6rneklerinden glnimize kadar stregelen drlnleri
incelendiginde, bir takim benzer bigimsel 6zellikler gosterdigi, ortak kimi prensiplere
dayandirilarak tasarlandig1 goriilebilmektedir. Pek ¢ok kaynakta bu tiir bir inceleme
cesitli bagliklar iizerinden (yerlesim, entegrasyon ve gecis) gerceklestirilmekte,
jeneriklerin ifadesel yaklasimlari da belirli basliklarda siniflandirilmaktadir.

Jenerik tasariminda  goriilen ifadesel farkliliklar, temelde arkaplan
goriintiistiniin  farklilasmasina baglanilabilir. Cine Titling kitabinin yazari John
Daborn jenerik tasariminda goriilen bu farkliliklari, “kagit {izerinde” ve “canli”
basliklariyla iki ¢izgiden incelemektedir; sabit arka planlar, el ¢izimi, animasyon ve
hareketli grafik gibi hazirlanabilir bashk kartlarinin {izerine kompoze edilmis
anlatimlarin hepsi “kagit” bashigi altinda, akan video, karakter tanitimlar1 gibi gercek
gorlntiiler lizerine kompoze edilmis jenerikler ise “canli” bagligi altinda incelenir
(akt:. Allison, 2001, s.79).

Bunun yaninda diger pek ¢ok kaynakta ise jenerik tasariminda kullanilan farkli

anlatimlar, prensip olarak su basliklarda siniflandirilmaktadirlar:
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e Bos arka planlar iizerine kurgulanan jenerikler
e Kitap sayfalar1 seklinde kurgulanan jenerikler

e Gergek goruntu tzerine kurgulanan jenerikler

e Karakter tanitim1 seklinde jenerikler

e Tipografi temelli jenerikler

e Animasyon ve hareketli grafik kurgusu seklinde jenerikler

1.3.1. Bos Arkaplan Uzerine Stiperimpoze

Film jeneriklerinde bu anlatim, 6zellikle sessiz sinema doneminden 1950’lere
kadar siklikla kullanildigi goriilen baslik kartlar1 seklindedir. Genellikle siyah arka
plan {izerine beyaz yazi ile yonetmen ve oyuncu bilgileri siralanir. Dokulu kagit,
kumas, motifli duvar kagidi, yazi1 tahtasi, gibi arayiizler de, proje icerigine gore
klasik sinema doneminde kullanilmis ve bu baslik altinda incelenebilecek
orneklerdir.

Giliniimiiz sartlarinda tiiriin giincel 6rneklerinin, 06zel amaclar dogrultusunda
secildigi ve kullanildig1 da goriilebilmektedir. John Carpenter, Derek Jarman gibi
kimi yonetmenler kasith olarak, donemin sinema ideolojisine atifta bulunmak ya da
sadece nostaljik bir atmosfer olusturmak adina bu anlatimi kullanirken, kimi
projelerde ise biitce kaygilar1 gibi nedenlerle hala bu anlatim tercih edilmektedir
(Allison, 2001, s.81). Y6netmen Woody Allen bu teknigi, Vicky, Cristina, Barcelona
(2008) filminde oldugu gibi tum filmlerinde, izleyiciyi bilincli olarak filme dahil
etmemek, belli bir mesafede tutmak adina bir yabancilastirma yolu olarak

kullanmaktadir.

1.3.2. Kitap Sayfas1 Kurgusu

Kitap sayfasi seklinde kurgulanan jenerikler, 1940’larda siklikla karsilasilan,
donemin yaratict jenerik tiirlerindendir. Film bashgi kitabin kapagi seklinde
sunulurken cevrilen sayfalarda oyuncu ve ekibin isimleri, kimi zaman soyut,

dekoratif grafikler, kimi zamansa ikonik gostergelerle aktarilabilmektedir.

Doneminde ¢ogunlukla edebiyat uyarlamalar1 i¢in tercih edilen bu anlatimda

kullanilacak kitabin kapak ve sayfalari, filmin dykiisiiyle baglantili olarak secilecek
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materyallerle olusturulur: fotograf alblimii, eskiz defteri, roman ya da masal kitab1
seklinde olabilir (Allison, 2001, s.87). Giiniimiizdeyse zaman zaman masalsi ¢ocuk
filmlerinin jeneriklerinde bu anlatim tercih edilebilmektedir. Ornegin; Walt Disney
Pictures yapimi1 Enchanted (2007) filminin jenerigi, kitap gorsellestirmesi tekniginin

hareketli grafiklerle desteklenmis halidir.

1.3.3. Gergek Goriintii Uzerine Stiperimpoze

Bu jenerik tiirlinde anlatim, tek bir fotograf karesi, seri halinde degisen duragan
imajlar ya da akan bir goérintindn (live-action) iizerine kompoze edilmis bilgilerden
olusmaktadirlar. Sabit ya da akic1 ger¢ek goriintiiler, filmin icerigine gore segilir,

genellikle filmin yonetmeni tarafindan kurgulanirlar.

ALK TITLES DESIGHID 0¥ STERMIN F

D':ﬂﬂ OF PHOTOGRAPHT RLUISSCLL HAALAN, ..

Resim 14: Bilbiilu Oldirmek (1962)
Yonetmen: Robert Mulligan — Jenerik Tasarimi: Stephen Frankfurt
Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/to-kill-a-mockingbird/

1962 yapim Biilbuli Oldiirmek (ing: To Kill a Mockingbird) filminin Stephen
Frankfurt tarafindan tasarlanmis jenerikleri bu tiire gosterilebilecek en basarili
orneklerdendir. Jenerikler dramatik fliit ve piyano sesi esliginde, bir ¢ocugun oyun
kutusu haline gelmis eski bir sigara kutusunun igindeki kii¢iik nesnelere yapilan
devamli bir makro ¢ekim halindedir (Resim 14). Gergek goruntu tzerinde belirip

kaybolan modern karakterdeki metinler ise, ekranin orta seviyesinde yatay marjinde
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konumlanmiglardir. Gosterilen bilye, makas, boya kalemleri, oyuncak adamlar gibi
bir ¢cocugun diinyasini ifade eden nesneler, “sonrasinda filmde ¢ok fazla biiyiiyecek

klcuk gostergelerdir” (akt: Boxer, 2000, s.3).

1.3.4. Karakter Tamitimu Kurgusu

Filmde oynayan oyuncularin, Kkarakterini tam olarak tanimlayan spesifik
goriintlilerinden olusan bir dizi tanitim kartinin, seri halinde sunulmastyla olusturulan
jeneriklerdir. Oyuncu bilgileri gorsellerin {lizerine gelir. Amerikan sinemasinin
western orneklerinde siklikla kullanilan bu yontemle, televizyon dizi film ve program
jeneriklerinde de siklikla karsilagilmaktadir. Amag izleyicinin jenerik sonrasinda

izleyecegi karakter planlarina hazirlanmasini saglamaktir (Allison, 2001, s.84).

so-starring TONY CURTIS as Antoninus
KIRK DOUGLAS as Spartacus - ) -

PETER USTINOV as Batiatus directed by STANLEY KUBRICK

Resim 15: Spartacus (1960)
Yonetmen: Stanley Kubrick — Jenerik Tasarimi: Saul Bass
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-spartacus-title-sequence-
1960/

Jenerik tasariminda dénem donem siklikla karsilagilan bu prensip, Stanley
Kubrick yonetmenligindeki Spartacus (1960) filminin Saul Bass tarafindan
tasarlanan jeneriklerinde de goriilebilmektedir. Tasarim igin secilen gorintiiler,

alisilmisin disinda oyuncularin gergek goriintiileriyle degil canlandirdigi karaktere
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cikis yapan gostergelerle kurgulanmistir. Jenerik tasarimi siyah bir arkaplan tizerinde
mavi, mor, kirmizi ve sart 1sikla renklendirilmis heykel uzuvlari ve biistlerin
yumusak bir montajla sunumundan olusmaktadir. Antik Roma yapitlariyla azmi ve
ayni zamanda hiyerarsik olusumlar ifade etmek iizere se¢ilmis heykel uzuvlar,
yogun sembolik anlatimlariyla her bir oyuncunun filmde canlandirdigi karaktere

isaret etmektedir(Taylor, 2005).

Secilen gorseller aslinda izleyici agisindan geregi kadar yalin ifadelere sahiptir;
yapimet karti, isaret parmag ileriye uzanan bir el formuyla olusturulmus ve “Bryna

2

Proctions Inc. Sunar...” metniyle desteklenmistir; Spartacus’ii canlandiran Kirk
Douglas icin tasarlanan kart, baskaldirty1, zaferi ve giicii cagristiracak sekilde
yumruk yapilmis bir el figiiriiyle ifade edilmistir; yardimer oyuncu Tony Curtis’in
karti, yardim igin uzanan bir ¢ift elin gorselidir; Julius Sezar’in kart1 ise giicli ve
hakimiyeti ifade etmek iizere kili¢ tutan el ve bilek gorseliyle iligkilendirilmistir,
ancak kili¢c kompozisyonun alt boliimiine dogru uzanmaktadir ki bu yon farkliliginin
yenilgiyi ifade ettigi diisiiniilebilir. Ote yandan Kirkham’m incelemesinde bu
gorsellerin, Roma sosyetesinin acimasizligl yiireklendiren kati kurallarini ifade

etmek adina, giic ve gaddarliklariyla 6ne ¢ikan imparatorlarin “tas” heykelleriyle

kurgulandigi belirtilmektedir (2011, s.193).

1.3.5. Tipografik Kurgu;

Tipografi elbette bir jenerigin olmazsa olmaz 6gesidir; ancak bu baglik altinda
siiflandirilan jeneriklerde yazi, karakter olarak diger tiirlerden daha baskin bir rol
ustlenmektedir. Oyuncu ve yonetmen bilgileri gibi aktarilmasi gereken metinsel
bilgiler, ¢esitli tipografik dizenlemelerde yaratici kurgular diisiiniilerek izleyiciye
sunulmaktadir. Metinlerin sunum araci olan harfler, ¢ogu zaman bu tip jeneriklerin
ana karakteri halindedir. Kasith tipografik bir diizenlemenin jenerik araytzu halinde
sunumu ilk kez, {inli tasarimct ve reklam yonetmeni Pablo Ferro’nun Dr.
Strangelove filmi ig¢in hazirladigi jenerik tasariminda karsilagilmaktadir (Heller,
1999) (bkz. s.28, Resiml13). Tipografi temelli tasarim prensibi, ancak filmin

konseptini destekler nitelikte hazirlandiginda basarili sonug¢ vermektedir.
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Resim 16: Panic Room (2002)
Yonetmen: David Fincher - Jenerik Tasarimi: Computer Cafe

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/panic-room/

Computer Cafe isimli post-prodiiksiyon firmasinin tasarimi olan Panik Odasi
(Ing. Panic Room) filmi jenerikleri, yine tipografinin bir karakter olarak kullanildig
one c¢ikan tasarimlardan biridir; tim bilgi kartlar1 Manhattan mimari dokusuna
entegre edilecek sekilde tasarlanmis yapisal bir yazi karakteri ile caddelerde salinan
isimler seklinde hazirlanmistir. Klostrofobi temelli gerilim filmi Panik Odasi’nin tiim
sahneleri bir odada mahsur kalinmis halde ¢ekilirken, filmin jeneriklerinin bu sekilde
bir ters bildirimle sunulmasinin, miizik faktoriiniin de devreye girmesiyle izleyicide
ilk etapta gerilimi arttirmaya yonelik oldugu belirtilmektedir (Braha&Bryne, 2011,
s.17).

1.3.6. Animasyon ve hareketli grafik kurgusu

Ozellikle 1950’lerden sonra yapimcilar tarafindan daha sik tercih edildigi
gorlilen bir tiirdiir. “Animasyon ve hareketli grafik” ifadesinden kasit tam olarak
gercek gorilintliniin diginda, resimlenmis goriintiiler, geometrik sekil ya da yapay
lekelerin soyut formlar olusturup hareketlendirilerek, filmin bilgi sunumuna katki

saglamak adina kurgulanmasidir.
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Ayrica Hatice Oz’iin gergeklestirdigi doktora calismasinda, sinema ve jenerik
tasariminda giiniimiize kadar kullanilan animasyon teknikleri detayli olarak
incelenmistir. Buna gore ylizeysel animasyon(“¢izme-¢ekme, cell animasyon, cut-
out, golge animasyonu, karma animasyon, kamerasiz animasyon, iki boyutlu
bilgisayar animasyonu”) ve plastik animasyon(*“stopmotion, nesne animasyonu,
zaman kaymasi, U¢ boyutlu bilgisayar animasyonu”) teknikleriyle Uretilen
jeneriklerin timi bu baslik altinda siniflandirilabilir (2006, s.104-115).

Jenerik tasarimlariin film projesine estetik ve islevsel katkilar1 goz Oniinde
bulunduruldugunda, 6zellikle bilgisayar ortaminda {iretilen hareketli grafik
kurgularin, yapimcilar ve yonetmenler tarafindan giincel projelerde siklikla tercih
edildigi goriilmektedir. Saul Bass, tasarimlarinda 6ne ¢ikan aktif sembolizmi, grafik
kurgularla (illistrasyon, tipografi, renk, doku, denge) akilci sekilde kompoze ederek,
jenerik siiresini gercek bir iletisim mecrasi olarak kullanan 6ncii tasarimcilardandir.
Giliniimiizde yogunlasan bu egilimi ise, Ozellikle cagdas bilgisayar teknolojilerini,
hareketli grafik ifadeler iiretmekte masaiistii yayincilik kadar ustalikla kullanan

tasarimct Kyle Cooper’in hizlandirdig: sdylenebilir.

with
JEFFREY WRIGHT

Resim 17: Casino Royale (2006)
Yonetmen: Martin Campbell - Jenerik Tasarimi: David Kleinman
Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/casino-royale/

James Bond serisinin 2006 yapimi Casino Royale (Yon: Martin Campbell)

filmi jenerikleri bu smifta incelenebilecek bir diger basarili ornektir. Tasarimci
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Daniel Kleinman imzali jenerikler, barindirdigi yogun sembolik anlatimla dikkat
ceker. Ornegin kumar cenneti Las Vegas’ta gecen filmin jenerikleri icin segilen
konsept iskambil desteleridir; maca sembolii ile ilk planda izleyiciye tanitilan Bond
karakterinin diismanlar1 karo ile sembolize edilmistir, sinek sembolii ise yan
karakterlerin ifadesinde kullanilmistir. Bond’un film igindeki seriiveni 3’16” lik
jenerikler boyunca, hizli bir tempoda izleyiciye aktarilir. Jenerikler bittiginde
heyecan seviyesi yiikselmis olan izleyici, paralel bir aksiyon diizeyinde c¢ekilmis
filmin ilk gorintilerine transfer edilir; Sherlock Holmes filminde yasanan rahatsizlik

hissi ile bu yapimda karsilasiimamaktadir.
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Resim 18: Juno (2007)
Ydnetmen: Jason Reitman - Jenerik Tasarimi: Shadowplay Studio

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/juno/

2007 yapimi Juno filmi jenerikleri de yine bu baslik altinda incelenebilecek one
¢ikan Orneklerden biridir. Minnesaota’li siradan bir kizin kendine has yasaminda
alisilmadik bir olay1 kendine has bir yontemle ¢o6zebilmesini anlatan filmin
jeneriklerinde basroldeki Juno karakteri 6n plandadir. Filmin kurgusu, alisiimadik bu
olayin siradanligina ve gelisi giizelligine dokunurken, jenerikler i¢in hedeflenen ruh
hali tam da budur. Yaratilan 6zgiin dil stop motion fotograf dizisi ilizerine manipule
edilmis grafik 6gelerdir. Juno karakterinin siradan bir gilinliniin izlendigi hissini

desteklemek i¢in, kizin evden ¢ikip cadde boyunca yiiriiylisii, etrafindaki yasami ve
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diinyay1 izleyisi 900 kareyi asan fotograf ¢cekimiyle gerceklestirilmis, el ¢izimi arka
planlar, defter karalamasi hissi uyandiran bir tipografik yaklasimla bilgisayar

ortaminda birlestirilmistir.

Jenerikler igin secilen miizik, tasarimda kullanilan renkler ve doku ile
desteklenerek, daha ilk saniyeden ergenlik cagindaki bu kizin kisisel alanina
girdigimizin sinyallerini verir niteliktedir. Tasarimci1 Gareth Smith’in deyimiyle
“orijinal karakterin dogaliistii sakinligini’n1 yansitan bu jenerikler filmin tonuyla
ayni  diizeyi  yakalayabilmesi ac¢isindan  bagarili  Orneklerden  biridir

(http://www.watchthetitles.com/articles/0069-Juno).

Bu prensiplerin her biri tek bir jenerik kurgusunun anlatim teknigini
olusturabilmekteyken, giincel Orneklerde birden fazlasinin ayni jenerikte birlikte

kullanildig1 da goriilebilmektedir.

1.4. JENERIKLERIIN FiLM ICINDE KONUMLANDIRILMASI

Bir Jenerigin filmin standart akisinda konumlandirildigr yer, dogrudan
izleyicinin film izleme deneyimine etki eder. Ornegin Filmin acilisinda yapimeci
firma logolariyla birlikte sunulan bir jenerik, izleyici agisindan gercek hayattan
soyutlanip filmin yapay diinyasina girebilmesi i¢in bir es iken, agilis jenerigi
olmayan bir filmin —bu secim bilincli olarak yapilmissa— izleyicisini ¢ekmek istedigi
alg1 boyutu bambagkadir.

Film jenerikleri, film igindeki konumlanmalari agisindan ¢ bdliimde
incelenebilir; filmin en basinda yer alan agilis jenerikleri, filme dair ipucu tastyan bir
gercek sahnenin arkasindan giris yapilan baslangi¢ jenerikleri, filmin basinda kisa bir
film baglig1 ardindan filmin en sonunda yer alan ana jenerik 6rnekleri (main-on-end
titles), glinimiize kadar uygulanmis temel jenerik yerlesimleridir. Cogunlukla
yonetmenin yaratmis oldugu film kurgusuna gore sekillenen bu durum, jenerik
tasarimcisinin  kullanacagi ifade tilirlerini ve entegrasyon tekniklerini de
etkileyecektir. Bunlarin diginda, filmin baslangic jenerigi ve ayni konseptin
stirdiiriildiigii bitis jeneriginin birlikte tasarlandigi ornekler de goriilebilmektedir,

ancak bu sekilde olusturulan tasarim projeleri, nadir durumlar diginda, biitce kaygisi
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dolayisiyla yapim sirketleri tarafindan tercih edilmemektedirler (Braha & Bryne,
2011, s.8).

1.4.1. Filmin basinda yer alan acilis jenerikleri

Bu tiir bir konumlandirma tercihinde, film yapim sirketlerinin logolarin
gosterimiyle baslar ve sonrasinda hareket, birbirinden bagimsiz karakterde olabilecek
logo gosterimlerinden, bilgi kartlarinin sunuldugu asil jenerik boliimiine entegre
edilerek devam eder. Sunulan bilgilerin sonunda ¢esitli gorsel tekniklerin

kullanilmastyla da asil filme gegis yapilir.

Yael Braha ve Bill Byrne, Creative Motion Graphic Titling For Film, Video
and The Web baslikli kitaplarinda, bu tiir jeneriklerin genellikle kisa ya da bagimsiz
filmlerde ya da ¢ok biyik bir prodiksiyon listesine sahip olmayan filmlerde tercih
edildigini belirtmektedirler (2011, s.8). Ancak, ger¢eklestirilmis projeler incelendi-
ginde goriilmektedir ki, filmin en basi i¢in tasarlanmis bilgi kartlari, sinema film
sektoriinde siklikla rastlanan bir yerlesim tiiridiir. Bu yaklasimin 6zellikle de ilk
donem sessiz filmlerin sadece baglik gorevi iistlenen aciliglarinin olusturdugu

gelenekten kaynaklandigi varsayilmaktadir (Bordwell, 2006, s.3).

Kimi tirlerde ise tasarlanacak jenerik i¢in filmin basi, Ozellikle en uygun
yerlesimdir. Genellikle tarih uyarlamalarinda, ya da belgesel filmlerin baglangicinda
tercih edilen bu tip jenerikler, ortalama bes ila sekiz dakikalik siireleri boyunca,
filmin oyuncu ve yapim bilgilerinin yan1 sira, filmin olay kurgusu hakkinda 6n bilgi
sunmak islevini de tstlenmektedir. 2007 yapimi The Kingdom filminin baslangig¢
jenerigi, bu anlatima bir 6rnek olarak gosterilebilir. Orta Asya’da gecen bu filmde
oldugu gibi tarihi gerceklere dayandirilmis kimi filmlerin jenerikleri, izleyicide
filmden 6nce donemin politik ve tarihi atmosferi hakkinda alt yap1 olusturma islevini

ustlenir niteliktedir (Braha&Bryne, 2011, s.8).

Ornek Uygulama Incelemesi:

2 dakika 33 saniyelik anlatimiyla, gliniimiiz sartlarinda bir agilis jenerigi icin
oldukga uzun olan, 2002 yapimi Stkiysa Yakala (ing: Catch Me If You Can) filminin
animasyon jenerigi, film i¢inde basl basina kurgusu olan bir kisa film niteligindedir

ve yine bu baslik altinda incelenebilecek jeneriklerdendir.
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Steven Spielberg yoOnetmenligindeki bu aksiyon/polisiye/dram  filmin
animasyon jenerikleri, Olivier Kuntzel ve Florence Deygas tarafindan Nexus
Productions yapimciliginda tasarlanmistir. Ayrica filmin diger tiim tanitim

materyallerinin de jeneriklerle ayn1 dili paylastigi goriillmektedir (Allison, 2003).

Resim 19: Sikiysa Yakala (2002)
Ydnetmen: Steven Spielberg

Jenerik Tasarimi: Olivier Kuntzel - Florence Deygas

“Kolaysa Yakala: Sira Disi Bir Yalancimin Inanilmaz Ama Gergek Hikayesi”
kitabindan uyarlanan film, gercek bir dolandiricilik efsanesini konu almaktadir:
1960’larda FBI’1n en ¢ok arananlar listesine giren en geng¢ dolandiricinin doktorluk,
avukatlik ve yardimci pilotluk gibi tiirlii kiliklara girerek pesindeki FBI ajanini akil
almaz sekilde defalarca atlatmasinin anlatildigi filmde, mizahi unsurlar 06ne
cikarilarak donemin toplumsal gercekleri ve ahlaksal yargilar1 da aktarilmaktadir.
Jenerikler igin yaratilan animasyon kurgu, Oykide belirgin kareleri one ¢ikararak
filmi Ozetleyen gorseller dizisi seklindedir. Dolayisiyla, oykiiyli olusturan efsane
hakkinda izleyiciyi dnceden hazirlama isevini listlenen bu jenerigin filmin en basinda

konumlandirilmasi olduk¢a dogru bir tercihtir.

Filmde Spielberg tarafindan korunmaya g¢abalanmis begeni seviyesi ylksek
anlatim, jenerik tasariminda ilk bakista 6ne ¢ikan unsurdur. Geometrik yalinlamayla
illustre edilmis figiirler, mekan algis1 yaratmak adina arkaplanda degiserek kullanilan
net renkler ve grafik anlatimda 6zenle se¢ilmis gostergeler, filmin diliyle ayni tona
cekilmis gorsel unsurlara 6rnek gosterilebilir. Ayn1 zamanda figiir resimlemesinde

kullanilan eskitilmis dokunun, retro bir etki yaratarak, 1960’larda gecen filmin
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zamansal kavranisina gonderme yapmak adina tercih edilmis oldugu disiiniilebilir
(Allison, 2003).

Jenerik iki ana karakteri, yan karakterleri ve degisen bir dizi mekan
gorsellestirmesiyle, filmde gegen kovalamacayir birebir aktarmaktadir. Tasarim igin
secilen konsept, oklar ve kacis noktasi belli olmayan cubuklardir. Tlk sekansta, filmin
ve Jenerigin iki ana karakteri Frank ve dedektif, havaalaninda mekana ait
yonlendirmelerle (sar1 oklar) isaret edilerek izleyiciye tanitilmaktadir. Sonrasinda
Frank’in biirtindiigii birbirinden farkli karakterler, farkli mekan ve zaman algisi

yaratmak adina degisen renkler ve mekan gorsellestirmeleriyle desteklenmistir.

GITER

Mary Zophres
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Resim 20: Sikiysa Yakala filmi jenerik tasarimindan kareler
Kaynak: http://www.addadog.com/v3/portfolio.php?special=addadog

Seriiven sirasiyla hava alaninda, bir yolda, bir havuz kenarinda, bir hastanede,
adliyede, kiitliphanede ve parti alaninda aktarilir. Havuz kenarinin sicak sari bir

renkle, parti mekaninin ise pembe renkle ifade edilmesi tesadiifi se¢imlerden ibaret

46



degildir; aksine kullanilan tiim renkler ve her mekana 6zel secilmis basit gostergeler,
filmin hedef kitlesi diisiiniilerek olusturulmus, yaratilmak istenen ruh haline hizmet
eder niteliktedir (Allison, 2003).

Oyuncu ve yapim ekibinin bilgileri, gorsellestirmenin retro diline uygun
tasarlanmig, modern, tirnaksiz bir yaz1 karakteri ile, illiistrasyon diliyle biitiinlesik
halde animasyona yedirilmistir. Cogu zaman animasyon kurgusunun 6geleri olarak
kullanilan dik ¢ubuklar, ekranin iist ¢izgisinden asag1 ya da ters yone akarak, kagisi
ve zamanla parmakliklar cagristiracak sekilde, harflerin iist ve alt govdelerini
olusturmaktadirlar.

Yapim bilgilerinin sunuldugu her kartin tasarimi da ¢esitli ikonik gostergeler
icermektedir. Ornegin; film senaryosunun uyarlandigi kitabin yazari Frank W.
Abagnale’in bilgisinin bir kiitiiphane gorsellestirmesiyle ve film miiziklerinin

bestecisi John Williams’in bilgisinin bir kuyruklu piyano esliginde sunulmasi tesadiif

degildir (Resim 21). Senaryo ve kostlim tasarimi kartlar1 da yine bu bulguyu
destekler niteliktedir (Allison, 2003).

i

Resim 21: Sikiysa Yakala filmi jenerik tasarimindan kareler

Kaynak: http://www.addadog.com/v3/portfolio.php?special=addadog

Jenerik boyunca Frank ve Hanratty karakterleri ayn1 kareye girmezler ancak
son karede birlikte goriilebilirler; film yapimcisimin bilgisi sunularak, jenerik
kararma efektiyle sonlandirilir, asil filmin ilk sahnesine gecis yapilir.

Deborah Allison, Sikiysa Yakala jenerikleriyle birlikte retro jenerik
tasarimlarinin elestirisini yaptigi makalesinde, adi gegen jenerigi bir diger polisiye
film serisi olan Pembe Panterin jeneriklerine benzetmektedir; benzer oyuncu(playful)
anlatim1 kendine has modern diliyle olusturduguna “sasirtict modern stilini retronun
soguk tavriyla birlestiriyor” sozleriyle deginmektedir. Ayrica 1960’larda gegen

maceranin anlatiminda bdyle bir dilin sec¢ilmesinin yerinde bir tercih oldugu
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belirtilmektedir. Sight & Sound dergisinin 2003 subat sayisinda filmin kritigini yapan
elestirmen Geoffrey McNab ise, jenerik tasarimi hakkinda “filmin jenerikleri de,
Frank’in yorulmak bilmeyen temposuna uyum saglar nitelikte, yeni ve degisken
stiller ortaya koyarak eglenceli ve takip gerektiren bir seriiveni aktarmaktadirlar”
ifadesini kullanmistir. Bu anlatim Sikiysa Yakala filmi jeneriklerinin, izleyiciyi
filmin tonuna ¢cekme konusundaki basarisini ortaya koymaktadir (akt: Allison, 2003).
Yael Braha ve Bill Byrne’in yazar1 oldugu kitapta bu tir jenerikler “hikaye
icinde hikaye” adiyla smiflandirilmis ve Sikiysa Yakala tilminin jenerikleri i¢in su
ifadeye yer verilmistir:
“Agiktir ki bu jenerikler ivi bir hareketli grafigin ve film yapimcihgimin énemli esaslarin
desteklemekte ve igermektedirler: hikayelestirme, eglendirme, bilgilendirme ve tasarim. Saul
Bass’in de dedigi gibi ‘sembolize eder ve Ozetler’ niteliktedirler. Ve sonu¢ olarak bu agilis

Jjenerigi, film hakkinda o6nemli bilgileri, izleyiciye heyecanlandirict ve dikkat ¢ekici sekilde
sunmaktadur. Izleyiciler béylece artik filme hazirdirlar” (2011, s.29).

1.4.2. Kisa bir baslangicin ardindan gelen agihis jenerikleri

Bu tur bir konumlandirmada anlatim, filmin ilk sahnesi gercek gorintl olarak
gosterildikten sonra devreye giren bilgi kartlar1 dizisi olarak sekillenir. Klasik sinema
olarak simiflandirilan dénemden daha sonra karsilagilan bu jenerikler, o6zellikle
1970’lerden sonra popiilerlik kazanmistir. Sinema gosterimleri igin kurgulanan ve
tiretilen filmlerde nadiren goriilebilen bu 6rnek, 1970’ler ve sonrasinda televizyon
sektoriinde daha ¢ok tercih edilen bir sistem halini almigtir. Bu kullanimin amacinin,
standart film jeneriklerinin islevsel 6zelliklerinden farkli olarak, televizyon filmleri
ya da ozellikle dizi filmlerde, izleyicinin dikkatini ilk anda gdsterilen yayina ¢ekerek
televizyon  kanalinin  degistirilmesini  6nlemek  oldugu  disiiniilmektedir

(Braha&Bryne, 2011, s.8).

Bu yaklasimda beklenmedik, alisilmadik ve direkt bir etkiye sahip olan ilk
sahnenin perdede belirmesiyle film baslar, vurgulanan sahnenin sonuca ulagmasiyla
genellikle filmle birlesik tasarlanmis olabilecek filmin baslik karti ile jenerige gecis
yapilir. Kimi zaman da projede yonetmene damigsmanlik yapabilecek tasarimcinin
tercihine gore girig goriintlisii jenerigi destekler nitelikte ¢ekilmis bir akisa sahip

olabilir (Braha&Bryne, 2011, s.9).
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Ornek Uygulama Incelemesi:

Prologue Films tarafindan tasarlanan Rocknrolla (Yon: Guy Ritchie, 2008)
filmi jenerikleri, bu yaklagima &rnek gosterilebilir. Prologue tarafindan, filme Ozel
revize edilmis versiyonlariyla yapim sirketlerinin logolar1 ve yonetmen karti, ekranda
hareketli grafikle beliren ilk gorsellerdir. Ardindan karanlikta arkasi doniik goriilen
figlir esliginde duyulan repliklerle filme etkileyici bir giris yapmak hedeflenmistir.
Replik bitince figiir belinden ¢ikardig: silahla elindeki tiitiini yakar ve bir anda
(silahli bir adam imgesiyle iliskilendirilerek gorsellestirilen) filmin baslik kartina

gegis yapilir ve grafik dili baskin tasarlanmis jenerik baglamis olur (Resim 22).
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Resim 22: Rocknrolla (2008)
Yonetmen: Guy Ritchie — Jenerik Tasarimi: Prologue Films

Kaynak: http://prologue.com/projects/rocknrolla

Uyusturucu, seks, karanlik Londra sokaklari, Rus mafyalari gibi temalarin
islendigi filmde, jenerikler miizigin de yadsinamaz etkisiyle daha ilk goriintiide

istenilen bela duygusunu hissettirir. Jenerigin tiim dokusu sar1 parsomen iizerine
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siyah tire lekelerle olusturulmus, karamsar tondadir. Oyuncu bilgileri, ayn1 asiligi
destekler nitelikte sablon yazi karakteriyle, filmdeki karakter gorselleri esliginde
sunulmaktadir. Bu sekilde izleyici, tipik 6zellikleriyle tanidigi karakterlere, film

boyunca, ilk edindigi izlenimle yaklasacaktir.

Seyirciyi filmin atmosferine daha ilk sahnede dahil eden Prologue tasarimi
jenerikler, Guy Ritchie yonetmenligindeki filmin dili ile birebir ortiisen dogru tonu
yakalayabilmesiyle, filmin bastan sona ayni tondan izleyiciyle konugabilmesine

destek olmustur.

1.4.3. Filmin sonuna konumlandirilan ana jenerikler

Ozellikle 2000’1i yillarda kullanimi yogunlasan bu yerlesim plaminda film,
yapim sirketi logolariyla baglar, arkasindan filmin baslik kart1 gosterilir ve oyuncu
bilgileri sunulmadan ilk sahneye gegis yapilir. Oyuncu ve yapim ekibinin bilgi
kartlar1 da filmin son sahnesinin ardindan gosterilir. Bu tip jenerikler i¢in kapanis
jeneriginden farkli olarak “son jenerik” isimlendirmesi kullanilmaktadir (ing.: main-
on-end title).

Bir acilis jeneriginin yoklugunda son jenerikler, kapanis jeneriklerinin genel
sartlarindan farkli olarak, tasarlanmis ve 6zel olarak kurgulanmig bir anlati igerebilir.
Film bitiminden sonra gosterilen ilk jenerik karti yOnetmen bilgisini igerir,
sonrasinda ise dnem sirasina gore tim oyuncular ve set ekibi siralanir. Genellikle
standart kapanis jeneriklerinde ekip bilgileri sabit arka planda asagidan yukar1 kayan
diiz metinler halinde kullanilirken, ana jenerigin sonda oldugu bu kullanimda,
tasarlanmig gorilintliler tamamen birbirinden bagimsiz tek bilgilik kartlar halinde

olabilmektedir (Braha&Bryne, 2011).

Son jenerikler su ana kadar anlatilmis yerlesimleriyle baslangi¢ jeneriklerinden
tamamen farkli isleve sahiptirler. Amag filmi 6nceden sunup, memnuniyet i¢indeki
izleyici i¢in takdir edilecek performanslari sonda siralamaktir. Aslinda bu anlayis
tiyatro ritiieline de benzetilebilir. Boyle bir durumda tasarimcinin tistlendigi oldukga
zorlu bir gorevdir; jenerikler Gylesine etkileyici ve ikna edici bir soyleyise sahip
olmalhidir ki izleyici filmin sonu da olsa koltugundan ayrilmayip jenerikleri ve

dolayisiyla yapim ekibinin tiimiinii, sabirsizliktan 6te memnuniyet ve sakinlikle
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izlemeli ve sonunda salondan tatmin duygusuyla ayrilmalidir (Cone, t.y.;
Braha&Bryne, 2011, s.9)

Diger yonden bu yaklasim riskli bir yontemdir, zira filme tam olarak
hazirlanmayan izleyicinin, aniden perdede hareketlenen olaylar karsisinda duydugu
tedirginlik ve konsantrasyon eksikligi, filmin geneline de konforsuz bir ruh hali ile
yansiyabilir. Ancak cok taninmis oyuncular ve tamitim kampanyasinin c¢ok iyi
yuriitildiigli projelerde tercih edilmesi gereken bu yontemle, genellikle aksiyon-

macera filmlerinde ve zaman zaman da bilim kurgu tiiriinde karsilagilmaktadir.

Ornek Uygulama Incelemesi:

2009 yapimi Sherlock Holmes filmi, plastik deger agisindan en iyi tasarlanmig
giincel Orneklerden biridir. Guy Ritche yonetmenligindeki filmin baslangicindaki
stiidyo logolari, baslik kart1 ve son jenerikleri, Danny Yount sanat yonetmenliginde

Prologue Films tarafindan tasarlanmistir (www. prologue.com).

Film, ilk goriintii olarak kameranin, Londra’nin Arnavut tasi sokaklarinda,
modellenmis yapim sirketi logolar1 iizerinden hiz yapan bir at arabasina
odaklanmasiyla baslar. Sokak karanliktir; hiz yapan atlarin siluetleri, kosusan
insanlar ve gerilimi yuksek muzik, izleyiciyi akan aksiyonun icine ¢eker. Ardindan
gorls alaninda basrol oyuncusu Robert Downey Jr. belirir; karsisindaki adami etkisiz
hale getirmek igin gergeklestirecegi hamleleri planliyordur. Sonraki gerilimi yiksek
doviis sahnelerinin ardindan dedektif Sherlock Holmes ve Dr. Watson kotiiciil bir
ayine engel olmay1 basarirlar. Polisin de sahneye girmesi ve gazetecinin patlattigi
flagla entegre olan baglik kart1 tasarimi, bu yogun aksiyon yiiklii baslangi¢c boliimiinii

sonlandirmaktadir.
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Resim 23: Sherlock Holmes (2009)

Yonetmen: Guy Ritchie — Jenerik Tasarimi: Prologue Films

Kaynak: http://prologue.com/projects/sherlock-holmes

6dk. 40sn. ile olduk¢a uzun sayilabilecek yogun tempolu bu girig sahnesinin
ardindan, akisa dahil olan baghk karti tasarimi, filme dair gorsel bir imgelem
olusturma islevi iistlenen, izleyici tarafindan net olarak algilanan ilk unsurdur. Acilis
jenerigi yoksunlugunda karsilagilabilecek, izleyicide konsantrasyon eksikligi gibi,
bahsi gecen islevsel sorunlar bu 6rnekte goriilebilmektedir. Filmin yogun aksiyonlu
girisi, filme heniiz hazirlanmamais izleyicide panik hissi yaratarak ilk 10 ila 15 dakika
boyunca akisi takip etme ¢abalarina neden olmaktadir. Izleyici, rahatlik duygusuyla
filmin Oykiisiine dahil olmak bir tarafa, tedirginlik iginde olanlar1 algilamaya
cabalamaktadir. Belki daha sonralarda karsilasilsa memnuniyet yaratacak gorsel
efektli aksiyon sahnelerinin bir kismu, izleyici i¢in konforsuz anlardan ibaret kalir.

Projeye baslandiginda, tasarimci firma ile goriismelerde, Sherlock Holmes
efsanesinin kisaca kavranmasina yardimci olacak gazete mansetleri konseptiyle
tasarlanmasi planlanan agilis jenerikleri, ¢ekimler devam ettik¢e yerini g¢arpict bir
aksiyon ardindan kisa bir baslik karti gdsterimi kararina birakmistir ki; kimi
elestirmenler tarafindan bu karar yanlis bir strateji olarak degerlendirilmektedir (The
Art of Title, 2009).

Filmin son jenerikleri i¢in ise iki konsept yaratilmistir. Birincisi dedektifin not
aldigr kagitlar dolayisiyla parsdmen ve el yazist konseptiyle olusturulan bilgi
kartlaridir (Resim 24). Diger ¢alisma ise, gazete mansetleri, kupiirler ve dedektifin

not defterinden gorsellerle olusturulmus bir hareketli grafik ¢alismasidir (Resim 25).
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Resim 24: Sherlock Holmes filmi son jenerik konsept ¢alismasi -1
Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/sherlock-holmes/

FRLOCK -
Hi‘i\k MFQ

Resim 25: Sherlock Holmes filmi son jenerik konsept ¢aligmasi -2

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/sherlock-holmes/

Sir Arthur Conan Doyle tarafindan yaratilan Sherlock Holmes karakterinin
maceralarinin, donemin gazetelerinde dizi halinde yayinlanmasi, tasarim igin
gelistirilen konseptlerde yapim sirketinin ozellikle iizerinde durdugu oykiisel
unsurdur. Sonug olarak birinci ¢alismada karar kilinmis ve son jenerikler filmden

karelerin kara kalem etkili resimlemelere doniismeleri, metinlerinse dolmakalem
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etkili el yazis1 karakteri ile belirmeleri dogrultusunda olusturulmustur (The Art of
Title, 2009).

Filmin video olarak son karesinin goriinmesinin ardindan, goriintii {izerinde
karakalem c¢izim etkileri ve miirekkep lekeleri belirir, film miiziginin de beraberinde
duyulmasiyla son jenerige entegrasyon gerceklestirilmektedir. 2 dakika 9 saniyelik
jenerigin sunulan ilk karti, film yonetmeni Guy Ritchie’nin bilgisini icermektedir;
bilgi sunumunda 6zel bir gosterge kullanilmamistir. Sonrasinda siralanan senaryo ve
yapimet bilgilerinin ardindan, “Sherlock Holmes ve Dr. Watson, Sir Arthur Conan

Doyle tarafindan yaratilmis, hikaye ve romanlarinda islenilen karakterlerdir” ifadesi

i¢in tasarlanmis kart gosterilir.

Resim 26: Sherlock Holmes filmi oyuncu kartlar

Kaynak: http://prologue.com/projects/sherlock-holmes

Oyuncu bilgileri ise, karakter tanitimi1 prensibi ile filmde karakterlerinin en
guclu ifade edildigi goriintiiler esliginde sunulmustur. Filmde kullanilan bu garpici
sahnelerin illiistre halde tekrar sunumlari, izleyici agisindan tekrar bir gozden
gecirme, filmden edinilen izlenimin -hatta olasi memnuniyetin— hafizada
pekistirilmesi  halidir. Tasarlanan oyuncu kartlarinin, lekeler ve renklerle,
canlandirdiklart karakterlere dair c¢esitli gostergeler icerdigi savunulmaktadir.

Ornegin Rachel McAdams’n bilgi karti, filmde kendisinin kagamak sekilde belirip
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kayboldugu sahne goriintiisiinde, kirmiz1 leke ile gorsellestirilmistir; gorsel ifade

karakterin cazibesine, renk ise hirsa ve kararliliga isaret etmektedir (Resim 26).

Tiim kartlarda olmasa da kimilerinde ikonik gostergeler kullanildigi belirgindir;
“gOriintli yonetmeni”, “kostiim tasarimi”, “gorsel efekt sorumlusu” bilgi kartlar1 bu
kullanima ornek gosterilebilir (Resim 27). Gorsel iletisim egitimi almis ve
deneyimleriyle bu konuda uzmanlagmis tasarimcilar tarafindan tasarlanan bu tur
jeneriklerin, Ozellikle sahip olduklar1 bilingli gdsterge kurgusuyla, film Uzerinden

izleyici algisini besleyici unsurlar oldugu agiktir.

Resim 27: Sherlock Holmes filmi bilgi kartlari

Kaynak: http://prologue.com/projects/sherlock-holmes

Oykiiye hazirlanmadan filme giris yapan izleyici agisindan, film karelerinin
tekrar1 seklindeki anlatimla bir son jenerik hazirlanmasinin, yerinde bir tercih oldugu
sOylenilebilir; boylece jenerikler, filmin aksiyonu ylksek hareketli temposunun

2

ardindan bir “es” olusturup, izleyiciye —tansiyonu normal degerlere diiserken—
izlemis oldugu filmi tekrar gozden gecirebilmesi adina bir rahatlama alam

saglamaktadir (The Art of Title, 2009).

Benzer bir yerlesim plan1 Prestige (Cristopher Nolan, 2002) filmi icin de
kullanilmistir. Bu Ornekte de goriilebilmektedir ki; kimi filmler i¢in baglangic
jeneriginin yoklugu kurgusal olarak filme yogun katkilar saglar. Prestige filmi bir
illiizyon, dolayisiyla dikkat/sizlik ve siiphe filmidir. Jenerik tasarimi i¢in ise filmin
basinda bos arkaplan prensibiyle tasarlanan bir baslik karti diisiiniilmiis, ardindan
“prestij” teriminin anlamini agiklayan replige gecis yapilmistir. Bu boliime kadar net
bir yargi sahibi olamayan izleyici, kasith sekilde “hazirliksiz yakalanma” noktasina
cekilmis ve burada sabitlenmistir. izleyicinin bu sekilde konumlanmasi, film

kurgusunun geneline hakim olacak siiphe ve belirsizlik duygusuna hizmet edecektir.
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IKiNCi BOLUM
GRAFIK TASARIMCI VE
GORSEL ILETISIMCI OLARAK SAUL BASS

2.1. TASARIMCI SAUL BASS

Saul Bass(1920-1996), II. Diinya Savasi sonrasi grafik tasarimda Amerikan
modernizminin en belirgin figlrlerinden biridir. AT&T, Minolta, United Airlines,
Exxon Mobil, Warner Communications gibi pek ¢ok sirketin kurumsal logo ve
kimlik caligmalarint etkili gorsellerle yaratmanin yaninda, Bass’in en belirgin
ozelligi, Amerikan sinemasina sagladigi katki paralelinde film jeneriklerine mevcut
islevinden Ote yepyeni bir iletisim platformu hali kazandirmasidir (Timmer, 1999,
s.17).

AIGA tarafindan 1981 yili “Hale of Fame” ddiiliine layik gdriilen ve tasarimci
kimligi iizerine pek ¢ok kaynakta pek c¢ok ovgii ile karsilasilabilecek Bass, grafik
elemanlar1 amaci dogrultusunda etkili kullanan bir grafik tasarimci olmanin Gtesinde,
farkli platformlarda okuyucunun algilarim1 basarili sekilde yonlendirebilmesiyle,
Andreas Arnold Timmer’a gore tam bir “gorsel iletisimci”dir. Timmers Bass’in
iletisim anlayisini su sekilde ifade eder:

“Kendi deyimivle ‘grafik tasarimcidan Gte bir gorsel iletisimei’ olarak Bass’in cabasi

izleyicisini hem entelektuel hem de duygusal boyutta kiskirtarak, anlamlandirmaya katkust

derecesinde iiriintine baglanmasini saglamaktr; bunu ise tasarimlarinda soyutlama ve metafor

kullammuyla gergeklestirir. ” (1999, 5.30).

Bagka bir biyografik kaynakta ise Bass’in gorsel iletisim becerisine su sozlerle

yer verilmektedir:
“Bass sunum ve iletisim alanminda uzmandi. Bir kedinin yiiriiyiisii gibi(Walk on the Wild
Side,1962) hayatimizin miitevazi anlarint alip, beklenmedik sekilde bir sanat formuna
doniistiirebilecek bir yetenegi vardi. Islerindeki giiclii ifadesel iislup, gorsel, tipografi ve
hareketi birbiri icinde kusursuz birlestirme becerisi ve film anlatistnin en can alict noktasini
soyutlayyp net bir iletisim imgesine c¢evirme kabiliyetinin birlikteliginden dogardi.”

(http://www.answers.com/topic/saul-bass).

Philip Meggs’in editorliigiinii yaptigt Six Chapters in Design: Bass,
Chermayeff, Glaser,Rand, Tanaka, Tomaszewski baslikli kitabta, tasarimci Louis

Dorfsman’in su ifadesine yer verilmistir:
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“Disiplinli bir yaraticilk — bir konunun, hikayenin ya da her hangi bir tasarim problemi
Uzerine, bilindik bir duygunun bilinmedik i¢ gorilerle yogun ve derin kesif siireci... Bass elli
villik kariyeri boyunca yeteneklerini ve sihrini grafik tasarimin pek ¢ok alaminda iirettigi
isleriyle pekistirmis, yine de isleri bu giin bile yeni ve lkiskirtici, ve her zaman ana ait bir
tasarimeidur. Isleri her zaman ayricalikhidwr ¢iinkii her an insanlara dokunur ve fikirleri ve

ifade tarzi duyarl ve entelekt boyutta davetkardir.” (1997, s.14)

Bass’in, Brooklyn Collage’de egitim aldigi Gyorgy Kepes’ten edindigi
kavramsal problem ¢dzme yaklasiminin, modernist (Bauhaus) estetigi ile birleserek,
kisisel sosyo-kiiltiirel birikim siizgecinden gecip tiim islerine yansidigi
belirtilmektedir. Tezin bu béliimiinde kendisinin tasarim anlayisini olusturan ve
sekillenmesine etki eden faktorler incelenecek, gerceklestirdigi jenerik tasarim
projelerinden baslicalari, metafor kullanimi ve segilen gosterge nitelikli ogeler

cercevesinde analiz edilecektir.

2.1.1. Biyografi

Saul Bass 8 Mayis 1920°de, sonraki donemde bir kiiltiir baskenti haline gelecek
New York’ta, maddi olanaklar1 kisith gé¢men bir ailenin ikinci ¢ocugu olarak
dogmustur. Yaratici kariyerine 1936-1939 yillar1 arasinda Manhattan Art Student
League’de burslu aldigi derslerle baslamistir. Egitimci ve ayni zamanda reklam
sanat¢isi(Commercial Artist) olan Howard Trafton’dan modern anlayista atdlye
dersleri alirken, paralel donemlerde Ogretmeninin sagladigi baglantilarla reklam
ajanslarinda serbest reklam tasarimcist olarak c¢alistigi belirtilmektedir. Lise
sonrasinda, reklam sektoriinden reklam filmi montaj stiidyolarina gegisi saglanir;
yazi sanatg¢isi olarak Warner Brothers’in New York stiidyosunda ve sonrasinda,
mizanpaj tasarimcisi(layout designer) olarak Twentieth Century Fox stiidyolarinda
calistig1 bilinmektedir (Timmer, 1999, s.19).

1939’a kadar serbest tasarimci olarak siirdiirdiigli bu temponun ardindan atolye
derslerinin sonlanmasiyla Bass, Warner Brothers stiidyosu i¢in zaman zaman ¢alisan,
bunun yani sira Brodway sovlarina da afisler ve ilanlar tasarlayan Blaine Thomson
ajansinda sanat yOnetmeni olarak c¢alismaya baslar(Timmer, 1999, s.19). 1946’da
Hollywood’a yerlesip aldig1 projelerde film afislerini alisilmisin disinda farkli bir

grafik iislupla tasarlamasi ve bu sekilde Preminger gibi farklilik arayan agik goriislii
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yonetmenlerin dikkatini ¢ekebilmesi, belki de bu donemde edindigi sahne afisi
tasarim disiplinine baglanmalidir.

1944 yilinda Bass, Avrupali modernist Gyorgy Kepes’in Gormenin Dili(ing:
Language of Vision) kitabin1 kesfeder ve aktarilan prensiplerden cok etkilenir.
Kepes’in Brooklyn Collage’da egitim verdigini Ogrenir ve giindiiz ¢alisip gece
derslere devam etmek Uzere derslere kaydolur. Brooklyn Collage o dénemin en 6nde
gelen sanat ve tasarim okuludur; Amerikan modernizminin bir diger énemli ismi
Paul Rand —ki Saul Bass kendisinin tasarim ¢izgisinden ve diisiincelerinden
etkilendigini agiklikla belirtmistir— Bass’in birka¢ donem ustl olarak paralel
donemlerde BC’dan dersler almistir. Saul Bass’in tasarim anlayiginin
sekillenmesinde en biiyiik etkinin 1944-1946 yillar1 arasi tasarim dersleri aldigi
Groygy Kepes’e ait oldugu belirtilmektedir (Bass & Kirkham, 2011, s.9).
Trafton’dan klasik resim estetigini, Kepes’ten ise renk, doku, bicim, 6l¢l ve espas
gibi 6gelerle kurulabilecek dinamik ikonografi yaklasimini edinen Bass, gelisim
sirecini kendi sozleriyle su sekilde ifade etmistir: “Trafton bana kapiy1 gosterdi, ben
cabaladim ama agamadim, sonra Kepes ‘sola cevir’ dedi ve kap1 6niimde acildi”
(Akt: Timmer, 1999, s.20).

Bass’in Blaine Thomson ajansindaki sanat yonetmenliginin ardindan, 1945
yilinda o dénemin besinci biiyiik reklam ajansi olan Bunchanan & Co.’da iki yillik
kontratla ¢alismaya basladigi belirtilmektedir; ajans Paramount Pictures i¢in yapilan
caligmalarda Bass’i gorevlendirmistir (Bass & Kirkham, 2011, s.16; Timmer, 1999,
s.19;).

Tasarimcinin Hollywood seriiveni ise, 1946 yilinda Bunchan & Co.’nun Los
Angeles’ta acilacak subesinde g¢alismak lizere California’ya tasinmasiyla baslar;
1946-1954 yillar1 aras1 sinema filmleri i¢in afis ve reklam materyalleri tasarlayan
Bass’in, kariyerinde etkin sekilde 6ne ¢iktig1 dal olan jenerik tasarimcisi kimligi ilk
olarak 1954 yilinda Otto Preminger’in Carmen Jones projesinde ortaya ¢ikmuistir.
Carmen Jones Filmi i¢in Bass’in tasarladigi afis, Hollywood’un oyuncunun
prestijinden yararlanilan klasik afis tislubundan ¢ok farkli olarak, illiistratif bir
ifadesel baskinlikla 6ne ¢ikmaktadir (Resim 28). Ayrica filmin diger tanitim
materyalleri i¢in Bass tarafindan tasarlanip kullanilmas1 uygun goriinen atesler i¢inde

gill figiirli, fovist ifadeciligin kigkirtici yapisiyla “tam da hikayenin odagindaki
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Carmen figiirlinii anlatabilecek en giiglii ikon olarak™ Preminger’in dikaktini ¢ekmis,
jenerikler i¢in bu figiirin hareketlendirilmesi talebedilmistir(King, 2004). Bass’in
yarattigi ikonografide giil askin sembolii, ates ise tutkunun sembolii olarak
kurgulanmistir. Giil figiiriinii siyah ve kirmizi olarak resimleyerek Bass, tasarim
anlayisinin karakteristiklerinden biri olan ¢eliskiyi ¢calismasina eklemistir (Kirkham,

2011). Bu film Bass ve Preminger’in 13 filmlik proje ortakliginin ilk iiriintidiir.

2
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Resim 28: Carmen Jones (1954) afis ve plak kapagi — Tasarim: Saul Bass

Kaynak: http://motiondesign.wordpress.com/2007/03/22/saul-bass-carmen-jones/

Sonraki ¢aligmalarinin gélgesinde kalacak olsalar da, Carmen Jones basarisinin
ardindan Bass, ayn1 yi1l i¢cinde kendi ajansi biinyesinde iki proje daha iiretmistir; The
Big Knife (Robert Aldrich, 1955) ve The Seven Year Itch (Billy Wilder, 1955).
Bass’in Preminger ile gergeklestirdigi calismalar arasinda, yine erken donem
islerinden biri olan The Man With the Golden Arm (1955), tasarimcinin kariyerindeki
patlamaya isaret edilen en Onemli tasarimidir. Daha once de aktarildigi gibi,
uyusturucu bagimliligi ve miicadeleyi en dolaysiz anlatabilecek bu glclu figdr,
Bass’in modernist ve pragmatik ikonografi egitiminin en saglikli meyvelerindendir
(King, 2004).

Bass 1952 yilindan itibaren Saul Bass & Associates isimli kendi ajansinin
biinyesinde isler tretmistir. Film sektoriine oldugu kadar, kurumsal iletisim
boyutunda da sirketlere tanitim hizmetleri sunan ajansin biinyesinde (zaman iginde
altmis kisilik bir ekip olugmussa da) kendisiden baska dort de§ismez isimin is

tiretmis oldugu goriilmektedir; Sanat YoOnetmenleri Elaine Bass, Art Goodman
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(Jeneriklerinde ve film afislerinde kullandig1r 6zgiin tipografilerin tasarimcisidir),
yapim sorumlusu Nancy Von Lauderback ve tasarimci George Arakaki. 1978 yilinda
Bass ajans i¢in pazarlama uzmani Herb Yager ile ortaklik kurmus ve bu ortaklikla
bilrikte ajansin ismi 1980 yilinda “Bass/Yager & Associates” olarak degistirilmistir.
Bass tarafindan tasarlanan AT&T, Minolta, United Airlines ve Exxon gibi prestiji
yiikksek, biiyiikk firmalarin kurumsal kimlik ¢aligmalart 1980 sonrasi kurulan

baglantilarla gergeklesen tiretimler arasindadir (Timmer, 1999, s.40).

® W

EXXON

Resim 29: Saul Bass tarafindan tasarlanan logo ¢alismalari

Kaynak: Kirkham & Bass, 2011

Bass’in, sonraki tasarimlart Bojour Tristesse(Otto Preminger, 1958), Vertigo
(Alfred Hitchcock, 1958), Anotomy of a Murder(Otto Preminger, 1958), Exodus
(Otto Preminger, 1960), Spartacus(Stanley Kubrick, 1960) ve Advise and Contets
(Otto Preminger, 1962) filmlerinde de benzer bir ikonografi ve sembolizmle konuya
yaklagtig1 goriilmektedir. Saul Bass’in Alfred Hitchcock icin tasarladigi North by
Northwest(1959) ve Psycho(1960) film jenerikleri ise kavramsal altyapilari benzer
bir yogunluk gosterse de, farkli bir {islupla, uluslararasi stil prensipleri dogrultusunda
miizigin senkronlarim1  gorsellestirme adina soyutlanmis denemeler yaptigi
calismalardir.

Saul Bass, ozellikle jenerik tasarim alaninda, genis bir zaman diliminde
Amerikan film sektorii icin yogun sekilde iiretim saglamistir. Ancak 1965’ten sonra,

Hollywood filmleri i¢in jenerikler iiretmektense kendi sinema deneyimi yasamaya
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yoneldigi gozlemlenebilir. 1966 yilinda, hiz tutkusunu merkez alarak ritmik goriintii
tekrarlartyla tasarladigi Grand Prix(Yon: John Frankenheimer) film jeneriklerinin
ardindan verdigi 20 yillik arada, sektor i¢in iirettigi tek film jenerigi 1978 yilinda
cekilen That's Entertainment, Part I’ dir. 1962 — 1983 yillar1 arasinda yapimcisinin
da kendisi oldugu yedi adet kisa film iiretmistir. 1968’de ¢ektigi kisa animasyon film
Why Man Creates ile Oscar ddiiliine laik goriilmiistiir. Bu siirecte endustri grafikleri
ve kisa filmlere yogunlasan tasarimcinin, 1978 yilinda tamamladigi Phase IV adli
gercek goriintii bir uzun metraj filmi de bulunmaktadir (Kemp, t.y.).

1996 yilinda hayatin1 kaybeden Saul Bass, neredeyse Omriiniin sonuna kadar
tasarim ve lretimle i¢ i¢e hayatini siirdlirmiistiir. Preminger, ve Hichcock ile
gergeklestirdigi  liretim ortaklifinin  bir benzerini, kariyerinin son bdliimiinde
Amerikan sinemasinin 6nemli ydnetmenlerinden Martin Scorsese ile kurmustur.
1990 — 1995 yillart arasinda yonetmenin Goodfellas(Tr: Siki Dostlar, 1990), Cape
Fear(Tr: Korku Burnu, 1991), Age of Innocence (Tr: Masumiyet Cagi, 1993) ve
Casino(1995) filmlerinin jenerik tasarimecisidir (Evans, 1996). Tiim bu panorama
bize gostermektedir ki; tasarimcinin ¢izgisi ne olursa olsun, film bir yOonetmen
tirtiniidiir ve tasarimc1 miisterisi olan yonetmenin filmini beslemek adina, tiretimde
¢izgisini her anlatimin 6zgiin diline gore sekillendirir. Preminger filmlerinde bu ¢izgi
naif ve bicimsel sembolizm iken, Hitchcock’un filmleri icin gerceklestirdigi
jenerikler kavramsal soyutlamayi temel alan geometrik bigimlerden olusmustur.
Scorsese’in filmlerinde ise anlatimin, kavramsal kaygilardan 6te dekoratif sonuglara
ulasmak adina, lekesel etkilerin sorgulanarak olusturuldugu gozlemlenmektedir.
Yalnizca 1993 yapimi Masumiyet Cagi film jeneriklerinde, Bass’in Preminger icin

tasarladig1 film jeneriklerindekine benzer bir sembolizmden s6z edilebilir.

Yaklasik elli yillik kariyeri boyunca Saul Bass, altmis film projesi, diizinelerce
kurumsal kimlik tasarimi ve pek cok grafik tasarim iiriiniine imza atmis, yaratici
isleri iizerine sayisiz kitap ve makale yazilmis, bes kitaba ise kendisi yazar olmustur.
1957 yilinda “U.S. Art Director of The Year” odiiliine laik goriilmiis, 1977 yilinda
Art Directors Club of New York ve 1981 yilinda AIGA tarafindan Hall of Fame

secilmistir.
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2.1.2. Tasarim Anlayisinin Karakteristik Ozellikleri

Amerikan modern grafik tasariminin en 6nemli ¢izgilerinden biri olan Saul
Bass’in, plastik ve kavramsal estetik anlayisini sekillendiren en 6nemli etkenin
Gyorgy Kepes’ten aldigi dersler oldugu, incelemenin oOnceki boliimlerinde
aktarilmigtir. Andreas Timmer’in incelemesinde Kepes’in Bass’e kazandirdigi en
onemli tasarim aligkanliginin, evrensel gecerliligi ile varolan bir bi¢imi ya da
kavrami, kisisel soyut/minimalist ifade yetisiyle yorumlayarak sistemli bir problem

¢ozme yaklasimi gelistirmek oldugu belirtilmektedir (1999, s.25).

Film elestirmeni Philip Kemp Bass’in tasarim iislubu ve kurdugu iletisimin

evrenselligine su sekilde deginmektedir:

“Evrensel olarak hi¢ bir seyin insan yiizQl ve vicudunun sitilize ¢izimlerinden daha fark
edilebilir ve dikkat ¢ekici olamayacagni bilen Saul Bass, erken donem islerini bu diizlem
tizerine yogunlasarak c¢ikarmistir. Kartondan yiwrtilarak c¢ikarilmis bir kiz ¢ocugu figiirii,
cocuksu masumiyetin karsisinda bir bigagin éldiiriicii keskinligine isaret ederek, bir ¢ocuk
istismart hikayesi olan Bunny Lake is Missing filmini imleyecek glclu bir gostergedir.
Alevlerin iginden bir tiifege uzaman kenetlenmis ellerin olusturdugu primitif form, Exodus ‘un
oykusinu ozetler: kizginlik, bunalim, baskaldiri, intikam tiim bu duygular yaratilan bu biitiinciil
ifadededir. Such Good Friends filminin baslik karti Matisse’den odiing alinmis kadin
bacaklariyla sekillenir. Bonjour Tristesse filminin jenerikleri ise Picasso vari bir formalizmle
ifade edilmis yiiz figiirii ve bir biiyiik gézyasi damlasi ile konseptlendirilmistir. Bahsedilen
iletisim bilinciyle Bass’in, pek ¢ok isinde insana dair bir 6geyi referans aldigr a¢iktir.”

(http://www.filmreference.com/Writers-and-Production-Artists-Ba-Bo/Bass-Saul.html)

Saul Bass, asil tasarim yonteminin temelde mesajin 6ziinii bularak soyutlamak
ve boylece bilinen bir seyi bilinmez hale getirmek oldugunu,“hedefim genellikle bir
‘bilinen’1, hatta belki klise olarak diisiiniilen bir gostergeyi alip, tamamen yepyeni ve
taze bir deneyim haline doniistiirebilmek, yani ‘siradan’t ‘sira disi’ bir olaya
cevirmek...” sozleriyle dile getirmistir (akt: Timmer, 1999, s.28). Jennifer Bass ve
Pat Kirkham, Saul Bass: A Life in Film & Design isimli kitaplarinda Bass’in
“sembolize eder ve 6zetler” nitelikteki tasarim anlayigina su sekilde yer vermislerdir:

"Tiim iglerinde Saul’un aradigi tek sey basit bir fikirdi. Ama Saul’un film Uzerine yaptigu isleri
sadece ‘basitlikten’ ¢ok oteydi. Tasarimlart kompleks fikirlerin radikal sade formlara
doniigmiis halleridir;, onun yarattg formlar izleyiciye film kurgusu iizerine bir dizi ipucu
sunan, daha derin anlamlara ulagsmalari icin yorumsal anahtarlar veren yaratimlardr.” (2011,

5.107)
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Andreas Timmer ise tiim bu eylemin temelde iki prensibe indirgenebilecegini
incelemesinde su sekilde belirtmektedir:
“1. Déniistiirme (Soyutlama), Sadelik, Aciklik, Ozliik: Bass’e gore soyutlama, bir imajt ilging

hale getirir. Gorsel miimkiin oldugu kadar sadelestirilmelidir. Soyutlamada en (st seviyeye

gelindiginde, bu sefer de tasarima provakatif(kiskirtict) bir eleman eklenir; muallak ve metafor.

2. Muallak ve Metafor: Dogru sekilde kullanilan muallak(¢ok anlamlilik) ve metafor ile bir
grafik ifade daha derinlesir. Bu elemanlar sayesinde izleyici mesaja dahil olur ve kendini daha
katilimli hisseder.” (1999, 5.28)

Bass’in profesyonel tasarimci olarak iirettigi islerin hemen hepsinde, bdyle bir
yaklasim net sekilde algilanabilmektedir. Uretim bir film jenerigi ise, filmin &z
sorunsalt bulunur, evrensel uzlasim saglanmig bir gosterge ile benzestirilerek, soyut
bir form, sade, agik, net bir grafik sembol yakalanir, akilcit bir ayrinti eklenerek

Ozgiinlestirilir.

Resim 30: Bonjour Tristesse (1958) film afisi
Kaynak: Kirkham & Bass, 2011, s.128

Bir gen¢ kizin psikolojik buhranlarinin anlati oldugu Bonjour Tristesse
filminde kastedilen sembol ¢i¢cek formundan doniisen bir gozyasidir; Walk on the
Wild Side filminde iyi ve kotiniin simgesi beyaz ve kara kedidir; The Man With the
Golden Arm filminde uyusturucu bagimliliginin sembolii sira dis1 sekilde kesilmis bir

kol ifadesi iken, Psycho filminde karakterin i¢ ¢ekigsmeleri olabilecek en soyut forma,
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cizgiye, siyah ve beyaz seritlere indirgenerek gorsellestirilmistir. TUm bu
soyutlamalar barindirdiklari ince bir farklilikla izleyiciyi “Neden? Ne igin? Nasil?”
gibi sorularin cevaplarin1 diisiinmeye iter, bdylece anlatimin bir parcasi haline
gelmelerine sebep olur. Ornegin izleyicinin Bonjour Tristesse igin yaratilan goz ve
g0zyas figiiriiniin igcindeki kalp formunu yorumlamasi gerekir, Psycho jeneriklerinde
kullanilan optik ilizyonun dekoratif kullanimindan Ote gostergesel niteligini fark

etmesi gerekir.

Bass’in logo tasarimlarinda da ayni prensipten vazge¢medigi goriilebil-
mektedir; Exxon bir petrol firmasidir ve logo uluslararasi anlamda ‘“araba”
kavramiyla en uyumlu figiirlerden biri olan yol formuna ¢ikis yapmistir; Warner
Comunication’in “W” formundan {iretilen logotayp1, “iletisim” kavraminin dogrudan
soyutlamasidir; United Airlines firmasi i¢in tasarlanan logotayp “U” harfinin kanat
formuna soyutlanmis halidir ve kanadin iist ve alt ylizeyini temsil etmek {izere
secilen renkler gokyiiziine ve karaya isaret etmektedir (Resim 29). Saul Bass’in
tasarladigi her iste, iizerinde durulan kavram soyut ya da somut olsun, renk
seciminden kullanilan ¢izginin kalinligina ya da dokusuna kadar her 6ge, toplumsal

uzlagimla desteklenen somut bir katmana cekilerek gorsellestirilmistir.

@) pite v

Resim 31: Saul Bass tarafindan tasarlanan logo ¢alismalari
The Girl Scouts (1978) — Dixie Cup (1969) — Kleenex (198x)
Kaynak: Kirkham & Bass, 2011

Tekrar eden benzer 6gelerle yarattigi ritim kurgusu Saul Bass’in Uretimlerinde
plastik olarak ilk g6ze carpan unsurdur. Saul Bass, grafik tasarima duydugu tutkuyu
“Ben gorselleri severim, ama hareket ederlerse onlari daha ¢ok severim” sdzleriyle
ifade eder. Jenerik tasarimlarmin disinda irettigi tiim endiistriyel grafiklerde,

kurguladigi kompozisyonlarin barindirdigi kendine has ritim duygusu, stabil imaja
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hareket katma cabasiyla aciklanabilir, bu yontemle {iretimlerinde biitiinliikk hissi
yaratmaya calistigi diisiiniilebilir. Ornegin Amerikan izcilik topluluklarindan biri
olan The Girl Scouts i¢in yaptig1 amblem tasarimi kendi iginde barindirdig1 asimetrik
tekrarlarla bir ritim duygusuna sahiptir. Boyunlarinin uzunlugundan anlasilacagi gibi
geng kiz siluetlerinin dayanismayi ¢agristirir sekilde ardi ardina dizilmeleriyle olusan
yonca formu, Bass’in bu hareket i¢in soyutladigi, evrensel uzlasimi muhtemel bir
gostergedir. Biitiinciildiir, yeterli diizeyde lekeseldir, ritmiktir, fikri nettir dolayisiyla

ifadesel olarak giigliidiir, akilda kalicilig: ylksektir.

Onceki boliimde bahsedilen United Airlines logotayp: iizerindeki paralel
degerdeki kirmizi ve mavi barlar, muzikteki 4/4’luk ritimle uyumludur, Warner
Comunication logotayp1 ise 2/4’lik ritme denktir (Resim 29). Saul Bass’in,
tasarimlarinda yakaladigr gorsel akilda kalicilig, isitsel akilda kaliciligin
matematiksel formulleriyle beslemis oldugu, bu tip bir incelemeden edinilecek

¢ikarim olabilir.

Caz miizik tutkusu bilinen Saul Bass’in tasarimlarindaki fovist {iislubu
belirtmek {iizere, elestirmen Jim Supanick “...eger Matisse Bronx’ta caz miizik
dinleyerek bliylimiis olsaydi, isleri muhtemelen Bass’inkilerle ayni1 olurdu”

saptamasinda bulunmustur (akt: Pipes, 1992, s.24).

Resim 32: Icarus — 1947 — Henry Matisse

Kaynak: http://www.artchive.com/artchive/M/matisse/icarus.jpg.html
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Modernizmi Bauhaus egitimcisi Gyorgy Kepes’ten 6grendigi diisiiniildiigiinde
bu saptamanin tutarli oldugu goriilebilmektedir. Kepes’in Goérmenin Dili isimli
kitabinin, modernist sanat akimlarinin neredeyse tlimiiniin grafik tasarima
yansimalarinin bir panoramasi niteliginde oldugu, bunun da Bass’in Matisse,
Kandinsky, Malevitch, Mondrian, Picasso, Klee, Rodchenko, Man Ray gibi isimlerin
cizgilerini ve felsefelerini analiz edebilme ve Oziimseme noktasinda tasarimciya
onemli katkilar sagladig1 cesitli kaynaklarda belirtilmektedir (Timmer, 1999, s.24;
Bass & Kirkham, 2011, s. 9, 34).

Erken donem uretimleri, 6zellikle de grafik etkinin yogun oldugu tasarimlari
Bass’in, modernizmi yalnizca grafik tasarim ilkeleri boyutunda degil, genis bir
diizlemde gorsel ifade felsefesi olarak da Oziimsedigini ve uyguladigin
gostermektedir. Ozellikle stirrealizm, sembolizm, kiibizm ve yapisalci anlayisin Bass
tarafindan dogru analiz edilerek etkin sekilde kullanildig1 belirtilmektedir. Anotomy
of a Murder(1959) filminin baglik karti tasarimi Matisse’in Icarus’undan izler
tasirken, Bass’in yarattigi ceset figilirti, Picasso’nun {inlii eseri Guernica’da yerde

yatan asker figiiriiyle tesadiifen benzestirilmemistir (Resim 32-34) (King, 2004).

Resim 33: Anatomy of a Murder filmi baslik karti
Kaynak: Kirkham & Bass, 2011, s.131
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Resim 34: Guernica — 1937 — Pablo Picasso

http://tr.wikipedia.org/wiki/Guernica_%28tablo%29

Tasarimcinin erken dénem afisgiliginde, 6zellikle illiistratif anlatim yontemiyle
Arts and Crafts ve Art Nouveau hareketlerinden, tipografi kullaniminda ise Bauhaus
prensiplerinden izler gozlenebilir. Donemin filmleri, basrol oyuncusunun tUniind bir
etiket olarak addettiklerinden, c¢ogunlukla standart fotomontaj teknigi ile
uretilmektedir ancak Bass’in Carmen Jones igin tasarladig illiistratif afis, digerleri
arasindan plastik farkliligi ile siyrilir (Resim 28). Carmen Jones (1954), Love in the
Afternoon (1957) ve Walk on the Wild Side (1963) film afisleri o6zellikle renk
se¢imleri, kompozisyon anlayisi, el yapimi font hissi uyandiran tipografi kurgusu ve
yiiksek baski teknigi etkili basim kalitesi ile Arts & Crafts ve Art Nouveau
afiglerininkilerle benzer bir duygu iletmektedir.

Bass’in elli yillik siirece yayilan jenerik tasarimlari incelendiginde, tislubunun
zaman iginde, modernist felsefenin sinirlar1 dahilinde ifadesel degisimler gecirdigi
gorulebilmektedir. Minimalist ve sembolik iletisim anlayis1 tim islerinde sabittir
ancak, erken donem islerinde kullandigi Primitif cizgideki animasyon ve hareketli
grafik kurgu teknigi, yerini o6zellikle 1960 sonrasi donemde gergek goriintiiniin
siirlarini kesfe birakmastir.

Spartacus (Stanley Kubrick, 1960), Walk on the Wild Side (Edward Dmytryk,
1962), Nine Hours to Rama (Mark Robson, 1963) filmleri i¢in yapilan ¢aligsmalar,
gergek goriintii tizerine sliperimpoze teknigi kullanilarak olusturulmus jeneriklerdir.

Ancak bu jeneriklerde kullanilan gercek gorlintiler, gosterge niteliginde bir grafik
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o0geden farksizdir; sembolik olarak oOykiyl besler, plastik olarak lekesel birer
referans halindedirler. Nort by Nortwest(Alfred Hitchock, 1959) filmi jeneriklerinde
ise gercek bir gortntinin, mimari bir striktlr pargasinin, grafik diizenlemeye temel
olusturdugu goriilmektedir. Bir gokdelenin dis cephesinin doku olarak secilmesinin
sebebi yapinin kiiresel paralel ve meridyen sistemine benzerlik gostermesi,
dolayisiyla filmin “Kuzey Kuzeybati” ismiyle uyumluluk saglamasidir. Jeneriklerde
kullanilan dikey hareketteki kinetik tipografi, ayn1 konsepte hizmet edecek sekilde
tasarlanmigtir. Advise & Consent (Otto Preminger, 1962), The Cardinal (Otto
Preminger, 1963), In Harm’s Way (Otto Preminger, 1965) gibi denemelerde ise
gercek goriintiiniin yarattifi optik ifade referans alinip grafik 6gelerin yapisal
kaygilar giiderek kompozisyona konumlandirildigi goriilmektedir. Ozellikle The
Cardinal filminin jenerikleri Bass’in sinematik kompozisyon becerisine dikkat

cekmektedir.

PRODUCTION DESIGNER LYLE WHEELER

PRODUCED AND DIRECTED BY OTIO PREMINGER

S R TN At (IS TE i 30310 o e e e o Amm o s w28

Resim 35: The Cardinal (1968)

Yonetmen: Otto Preminger - Jenerik Tasarimi: Saul Bass

Bass’in tasarladigi film jenerikleri, hareketli grafik kurgunun diginda gergek
goruntt  Gzerine sUperimpoze tekniginin kullanildigi tretimler dahi, jenerik
tasariminda bir grafik tasarimci duyarliliginin yarattigi farklari ortaya koyar
niteliktedir. Bu farkliligin temel nedenin grafik tasarimin vazgecilmezlerinden biri

olan “metafor” iiretimi ve kullaniminda Saul Bass’in ortaya koydugu ustalik oldugu
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diisiniilebilir. Saul Bass, izleyicisinde entelektiiel ve duygusal reaksiyonlari
kontrollii sekilde provoke ederek ortaya ¢ikarmak istedigini belirtmistir. Bass’e gore
yaratilan metaforlar okunabilir ve ¢oziilebilir olmalidir; bdylece izleyiciyi goriinen
imajin anlamina aktif katki saglamasi i¢in davet eder. Kullanilmasi diisiiniilen
metafor ve muallakli anlatimin derecesi, isin ya da hedef kitlenin 6zellikli olusuna
gore degismektedir (akt: Timmer, 1999, s.29). Tasarimci, iiretilen g¢eliskili
anlatimlarin(ambiguity) ozellikle afis ve film jenerigi tasariminda daha verimli
sonuglar dogurabildigini su sekilde agiklamistir:

“Cok anlamlilik ve metafor benim tasarimlarimda merkez aldigim anlatim yontemleri, eminim
pek ¢ok film yapimcisi ve tasarimcunin da oyledir. Benim i¢in basarili sekilde dolayli kurulan
bir anlatim en az estetik degerlerin basarisi kadar onemlidir... Celiskili anlatimlarla
kurgulanan bir ifade her zaman diiz anlatimdan daha enteresan, daha dikkat ¢ekici, daha
davetkar, daha gizemli ve cok daha etkilidir; icinde sorgulama ve yiksek tansiyonu barindurir,
yani hayatt...” (akt: Timmer, 1999, s.30)

Bass’in saglam Ogretilere dayandirarak gelistirdigi mesaj iletme becerisi, o

zamana kadar film yapimcisi ya da yonetmeninin yarattigi kurgu inisiyatifinde olan

film jeneriklerini, gerektigi gibi planli bir iletisim platformuna dontistiirmiistiir.

3.1.3. Film Jenerik Tasarimina Getirdigi Yeni Anlayis

Saul Bass’in 1955’ten itibaren, sektore kazandirdigi jenerik tasarim anlayist,
bicak gibi bir etki yaratmasa da, izleyicilerin beklentilerini yavas yavas gelistirerek,
grafik tasarim disiplinini giderek film anlatisinin vazgecilmez bir parcasit haline
doniistiirmistiir. Bass’in tasarimlari, kendisinden 6nceki film jeneriklerinden farkli
olarak, gerek tipografik kurgu, gerekse gosterge kullanimi agisindan her filmin
kendine 0zgii kaygilar cergevesinde olusturulmus planlamalardir. Bu dogrultuda
onun jenerikleri, donemin jenerik Uretimlerinde aktif olan merakli anlatim
denemelerinden cok daha bilingli ve islevseldirler. Bass izleyicinin algisini ve
potansiyelini hesaba katarak, bu unsurlarin istenilen diizeyde sekillendirilmesini
hedeflemektedir.

R. Taylor, 2005 yilinda yayimlanan Title Designed by Bass baslikli
makalesinde, Saul Bass’in film jenerik tasarimina etkisinin, bugiin bile sira dis1

sekilde hissedildigini aktarmakta; sonrasinda gelen pek ¢ok jenerik tasarimcinin da
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tiretimlerinde O’nun 6ne siirdligii tasarim fikirlerinden etkilendiklerini, islerinin Saul

Bass’in tasarim felsefesini yansitir nitelikte oldugunu belirtmektedir.

Li Yu’nun Typography in Title Sequence Design baslikli incelemsinde, Bass’in
jenerik tasarimina kazandirdigi en 6nemli yeniligin, jenerik tasarimlarini pragmatik
iletisim islevinden siyirip, sinema deneyimine daha iist diizeyde hikayesel bir bakis
acist kazandirmak oldugu belirtilmektedir. Kendisinin tasarimlarinda siklikla
kullandig1 anlatim teknigi olan, anime edilmis hareketli grafik diizenlemeler, Bass’in

jenerik tasarimina kazandirdigi bir diger yenilik olarak gosterilmektedir (2008, s.15).

Bir grafik tasarimci olarak Bass’in, yapim ve film sirketlerine kurumsal
kimlikler tasarlamasi normaldir, ancak O aldig1 egitime dayanarak filmler i¢in de
marka kimligine yakin bir film imgesi olusturmay1 se¢mis, filmin izleyicide biraktigi
izlenimden yola ¢ikarak olusturdugu metaforla yarattigi bu imgeyi, filmin jenerikleri
dahil tiim tanitim materyallerine yansitmistir. Boylece filmin akilda kalicilig
giiclendirilmis, izleyicinin filme yaklasimi ise yonlendirilmis olmaktadir (Bass &

Kirkham, 2011, s.107).

Saul Bass’in tasarladi@i jeneriklerle biiylidiiglini ve yasaminin son
donemlerinde kendisi ve yaratict zekasiyla ¢alisabilme sansini yakaladigini sdyleyen
yonetmen Martin Scorsese, Bass’in film sektoriine kazandirdigi yeni anlayisi su

sekilde dile getirmektedir:
“Saul Bass, film jeneriklerini grafik tasarimla besleyip bash basina bir sanat formu haline
getirerek, 1950’lerin film sektorii igin yepyeni bir trend yaratmisti. Hareket halindeki grafik
kompozisyonlari, tonu ayarlamasi, izleyicinin ruh halini yonlendirmesi ve gelisecek aksiyona
dair ipu¢lart vermesiyle, filmin baslangici halindedir. Onun jenerikleri hayalgiiciinden yoksun
isim etiketlerinden ¢ok filmin biitiiniiniin bir parcasidir. Onun isleri perdeye yansidigi anda,
film gercekten baslamis olur” (akt: Meggs, 1997, s.17)(Meggs’in editorii oldugu kitapta

scorcesese yazisi, nasil kaynaklandiricak? Aktaran die mi?

Patt Kirkham Bass hakkinda yazdig: kitapta film jeneriklerinin islevsel olarak
gecirdigi degisime su sekilde deginmistir:

“Saul’un tasarladigr bashk kartlari, Hollywood filmlerinin agilislarimi birer sanat formuna

doniistiirdii. Yunan dramalarinda izleyiciye oyunun ardinda yatan hikayeyi anlatan agilis

metinleri(ing: prologue) vardwr. Opera uvertiirleri ise sonrasinda seslendirilecek parcalarin

hepsinden izler tasir. Bir diger sanat formu olan sinema ise prelidine ancak Bass’in tasarimi

Jeneriklerle kavusmustur.”” (2011, 5.108)
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AIGA’nin 1981 yilinda onur 6diiliine layik gordiigii tasarimer igin, baskan
David R. Brown, kaleme aldig1 yazida Bass’in jenerik tasarim anlayisina katkilar
tizerine su sekilde belirtmektedir:

“Filmin baslangicindaki ilk birka¢ dakikanin olast potansiyelini, Bass endiistrideki herkesten
once fark etti: jenerikler izleyiciye, muswr biifesine gidebilmek icin birka¢ dakikalarinin
kaldiginmi hatirlatmaktan ¢ok daha fazlasini yapmaliydi. Bass film bagsliklarina — sonda ya da
basta olsun — bir dizi ylksek sembolizm ve cagrisim oyunlart yiiklii gorseller ekledi, basili
grafiklerin kimliklendirme prensibiyle filmleri yalnizca baslhiklandirmadi ayni zamanda

butunleyici tanitim kampanyalarina doniistiirdii”” (1982).

Tasarimct Saul Bass ise konu fiizerine kendi goriisiinii su sekilde dile

getirmektedir:
“..yapugim sey ashnda anlatilmasi gereken O&ykiiyii metaforlarla daha kisa bir siirece
yogunlastirmak. Ben jenerikleri izleyiciyi sekillendirme yolu olarak gordiim, ki film gercekten
basladiginda izleyici hali hazwrda istenilen algi frekansina girmis olsun. Filmlerin her zaman
perdeye ilk yansidigi Kareden itibaren baslamis olduguna dair bir inancim var. Ve bu inancum,
Jeneriklerin yalnizca tipografiden —ki ¢cogunlukla kotii tipografiden— olusturuldugu donemlerde
yeterince dogru iglenemeyen seyir deneyimlerimden kaynaklanir...Ortalama bir izleyici igin
Jjenerikler yalnizca, misir yiyip hos¢a vakit gegirmelerine birkag dakika kaldig iletisini tasiyan
araglardir. Bense bu 6lii zaman dilimini aldim ve sadece isimlerin aktig1 ki film izleyicisinin hi¢
de ilgilenmedigi goriintiiler halinden ¢ikarip filmin biitiinleyici bir parcasi haline getirdim.
Lzleyiciyi  birazdan gérecekleri olaylara karsi gerekli beklenti noktasina tasimayi

amacladim...” (akt: Haskin, 1996, s.13)

Ayrica Kirkham’in incelemesinde sdyle bir anlatima yer verilmektedir:

“...Saul jenerikleri Yunan drama pratigiyle benzestirerek ‘6nceki zaman’ olarak tammlar.
Ornegin; Grand Prix jenerikleri yaristan ‘Onceki zamani’ izleyiciye yasatir. Frankenheimer 'in
yonetmenligindeki filmin acilisinda Bass’in ¢oklu gériintiilerle yarattigi gerilim, sinema
izleyicisine yaris oncesinde yaris¢i ve teknik ekibin pistte yasadigina benzer bir gerilim yasatir,
birden sinema koltugunda degil de tribiinde oturan birer yaris izleyicisi olursunuz.” (2011,

5.108)

Robert McG. Thomas Jr., The New York Times gazetesinde Saul Bass’in
Oliimiine itafen yazdig1 yazida, tasarimcinin film jenerik tasarimi konusunda énemini

vurgulamak adina su sozlere yer vermektedir:

““...ama tasarimcimn, ‘film jeneriklerini bash basina bir anlati haline déniistiiren ve yoktan bir

sanat formu yaratan adam’ olarak anilmasina yetecek kadar iyi ve 6zgiin tiretimler verdigi
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alan film sektoriidiir. Filmler her zaman birer agilis jenerigine sahiptiler, ancak The Man With
the Golden Arm jeneriklerinin perdeye yansidigr 1955 yilindan itibaren, artik isimlerin bastan
savma siralandigi arayiizler olmaktan ¢ikip, izleyicinin beklentilerini sekillendiren yaratici ve

iletken platformlar halini aldilar ve yepyeni bir janr dogmus oldu.” (1996)

David R. Brown’a gore Saul Bass, grafik tasarim ve film tasarimi
disiplinlerinin, iletisim kulvarinda birbirinden uzak disiplinler oldugunu inkar eden

ilk kisidir. Brown agiklamasina su sekilde devam etmektedir:

“Ashinda medya ve zaman disiplinlerinde, konsept ve teknik a¢ilimlar boyutunda zaten oldukg¢a
uzak goriinen bu iki aracin ortak paydalari yalnizca iletisim faktoriidiir ki; bu paydada bile
muallaklar sz konusudur. Grafik tasarum tekil ya da kiiciik gruplar arast iletisim agini
benimserken, film yénetimi ve yapimciligi ¢ok daha biiyiik gruplara daha genis olasilikiar
cercevesinde iletisini sunar. Fakat Saul Bass her iki disiplinde de ¢alismis ve iiretim
veterliliklerine hakim biri olarak, mesaj iletme gayretiyle grafik tasarvmn film disiplininden
yararlanmast ve kendisini bu ag¢ilimda gelistirmesi fikrini savunmustur. Sonuca bakildiginda
her iki disiplin de tasarlanmus iletisim prensibine dayanir, ikisi de anlik i¢ gériilerden kaynak

bulur ve bu gercevede sekillenir” (1982).

Andreas Timmer, Saul Bass’in biyografisini, tasarim anlayisini ve lretim
aligkanliklarini inceledigi c¢alismasinda, benzer bir analize su sekilde yer

vermektedir:

“Bass Carmen igin yarattigi alev ve giil semboliinii film medyasina transfer ettiginde, farkl
Ozelliklere sahip bir disiplinle karsi karswya oldugunu fark etti. Film formu (sintaks olarak bir
dizi olay akist ile) zaman kavrami iginde var olan bir medya iken, basili grafikler an ve alan
iginde var olan bir medyadwr; bu durumda izleyicinin her iki disipline karsi da mesaji alma
yaklasimi farkli sekillenir. Duragan grafiklerde, izleyici iletisimin tiim kontroliine kendisi
sahiptir, iiriiniin ve dolayisiyla iletinin karsisinda ne kadar zaman harcanacagi, ne derece
verim alinabilecegi tamamen alici inisiyatifindedir. Karsilik olarak film izleyicisinin medyayla
iligkisi daha otoriterdir, filmin akisi boyunca yonetmenin ve senaristin kurgusu dogrultusunda
izleyici mesaja sabitlenir, ancak alicimin nadir kasithi ¢abasi haricinde mesaj akisi kesintiye
ugramaz. Bass’e gore miikemmel bir iletisim icin iki disiplinin edinimlerinin toplami
dogrultusunda tasarim gerceklestirilmelidir, grafik disiplinin izleyicisine yénelen ve ona
calisan iletisim yontemleriyle film disiplinin katarsis hakimiyeti iiretimde birlestirilmelidir.”

(1999, s.51).

Yazar Paul Zimmerman’a gore Saul Bass, 1950’lerin yaratict reklam
teoremlerini kullanarak, film dilinyasinda siiregelmekte olan pek cok gelenegi

kirmigtir. Film afisi anlayisim1 yeniden sorgulayarak degistirmenin yaninda Bass,

72



vahsi(savage), basit elisi bi¢imlerini ve kirik, kesik ya da benzer deformasyonlarla
yeniden tasarlanmis tipografik basliklar1 basili medya disiplininden film arayiiziine
aktaran ilk kisi olmustur. “Bass filmlerin gorsel dilini yeniden belirlemis, kendinden
sonra gelen nesil i¢in daha liberal ifade ortamlar1 yaratmistir. Hacimli, kendinden
emin ¢izgisi ve sade bicimlerle yarattigi gorselligi Amerikan dokunusuyla

yumusatilmis, 1920’lerin Sovyet reklamciligini ¢agrigtirir.”’( http://saulbass.tv)

Ayrica Bass’in tasarimlari, donemin jenerik tasarim firiinleri arasinda, 6zgiin
entegrasyon ve gecis denemeleriyle de one cikmaktadir. Ornegin bir kayip
hikayesinin anlatildigr Bunny Lake is Missing (Yo6n: Otto Preminger, 1965) filminin
bashik kartlar1 birbiri iizerinden yirtilarak agilir, son sahnede ydnetmen kartinin
gosteriminde sonra sayfa son kez yirtilir ve filmin gergek goriintiisiine gecis yapilir;
bu anlatim donemin teknik yeterlilikleri g6z Oniine alindiginda yaratici bir fikir

olarak degerlendirilebilir.

Bass yaratici caligmalari ve basarili anlaticilign ile film yapimcilarinin
jeneriklerde animasyon ve hareketli grafik ifadelerle bir anlati gelistirmesinden
sorumlu tek kisidir. Bass, dahil oldugu her isin yaratic1 kulvarlarinda kontrol sahibi
olmay:r 6nemseyen ve fikirlerini taviz vermeden savunan bir tasarimcidir. Saul
Bass’in, 6grendigi/bildigi isi, liretmek istedigi kulvara tasirken savundugu ideoloji,
bir tasarimci ya da sanat¢inin, kendi 0zgiin fikirleri ve ifade yontemlerinden asla
vazgecmemesi, sonuglari riskli bile olsa, i¢ goriilerinin yonlendirdigi dogrultuda
kesfe ve deney yapmaya devam etmesi gerektigidir. Profesyonel kariyerini, kisisel
ilgi alam1 denilebilecek film {iretimiyle birlestirmis, sektérdeki bosluktan da
beslenerek kendisine yepyeni bir iiretim kulvari, takiben gelen tasarimcilar iginse

yeni bir uzmanlik alani yaratmistir. (Motarazzo, t.y.)
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2.2. FILM JENERiIK TASARIMLARI ANALIiZi

Saul Bass’in tasarimci olarak sinema sektoriine adim attigi 1950°li yillardan
itibaren, kurguladig iletisim akisiyla donemin diger jenerik tasarimlari arasinda 6ne
ctkmay1 basaran, giinlimiizde de tazeligini ve aktivitesini koruyan, iizerine pek ¢ok

incelemenin yapildigi bes film jenerigi, bu boliim kapsaminda analiz edilecektir.

Jenerigin islevi ve filme katkisi ¢er¢evesinde, tasarimi olusturan plastik 6geler;
jenerigin formati, gorsel gostergeler, tipografi, On plan-arka plan iliskisi, hareket ve
ses unsurlarinin film jeneriginin gorsel yapisina katkilar1 degerlendirme yapilacak
diizlemlerdir. Bunun yaninda analiz sirasinda goz iiniinde bulundurulacak unsurlar;
filmin tliri ve tasarimcinin konuya yaklasimi baglaminda iiriiniin bigim-igerik
iligkisi, yonetmen ve/ya yapimcinin sahip oldugu 6zgiin dilin tasarima etkileri ve
tasarimcinin iginde bulundugu toplumun giincel/sosyokiiltiirel degisimlerinin {iriine

yansimalaridir.

2.2.1. The Man With the Golden Arm (Otto Preminger, 1955)

Yonetmen Otto Preminger imzali The Man With the Golden Arm filmi igin Saul
Bass tarafindan yaratilan tanitim materyalleri, gerek film posteri tasariminda, gerekse
film jeneriklerinde ilk defa denenen kinetik modernist grafik tasarim anlayisiyla
alisilmis1 yikan 6zgiin birer grafik {iriindiir. Sinema literatiiriinde ve Saul Bass
lizerine yazilan pek ¢ok kaynakta, 1955’te tasarlanan The Man With the Golden Arm
filmi jeneriklerine, sayilan sebeplerden dolayi, sinema tarihinin kilometre taslarindan

biri olarak isaret edilmektedir.

Tasarim, Preminger ve Bass’in iiretim ortakliklarinin ikinci iirtiniidiir. Daha
once Preminger’in Carmen Jones(1954) filmi icin izleyiciyi baglayici bir grafik {iriin
tasarlamasi istenmis olan Bass, elde edilen basar1 ve olumlu geri dontislerle, The
Man With The Golden Arm’in tanmitim materyallerinin tasarimi ig¢in de
gorevlendirilmistir. 1950’lerin Amerikasinda sosyal bir problem olan uyusturucu
bagimliligin1 ve bunun yarattig1 sancili stiregleri filmine konu eden Preminger ig¢in
Bass’in yarattig1 grafik sembol, daha dnce de belirtildigi gibi, acisal deformasyona
ugramis piktografik bir kol formudur. Figiir gili¢lii ve fikir nettir. Baslangicta yalnizca

tanitim materyallerinde kullanilmak iizere siparis edilen bu sembol, caz miizik ve
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farkli yardimci grafik elemanlarla hareketlendirilerek filmin acilis jeneriklerine de

taginmistir. (Timmer, 1999, 5.63).

Filmin Konusu: Nelson Algren’in 1949’da yayimlanan ayni adli romanindan
uyarlanan film, Poker oynayarak hayatin1 kazanan, uyusturucu bagimlis1 Frankie
Machine(Frank Sinatra) karakterinin, uyusturucu ile miicadelesini konu almaktadir.
Filmin basinda uzun siire kaldig1 hapishaneden, uyusturucu tedavisi de saglanarak
“temiz”’lenmis olarak ¢ikan Frankie, onceki yasamindan farkli bir hayat c¢izgisi
sirmeye kararlidir; kumar1 ve uyusturucuyu birakip, bir grup ic¢in bateri calarak
hayatin1 kazanmaya calisir. Film Frankie’nin diiriist bir hayat i¢in ortaya koydugu
mucadeleyi, iyilik ve kotiliik arasinda yasadigi gelgitleri, kararsizliklarini fakat
cabasini aktararak devam eder: Frankie kumar cetesinin kirli islerinden uzak
durmaya calisir, sakat karisi(Eleanor Parker) ve eski sevgilisi (Kim Novak) arasinda
gelgitler yasar, en 6nemlisi de uyusturucu bagimliligina son vermek icin ¢ok ¢aba

harcar (IMDb, 2009).

Inceleme: Bass’in, filme hakim olan g¢ekisme hareketini ¢agristirmak {izere
soyutladigr anlatim, siyah fon iizerinde gidip gelen beyaz cubuklarla yaratilan
hareketli kompozisyonlardir. 1 dakika 28 saniyelik jenerik, siyah perdenin st
boliimiinden merkeze uzanan tek beyaz ¢ubugun, “Otto Preminger Sunar” ifadesini
tasimasiyla baglar (Preminger yapimciliginda-bagimsiz). Ardindan benzer
hareketlerle li¢ ayr1 beyaz ¢ubuk daha ekrana girer; ElImer Bernstein’in caz doneli
film miizigi esliginde olusturduklar1 asimetrik kompozisyonun altinda filmin basrol
oyuncularinin tek sira halinde yazilmis isimleri belirir. Oyuncular1 simgeleyen
cubuklar, farkliliklarin1 belirtmek adina farkli agilarda kompozisyona tasinmustir.
Takibeden sekansta, dort beyaz cubuk ekrandan ¢ikip, dort ayri kenarindan merkeze
yonlenerek tekrar girerler; ekranda dort duvarli bir labirent olustururlar. Fon
miiziginin farkli bir vurgu olusturmasiyla filmin bashg belirir; “The Man With the
Golden Arm” ifadesi tirnaksiz sade bir yazi karakteriyle, dort tarafi g¢evrilmis,

sikigtirilmis halde ekranin merkezindedir.
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Resim 36: The Man With the Golden Arm film jeneriginden kareler — 1

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/the-man-with-the-golden-arm/

Baghik kart1 tasarimi aslinda filme dair pek cok sey sdylemektedir; belki bir
hirsiz-polis kovalamasinda kdseye sikismis bir su¢luyu; etrafi pek ¢ok engelle gevrili,
Ozgiirlesemeyen birini; hangi yone gidecegini kestiremeyen, zaten higbir ¢ikisi
olmayan, koseye sikismig birini... Filme dair hicbir fikri olmayan bir izleyici igin
bile, tasarimin iletisinde “sikisip kalmiglik” hali 6n plandadir. Filmin afisinde daha
serbest ¢izgilerle ifade edilmis ayni hal, Filmin ana karakteri Frankie Machine’in
icinde bulundugu durumu c¢evreleyen “bakima muhtag es”, “eski sevgili”, “kumar
getesi” ve “bagimlilik/uyusturucu” engellerini temsil eder. Her ne kadar Frankie,
rehabilitasyondan sonra kendine yeni bir hayat cizmek istese de, “Oncesi’nin

agirliklari, onu koseye sikistiran engelleridir.

Akisin devaminda diger oyuncular ve filmin teknik ekibinin isim kartlari, beyaz
cubuklarin miizikle senkron halde farkli kompozisyonlar olusturmasiyla perdeye
yansimaktadir. Metinsel ifadeler, baskin beyaz grafik cizgilerden daha diisiik
rezonansta kompozisyonda kurgulanan linear parcalardir. Beyaz ¢ubuklarin serbest
hareketleri gibi metinlerde de blok anlayisi aranmaz. Tasarimlarin asimetrik
organizasyonlar1 dikkat ¢ekmektedir; iki dakikadan kisa siiren bilgi akisi boyunca,

kurgunun sahip oldugu kinetik denge monotonlugu kirar.
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Resim 37: The Man With the Golden Arm film jeneriginden kareler — 2

http://www.artofthetitle.com/title/the-man-with-the-golden-arm/

Son karede, jenerik boyunca ekranda hareket eden cubuklar, dikeyde tek
formda birlesir ve filmin imgesi halindeki kirik kol figiirlinii olusturarak ekranin tist
béliminde sabitlenir. “Directed and Produced by Otto Preminger” ifadesi belirir;
figlir ve metinsel ifadenin biitlinliigi, film fikri ve tek otorite olarak eser sahibini

isaret eder niteliktedir.

Tasarlanan formun, siyah arkaplanda beyaz renkle temsili, eroinin rengini
cagristirmak adina diisliniilmiis olabilir. Kolun, ekranin ve tasarlanan posterin iist
boliimiinden merkeze dogru uzanan diisey hareketi, sahip olunamayan bir
seye(uyusturucu, ilag ya da yardima...) ulagsma ¢abasimi diisiindiirmek igin

tasarlanmis bir gosterge halindedir (Timmer, 1999, s.63).

Film fikrinin soyut gorsellestirmesi halindeki kirik kol figiirii, film afisi, jenerik
ve diger tlim tanitim materyallerini birlestirir nitelikte tektir. Her bir materyalin kendi
icinde plastik olarak farkliliklar gosterdigi belirtilmektedir. Ornegin afis melankoli
ve karamsarlig1 aktarmak adina siyah, mor ve koyu mavi renkte tasarlanmaistir, filmin
gosteriminin yapildigi salonun girisinde ve kolonlarda asili flamalar ise ana figiiriin
siyah arkaplanda negatif sunumuyla, filmin basligin1 veren tipografiden yoksun

olarak kullanilmistir (Timmer, 1999, s.63; Haksin, 1996, s.13).
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Resim 38: The Man With the Golden Arm tanitim materyali
Kaynak: Kirkham & Bass, 2011, s.119
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Resim 39: The Man With the Golden Arm Afis Tasarimi
Kaynak: Kirkham & Bass, 2011, s.117

Emily King incelemesinde, film kimliginin Bass ve Preminger’in ilk hedefi
olan olgun izleyici kitlesini yakalamak adina, gizli ve anlamlandirilmas: gereken bir
sembol olarak tasarlandigint belirtmektedir. King, Bass’in ifadesiyle, semboliin
yaratim stirecini su sekilde aktarmistir:

“Film wyusturucu bagimhlig: ile ilgilidir, sembolse uyumsuz ve aykiri halde ifade edilen,

sagliksiz, bicimi bozulmusg bir kol formudur. Eroin bagimliligi ve depresif ruh hali ile yarattigi
bozulmug hayatlar, bu tek figiirle aktarilmaya ¢alisiimistir.” (2004)
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Yazar Emily King, Abstracting the Esence: The Man With The Golden Arm
(Tr:Icerigi Soyutlamak) baslikli makalesinde, filmin yaratici siireclerini, Yapimci
figiirinden bagimsiz filmin yOnetmen otoritesi odakli {iretim asamalarim
incelemekte, Saul Bass tarafindan kurgulanan sembol tasarimina da deginmektedir.
King, Bass ve Preminger’in olusturdugu kol figiiriiniin, 1930’larda Avrupa’da oldugu
kadar Amerika’da da yankilar uyandiran Guvernica tablosu ve tablonun sanatcilar ve
elestirmenler tarafindan tartisilan gosterge kurgusundan yogun sekilde etkilendigine
isaret etmektedir. Yazara gore filmin atmosferinde duyulan garesizlik ve aci hissi,
toplumsal 1zdirabi en iyi ifaden eserlerden biri olan Guvernica’dan alinti yapilarak
aktarilmaya ¢alisilmistir. King incelemesinde Bass’i, diinyaya tanitimindan onbes yil
sonra Guvernica’nin yarattigi tartismanin siiksesinden yararlanmakla elestirmektedir.
Oysa bakildiginda iki figiirtin géndermeleri farklidir; Guernica’da fikrin odagi
askerin kolu degil kilicidir, Bass’in yarattig1 kol yorumunda ise sagliksizlik hali 6n
plandadir, eroin kullanim1 ve kol figiirii arasindaki gdsterge kurgusu geregi kadar

tutarli ve -kanimca- form olarak 6zgundr.

King ayni makalede miizigi gorsellestirme lizerine deneyler yapan, video
sanatgist Oscar Fischenger’in 1921-1925 tarihleri arasinda trettigi Studies isimli
eserlerine de isaret etmektedir. Makalede alint1 yapilan Mike Weaver, Fischenger’in
eserlerini gorsel bir beste (“graphic score”) olarak tanimlamaktadir. King’e gore,
siyah {izerine beyaz bloklarla miizikle senkron hareketi gorsellestirme deneyleri
yapan Fischenger, Bass Uzrinde blyuk etki sahibidir ki; “The Man With the Golden
Arm jenerikleri, hem animasyon stili hem de gorsel ve sessel alginin yakin
senkronizasyonuyla, Study No:8 ile birebir Ortiismektedir”’(2004). King bu
c¢ikarimlari ardindan Bass’in hazirladigi kampanyanin, yine de donemin en radikal isi
oldugunu, jenerik tasariminda ise Hollywood’un alisilmis siiperimpoze tekniginden

cok ote bir iletisim frekans1 yakalandigini belirtmektedir.

Saul Bass’in film igin tasarladig afiste, kusatilmislik hissi yaratmak adina
kagittan keserek olusturulmus agir dikdortgen yapilar mevcuttur. Bu yapilarin
cevreledigi boslugun iist bolimiinden uzanan ayni kol figiirli, serbest bir tipografi
anlayisiyla tasarlanmig, altin rengini hissettirecek sar1 renkte “The Man Witn the —
Golden Arm” ifadesiyle de ayrica simirlanmistir. Jeneriklerde grafik ogelerin

sikistirdig tipografik ifadenin aksine afiste kurgulanan tasarim tipografinin figiiri
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sinirlamasi seklindedir (Resim 38-39). O doneme kadar ¢ogunlukla basili materyaller
tasarlayan Bass’in, izleyicide yaratmak istedigi ruh halini, jeneriklere kiyasla afis

uygulamasinda daha tutarli ve baskin halde yakalayabildigi soylenebilir.

Jenerikte kurgulanan bilgiler, afiste kullanilan 6zgiin tipografiden farkli olarak
tirnaksiz yazi karakteriyle aktarilmaktadir. Sebebinin minimalizm anlayisi
cercevesinde, jenerikler boyunca zaten karsilasilacak hareketli kurgulara kontrast

olusturmak oldugu diisiiniilebilir.

The Man With the Golden Arm filmi jenerikleri, 1950’lerde yarattigi radikal
cikisla, yalnizea film jenerigi kavramim degil, film tanitim kampanyasina yaklagimi
da degistirmistir. Film i¢in tretilen tiim basili materyallerin, promosyon iiriinlerinin,
ve yaninda film ag¢ilisinda karsilasilan hareketli grafik diizenlemelerin, batuncil bir
etkide tek bir grafik sembole indirgenerek tasarlanmis olmasi, o déneme kadar
karsilasilmamis, sonrasinda ise farkli yaklasimlarla siklikla karsilasilacak yeni bir
tiri  dogurmustur. Andreas Timmer’a gore Bass, modern grafik tasarimin
indirgemeci gorsel dagarcigmmin film disiplinine ne tiir katkilar saglayabilecegini

caligmalariyla ortaya koymustur. Timmer soyle agiklar:

“The Man With the Golden Arm filmi jenerikleri, kinetik formun beklenmedik ve oyuncu
manipiilasyonu ile izleyicinin filmin ilk dakikasindan itibaren anlatima baglanmasini saglar.
Bu tur bir tasarmmn basarisi tasarumcumn yaraticthgr ve birikimiyle dogru orantilidir.
Déneminde bu tasarimin etkisi o kadar giicliidiir ki, sayesinde Bass hem kendi tasarimci
kimligini hem de yepyeni bir mecrayi, film diinyast i¢inde déniisii olmaz sekilde var etmigtir.”

(1999, 5.65)

2.2.2. Bonjour Tristesse (Otto Preminger, 1958)

1959°da Merhaba Huzun basligiyla Tiirkiye’de de gosterime girmis olan film,
Saul Bass’in tanitim ve jenerik tasarimindan sorumlu oldugu dordiincii Preminger
projesidir. Ucgiincii ortakliklar1 Saint Joan (1957) filminde de benzer bir anlatima
gitmis olan Bass, Bonjour Tristesse’in jeneriklerinde st iiste binen, azalip siklasarak
bir siireci takibeden simgesel O6geler kullanmis, filmin hikayesine hakim olan
cocuksuluk ve naiflik hislerini ylksek baski teknigi ile tiretilmis gorsellerin amator
dokulariyla yakalamaya c¢abalamistir (Timmer, 1999, s.72). Bonjour Tristesse

jenerikleri Bass’in simgesel anlatimi en yogun islerinden biridir.
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Filmin Konusu: Frangoise Sagan’in ayni adli romanindan uyarlanan film,
Fransiz gen¢ kiz Cecille’in (Jean Seberg) ergenlik donemine denk diisen bir yaz
boyunca yasadigi buhrani, ¢atismalar1 ve sonunda karsilagtigi tramvatik olay1r konu
almaktadir. Cecille Fransiz rivieralarindan birinde, babast Raymond (David Niven)
ve kisa sureli sevgilileriyle, maddi olarak oldukc¢a rahat ve mutlu bir hayat
stirmektedir. Cecille’in babasma ile kurdugu oedipus kompleksine benzer iliski,
babasinin eski arkadasi, tasarimci, giiglii ve bagimsiz bir karakter olan Anne’in
(Deborah Ker) ziyarete gelmesiyle agiga c¢ikar. Raymond Anne ile evlenmek
istedigini Cecille’e agiklar, yogun kiskanglik ve kabullenememe hisleri Cecille’i
cesitli kurgular icine iter. Cifti ayirmak tlizere yaptig1 planlarin sonu oldukea trajiktir;
Anne ardinda Cecille i¢in biiylik bir sugluluk duygusu birakarak intihar eder, bu olay

babas1 ve Cecille’in hayatlarinda biiyiik bir travma yaratacaktir.

Bonjour Tristesse’in kurgusu igin geri doniislii bir anlatim se¢en Preminger,
siyah-beyaz ve renkli filmin teknik yeterliliklerini anlatisina metafor olarak
yiiklemesiyle olduk¢a olumlu elestiriler almistir. ilk sahneden itibaren “gegen yaz”
yasadig1 olay1 kendi perspektifinden anlatan Cecille’in, i¢cinde bulundugu an siyah-
beyaz, gecmisi anlattigi sahneler ise renkli cekilmistir. Bu secimin sebebinin,
yasanan travma sonrasinda karakterin hayatinin kararmasi oldugu agiktir; yasadiklari
son glizel yaz rengarenktir, ancak olay sonrast babasinin ve kendisinin hayatlarina
coken karanlik, soguk ve renksiz Paris kisi, Preminger tarafindan bu sekilde

yorumlanmstir (Goldsmith, 2005).

Inceleme: Bir dakika otuzbes saniye siiren acilis jenerikleri, sekiz saniyelik
yapimet firma introsunun ardindan duyulan trombon sesinde, “Otto Preminger sunar”
ifadesinin, konsept dahilinde hareketli grafiklerle verilmesiyle baslamaktadir.
Georges Auric’in senfonik melodileri esliginde oyuncu isimlerinin aktarildig
tasarimlar siralanir; tanittigi filmin akisina uygun olarak, oyuncu kart1 tasarimlarinin
ilk planlarina sicak yaz renkleri hakimdir. Basrol oyuncular1 Deborah Kerr, David
Niven ve Jean Seberg’in bilgileri, gosterilen ilk isim kartlaridir. Siyah arka plan
lizerine beyaz renkle sunulan bilgilere, sari, turuncu ve nadiren kirmizi ile
renklendirilmis daire, ¢igek ve art1 (+) figiirleri, rastgele belirerek eslik etmektedir;

serbest grafik 6geler, kompozisyona denge kaygisi giidiilerek yerlestirilmiglerdir.

81



OTTO PREMINGER PRESENTS DEBORAH KERR

Resim 40: Bonjour Tristesse film jeneriginden kareler — 1

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-title-sequence-bonjour-
tristesse-1958/

Akisin devaminda sunulan isimler ise aymi prensipte, ekranin sag orta
aksisinde, basamaklanarak belirmeye devam ederler; siralama haricinde, ii¢ basrol
oyuncusunun bilgilerinden hiyerarsik bir farkliliklar1 yoktur. Philippe karakterini
canlandiran Geofrey Horne’un isim karti tasarimi sunuldugu sirada, secili grafikler
sicak renklerden daha soguk renklere dogru degismeye baslar; sar1 ve mavinin ara
rengi olarak yesile donmiis 1limli formlar —¢igek ve daire— tipografik bilginin yani
sira hareketlenmektedir (Resim 41). Philippe ve Juliette karakterlerinin sunumu
sirasinda gerceklesen bu degisimin, Cecille’in duygu degisimlerinin yansitildig
jenerikler boyunca, arkadaslarina duydugu sempatiyle temellendirilerek olustugu
varsayilabilir. Ote yandan, segilen rast gele formlarin (agresif yildiz formu ya da
tliml1 daire) tam da —yoruma agik sekilde— belli karakterlerin isimlerinin sunuldugu
sirada farklilasmasinin kasith bir karar olup olmadigina dair kesin bir bulguya

ulagilamamustir.

JULIETTE GRECO
GEOFFREY HORNE

Resim 41: Bonjour Tristesse film jeneriginden kareler — 2

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-title-sequence-bonjour-
tristesse-1958/
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Sar1 renkten mavinin sogukluguna donerken tekrarlanan grafik sekiller,
yardimct oyuncularin isimleri gosterilirken kompozisyonu desteklemektedir. Film
boyunca aktif olarak oyun sergileyecek yedi oyuncunun isimleri tekli kartlar halinde
siralanirken, kurguda daha az 6neme sahip yedi karakterin isimleri, hiyerarsiyi
belirtmek adina daha kiigiik punto ve ¢oklu isim kart1 tasarimai ile agilis jeneriklerinde
yer almaktadir. Yedi oyuncunun isimleri ekranin alt yarisinda belirirken, iist bosluk
saks mavisi bi¢imlerle bezenir. Renk 1limlidir ama mesafelidir; hiziin ya da —¢igek
formundan dolayi—- umuda ¢ikis yapabilecek bu big¢imlerin, hangi anlamla yiikli

olduguna dair kesin bir yargiya varilamamaktadir.

w BONJOUR TRISTESSE

MARTITA HUNT ROLAND CULVER

JEAN KENT DAVID OXLEY
ELGA ANDERSEN

JEREMY BURNHAM EVELINE EYFEL

Resim 42: Bonjour Tristesse film jeneriginden kareler — 3
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-title-sequence-bonjour-
tristesse-1958/

Son oyuncu kart1 tasariminin ardindan filmin bashik kart1 gosterilir; jenerikte
kullanilan yazi karakteriyle ayn1 yapida, yalniz daha biiyiik puntoda ekranin sol orta
aksisinde beliren basliga, —diger kompozisyonlara eslik eden grafik sekillerden farkli
olarak— yalnizca yildiz formu eslik etmektedir. Yildiz formu ya da patlama etkili
sekil, agresif ve saldirgan bir ruh halini aktarmaktadir. Film, tam da bu tasarimda
belirip kaybolan, one ¢ikmaya calisan agresif bigimler gibi, iki kadin arasinda

yasanacak ¢atismalara, hirs dogrultusunda olusan saldirgan ¢ikiglara sahne olacaktir.

Baslik karti, filmin oyuncular1 ve teknik ekibinin isimliklerini ayiran bir
arayiizdiir. Bu tasarimin sonrasinda gosterilecek isim kartlari, senaryo, film miizigi,
yapim tasarimi, sanat yonetmeni, makyaj, jenerik tasarimi gibi cesitli basliklar
altinda, filmin teknik ekimini tanitan kartlardir. Hareketli grafiklerin tipografiye eslik
eden akisi ise, filmin melankolisini 6zetler niteliktedir. Bashk kart1 tasariminin

ardindan ekrana yalnizca farkli tonlarda dokular olusturan mavi renk hakim
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olacaktir; ¢igek formu, yapraklarina ayrilir ve yapraklar damlalara doniiserek

dokiiliir, damlalar yagmura doner ve yogunlasan metinlerin fonu i¢in doku olusturur.

wsic GEORGES AURIC proToararny GEORGES PERINAL &5 c

NODUCTED BY LAMBERT WILLIAMSON

COLUN PICTURES CORPORATION

PRODUCED AND DIRECTED BY % OTTO PREMINGER

Resim 43: Bonjour Tristesse film jeneriginden kareler — 4

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-title-sequence-bonjour-
tristesse-1958/

Onbes saniye boyunca ekranda kalan yagmur dokusunun ardindan, tek bir
damla ekranda asil1 kalir, gozbebegi kalp olan bir goz lizerinde belirir, soyut bir yiiz
formunu olusturacak ¢izgiler de onu takibeder. Jeneriklerde aktarilan son bilgi,
yonetmene ve filmin yapimcisina aittir; Otto Preminger’in ismi, afiste de kullanilan
bu sembolik yiiz bicimi ile birlikte sunulmaktadir. Ardindan kararan ekranla

jenerikler sonlandirilip filmin ilk sahnesine gegis yapilir.
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Jenerik boyunca hareketlenen grafiklerin miizikle senkron olmamasi dikkat
cekmektedir; sebebinin jenerikler tiretildikten sonra miizigin lizerine yazilmasi
oldugu diisiiniilebilir. Dénemin yapimlarinda siklikla goriilen teknik aksaklik geregi,
tim proje bittikten sonra filmin mizik stidyosuna génderilmesi sdz konusudur; film
miizigi, biten kurgunun {izerine bestelenip kaydedilmektedir. The Man With the
Golden Arm filmi jenerikleri hazir bir caz bestesi ile seslendirilmis, ses ve grafik
ifade arasinda senkronizasyon problemi yasanmamuistir, ancak Bonjour Tristesse’in

jenerikleri i¢in bahsedilen sebepten dolay1 bu tarz bir uyumluluk aranmaz.

Filmin sembolii olarak yaratilan form, daha Once de belirtildigi gibi,
jeneriklerin sonunda goriilen, gozyasi damlasiyla tlimlenmis soyut bir kadin yiiziidiir;
gozdeki irisin kalp gostergesiyle olusturulmasi, tasarima ayrica Ozgiinlik
katmaktadir. Bass’in c¢alismalarinda kullandig1r karakteristiklerden biri olan
“celigki”’(ambiguity) bu tasarimda olduk¢a nettir; géz formunun igindeki kalp
sevgiyi, mavi renkle birlesimi umudu ¢agristirabilir, ancak hemen ardindan goziin
takibettigi cizgide dikkati ¢ceken gdzyas: figiirii, izleyicide geligki yaratarak merak
uyandirmaktadir. Bu bir agk filmi midir? Melankolik bir yapim midir? Aslinda her
iki duygunun da filmidir; kizin babasina duydugu ask, onu yanliglar yapmaya iter ve
sonunda kendisini telafi edilemez bir melankoliye hapseder. Yaratilan bu figiir filmin
ismi olan metinsel ifade ile pekisince izleyicide su ¢ikarim sabitlenir; gézbebeginin
kalp olarak bigcimlenmesi umudu, “merhaba(bonjour)” kelimesini; gozyasi ise
“hiiziin(tristesse)” kelimesini tanimlamaktadir. Bass’e gore ¢6ziim bu kadar nettir,

¢linkii “tasarim, diistinceyi gorsellestirmektir.” (Bass, t.y.)

Film afigsinde zeytin rengi arkaplan iizerine mavi olarak (Akdeniz kiyilari)
resmedilen bu ifade, tipki Bass’in diger c¢alismalarinda oldugu gibi, film
tanitimlarinin tiimiinde kullanilan bir logo halindedir (Resim 30). Bu formun kimi
promosyon {iriinlerinde tek goz ve gozyas1 damlasi halinde kullanildigi, kimi zaman

tek bir damla olarak filmi isaret ettigi goriilmektedir (Timmer, 1999, 5.73).

Filmin son sahnesinde aglayan Cecille’in ifadesi referans alinarak yaratilan bu

form, Saul Bass tarafindan su sekilde aciklanmaktadir:

“’Merhaba Hiiziin’ ifadesini tam anlamiyla tagiyan bir gorsel gelistirmeye ¢alistim; éyle ki bu
imaj, normal genclik eglencelerinden uzaga hapsedilmis, kendi zamanini yasayamayan bir kizi

refere etmeliydi”’(Timmer, 1999, 5.73)
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Bass’in yarattig1 bu soyut yiiz, Scorcese tarafindan ‘“Modigliani ve Matisse
etkileniminde, ama ayni zamanda haute coutre bir i$ ve zamaninin sofistike reklam

tasarimlarinin izlerini tasiyor” seklinde tanimlanmistir (akt: Timmer, 1999, s.73).

Jenerikte kullanilan tipografi, afiste kullanilanla aynidir; tirnaksiz fakat serbest
denilebilecek yapidaki yazi karakteri, akista kullanilan serbest grafiklerinin kalip
halindeki yapilartyla dengelidir. Afisteki “Bonjour Tristesse” metni iizerinde
calisilarak, yalnizca bu yapima 6zel tasarlanan font, Bass’in pek ¢ok calismasinda
yazi tasarimcisi ve sanat yonetmeni olarak birlikte ¢alistigi Art Goodman’a aittir
(Bass & Kirkham, 2011, s.24). Jenerik kurguda akisi olusturan grafik sekillerin,
“patates baski” etkili ¢ocuksu ifadesi, harf tasariminda dairesel formun ig¢inden
cikarilmig, kareye benzer yapilarla saglanmistir. Ayni zamanda bahsi gegen serbest
bicimlerin ekranda yakaladig etki, her bir seklin sahip oldugu kontur farki ve lekesel

tekligi, yiiklendigi anlik ifade ile ¢cocuk resimlerinin naif disavurumculugunu tagir.

Andreas Timmer’a gore Bonjour Tristesse Bass’in en siirsel tasarimidir (1999,
s.74). Film i¢inde film konseptiyle, Bass’in tasarim anlayisinin 6zeti olan “sembolize
eder ve Ozetler” ifadesiyle birebir uyusmaktadir. Leo Goldsmith jeneriklerin filmde
sunulan duygu gegislerinin bir 6zeti oldugunu “tutku, doniisiim, seksiiel uyanis ve
melankoli gibi filmin asamalarina isaret eden biitiin duygular, jenerikte rezonans
bulmaktadir” ifadesiyle dogrulamistir(2005). Timmer ise jenerikler i¢in su anlatima

yer verir:

... jenerik, sundugu filme hakim cosku ve ardindan iiziintiiyii, daha soyut bir frekansta yansitan
renkler ve bigimlerin basroliinii oynadigi kiiciik bir melodram halindedir... Duygusal mod
vavasca hiizne ve mateme biiriiniir, jenerigin sonunda renkler iyice sogumus ve
karamsarlasmistir. Bu sekilde filmin acildigi ilk anda, izleyici film boyunca sunulacak duydu

degisimlerinden derlenen bir pasaji, soyut yolla deneyimlemis olur.” (1999, 5.74)

2.2.3. Psycho (Alfred Hitchcock, 1960)

Sapik filmi, Saul Bass’in Alfred Hitchock ile gercgeklestirdigi ortakliklarin
Uclincusidir. Vertigo(1958) ve Nort by Northwest(1959) filmlerinin ardindan, Sapik
filmi i¢in tasarlanan bu jenerigin, kavramsal soyutlama agisindan bakildiginda Saul
Bass’in en etkin caligmasi oldugu sOylenebilir. Elestirmen Philip Kemp’e gore

Bass’in Preminger i¢in gercgeklestirdigi caligmalarin iletisim dili insan uzuvlari
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uzerinden ilerlerken, Vertigo’dan itibaren Hitchcock igin tasarladigi jeneriklerin dili
cok daha soyut ve yapisal bir hal alir. Kemp bunun temel sebebini, iki yonetmenin
sahip oldugu iki ayr1 6zgiin anlatim diline baglamaktadir. Filmlerinde merkez
aldiklar1 sorunsallar, kurgu anlayislar1 ve vizorlerindeki farklilik paralelinde, Kemp,
Hitchcock’un bakis acgisini daha “analitik” bulur; Hitchock’un yogun gorsel
gostergelerle bezedigi anlatimi, ancak psikolojik ¢6zimlemelerle kavranabilirken,

bunun Bass’in tasarladigi jeneriklere yansimasi gittikge soyutlasan formlar halindedir
(ty.).

Filmin Konusu: Marion Crane(Janet Leigh), Arizona'da emlak ofisinde galisan
bir sekreterdir. Nisanlis1 Sam(John Gavin) ile evlilik planlar1 yapmaktadirlar ancak
maddi sikintilar1 vardir. Birgiin Marion’a calistig1 yerden bankaya yatirilmak iizere
yikli bir 6deme yapilir. Marion, bu parayla Sam'le hayal ettikleri hayati
kurabileceklerine karar verir ve paray: ¢alarak Sam'le bulugsmaya gider. Yolda Bates
Motel'de konaklamak zorunda kalir. Moteli isleten Norman Bates(Anthony
Perkins), annesiyle saplantili bir iligkisi olan gen¢ bir adamdir. Beraber aksam
yemegi yerler ve Marion odasina ¢ekilir ve yatmadan once dus almaya karar verir.
Sinema tarihinde 6nemli bir yere sahip olabilecek Olcude, sinematik deha Grlind,
gerilimi yiiksek iinlii dus sahnesi, bu boliimde izleyiciyle bulusacaktir. Bigaklamanin
gerceklestigi tek bir karenin dahi gosterilmedigi bu sahnenin kurgusal basarisi,
tizerinden elli y1l ge¢mesine ragmen hala dusa tek basimma giremeyen bir kitle
yaratilmasiyla ifade edilebilir. Sapik filmi, modern film yapimciliginin, kara mizahin
ve kotiiciil sanatin(transagressive art) en etkileyici ve rahatsiz edici 6rneklerinden
biri olarak, insan psikolojisi ve bilingalt: lizerine oyunlar oynamayr seven Alfred

Hitchock’un sembolizmi yiiksek en 6nemli yapitlarindan biridir (Morgan, 2010).

Inceleme: Tasarim grafik ifade acisindan oldukga yalin, ses ve goriintii
senkronizasyonu acisindansa dakik, ritmik, giiclii ve etkilidir. Animasyon ve
hareketli grafik kurgu prensibi altinda incelenebilecek jenerik i¢in pek ¢ok elestirmen
basaril bir soyutlama 6rnegi oldugu, kullanilan géstergelerinse bu ¢ergevede gerekli,
yeterli ve dogru yerlere isaret ettigi goriisleri {izerinde birlesmektedir (inceer, 2007,
5.38).

Bass’in Psycho film jenerikleri i¢in kavramsal ¢ikis noktasi ikilemler ve filmin

agresif ifadesine yakin gergin bir ruh halidir. Bu gerilimi gri arkaplan {izerinde
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ekranin sag ve sol aynindan, {ist ve alt boliimiinden merkeze kayarak gelen hareketli
gri cizgilere ifade edilmeye calisilmistir. Psycho film jenerikleri, tasarimcinin
Hitchock i¢in gerceklestirdigi calismalar arasinda, gercek nesne referanslarindan
arinmig, yalnizca geometrik bigimlere indirgenmis en soyut ¢alismasidir. Yaratilan
optik doku belirtildigi iizere Oykiiniin merkezindeki karakter Norman Bates’in
siipheli psikozuyla orantilidir. Film boyunca karsilasilacak olaylara higbir kesin
yargiyla yaklasilamamasi, cinayet sahnesinde dahi cevaplara ulasilamamasi,
jeneriklerde gri/siyah ¢izgilerin arkasina gizlenen, sonradan 6n plan goriintiisiiniin
kaybolmasiyla okunabilen/aciga ¢ikan oyuncu kart1 tasarimlariyla ifade bulmaktadir
(Timmer, 1999, s.100).

Alfred Hitchcock's Greatest Shocker

"III!\M‘HH'

FESYCHC

roiu

A PARAMOUNT PICTURE

Resim 44: Sapik filmi logotayp1 ve baslik kart1 tasarimi

Filmin baglik kart1 olarak tasarlanan tipografik ifade, ticari bir logotayp1 andirir.
Ayrica filmin promosyonlar1 ve sonradan g¢ekilen versiyonlarinda 6n plana ¢ikan
bicaklama sahnesiyle birebir Ortligen bir gerilime sahiptir. Karanlik arkaplanin
tagidigl, baslangigta okunamayan, sonradan tamamlanan tirnaksiz yazi karakteri ile
olusturulmus “sapik™ kelimesi, li¢ saniye ekranda kalip sonrasinda bigakla dogranmis

etkisi verilerek ayrigtirilmaktadir.

Saul Bass Psycho basligi igin yaptigi tasarima dair goriisiinii su sekilde
belirtmektedir:

“Bugiinlerde bigimsel olarak direkt ifadelerdense, giicli, agik ve yapisal formlart seviyorum.

Psycho kelimesine yiikledigim anlamlarin biraz daha sikistirilmis olmaswint istedim, ¢iinkii bu

kelime filmin basiigindan ote ozellikle bir sey ifade ediyor. Oldugundan daha coskun ve siddet

yiiklii  goriinmesini istedim. Imajlarin belli ipuglart onererek bir arayva gelmesi fikrini

seviyorum.” (akt: Timemr, 1999, s.101)
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1 dakika 58 saniyelik jenerik, yapimeci sirket Paramount Pictures’un sessiz
introsu ile acilmaktadir. Ardindan film miizigi gri kapli ekran iizerinde duyulur.
Ekranda belirerek sagdan sola dogru kayan siyah ¢izgiler, siradan akan bir siirecin bir
anda karanliga biiriinebilmesi gibi gri ekrani siyaha boyayarak jenerigin ilk sekansini
olusturur. Arkaplan rengi artik karanliktir ve fon konumundaki gri renk, cizgiler
halinde figiire doner. Yatay hareket eden gri ¢ubuklarin izin verdigi olciide, once
yonetmen Alfred Hitchock’un kart1 sonrasinda da filmin baslik kart1, gri ¢ubuklarin
agirhigi ve bicimiyle oOrtiisen tirnaksiz, yalin bir yazi karakteri ile ekranda belirir.

Ikinci sekans yonetmen diginda basrol oyuncularinm isim kartlarmin siralanacagi,

dikey hareketli gri cubuklardan olusur.

FRMIEERY 2:11NS

ATHEECELR AT

Resim 45: Sapik filmi jeneriginden kareler — 1

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/psycho/

“Psycho” baslik kartindan isim kartlarina gecisi saglayan arayiiz, ekranin
merkezinden yukari ve asagi, simetrik bir yansimayla kayan gri ¢ubuklardir (Resim
45). Iki sekansin zit yonlii hareketi, algisal olarak yeni bir sayfaya gecildiginin
habercisidir. Jenerik boyunca birka¢ defa daha karsilasilacak bu simetri, Inceer’in
incelemesinde iizerinde durulmug bir noktadir ve filmde de siklikla kullanilan “ayna”
gdstergesinin jenerige tasinan ifadesidir. Inceer’in alinti yaptigi Donald Spoto’ya
gore:

“...ayna gostergesi Norman'mn kendi iginde ayrigan, digeri 6lmiis annesine ait ¢ift kisilikli ruh

halinde isaret etmektedir. Marion karakteri de paray: ¢calmak ya da dogru davranis géstermek

arasinda ikilem yagamaktadir. Karakter analizlerinin yaminda bu ikilem/Gatallanma,

Hitchock’un filmin karelerinde de ézellikle iizerinde durdugu bir noktadw. Akig boyunca pek

¢ok sahne geomerik olarak ikiye boliinmiis haldedir; gerek perdenin kivrimiyla, gerek kapinin

kesitiyle, karakterler ekrann farkly iki yarisinda konumlanmuglardwr.” (akt: Inceer, 2007, 5.37)
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Dolayisiyla Bass’in jenerikler icin bu sekilde manik bir ikilem gorseli
yaratmasi tutarli bir se¢imdir. Dogranmig halde kagit imha makinesinden ¢ikar gibi
gbriinen beyaz renkte isimler, gri ya da siyah ¢ubuklarin uzantilar1 olarak ekranin
merkezine diisey hareketlerle konumlanmaktadirlar. Metin tam olarak ekranda
belirdiginde tipografik olarak sikisik espasla yazilmis olduklar1 gézlenebilmektedir;
bu sekilde gri cubuklarin kalinligindan daha baskin birer leke halinde kompozisyona
girerler. Filmin ana karakterini canlandiran Antony Perkins’in isim karti, bahsi gecen
sebeplerle cift yonlii kayan ¢ubuklarin olusturdugu metin halinde tasarlanmisken,
diger oyuncularin kartlar tek yonle ekrana girip aksiyle ¢ikmaktadir. Dikey ¢ubuklar
ayni zamanda demir parmakliklar1 da cagristirmaktadir. Timmer’in incelemesinde
tasarimda kurgulanan g¢ubuklarin dikey ve yatay yapisinin, filmde plato olarak
kullanilan planlarin dikey(otel binasi, kent siliieti gibi) ve yatay(odalarin bulundugu
katlar ve koridorlar gibi) kompozisyonlara dayandirildigi belirtilmektedir (1999,
s.101). Asil oyuncular ve yardimci oyuncularin hiyerarsik siralamasi, tipografik
olarak punto biiyiikliikleri ile ayristirilmistir. Yardimcit oyuncularin isimlerinin daha
kii¢iik puntolarla aktarildigr iki kart tasariminin ardindan ii¢lincii ana karakter, yine
biiyiik puntoda “ve Marion olarak Jenet Leigh” metniyle tanitilir. Jenerikler boyunca
dizgilenen isim bloklari, okunma siirelerinin sonunda, yatayda ikiye ayrilarak

ekrandan ¢ikarlar.

« JANET

SIMON OAKLAND VAUGHN TAYLOR
RANK ALBERTSON LURENE TUTTLE
PAT HITCHCOCK  JOHN ANDERSON
MORT MILLS

Resim 46: Sapik filmi jeneriginden kareler - 2

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/psycho/

Gri c¢ubuklarin dikey ve yatay hareketlerinin algisal olarak tanitimda belli
gruplarin ayristirilmast adina degil, yalniz bi¢imsel monotonlugun kirilmasi adina
gerceklestirilmis oldugu goriilmektedir. Oyuncu kadrosunun, filmin teknik

bilgilerinden farkli olarak dikey hareketle tasarlanmis olmasi halinde daha tutarli bir
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gruplamaya isaret edebilecegini diisinmek miimkiindiir. Ote yandan tasarimci1 Saul
Bass’in, yatayda yogun leke olusturan metinleri, bicimsel olarak yatay hareketle

destekleyerek daha saglikli kompozisyonlar kurgulamay1 hedefledigi varsayilabilir.

Jenerikteki tipografi kullanimi i¢in, Andreas Timmer’in incelemesinden su
anekdota yer verilebilir:

“Bass’in tipografisi yirtilir, par¢alanir, ayrilir ve yansir — tipki vahsice kullanilan bir bigak
gibi... Font se¢iminde yalin, keskin, yiiklii beyaz harfler kullanmistir; bashklar igin Veniis Bold
Extended (seksi ve agresif), ‘Directed by Alfred Hitchock’ ifadesi icinse News Gothic Bold
(haberci ve gotik) yazi aileleri. Bass genellikle kullandigi fontlarmn isimlerini, temay,
karakterleri ve kisisel ozellikleri yansitacak sekilde ironik bir espri anlayisiyla secer.” (1999,
5.101)

Siyah-beyaz negatif iizerine ¢ekilen filmin, jeneriklerinde kullanilan renkler
siyah, gri ve beyazdir. Her ne kadar teknik sartlarla kisitlanmis da olsa, tasarimda
kullanilan renkler, kurgudaki ustalik geregi manidardir. Jenerige hakim renk siyah,
karanligi, kotiiciil ifadeyi ve korkuyu bize sunar; siyah ekranda iki taraftan
cekistirilen gubuklarin gri rengi -bir ara renk olarak- ana karakterin karanlik ig
diinyasinda olusan gelgitlere, sakli kisilik béliinmelerine isaret eder. Oyuncu ve ekip
isimleri ise, tim bu karanliga kontrast olusturarak, beyaz renkte sunulur; aslinda renk
tipografinin c¢agristirdigi kadar notrdiir, karakterlere yiiklenebilecek anlamlar,

“renksiz” arayiizlerde izleyiciye birakilmaistir.

Jenerikler boyunca gerilim yiksek seyretmesinde en oOneli etken gorsel
ifadeden ¢ok kompozitér Bernard Herrmann imzali film miizigidir. Bass’in Vertigo
ve North by Northwest filmlerinde de birlikte ¢alistigit Herrmann’in kompozisyonlari,
bu ii¢ jenerigin basarisinda yadsinamayacak oneme sahiptir. Muzik faktorinin film
Icin ve tabi ki ayin1 temanin devami olarak jenerikler i¢in ne derece dnemli oldugu,
Bass’in  film miizigi karti tasariminda ulastirmayr hedefledigi mesajdan
anlagilabilmektedir; “music by Bernard Herrman” ifadesinde kullanilan punto
biiyiikliigii, hemen arkasindan gelecek yonetmen karti tasariminda kullanilanla
aynidir. Ote yandan Bass’in kendi adina tasarladifi “jenerik tasarimi” ve “gdrsel
danmisman” kartlarinda kullandigr yazinin puntosunun digerlerinden daha kiigiik

olusu, hiyerarsik olarak daha uygun bulmustur (Resim 47).
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Resim 47: Sapik filmi jeneriginden kareler — 3

Kaynak: http://www.artofthetitle.com/title/psycho/

Ses kompozisyonu ne derece jenerige hakim olsa da, jeerikler boyunca ses ve
gorsel ifade arasinda olusan senkronizasyon aksakligi deginilmesi gereken konudur.
Yazar Emily King’in tahlilinde, Bass’in yarattigi bu tip soyut hareketli grafik
tasarimlar, 1940-50 yillar1 arasi eserler veren film sanatgis1 Oscar Fischenger’in
ozellikle miizigi gorsellestirmek hedefiyle gergeklestirdigi Study c¢alismalarindan
yogun sekilde etkilenmistir. Ancak King incelemesinde, Bass’in gorsel ifadede —
Ozellikle senkronizasyon boyutunda— Fischenger’in ¢alismalar1 kadar miikemmeli
yakalayamadigini savunmustur(2004). Bu uyumsuzlugun yaninda, tipografi ve bigim
arasinda yasandig1 gozlenen iist iliste binmelerin, ddnemim laboratuar {iretiminden,
teknik sartlarindan kaynaklanip kaynaklanmadig1 sorgulanmasi gereken bir noktadir.
Ancak, jenerik tasariminin son halinin Saul Bass’in elinden ¢ikmadigi farkli bir
kaynakta aciklanmistir; Bass jenerikler i¢in tasarladigi storyboardlari, yapim
sitketinin anlagmali oldugu bir stiidyoya gondermis, iiretim stiidyonun jenerik
sorumlusu Harold Adler tarafindan gergeklestirilmistir(Timmer, 1999). Saul Bass
direktorliigiindeki jenerik tasarim ekibinin iginde kameraman Paul Stoleroff ve
animasyon yonetmeni William Hurtz’un bulunmasi, kisa bir jenerik tasarim
tiretiminde dahi farkli kapasitelere sahip iyi bir ekip ¢alismasiyla basarili sonuglara
ulasilabileceginin gostergesidir (Inceer, 2007, 5.38).

Sapik filmi jenerikleri, doneminin global gorsel iletisim dilini de yansitir
niteliktedir. 1950’lerin ortalarindan itibaren, basta Isvigre olmak iizere, diinyada pek
¢ok tasarimci tarafindan benimsenen “Less is More (az, ¢oktur)” anlayisi, Avrupa
modernizmini yakindan takibeden Bass’in bu caligmasinda hissedilebilmektedir.

Gerek yukarida aktarilan sekilde gostergelerin anlamlandirilmasit asamasinda,
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gerekse plastik degerler elestirildiginde karsilagilan sonuglar, o6zellikle Basel
Okulu’nun dgretilerinden etkilenilmis oldugu verisini bize sunmaktadir. illiistrasyon
ya da fotograf kullanimi sifirlanmis, anlamlar yalniz harflere ve grafik ¢izgiye
yiiklenmistir. Gri yalin ¢ubuklar alan1 1zgaralara boler ve metinsel ifadeler boliinmiis
alanlar1 takip eder. Yazilar tirnaksiz yazi karakterinde, genellikle soldan bloklu
olarak, ekranin solunda, merkezinde, alt bilgiler sol iist ya da sag alt yarisinda,
asimetrik diizende konumlanmaktadir. PSycho baslik karti1 dahi, yalin ve asimetrik
kompozisyonuyla dikkat ¢ekmektedir. Isvicre afis tasarimlarindan farkli olarak,
Bass’in Psycho icin tasarladigi jenerikte, tipografinin saldirgan, dikkat c¢ekici ve
baskin hali, kullanilan medyanin farkliliindan ve tabii ki kiiltlirel farklardan
kaynaklanarak, daha diisiik rezonansta seyretmektedir. Farkli iki cografyada paralel
donemlerde ortaya konmus bu iki iletisim yaklasimi, metinsel ifadelerin miniskul ve
majliskiil dizilimlerinde de farklilasmaktadilar. Bu degisikligin sebebi, Avrupali ve
Amerikalilarin okuma aligkanliklarina baglanabilecegi gibi, jeneriklerde kullanilan
tasarim kartlarinin her birinin birer baslik karti oldugu fikrine de dayandirilabilir.
Sonug olarak, Sapik filmi jeneriklerinin gérsel dilinin Isvigre tasarim anlayisindan
izler tagidig1, bunun yaninda yapilan tasarimin Amerikan kiiltiiriine hitabedecegi, bu
kiiltiirin bir pargasi olacagi goz oniinde bulundurularak, bir Amerikali tasarimcinin

stizgecinden gegerek liretildigi yargisina varilabilir.

2.2.4. Cape Fear (Martin Scorsese, 1991)

1992 yilidna Korku Burnu ismiyle Tiirkiye’de de gosterime girmis olan film
Scorsese ve Bass ortakliklarinin ikinci filmidir. 1990 — 1996 yillar1 arasinda birlikte
gerceklestirdikleri dort film projesi, GoodFellas(1990), Cape Fear(1991), The Age of
Innocence(1993) ve Casino(1995), jenerik tasarimi basliginda Saul Bass ve esi
Elaine Bass’in isimlerinin gectigi, montaj ve kurgu asamalarinda gelisen bilgisayar
teknolojisinden yararlanildig1 goriilen ¢alismalardir. Bass’in erken donem islerinde
ismiyle biitiinlesen, mantiel etkili bigim ve tipografi anlayisinin, yerini —0zellikle
1970-1987 yillar1 aras1 yogunlastigi film yapim deneyimlerinin ardindan — gercek
goriintlinlin plastik deger olarak kesfine biraktigi goriilebilmektedir. Son donem
tasarimlari, ¢ogunlukla optik lekeler {izerine yaptigi denemeler olarak

degerlendirebilir. Ote yandan New York tasarim gelenegine bagl yapisal denge
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anlayis1 ve metafor ve celiski prensiplerine dayali yaratim siireci tiim islerinde

sabittir.

Filmin Konusu: John D. Macdonald’in The Executioners adli romanindan
uyarlanan film, 1962 yapimi orijinalinin yeniden ¢evrimi, intikam odakli bir gerilim
filmidir. Tecaviizle yargilanip onddrt yila mahkum olan psikopat su¢lu Max Cady
(Robert De Niro), hapisten ¢iktiktan sonra, zamaninda elindeki bir delille beraatini
saglayabilecek avukati Sam Bowden (Nick Nolte) ve ailesinin pesine diiser. Max
Cady, zaten mevcut problemleriyle igten i¢ce catirdayan Bowden ailesini, kurdugu
planlarla yok etmeye hazirlanmaktadir. Sam Bowden 6zellikle ondort yasindaki kizi
Danielle(Juliette Lewis)’i korumak icin ailesini de alarak Cape Fear’daki bot-eve
kacar; Max Cady ise onlan takibedecektir. Etrafi karanlik sularla cevrili bot-ev,
gerilimi yiiksek paranoyalara sahne olacaktir. Filmin sonunda ise Cady, girdikleri
bogusmanin ardindan firtinali havada karanlik sulara gomiilerek bogulur. Bowden

ailesi hayattadir ancak bu travma hayatlarinda derin izler birakacaktir (Timmer,

1999, 5.122).
Andreas Timmer incelemesinde filmin kurgusuna su sekilde deginmektedir:

“Cape Fear tamitim agisindan Scorsese 'nin en basaril filmi... Cady karakteri, insanlik dis,
durdurulamaz bir canavar, bir cani olarak islenmis... Bowdenlarin en karanlik korkularinin ve
kotticiil su¢luluk duygusunun somutlagtirmasi halindedir. Onlarin insani zaaflarr — ihanet,
yalan, nevroz, suglu ve tehlikeli seksiiel uyanis gibi katmanlarda, Cady somutlastirmasinda,
klasik Katolik Scorsese bakis agisiyla cezalandirilmaktadwr. Bu zaaflardan kagamazlar;
giivende olmak igin en karanlk kabuslariyla yiizlesmek, kefaretlerini bu sekilde odemek

zorundadirlar...” (1999, 5.123)

Inceleme: iki dakika otuzbes saniye uzunlugundaki jenerik, dagitim sirketi
Universal Pictures introsuyla agilmaktadir. Jenerik tasariminin geneline hakim olacak
su dalgalar1 konseptine uygun sekilde intro, Elaine ve Saul Bass tasarimciliginda
revize edilmis, son dort saniyelik boliimii suya yansima ve dalgalanma etkisiyle
uyarlanmistir. Ardindan logo karararak kaybolur ve miizikte ani bir girisle film
jenerigine gecis yapilir; karanlik bir suda sar1 151k yansimalar dalgalanmaktadir,
yardimci ti¢ yapim sirketinin isimleri, ekranin sol orta aksisinde, jenerik akisinda da
kullanilacak tirnaksiz italik yazi karakteriyle, soldan bloklu olarak alt alta

siralanmistir. Metinler silinerek kaybolduktan sonra yonetmen karti ayn1 konumda
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ekranda belirir; ayn1 fon iizerinde, ayn1 yaz1 karakteriyle fakat daha biiyiik puntoda

yazilmistir, su dalgalarinin yatay hareketi metinsel ifadenin dikeyde ortadan

boliinmiis tasarimina vurgu yapmaktadir.

Resim 48: Cape Fear film jeneriginden kareler - 1

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-cape-fear-title-sequence-
1991/

Devam eden sekansta arkaplan goriintiisii degisir, benzer dalga hareketleriyle
farkl bir leke yakalanir; ekran dikeyde ikiye boliindiigiinde solda karanlik sagda ise
maviye doniik aydinlik leke belirmektedir. Basrol oyuncularinin bilgileri bu arkaplan
lizerine sliperimpoze olarak sunulmaktadir. Robert De Niro’nun bilgisi sunulmadan
hemen o6nce, kartal oldugu diisiiniilen yirtici bir kusun yansimasi suya diiser; kus
avin1 kapmak {izere hamle yaparak ekranin solunda goriintiiden ¢ikar. De Niro’nun
ismi, oynadig1 karakterin avci olusuna vurgu yapmak adina, yirtict kusla imlenmis
halde ekranin solunda belirir. Isim silinerek kayboldugunda ekranin ortasinda bir
diger basrol oyuncusu Nick Nolte’un ismi sunulur; bu tasarimi “Nolte’un filmde
kararsizliklar yasayan avukat karakterine gonderme yaparak, ekranin karanlik ve
aydinlik yarisinda tam ortada kaldigi” seklinde yorumlamak miimkiindiir. Diger
basrol oyuncusu Jessica Lange’in ismi ise, ayni ¢izgide ekranin aydinlik yarisinda
sunulmaktadir. Sonrasinda ise miizigin yiikselisi ve vurgusuyla su kararir, ara ara
kirmiz1 yansimalar dalgalarda belirir ve filmin baslig1 ekranin merkezinde, ayn1 yazi
karakteri ve biiylikliigii ile yerini alir. Baglik silinerek ekrandan ¢iktiginda, tek bir
g0z gorseli farkli bir katmanda ekrana yansir; goziin alanda yarattigi lekeler igin, su
dalgalarinda beliren agik ve koyu lekeler referans alinmak hedeflenmistir fakat iki
katmanin gecisi yeteri kadar ilimli yakalanamamistir. Bakisin tedirgin hareketleri,

muzigin geriliminden de beslenerek, izleyicinin tedirginligini ylikseltmektedir.
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ROBERT DE MIRG JESSICA LANGE

CAPE FEAR

Resim 49: Cape Fear film jeneriginden kareler — 2
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-cape-fear-title-sequence-

1991/

Akista diger oyuncularin isimleri siralanir; dalgalanan suyun lekelerle
olusturdugu doku, farkli sikliklarda miuzikle senkron halde arkaplanda
hareketlenmeye devam etmektedir; Rumsey Taylor’a gore dalgalara yansiyan
kirmizi, mavi ve sar1 151k gegisleri adeta kiyida ¢ikan bir yanginin karanlik sulara
yansimalari halindedir (2005). Zaman zaman ikinci bir katmanda agiz, goz, biitiin bir
yuz gibi gorseller, lekesel olarak gorunip kaybolarak filmdeki paranoyaya benzer bir
gerilim yaratmaktadir. Taylor’a gore belirip kaybolan gorseller, tanimlanamayan
karanlik korkulara gonderme yaparak izleyicide paranoyak bir bilingalti yaratma
hedefindedir. Bu katmanda goriilen yiiz pargalari, Bass’in Seconds filmi icin

tasarladigi jeneriklerde de kullanilanlarla aynidir (Timmer, 1999, s.124).

Zorlukla fark edilebilen figiirler, teknik ekip bilgilerinin akis1 sirasinda,
miizigin tonu ve temposuyla senkron olarak ekrana gelmeye devam eder, su mistik
bir yesile dondiigiinde ekranda beliren golge halindeki siliiet, figiiratif olarak en 6ne
cikan ifadedir. Jenerigin son sekansinda mavi yansimalarla kaplanmis su dalgalari,
ekranin ist boliimiinde beliren kan damlasinin dikey hareketle asagiya akmasiyla
kirmiziya bulanir. Kanla kapli ekranin orta aksisinde yonetmen Scorsese’nin ismi son

kez goriiniir ve kirmiz1 ekranda termal kamera etkili iki gdzin belirmesiyle jenerik
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sonlanir (imgesel olarak Vertigo[1958] filmi jeneriklerinde gortlen goz figuruyle
benzerlik gostermektedir).
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Resim 50: Cape Fear film jeneriginden kareler — 3
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-cape-fear-title-sequence-
1991/

Orijinali Bernard Herrmann tarafindan, filmin 1962 yilinda ¢ekilmis olan
versiyonu i¢in kompoze edilen miiziginin Emler Berstein imzali revizesi, Bass’in
jenerik tasarimini destekleyen, ritmin mitkemmel organizasyonu ile gorsel kurguyu
giiclendiren etkidedir. Timmer’in yorumuyla miizik, hatasiz senkronizasyonuyla
korku giidiisii olusturacak sekilde tasarimcinin yarattigi gorseli biitiinleyen haldedir.
Jenerigin izleyicide yiikselttigi gerilim duygusunun planlanan dogrultuda basarisi,

grafik tasarime1 ve kompozitoriin verimli igbirliginin sonuglarini ortaya koymaktadir

(Timmer, 1999, s.124-125).

Tipografik tasarim i¢in, Helvetica Condensed karakteri se¢ilmis, sikisik espasta
italik olarak yazilan metin dikeyde ortadan kesilerek, metnin iist bolimii saga
kaydirilmistir. Bu sekilde harf goriintiisiiniin suda kirilmasina yakin bir gorsel etki
yaratilmaya calisilmistir. Bass’in jenerik tasarimini yaptigi bir diger gerilim filmi
Psycho icin kurgulanilan tipografi de bu ifadeyle benzerlikler tasimaktadir.
Tasarimin yarattig1 ruh hali, sikigik espastan destek alarak kirilganliktan uzak fakat

zarar gormiigliigii vurgulanan tondadir. Duyuruyu destekleyen yardimci metinler,
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vurgu yapilandan farkli olarak, miniskiil ve daha kiiclik puntoda yazilmis, ayn1 yazi
karakteri ailesinin pargasi olarak sert olmayan bir kontrast yakalamistir (Taylor,
2005).

Tasarim izleyiciyle, dalga dokusunun olusturdugu arkaplan goriintiisii, yari
saydam gorseller ve tipografik sunumdan olusan {i¢ katmanli bir iletisim
kurmaktadir. Perdeye yansiyan gorsellerin sundugu ileti biitiinii, diger bir gorsel
iletisim mecrasi olan afis ile kiyaslandiginda, kurgusal benzerlikler gostermektedir.
Suya yansiyan 1siklarin olusturdugu non-figiiratif doku, kullanilan renklerin gosterge
boyutu sorgulandiginda, bir afisin fonu i¢in kullanilan renk ile ayni iglevi
tistlenmektedir. ikinci katmanda aktarilan figiiratif gorseller, afisin iletisini
giiclendirmek i¢in kullanilan simgesel nesne gorevindedir; De Niro’yu imlemek
tizere kullanilan kartal figiirii, islevsel olarak afiste metinsel iletiyi destekleyen
fotograf ya da illiistrasyon kullanimindan farksizdir. Ugiincii katman olan tipografi
ise afiste duyuruyu olusturan bilginin harf formuyla iletilmesi gibi, jenerigin en net
iletisini, filmin kdnye bilgilerini, harf diziminin siradanhigindan kurtararak

sunmaktadir.

Saul Bass Cape Fear jeneriklerini tasarlarken sorunsal ¢ikis noktasinin, Martin
Scorsese’nin yaklagimiyla “derinlerin canavarlari”(“monsters of the deep”) oldugunu

su sozlerle dile getirmektedir:

“Film icin belirledigimiz konsept, bastirimis duygularin temel alimmasi kavramiydi — yani
ruhun(sayk) karanlik potansiyeli. Konseptimizin omurgast ise, filmin bir bot-evde gegmesiyle
temellendirilmis su fikriydi. Jenerigin tiimii sudan olusuyor ve su yavas yavas degisiyor:
gittikce daha soyut hale biiriiniiyor, ta ki siz belli belirsiz yansimalara anlam yiiklemeye
baslayana kadar. Yesiller, altin rengi yansimalar, maviler ve sonunda kirmiziya déniiyor. Su
kana doniigiiyor. Bu giiclii rengi ve imgeyi, Marty 'nin Julliet Lewis’in gozlerine odaklanilmis

ilk sahnesine kadar stirdirduk ve birbirleri arasinda anlamsal biitiinliik yaratilmasin sagladik.

Ve sonrasinda tedirginlik ve huzursuzluk katmanlarinda, diger imgeleri yiiklemeye basladik.
Sonra onlart suyun altina gomdiik, sekilleri bozuldu. Nihayetinde su, alttakintilar: kurcalayan
bir duygusal kam¢t halini aldr. Istedik ki bu siire¢ tehdit duygusunu tirmandursin, ki izleyici De
Niro 'nun dovmelerini gérdiigiinde sadece sasirmasin ayni zamanda irkilsin... Tasarim aslinda
cok basit bir fonksiyonsuzluk halini aktarmaya ¢alisti. Bunun ¢éziimiinii ise tipografide harf
formuna miidahale etmekte bulduk; yatay olarak ortadan kestik ve kaydirdik, aksiyona dahil
edilen klguk bir destekti.”” (akt: Timmer, 1999, s.125)
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Andreas Timmer, tasarimda siirrealist etkilerin one c¢iktigin1 vurguladig
yorumunda, Cape Fear jenerikleriyle ilgili su agiklamalart yapmustir:
“Jenerikler, renklerin zekice kullanimi ile yaratilan fotografik ve isitsel bozukluklar tizerinden
psikanalitik bir yapiya ¢ekilir. Imge, tipografi ve ses, karanlik bir rilya gobleninin butiini
tamamlayan motifleri gibi, ayrilmaz sekilde i¢ ice gecmis haldedir. Bass’in altmislardaki
yaratict iiretimi Vertigo’nun Freudian patolojisinden, Psycho ’nun dus ¢ekimi ve Seconds in
ayna-deformasyonuna uzamir. Cape Fear ise doksanlarin tasarimcist Bass ¢izgisinde, i¢sel
giizelligiyle hem cezp edici hem de korkutucu doksunda, Bassian kuskunun(ambiguity) bir bas
yvapitidir. Deformasyon prensibinin renk ve sudaki yansima ile aktarildigi Cape Fear,
Seconds’da gergeklestirilen konseptlerin dorugudur. Seconds jenerikleri gorsel olarak merak
uyandirici bir noktada olsa da, miizigin tonu gorsellerin kalitesiyle ortiismedigi icin Cape Fear
Jjenerikleri kadar giiclii bir etkiye sahip degildir...Elaine ve Saul Bass, yiiksek teknolojiden ve
siskin bir biitceden kaginarak, yalnizca hayalgiicii ve New York pragmatizmini kullanarak bu

basaritli sonuca ulagmislardr” (1999, s.126-127)

Film i¢inde gegen bir sahnenin daha, Scorsese’nin istegi lizerine, Elaine ve Saul
Bass yonetmenliginde c¢ekildigi, yararlanilan incelemelerde belirtilmektedir.
Scorsese’den gelen brife gore, Sam Bowden ve ailesinin Max Cady’den ka¢mak
tizere gittikleri yerin Cape Fear oldugu, izleyiciye her hangi bir diyalog
harcanmaksizin sezdirilmelidir. Bu dogrultuda tasarimcilarin 6nerisi, arabanin gegtigi
yolun kenarindaki su birikintisine yansiyan “Cape Fear” yazili yol tabelasidir.
Cekimler Elaine ve Saul Bass’in ¢izdigi storyboardlar iizerinden, stiidyo planinda
cekilmis ve filme montajlanmistir. Scorsese sonugtan memnun oldugunu “girisle
ayni konsepti paylasan bu ¢ekim sayesinde, filmin jenerigi ve icerigi ayrilmaz halde

birbiriyle biitiinlesmistir” ifadesiyle belirtmektedir (Timmer, 1999, s.127).

Cape Fear jenerigi, Saul Bass’in tasarim anlayisinin siire¢ i¢indeki degisimini
degerlendirebilmek agisindan da faydalidir. Tasarimeinin, 1966 — 1987 yillar1 arasi
Amerikan film sektorii i¢in gergeklestirdigi jenerik tasarim projelerine ara vererek,
kurumsal ve basili grafiklerin yaninda bireysel film yapim caligmalarina agirlik
verdigi, tezin dnceki boliimlerinde belirtilmistir. Bu siire¢ dahilinde ve sonrasinda,
birlikte ¢alistig1 yonetmenlerin 6zel 1srarlariyla iirettigi islerde kullandigi ¢izginin,
tasarim  karakteristigi olarak  benimsedigi prensiplerin  disina  ¢ikmadigi

g6zlemlenebilmektedir.
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That’s Entertainment, Part Il (Yon: Gene Kelly, 1976), Broadcast News (Yon:
James L. Brooks, 1987), Big (Yon: Penny Marshall, 1988), The War of Roses (Yon:
Danny DeVito, 1989), GoodFellas (Yon: Martin Scorsese, 1990) isimli filmler, bahsi
gecen aralik ve sonrasinda Saul Bass’in jenerik tasarimini gergeklestirdigi filmlerin
panoramasini olusturmaktadir. Bu liretimlerin tiimiinde Saul Bass’in, grafik tasarimci
bakis agisindan ¢ok, film yapimcist ve yonetmeni hassasiyetiyle probleme yaklasmis
oldugu sdylenebilir; ger¢ek goriintii {izerine sliperimpoze metinlerle olusturulmus bu
jeneriklerde Bass, grafik tasarim deneyimini yalmizca tipografik katmanda ortaya
koymustur. Yapibozumculuk ve Punk hareketlerinden gecen diinyada, paralel
donemlerde grafik tasarim ve gorsel iletisimin tabular1 sorgulanarak yikilmakta iken,
donemin basili iletisim materyalleri ve bahsi gecen jenerik tasarimlari
karsilastirildiginda, Bass’in 1950’lerin modernizminin pragmatist tipografisi ve

otoriter iletisimine sadik kalmay1 sectigi yargisinda bulunmak olasidir.

—I-Experi—
Resim 51: Wolfgana Weingart, Resim 52: April Greiman,
Afis, 1981 Afis, 1991

Ozellikle 1970’ler sonrasi sanat ve tasarimda aktif olan postmodern Uslubun
ihtimal(dolayisiyla siireg), sorgu(dolayisiyla deney) ve gesitlilik(¢cok Kkulturlulik)
odakli katmanli anlatimi, Amerikan film sektoriiniin —iletisim arayiizii olarak
adlandirilabilecek— jenerik tasarimina ancak 1996°da, Kyle Cooper tasarimini olan
Seven(Yon: David Fincher) film jenerigi ile taginabilmistir. Bu gecikmenin teknik

yetersizliklerden = kaynaklanip  kaynaklanmadigina dair net bir bilgiye
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ulagilamamaktadir. Ancak donemin televizyon grafikleri olarak isaret edilebilecek
MTV kurumsal gorselleri ve grafik miizik videolarinda, montaj ve kurgu anlaminda,

teknik yeterliliklerin zorlanabildigi, farkli ve 6zgiin bir dil yaratmak adina belirli bir

sonuca ulagilabildigi goriilebilmektedir.

Resim 53: MTV televizyon kanal1 “News” program jeneriginden kareler, 1982

Buna karsin 1991 yapimi Cape Fear jenerik tasarimi icin, her ne kadar
katmanli bir anlatim s6z konusu ise de, kompozisyon kurgusunda giidiilen yapisalci
kaygilar dikkat ¢ekicidir. Gosterge nitelikli imgelerin kullaniminda ise New York
ekoliinin tek yonlu iletisim sistemi 6n plandadir; De Niro’nun kartal imgesiyle
eslestirilmesinde oldugu gibi mesaj otoriter ve nettir. Postmodernizmin ancak
izleyicinin katilimiyla tamamlanabilen iletisimi tercih edilmemistir. Cape Fear
jeneriklerinde tipografi katmani i¢in diisliniilen dekonstriiktif yapi, Bass tarafindan
zaten 1960 yapimi Psycho jenerikleri igin kesfedilmis ve kullanilmistir; dolayisiyla
buluscu ve hot-coutre bir yaklasimdan s6z edilemez. Cape Fear jenerikleri bu ag¢idan
incelendiginde, Bass’in donemin popiiler tasarim tartismalarina kayitsiz kalamadigi
ve fakat gelenekselci tavrindan vazgegemedigi sonucuna varilabilir. Jenerikler
Bass’in 6n planda tuttugu, liriinii “sembolize etmek ve 6zetlemek™ islevlerini basarili
sekilde yerine getirse de, plastik anlatim agisindan yeterince 6zgilin ve ¢igir acan

nitelikte degildir.

2.2.5. Casino (Martin Scorsese, 1995)

1995 yilinda Martin Scorsese yonetmenliginde ¢ekilen Casino filmi jenerigi,
Saul Bass’in tasarladigi son projedir; teknik yetkinliklerin giderek pekismesiyle,
Bass’in en parlak, nitelikli ve ustalikli irlinii olarak gosterilmektedir. Elaine ve Saul
Bass tasarimi olan jenerik, kumar, ¢ete, hirs ve tiikkenis kavramlarina odaklanan
filmin Oykiisiinii Las Vegas’in neon 1siklarindan soyut dokular olusturarak anlatir

(Bass & Kirkham, 2011, s.278).
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Filmin Konusu: Martin Scorsese’nin de katkisiyla Nicholas Pileggi tarafindan,
yazari oldugu Casino: Love and Honor in Las Vegas kitabindan uyarlanan film, ana
karakter Sam “Ace” Rothstein’in, kumarhane cenneti Las Vegas’ta yetmisli yillarda
yiikselisini ve tiikkenigsini konu almaktadir. Ace Rothstein (Robert De Niro),
1970’lerin Las Vegas’inda bir kumarhane isletmecisidir. Isini korumak igin gereken
her yola bagvuran Ace, isletmesinin bol miktardaki karmin biiyiik kismini
etkilesimde oldugu mafya olusumlariyla paylasmaktadir. ikinci karakter Nicky
Santoro (Joe Pesci) ise, Ace’in en yakin arkadasi olmakla birlikte, yaptiklari ise karsi
biiyiilk hirslar1 olan ve gerektiginde Ace’i gozden ¢ikarabilecek yapidadir.
Ace’in amact mafyayla bagini belaya sokmadan kumarhanesinin gtivenilir ve sevilen
bir yer olarak kalmasini saglamaktir, fakat Nicky isletmeye adimini attig1 giinden
itibaren tiim kumar piyasasini eline gecirmeyi ve Vegas’in krali olmayir hayal
etmektedir. Ace’in azili bir dolandirici olan bastan ¢ikarict Ginger’a (Sharon Stone)
astk olmasi ve Nicky’nin uyusturucular ve alkole diiskiinliigii, filmin gidisatini
tersine gevirecek onemli kilit noktalardir. Daha 6nce de belirtildigi gibi film maddi
ve manevi anlamda giiven ve siiphe, kazan¢ ve kayiplar, deger ve degersizlik, var

olma ve yok olma tzerine kuruludur (Timmer, 1999, s.130).

Yonetmen Martin Scorsese Casino’da 1970’lerin Las Vegas’inmn 1siltili
yizlinlin arkasindaki karanlik olaylar1 ve iligkileri perdeye tasimaktadir;
“diistintilenin aksine Vegas eglence, piriltt ya da ihtisamin merkezi degildir, bunlar
yalnizca yiizeysel algilar. Aksine Vegas, hirsin, ikiyiizliiliigiin ve batagin merkezidir;

kazanilan her sey kaybedilir...”( Berardinelli, 1995).
Andreas Timmer incelemesinde filmin kurgusuna su sekilde deginmektedir:

“Film tamdik Scorsese temalar: Uzerinden ilerler; elde edilen gugcle ruhsal bir zehirlenme ve
oliime ve yok olmaya kapi acan kaginilmaz ihanet ortaya konmustur. Bu filminde de Scorsese,
meyilli katolisizmini [Incil’den baglantilarla destekleyerek olusturdugu dykiisiinde agiga
ctkarmistir. Ana karakterin diisiisii, adeta atesle cezalandirilarak ‘cennetten kovulma’dir.
Scorsese bunu cenneti kazanmak ve sonra tekrar kaybetmek olarak niteler... kibir ve hirs
insamin kirliligi ve ¢irkinligidir... Nihayetinde ortaya konan, insan olmann zaaflaridw ki; bu
da bir trajedidir.” (1999, s.130)

Inceleme: Ug dakika uzunlugunda tasarlanan jenerik, dagitim sirketi Universal

Pictures introsuyla ac¢ilmaktadir. Ardindan siyah arkaplan {izerinde, perdenin
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merkezine konumlanmis beyaz yazilar belirir; yapimci sirketlerin isimlerinin
ardindan filmin gercek bir hikayeden uyarlandig: iletisi, izleyiciye notr bir diizlemde

aktarilmastir.

ADAPTED FROM A TRUE STORY

Resim 54: Casino film jeneriginden kareler — 1
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-casino-title-

sequence-1995/

Sunulan bilginin ardindan bas rol oyuncusu Robert De Niro, goz alici renkteki
kostiimiiyle gercek goriintlide ekranda belirir; “Birini sevdigin zaman ona tiim
benliginle glivenmelisin, sahip oldugun her seyin anahtarini ona teslim edebilmelisin,
bu bdyle olmali, aksi taktirde ne anlami kalirdi” monologu ile bir kapidan ¢ikip
arabasina dogru ilerler. Karakterin sakin ve kendinden emin goruntusi, 6n planda
akan monologla ironik bir iligki i¢cindedir. Arabaya biner ve kontagi ¢alistirdig1 anda
bliylik bir patlama duyulur, ekran ve beraberinde her sey, De Niro’yla birlikte alevler
iginde kalir. Bu goruntiyle, filmin hareketli grafik kurgu prensibinde tasarlanmig
jenerigine ge¢is yapilmaktadir. Alevlerin yarattigi doku arkaplan olarak kullanilmas,
alevlerin Uzerinde siyah leke halinde savrulan adam silueti, ana karakteri(ing:
protagonist) imleyen figiiratif 6ge olarak tasarlanmistir. Karanlik siluet ekranin sol
altindan sag tist boliimiine dogru savrulurken, yonetmen Martin Scorsese’nin bilgisi
aktarilir, sonrasinda {i¢ basrol oyuncusunun isimler énem sirasina gore tekli baslik

kartlar1 halinde, ekranin orta aksinde sunulmaktadir.
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A MARTIN SCORSESE PICTURE

ROBERT DENIRO " SHARON STOHE

Resim 55: Casino film jeneriginden kareler — 2
Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-casino-title-
sequence-1995/

Monologla desteklenmis bu ilk goriintiiler ve jenerikteki siluetin alevler iginde
kalmasi, sonrasinda neon 1siklariin olusturdugu kaos, filmin ilk ii¢ dakikasinda
izleyiciye, filmde odaklanilan duygularin tiimiinii konsantre olarak yasatir; sozel
ifadenin ardindan diizenlenen gorsel kurguda, giiven, ihanete ugrama/hayal kirikligi
gibi duygular, yaratilan sahte illiizyonun ardindan tiikenisle izleyiciye
aktarilmaktadir.

Joe Pesci’nin isimi sunulurken siluet son kez ekranda kalir, ekrandaki alevler
yerini kirmizi 151k yansimalarindan alinan kesite birakmaktadir. Kirmizi dikkat

cekmek tizere se¢ilmis renktir; Joe Pesci’nin canlandirdigt Nicky Santoro, Ace’in
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yakin arkadagi olmakla birlikte ona en biiylik ihaneti edecek, dikkat edilmesi gereken
karakterdir.
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Resim 56: Casino film jeneriginden kareler — 3

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-casino-title-

sequence-1995/

Siluet ekrandan ¢ikarken, gittikge netlesen 1siklarin olusturdugu doku filmin
baslik kart1 tasariminin arka planimi olusturur; “Casino” ifadesi, oyuncu isimleriyle
hemen hemen ayn1 puntoda, 1siklarin yaratti§i dokuyu takip ederek
hareketlenmektedir. Baslik karti tasarimimi diger tiim bilgi kartlarindan ayiran
farklilik, metinsel ifadenin digerlerinden bagimsiz hareketliligidir. Sonrasinda benzer
151k oyunlariyla yaratilan soyut fonda, diger oyuncularin bilgileri ve teknik ekibin
bilgileri, coklu baglik karti1 tasarimlariyla, hiyerarsik siraya gore ekrana gelmeye

devam etmektedir. Baslangicta arkaplanda fark edilebilen harf kesitleri, yaratilan
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dokunun neon tabelalara ait oldugunu hissettirmektedir, ancak isiklar git gide
birbirine gecer, ekrana karmasa ve kaos hakim olur. Scorsese’nin “Ace’in
temizlenme agsamasinda duydugu 1zdirab1 ve uyanisini iyi ifade edecegi” yondeki
diisiincesi ile segilen film miizigi, Johann Sebastian Bach bestesi “St. Matthew
Passion”, paralelde yukselen dramatik gerilimiyle ekrandaki gorsel kaosu
desteklemektedir (akt: Timmer, 1999, s. 131).

Metinsel ileti i¢in se¢ilen yazi karakteri doneminin estetik anlayisini Las
Vegas’in perspektifinden ortaya koyar niteliktedir; tum harf diziminin majiskul
yapilanmasi, “L, N, T, U” gibi kimi harflerin condensed yapisi, x yliksekliginin
govdeye 2/3 orant Vegas’in en pahali kumarhanelerinin elitist tabelalarii andirir
haldedir.

Resim 57: Casino film jeneriginden kareler - 4

Kaynak: http://annyas.com/screenshots/updates/saul-bass-casino-title-

sequence-1995/

Akisin sonunda jenerigin alevler i¢cindeki son goriintiisiinden, erime efektiyle
filmin gercek goruntusiine gegisi saglanmistir. ilk gercek goriintiideki De Niro’nun

ters 151k silueti, jenerik boyunca alevler ortasinda savrulan ana karakter silueti ile
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algisal baglanti yakalamaktadir. Dolayisiyla akilci bir entegrasyon yaratildig

disiiniilebilir.
Andreas Timmer’a gore Casino jenerik tasarimi ii¢ boliimde incelenebilir;

“...birincisi Ace’i imleyen figlrin, “cehennemin derinliklerine dalmak Gzere olan bir ruh
gibi”, yavas ¢ekim bir serbest diisiisle alevier i¢inde kalmasi; ikincisi bir dizi Las Vegas neon
wsigmin, birbirinin igine gecerek soyut ve giderek karmasiklasan, kavranmast zor bir doku
olusturmasi; ticiinciisii neon isiklarinin tekrar alevlere doniistiigiinde, ikinci kez ekranda
beliren Ace siluetinin nihayetinde cehennem ateginin iginde kavrulup yok olmast ... Boylece

jenerik bir gorsel triptik haline gelir: hayali bir cennete yiikselis, fani diinyamin suni isiltisini

hatirlama ve nihayetinde ka¢inilmaz cehenneme diisiis. ”(1999, s.131)

Elaine ve Saul Bass’in tasarimda kullandiklar1 metafor, neon-alev-cehennem
iliskisinde, “Las Vegas’in hirs, kibir, ihanet, ahlaksizlik ve sonunda da kendi kendini

yok etmeye varan yozlagmighgl” fikrini iletmeye yoneliktir (akt: Timmer, 1999,
s.131).

Andreas Timmer incelemesinde film jenerigini su sekilde elestirmistir;

“Gorsel formun oyuncu ve dinamik manipiilasyonu ile jenerik, kahramanmin ‘metafiziksel
yolculugunu’, bicim ve islevin ustalikli entegrasyonu sonucunda ortaya koymaktadir. Ace,
izleyiciyle birlikte, gercek bir patlamanmin ara yiiziinde farkl bir kirilmaya ge¢cmistir. Gergek
zaman metaforal bir ‘riiya/kabus zamamna’ doniismektedir. Gergek zaman bigimsellestiginde
kurallart askiya alinmis, psikolojik algidaki zaman devreye girmistir: dakikalar sonsuza
doniigiir. Duraganlik ve tekrar, tipki bir meditasyon gibi, izleyici igin tanimlama, bagdastirma
ve ayristirmaya elverisli akan bir diizlem yaratmigtir. Grafik ihtisam ve soyutlama izleyiciyi

telkin eder: izleyici bilir ki her haliikarda bu riiyadan sag salim kurtulacaktir.”( 1999, 5.132)

Incelemede ayrica, Casino jenerik tasarrmmnin kurgusal farkliligina deginmek

adina soyle bir karsilastirmaya da yer verilmistir:

“Bass ailesi daha once de Las Vegas'in cazibesini aktarmak adina neon isiklari kligesinden
yararlanma firsatim yakalanmiglardi: 1960 yapimi Ocean’s Eleven film jenerigi Bass’in oyuncu
isimlerini Black Jack masasinda ya da Slot Makinesi ara yiiziiyle aktarmayr segtigi bir
tasarimds, film miizigi o seferinde ¢ok daha neseli, eglenceli ve komediye uygundu. Casino’da
ise filmin oykiisii daha karamsar ve var olussal bir katmana sahip, dolayisiyla Bass’lerin
revizyonist bakis acisiyla yarattigi sey banal bir ortam gériiniimiiniin aksi dogrultusundadir.
Yaptiklar: sey siradani siwra dist kilmak adina olduk¢a bagarilidir; bolgesel bir kliseyi alip
provakatif, pahasi yiiksek ve hatta mistik bir metafora doniistiirmiislerdir.”” (1999, 5.132)
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Casino film jenerigi Bass’in son tasarimi olmasiyla bir parg¢a daha fazla tarihi
O6neme sahiptir. Tasarim, Bass’in 6ncesinde Vegas Oykulerini konu alan filmler igin
yarattig1 jeneriklerin iyimser havasinin aksine, daha karamsar ve diistindirucidir. De
Niro’nun canlandirdig1 karakterin arabaya binmesi ve ardindan ekrana gelen biiyiik
patlama, karakterin —tam da Vegas’in yiiksek ve giiriiltiilii satafatinin andirdig1 gibi—
cehenneme diigmesi gibidir. Bass stili gorsel iletisimin yapi taslarindan muallak
(ambuguity) faktorii, yonetmenin istedigi noktada izleyiciyi yoruma ve diisiinmeye
itmektedir. “Bach’in melodilerinin destegiyle, Saul ve Elaine’nin kabusvari jenerik
tasarimi, Scorsese’nin ince dokunuslarla miikemmelce ayarlanmis epik dramasini
cagirmaktadir”’(Rielly, 2011). Casino jeneriklerinin aldigi olumlu elestirilerle Bass,

kariyerini tam da zirvede kapatmistir.
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UCUNCU BOLUM:
TEZ UYGULAMA PROJESI

Bahsi gegen iletisim alan1 ve tasarim {iriinleri iizerine yapilan incelemeler
sonucunda edinilen bilgilerle ti¢ farkli tasarim projesi gergeklestirilmistir. Farkli film
tird, sinema dili ve yapim anlayis1 kaygisi gldulerek secilen projeler, okuyucuya
farkli alanlarda cesitli sorunlara getirilecek akilci yaklagimlar onermektedir. Bu
dogrultuda halihazirda bir tasarlanmis jenerige sahip olmayan ii¢ Amerikan yapimi
proje secilmistir; Ocean’s Eleven (2001) komedi/aksiyon, Black Swan (Tr: Siyah
Kugu, 2010) dram/gerilim, Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Tr: Sil Bastan,
2004) romantik/drama tdrlerine Ornek teskil etmek adina {izerinde ¢alisacak

projelerdir.

3.1. OCEAN’S ELEVEN FiLM JENERIGI TASARIMI

Ocean’s Eleven, 2001 yilinda Steven Soderbergh yonetmenliginde ¢ekilen bir
tekrar yapimdir. Orijinali 1960 yilinda ayni isimle Lewis Milestone tarafindan
cekilen filimin o donemde gergeklestirilen jenerik tasarimlari, tez kapsaminda
tasarim anlayis1 incelenen Saul Bass’e aittir. Ozellikle bu sebeple secilen proje,
tezden yararlanacak okuyuculara —konsept gelistirme asamasinda— farkli iki bakis

acisini karsilastirma ve degerlendirme olanagi saglar.

3.1.1. Film Analizi

Oykii

Komedi/Aksiyon/Sug tiirlindeki film, hirsizlik sugundan tutuklanip sarth
saliverilen Danny Ocean ve ekibindeki on profesyonel dolandiricinin, Las Vegas’in

en biiylik i¢ kumarhanesi iizerine yaptiklart soygun operasyonunu konu almaktadir.

[lk sahne mahkum Danny Ocean’in (George Clooney) suglu sandalyesinde,
gorevlilere sartli saliverilmesi halinde yapacaklari konusunda verdigi ifadeyle

baslamaktadir. Tahliyesi durumunda benzer bir sucu tekrarlayip tekrarlamayacagi
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konusunda teminat istenen Ocean soruyu cevapsiz birakir ve ilk sahne sonlanir. Bu
cekim aslinda film boyunca siirecek soygun planlarinin baslangicini olusturmaktadir.
Eski es Tess, kumarhane isletmecisi Terry Bennedict (Andy Garcia) ile beraberdir ve
profesyonel soyguncu Ocean intikam almak i¢in Benedict’in yuksek guvenlikli ¢
kumarhanesini bir gecede bloke edecek biiyiik bir soygun plan1 kurgulamaktadir
(IMDb).

Planladig1 biiyiikliikte bir soygunu gergeklestirebilmek i¢in Ocean’in saglam
bir ekibe ihtiyac1 vardir. Blackjack krupiyesi Frank Catton’a (Bernie Mac) plana
dahil olan ilk isimdir. Ardindan Danny’nin yakin arkadasi ve sag kolu Rusty Ryan
(Brad Pitt), hayatinda heyecan olmadigi, cezp edici soygun plani ve risk faktoriiniin
davet ettigi eglence i¢in ekibe dahil olmayir kabul eder (IMDb). Sonrasinda
planlarinin finansorii olabilecek, gosterisli zengin Reuben Tishkoff’a (Elliott Gould)
yonelirler. Devaminda plana dahil edilecek diger elemanlar sirasiyla ekrana gelir:
uzman araba teknisyenleri, siiriiciileri ve rol kesiciler olan Malloy kardesler Virgil
(Casey Affleck) ve Turk (Scott Caan), dolandiricilik isinin en iyilerinden iken
yashiligin ve isindeki stres faktoriiniin getirdigi hastaliklar yiiziinden kendini emekli
eden Saul Bloom (Carl Reiner), en gelismis giivenlik sistemine dahi sizabilecek
teknolojik denetim uzmani Livingston Dell (Eddie Jemison), kivrak parmaklari ile
becerikli yan kesici Linus Caldwell (Matt Damon), bir silah uzmam olan Ingiliz
Basher Tarr (Don Cheadle) ve isinin en iyilerinden Cinli akrobat Yen (Shaobo Qin)

“Ocean’m Onbiri”ni olusturmaktadir (http://arsiv.ntvmsnbc.com/news/135672.asp).

Danny Ocean, ekibi toplayarak Reuben’in evinde plami agiklar. Goriilmektedir
ki yiksek giivenlikli bu kasayr soymak zaten imkansiza yakindir; on iki saatte bir
degisen gegit sifreleri, taklit edilemeyecek parmak izi parolalari, sesli onay sistemi,
hareket algilayicili asansor boslugu, silahli korumalar ve insan liretimi en karmasik
kasa kapisi... Hepsi kazanacaklar1 ve kaybedeceklerini masaya yatirir, kaybetme
olasiligr cok yiiksektir ama kazanacaklari paranin biiyiikligii ve iddanin egosal
tatminine kayitsiz kalamazlar, hepsi ellerinde ne varsa masaya koyarak bu kumari
oynamay1 kabul ederler.

On birli is boliimii yaparak Bellagio kumarhanesinde “kamp” kurarlar. Ilk
olarak, hirsizlik planini kusursuz olusturmak i¢in kumarhaneyi gézetim altina alirlar;

tiim mimariyi, giris ¢ikis kapilarini, teknik kontrol odasinin sistemini, her ¢aligsani ve
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glivenlik gorevlilerini, gorev degisim siirelerini, her seyin nasil isledigini kayit altina
alirlar. Ayrica bu planda mukemmeliyet¢i Benedict karakterinin izleyiciye tanitildigi
gorilmektedir. Benedict Obsesyon derecesinde planl, garantici, zeki ve titiz bir
yoneticidir; ayn1 zamanda giiglii, acimasiz, ukala ve sogukkanli bir karakter ¢izer.
Benedict’in kisa siirede ¢oziilebilen kontrollii bir giinliik rutini vardir: Profesyonel
islerini dakikasi1 dakikasina her giin ayni rutinde gerceklestirdikten sonra aksamlari
Tess ile bulusur. Ancak izleyici tarafindan anlasilmaktadir ki Tess ile de kontrollii bir
beraberlikleri vardir.

Ekip iizerinde pratik yapmak i¢in Bellagio kumarhanelerinin ortak kasasinin
mimari plani iizerinden gergegiyle birebir uyusan sahte bir kasa insa etmislerdir.
Yen, zemini lazer guvenlikli kasada, neredeyse havada yuruyerek gerekli hamleleri
yapmakla gorevlendirilir. Bunun i¢in kasanin tam olarak es kopyasi iizerinde
calismalar1 gerekmektedir.

Her asamasint titizlikle kurguladiklart plan, soygun gecesi milkemmel sekilde
isler. Filme aksiyon ve heyecan katmak i¢in yonetmen tarafindan zekice kurgulanmis
aksakliklarin aslinda plan dahilinde hamleler oldugu, finalde anlagilmaktadir. Soygun
gerceklestigi asamada Benedict’in emirleri dogrultusunda kasaya giden ozel tim,
aslinda “Ocean’in Onbiri”dir ve ¢antalar dolusu parayla kumarhaneden ¢ikarlar.

Benedict ¢ok giivendigi, her saniyesini titizlikle kontrol ettigi kasasinin
kirilmasiyla yikilmistir.  Soygun icin Danny’yi suclar. Bulunduklar1 mekanda
kaydeden giivenlik kamerasindaki goriintiilerin Tess tarafindan izlendigini bilen
Danny, Benedict’i Tess’in goziinden diisiirecek bir planin daha icindedir. Tess
Terry’nin kolayca kendinden vazgegebilecegini goriip hayal kirikligiyla otelden
ayrilir. Danny, sonu¢tan ¢cok memnundur; hem parayr hem de Tess’i geri almustir.
Tess, sarth tahliyesinin kurallarini ihlal ettigi icin polisler tarafindan tutuklandiginm
gordiigiinde Danny’nin yanina kosar ve hapisten c¢ikana kadar kendisini
bekleyecegini belirtir.

Ekibin geri kalan1 soygundan sonra zengin ve mutlu halde Las Vegas’in “huzur
dolu” manzarasin izleyerek konusmadan ami paylasirlar. Sonrasinda herkes farkli
yonlere dagilir. Bu biiyiilk vurgunun ardindan Vegas’ta hayat degismemistir, gece

“stikunet” icinde akar ve film biter.
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Analiz

1990’larin bagimsiz Amerikan sinemasinin 6nemli yonetmenlerinden Steven
Soderbergh, zaman zaman Sex Lies and Videotape(1989), Traffic(2000),
Solaris(2002) gibi entelektiiel begeniye hitabeden filmler ¢ekse de; “Hollywood
filmi” denilen, kadrosu dénemin en parlak oyunculariyla doldurulmus fakat i¢erikten
yoksun gise filmleri tiirlinlin en 1yi Orneklerinden bir kagmi filmografisinde
barindirmaktadir. Soderbergh’in sinema dili, dénemin en 6ne ¢ikan oyunculartyla
caligmay1 sectigi projelerinde dahi ozellikle yaratilan karakterler tzerine filmi ve

sorunsalt kurgulamak yoniindedir.

2002 — 2004 — 2007 yillarinda gergeklestirdigi Ocean’s Eleven / Twelve /
Thirteen projelerinde de benzer bir sdylem yakalamak mumkindir. Lakin serinin
tim filmleri, elestirmenler tarafindan “eglencelik film” (entertainment movie) olarak
degerlendirilen tiirden oldugu igin, yaratilan karakterlerin tlizerine agirlikli olarak
calisilmamis, eglencenin dozu Hollywood un siklikla bagvurdugu kurgu olan “akill

soygun plan1” odaginda ayarlanmistir (Ozer, 2003).

Film, ideal bir film senaryosuna olmazsa olmazlari, “saglam olay orgiisi,
yasayan karakterler ve onlarin hissedilen psikolojisi ile karakterlerin agzina yakisan
dinlenilebilir diyaloglar” unsurlarin1 dozunda karsilayan kurgusuyla, izleyiciler i¢in

keyifli bir 116 dakika sunmaktadir (Kegeci, t.y.).

Elestirmen Murat Ozer, Ocean’s Eleven filminin Milestones ve Soderbergh
tarafindan ¢ekilen iki farkli versiyonunu karsilastirmak adina, 2003 yilinda bir
dergiye su sekilde kritik vermistir:

«...Oncelikle ilk filmde oyuncularmn elinde vasifsiz’ pozisyonuna diisen yénetmen Lewis
Milestone ‘un yerinde, oyuncular: birer ‘kukla’ gibi kullanmayt yegleyen Steven Soderbergh
gibi bir ydnetmen var. Bu durum, her ne kadar ikinci versiyonun da bir ‘oyuncular filmi’ gibi

gorinmesine neden oluyorsa da, Soderbergh’in oyuncuya ‘rol ¢alma’ ozgiirligii

tammamasinin etkisiyle dozunda kalryor.” (2003)

Elestirmenin saptadigi bu bakis acisi, film Oykiisiine yaklagim asamasinda
yonetmen farkliligini direkt ortaya koyar niteliktedir. Bu belirgin tempo kontroll, s6z

sahibi olma durumu, film izlendiginde kolaylikla dikkat ¢ekebilecek seviyededir. Her
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karakter film boyunca paralel tonda, ancak gerektigi kadar varligini ortaya koymakta

ve ancak yeri geldigi zaman solo performansini sergileyebilmektedir.

Film ayrica mekan ve karakter planlarinda hissedilen farkli kamera
kullannmiyla da dikkat ¢ekmektedir. Oyuncularin goglis plan g¢ekimleri, karakter
sinemas1 uzmani Soderbergh’in gise filmlerinde bile vazge¢medigi bir tekniktir.
Aslinda yonetmenin bu yaklagiminin, karakteri yaratan oyuncu ve izleyici agisindan
oldukca verimli bir platform sagladigi soOylenebilir. Bdylece oyuncu yarattig
karakterin duygu degisimlerine dahi hakim olabildigini gostermek adina ustalikli bir
performans ortaya koyabilir, izleyici ise merakla takip ettigi oyuncu performansini
daha yakindan inceleyebilir. Soderbergh ayni yaklasimi filmin merkezine
konumlandirdigi mekan {izerine de yansitmistir. Murat Ozer bu duruma su sekilde

deginmektedir:

“...Peter Andrews ismini kullanarak gorintl yonetmenligini de iistlenen Soderbergh, isiltili
Las Vegas alemini belki de simdiye kadar olmadigi kadar ¢arpici kilyyor. Kumarhane iginde
gezinen kamera, yiireklerin her bir kosesinde farkli attigi bu mekam adeta yasayan bir
mekanizma haline getiriyor. Insanlart istedigi zaman vezir, istedigi zaman rezil eden
kumarhane platosu, “serinkanli” karakterlerin derin psikolojik miicadeleye giristigi bir arena

ozelliginde kendini gosteriyor.”(2003)

1960 yapimmi filmin jenerikleri, Saul Bass tarafindan, Las Vegas’in kumar
cenneti olmasi sebebiyle, rengarenk 1sikli tabelalar ve eglence konseptiyle
tasarlanmistir. Ancak 2001 versiyonu agilis jeneriginden yoksundur. Sebebinin bitce
kaygis1 ve taninmig oyuncularin varligina dayandirilan yogun tanitim kampanyalari
oldugu varsayilabilir. Zira izleyiciyi ¢ok zorlamadan filmin diinyasina girmesini
saglayacak, yavas tempoda gelisen ve baskarakter Danny’nin diinyasina dair kisa
bilgi veren bir agilis sahnesi bulunmaktadir. Danny hapishanededir ve ifade
vermektedir; sucu neden isledigine, Tess karakterinin varligina ve konumuna dair
ifade edilen bilgiler, ayn1 zamanda soygun planmin da baslangicini izleyiciye

iletmektedir.
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3.1.2. Konsept Olusturma, Kurgu ve Tasarim

Yonetmen Steven Soderbergh, Lewis Milestone’un eglence odakli soygun
filminden farkli olarak, kendi kurgusunu akillica baglantilarla yiiklii, yardimci
entrikalardan beslenen bir diizlemde konumlandirmaktadir. Soderbergh diger tiim
filmlerinde oldugu gibi Ocean’s Eleven’da da 6ne ¢ikan karakterleri titizlikle islemis,
senaryonun c¢atismasini, karakterler arasinda olusan gerilim iizerine kurmustur. Bu
noktada jenerik tasarimi i¢in Oncelikle yonetmenin bakis acisi etraflica incelenip

tartilmali ve tasarim bu sonuca gore olusturulmalidir.

Film bir karakter filmi oldugu i¢in, jenerik tasarimi i¢in secilen anlatim tiird,
“Karakter Tanitim1 Kurgusu” yaklasimiyla paralel, “Animasyon ve Hareketli Grafik
Kurgu” olarak sekillendirilecektir (bkz. 1.2. Film Jenerik Tasarimi Tiirleri). Proje,
baslangicini Ocean’s Eleven filminin olusturdugu, tanitim kampanyasi oldukga iyi
yiriitilmis ti¢ filmlik bir seri oldugundan, jenerik tasariminin plastik degerlerinin
afis ve DVD’lerle paralel tonda olmasi gerektigi disiiniilmiis, bu nedenle

kullanilacak renkler beyaz arkaplanda koyu kirmizi ve siyah olarak belirlenmistir.

CLBINEY PITT DAMON JETA.JONES GARCIA CHEADLE MAC ROBERTS

¥ COMING SOON
TWELVE IS‘.-.F_ NEW ELEVEN

Resim 58: Ocean’s Eleven/Twelve/Thirteen

filmleri i¢in tasarlanan tanitim materyalleri

Oncelikle Danny Ocean ve ekibinin “dahiyane” soygun planinmn bagl oldugu
sans ve risk faktoriine gonderme yapmak adina, kumarhane kasasinin mimari plani,
bir rulet masasim c¢agristiracak sekilde, bilgi kartlarinin arka plam1 olarak
sekillendirilmistir. Murat Ozer’in “Kumarhane icinde gezinen kamera ... mekani

adeta yasayan bir mekanizma haline getiriyor ... kumarhane platosu, ‘serinkanli’
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karakterlerin derin psikolojik miicadeleye giristigi bir arena Ozelliginde kendini
gosteriyor” ifadesinden de destek bularak, animasyon kurgusu tamamen bu arkaplan
Uzerinde hareket etmektedir.

Saul Bass tasarimi Spartacus (1960) film jeneriklerinde oldugu gibi,
karakterleri 6zelliklerine gore izleyiciye tanitacak sembolik nesneler se¢ilmis; zar,
kumar markas1 (pul), iskambil kart1 gibi nesnelere yiiklenen metaforlar karakterlerle
eslestirilmistir. Karakterlerin dahil olduklar1 soygun plani, kumarin kendisi kadar
heyecanli, riskli ve bir o kadar kazanglidir. Danny Ocean’dan Saul Bloom’a tiim
karakterler yetenekleri dogrultusunda sahip olduklar1 her seyi “masaya koyarak”

oyuna baslarlar.

Resim 59: George Clooney isim kart1 tasarimi igin segilen gosterge

Zar: George Clooney’nin canlandirdigi Danny Ocean karakterini imlemek adina
secilen gostergedir. Ocean masaya sansini ve cesaretini koymustur. Ayn1 zamanda
tiim zarlar onun elindedir; planin kurucusu ve kontroldriidiir. Bu yiizden Clooney’nin
1sim kart1 zar gostergesiyle tasarlanmistir. Tasarimda kullanilan zarin kirmizi rengi
karakterin hirsina ve kararlilifina gonderme yapmaktadir. Zarlar atilir ve masaya
diistiigiinde 6 ve 5 sayilarini gosterir; bu da basliktaki “on bir” ifadesine yapilan bir

gondermedir.
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Lolipop: Brad Pitt’in isim kart1 tasariminda, canlandirdigi Rusty Ryan karakterini
imleyen gostergedir. Imge, isaret ettigi karakterin kendinden emin ve rahat
tavirlarindan destek alinarak se¢ilmistir. Lolipop hafif ve cocuksu bir imgedir. Rusty
karakteri ise masaya sadece eglence faktorii ve tabii ki kazang ig¢in oturmustur.
Soderbergh bir roportajinda, Brad Pitt’in set aralarinda mutlaka bir seyler atigtirdigini ve
bu hareketin Rusty karakteriyle biitlinlestiginden filme de tasinmasi gerektigini
belirtmistir. Jeneriklerin bir parcasi olarak kullanilan bu gosterge, tam da bu sebepten

fikri net, kolay anlasilir ve akilda kalicidir.

Resim 60: Brad Pitt isim kart1 tasarimi i¢in se¢ilen gosterge

Tleri Siiriilen Markalar: planin finansorii Reuben Tishkoff’u canlandiran Elliot
Gould’u imlemek adma segilen gostergedir. Eski kumarhane sahibi Tishkoff
karakteri filmde, zenginligi ve risk almay1 seven tarafiyla 6ne ¢ikmaktadir. Soygun
sonunda kazanacaklar1 para ¢ok da umurunda degildir, zira ihtiyaci yoktur. O’nun tek
istedigi eski diismani Benedict’in alt ediligini gérmektir. Dolayisiyla servetiyle

masaya oturur, biiyiik miktarda paray1 kazanacagi %50 ihtimal olan bu oyuna yatirir.

Resim 61: Elliot Gould isim karti tasarim1 i¢in se¢ilen gosterge
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Ila¢ Kapsiilleri: Carl Reiner’in canlandirdigi Saul Bool karakterini imlemek adina
secilen gostergedir. Karakter kalp ve iilser rahatsizliklar1 sebebiyle, kisa siire 6nce
kendini dolandiriciliktan emekli etmistir. Ancak Rusty’nin anlattig1 planin cazibesine
kapilmaktan kendini alikoyamaz. Yaslt kalbi bu kurgunun igindeki biiyiik heyecani
kaldirir m1 bilinmez fakat sagligini riske atarak oyuna dahil olmayr kabul eder.
Karakterin kalp rahatsizlig1 filmin bir diger gerilim noktasidir. Saul’iin kumarhane
gorevlileriyle kasanin i¢ine gonderdigi cantay1 izlerken kalp krizi gecirmesi, film de
gerilimi birden ylikseltir fakat kisa siire sonra Rusty’nin doktor kiliginda yardima

gelmesiyle anlagilir ki bu da oyunun bir pargasidir.
v @ -

Resim 62: Carl Reiner isim kart1 tasarimi i¢in segilen gosterge

Fosfor Cubuklari: Danny Ocean’in “caylagi” olan Linus Caldwell karakterini
imlemektedir. Matt Damon’in canlandirdig: karakter, umut vaat eden basarili bir yan
kesicidir. Planin can alic1 boéliimiinde asansor boslugundan kasaya giden yola
Ocean’la birlikte yuruyecek ve kasay1 birlikte patlatacaklardir. Bu yiizden karakteri
imleyen gosterge olarak, asansor boslugunu aydinlatmak icin birlikte kirip attiklar
fosfor ¢ubuklari se¢ilmistir. Zira karakter {izerine caylakligi, ¢ekingen, korkak fakat
basarili hamleleri disinda bir 6zellik yliklenmemistir. Dolayisiyla Caldwell ilk filmde

heniiz tek basina var olamaz, Danny ile birlikte hareket ederler.

Resim 63: Matt Damon isim karti tasarimi igin segilen gosterge
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Resim 64: Casey Afflect ve Scott Caan isim kart1 tasarimi igin segilen gosterge

Karo ve Kupa Valeleri: Malloy Kardesleri imlemek igin o6zellikle segilmis
gostergelerdir. Tasarimda karo ve kupa valeleri birbirlerine yaslanarak denge
saglamaktadirlar, zira filmde de iki kardes birbirlerinden destek alarak verilen her
gorevi basariyla gerceklestirmektedir. Casey Afflect ve Scott Caan tarafindan
canlandirilan Malloy Kardesler, planin tagimacilik (deneyimli siiriicliler) ayagim
kargilamak i¢in oyuna dahil edilirler. Ayrica gézlem ve hareket agamalarinda da

kiliktan kiliga girerek pek ¢ok kez paravan gorevi goreceklerdir.

Resim 65: Andy Garcia isim kart1 tasarimi igin segilen gosterge

Yikilan Kule Bi¢ciminde Kumar Markalari: Terry Bennedict Kkarakterini
canlandiran Andy Garcia’nin isim kart1 tasarimi i¢in segilen gostergedir. Kule gibi
ist tste dizilmis 5000 dolarlik markalar1 sarsilarak devrilmesi, Bennedict’in

kirllamaz diye titizlikle korudugu kumarhane zincirinin yikilisina yapilan
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gondermedir. Markalarin diizenli siralanigi, yine karakterin obsesif yapisidiisiiniilerek

diizenlenmistir.

“Kasa Her Zaman Kazamir”: Prodiiksiyon sirketlerini imlemek adina yaratilan
metaforda kullanilan mittir. GOsterge, masa iizerinde birikmis markalar1 geri ¢ceken

1staka seklinde diizenlenmistir.

Resim 66: Yapim sirketleri bilgi kart1 tasarimu i¢in secilen gosterge

Film izleme ve analiz agsamasini tamamladiktan sonra gelistirilen konsepte
uygun arkaplan miizigi arastirmalarma baglanmistir. Film icin David Holmes
tarafindan hazirlanan soundtrack albiim i¢inden, kurgulanan aksiyona uygun parca
secimi, diisiiniildiiginde en mantikli tercihtir; zira albiim tamamen filmin ruhuna
uygun Ozgiin kompozisyonlardan olusmaktadir. Oncelikle filmin orijinal acilis
jeneriklerinde kullanilan Roodney Yates pargasi ele alinmig; ancak ritmi ‘“kumar
masas1” konseptinin sahip olmasi gereken heyecana ve hirsa gore diisiik tempoda
kaldigindan, ayni albiimdeki 4 numarali par¢ada (Reuben’s In) karar kilinmigtir.
Sonrasinda orijinali 3 dakika 13 saniye olan parga, jenerigin makul uzunluguna gore
2 dakika 33 saniyeye kisaltilmak adina yeniden kompoze edilmistir.

Gelistirilen konsept i¢in filmden yakalanan kareler {izerinden, kumarhane
kasas1 mimari plan1 ve Bellagio kumarhanesi markalar1 Adobe Illustrator CS5 ve
Adobe Photoshop CS5 programlari kullanilarak, tasarima uygun gorsellestirilmistir.
Ayrica Danny Ocean’1 imleyecek zarlar, Rusty Ryan karakterini gdsteren lolipop,

ilaglar, iskambil kartlar1 ve kullanilacak 5000$, 2000$, 5008 ve 200$ markalari,
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Cinema 4D programi kullanilarak modellenmis ve kamera acilarina gore
hareketlendirilmistir.

Tasarimda kullanilan tipografi, yine filmin diger tanirim materyalleriyle ayni
tonu yakalamak adina, orijinal jeneriklerinde de kullanilan bigimde Helvetica Neue
LT STD yaz karakteri ailesinden se¢ilmistir. Segilen font, glcli, kendinden emin,
modern ve gerektigi kadar notrdiir. Metinler gorsellerden daha 6ne ¢ikmaz, dengeli
bir tonda bilgileri iletir. Tasarimda fikri iletme gorevi daha ¢ok secilen gostergelere

yiiklemistir. Tipografinin ndtr hali izleyici algisinin  gostergeler iizerine

yogunlagmasina destek olur.

Resim 67: Ocean’s Eleven film jeneriginden kareler
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3.2. BLACK SWAN FiLM JENERIGI TASARIMI

Black Swan (Tr: Siyah Kugu), 2010 yilinda yonetmen Darren Aronofsky
tarafindan gekilen, Hollywood yapimi bir psikolojik gerilim filmidir. Soderberg
anlatimindan farkli olarak Aronofsky’nin sinemasi daha analitik bir yap1 sergiler.
Filmin tirii ve yOnetmenin anlatim dili faktorlerinin farklilagsmasi halinde film
jeneri8i ic¢in gelistirilebilecek alternatif ¢ozlimler, okuyucuya rehber olusturacak

nitelikte tasarim anlatimina dontistiirilmistiir.

3.2.1. Film Analizi

Filmin kahramani Nina (Natalie Portman), New York’ta yasayan geng,
yetenekli ve disiplinli bir balerindir. Hayatinin tamamini kaplayan dans en buyik
tutkusu, yasam amacidir. Nina, eski bir balerin olan ve kizina siirekli dans konusunda
hirs asilayan, kendi kariyerinde gelemedigi noktaya ulasmasi i¢in kizini zorlayan

annesi (Barbara Hershey) ile birlikte yasamaktadir (IMBd).

Yeni Sezonda Kugu Go6lii balesini yeni bir ekiple sahneye koyacak olan bale
yonetmeni Thomas Leroy (Vinsent Cassel), basrol Beyaz Kugu'yu canlandiracak
basaril1 bir balerin aramaktadir. Nina narin kisiligi ve tirkek tavirlariyla, zarif, masum
ve saf Beyaz Kugu canlandirmak i¢in yaratilmistir. Fakat gosteri kotiiliiglin, sehvetin
ve bilinmezligi temsilcisi Siyah Kugu'yu da ayni anda canlandirabilecek bir bas
balerin ariyordur (IMBd).

Tchaikovsky’nin {inlii eseri Kugu Go6li balesinin, mitolojiden temel bulan ve
pek ¢ok grup tarafindan tarih boyunca bale salonlarinda canlandirilan 6ykiisii kisaca

sOyle aktarilabilir:

“Biiyticii kiskanclikla giizel prenses Odet’i beyaz bir kugunun bedenine hapsetmistir.
Biiyiiyii bozabilecek tek sey ‘“gercek agk’tir. Yalmizca agk Odet’i hapsoldugu
bedenden ¢ikarabilir, o6zgiirliigiinii ona geri verebilir. Tam prensle aski yakalayip,
evlenip kralige olacakken, siyah kugu Odil ortaya ¢ikar ve prensi bastan ¢ikarwr. Ikiz
kardesi, Odet’in goriiniigiinde ancak daha tutkulu, sehvetli, bastan ¢ikarict ve kendine
giivenlidir. Prens Odet yerine Odil’e asik olur. Siyah kugu, Odet’in elinden her seyini

almistir; agkim, ozgiirliigiinii, hapsoldugu bedenden ¢ikma sansini, hayallerini...
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Kahrolur Odet ve kendini bogluga birakir, hapsoldugu bedenden ¢ikmak icin kalan tek

sansi ruhunu oliime teslim etmektir. ”(Bilen, 2012)

Yonetmen Leroy Nina’y1 bu rol i¢in zorlar, siyah kuguya biirinmesi i¢in kendi
karanlik yonlerini, igindeki vahsi dirtiileri aramaya iter onu. Nina bunu
gerceklestirebilmek igin elinden geleni yapsa da, bu rol i¢in baska bir rakibi daha
vardir; Lily (Mila Kunis) de yonetmen Leroy'u etkilemeyi basarmistir. Beyaz Kugu
roliinde harikalar yaratan Nina ne kadar ¢ok calisirsa ¢aligsin icindeki Siyah Kugu'yu
ortaya cikaramiyordur. Lily ise spontane, rahat ve oOzgilivenli tavirlaryla, asla
bastirmadigi tutkular1 ve viicut diliyle Siyah Kugu performansinda Nina'dan ¢ok
daha iyidir (IMBd).

Iki geng balerin arasindaki rekabet ilging sira dis1 bir hal alirken Nina da kendi
karanlik tarafiyla ylizlesmeye baglamistir. Bu ylizlesme, sakli ofke, kusku ve
korkularimi a¢iga cikarsa da —ki bu slre¢ ona gereginden fazla ac1 vermektedir—
basartya giden yolda hirsla attifi her adim O’na kesif meraki ve 6zgilirlesmenin
hazzin1 da yasatir. Siyah Kugu olmak i¢in kendindeki “siyah1”, bilinmeyeni, gizliyi,
karanlig1 kesfetmeye yonelir. Tabii ki akan silirecte giderek aciga cikan sUper
egosuyla basariya yonelik duydugu karsi konulmaz istek, O’nu bedensel
biitlinliigiinii yok edecek bir hirsa doniisecektir. Bastirilmis “ben” kasindikga,
Nina’nin hapsoldugu bedenin simirlarin1 zorlayacak ve sonunda &zgiir kalacaktir.
“Olmak icin yok olan, nihayetinde tuzla buz olan bir bilincin hikayesidir Black
Swan...” (Ozcan, 2011).

Temelde cesitli sikliklarla patlak veren sugluluk duygusuna karsin, karsi
konulmaz bir girdapta siyaha cekilme hali, filmin temposunu &zetler niteliktedir.
Nina’nin, stiperego figurd annesine ihanet ederken duydugu sugluluk, yerine gegtigi
eski bas balerine kars1 duydugu sugluluk, rakibini ekarte etmek i¢in yaptiklariyla
“Beyaz Kugu” Nina’ya karst duydugu sugluluk, 28 yil kendi i¢inde bastirmak
zorunda kaldig1 6zglin varligim1 Ozgiirlestirmenin hazzi yaninda aciyla da olsa

savusturabilecek bir duygudur.

Aronovfsky sinemasimi 6zel kilan, aktiiel kamera, omuz plan ve yakin
cekimlerle, isledigi ana karaktere ait her duygu gecisini ustalikla izleyiciye

yasatabilme becerisi, bu filmde de olduk¢a yogun hissedilmektedir.
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*“... giivenmekle hep kuskuda olmak arasinda salinan, kendini birak dese de her yan
tehlikelerle cevrili karakterini omuz hizasindan hep tetikte izlememizi isteyen, distan
gelebileceklere bu kadar dikkat kesilmisken icerden sarsan bir film... Ev iclerini
klostrofobik alanlara déniistiiren planlar, Nina’'min iginde sikisip kalan Siyah
Kugu'nun sabirsizligint ve tahammiilsiizliigiinii yasatr izleyiciye. Hem rahme doniisii
hem de tabutu simgeleyen kivet sahneleri, kozmopolit kentlerde yasayan insanlarin
yalmzlhigini temsilen New York metrolarimuin  kullanilisi ve neredeyse yansima
yaratabilecek her objeden sakli kKimliklerin izleyiciye aktarildigi, gerilimini bu ogeler

ve stireg tizerine kurgulayan bir anlatim. ”(Bilen, 2012)

Sonug olarak izleyici kendini Nina’yla 6zdeslestirmeye ve anlamaya itilir.
Karakterin i¢inden gectigi zorlu siire¢, neredeyse hak verme noktasinda izleyici
tarafindan kabul edilir. Her sanat¢inin sahip oldugu yiikksek ego ve basari hirsi,
yasadig1 yogun hezeyanlarin ardindan trajik bir kotiye teslimiyetle sonuglansa dahi

izleyici tarafindan takdir edilir bir noktaya konumlandirilmistir.

3.1.2. Konsept Olusturma, Kurgu ve Tasarim

Yonetmenin, psikolojik gerilimi kontrollii sekilde yiikseltmek adina dikkatle
sectigi analitik gostergeler ve giderek stil haline gelen kamera kullanimi jenerik
tasarimina da referans teskil edecek 6zelliklere sahiptir. Her sahneye agirlikli olarak
hakim olan siyah ve beyaz renk, jenerik tasariminda kullanilan ana renkleri
olusturur. Filmde kapali mekanlar1 klostrofobik alanlara doniistiiren planlar, jenerik
goriintiilerinde yerini bale sahnesinin rahat ve harekete olanak saglayan genis

yapisina birakmuigtir.

Hep ikilikler vardir filmde, Nina’nin ruhundaki “beyaz” ve “siyah”in savasidir
bu; masumiyet ve sehvet, korku ve 6fke, utang ve haset, giiven ve tehdit, karanlik ve
g6z alict aydinlik, goriinen ve sakli olan, hayal ve gergek, 6lim ve yasam... Bir
uctan digerine yoran gegislerle akan sahneler arasinda, mutlaka kontrast olusturan iki
duygu islenir: Sugluluk - hirs, sugluluk - merak, sugluluk - kayitsizlik bu dogrultuda
sayilabilecek diger ikiliklerdendir. Bu kararsizlig1 izleyiciye ge¢irmek adina ayna
gostergesi, gerek yansima etkisiyle gerekse materyal olarak neredeyse her sahnede
kullanilmaktadir. Dolayisiyla jenerik tasarimina da ayna figiiriinii merkez alan

anlatimlar tasimak yerinde bir tercih olacaktir. Ayna, isaret ettigi karakterinin
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gelgitlerine, kararsizliga ve geligkilere isaret etmek i¢in sinema ve tiyatroda siklikla
kullanilan, uzlasilmig bir gostergedir. Filmin genelinde siklikla karsilasilan bu 6ge
jenerik tasarimina da tasinmus, ilk sahneyi sonlandiran kirilan cam etkisi, akista
sekillenen figiir ve cesitli gorsel efektlerle ayni analitik diizlem bilgi kartlarina

yansitilmaya calisilmistir.

Tasarimda kullanilan tdy figlrd, kugunun iginde hapsolan insan ruhunun
yaklasik bir soyutlamasi halindedir. Farklilasan renkleriyle tiiyler, Nina ve
cevresindeki herkesi temsil eder. Kullanilan her tiiyiin rengi, durusu ve diisiisiindeki
farkliliklar, filmde islenen karakterlere isaret etmek adina 6zel olarak dUsiiniiliip

kurgulanmustir.

Bilgi kartlarinda kullanilan tipografi ise, karakterlerin sakli yonlerine,
bastirllmig duygularina isaret eden golgelerle desteklenmistir. Filmde yan
karakterlerin zaman zaman patlak veren kotu niyetli tutumlari, tasarima bu ifadeyle
yansitilmistir. Bu tutumlari/tehditleri film boyunca izlesek de Nina’nin hayal iirlinii
olup olmadigindan hi¢ emin olunamaz. Goélgeler de Onplandaki yazinin ardinda
belirip kaybolur, izleyiciyi karakterleri daha dikkatli izlemek konusunda uyarir
gibidir. On planda kullanilan metinler icin Trajan Pro yazi karakteri, muzikle
senkron olarak belirip kaybolan arka plandaki metinler igin ise Angel yazi karakteri

ailesi kullanilmistir. Font isimleri ayrica ironik anlamlar tagimaktadir.

Saul Bass’in Bonjour Tristesse (1958) filmi icin gerceklestirdigi tasarimda,
“sembolize eder ve Ozetler” prensibiyle kullandigi anlatim, Black Swan film
jenerigi icin de 6rnek alinabilir. Bonjour Tristesse film jenerigi, sundugu filmde akan
olay kurgusunun tiimiiniin ldakika 35 saniyelik jeneriklere sembolik o6gelerle
yansitildig1 bir anlatima sahiptir. Bu proje igin ger¢eklestirecek tasarim da —jenerigin
yonetmenin dilini yansitmasi gerekliliginden 6tiirii— Black Swan’in olay orgiisiine
paralel bir sentaksta seyretmektedir. Clinkii Aronofsky’nin anlatimi gerilimi
karakterler iizerine kurmaz, filmde islenen sey tam olarak siirectir. 2 dakika 6
saniyede sonlanan jenerigin kurgulanan olay orgiisii de, Aronofsky’nin isledigi
metamorfoz gibi, beyaz bir tlyin cevresindeki ¢esitli faktorlere direnemeyerek

siyaha doniisiimii seklindedir.
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[k sahnede beyaz bir tity, Tchaikovsky’nin notalar1 esliginde, beyaz bir fonda
ekranin sol boliimiinden asagiya dogru stiziilmektedir. Bu arkaplanda varlig1 zorlukla
secilebilen tiy, ancak siyah renkli su birikintisi tizerine kondugunda anlam kazanir.
Zira ana karakter Nina’nin filmin basindaki imaji bundan farksizdir; New York
Balesi i¢indeki varligi diger dansgilarin hi¢ birinden 6nde degildir, kontrollii ve
disiplinli hayat1 soniik, siradan ve monotondur. Nina’nin varlig1 da, tipki jenerikteki
beyaz tiiy gibi, ancak Kugu Golii sahnesinin iizerinde anlam bulacaktir. Tiiy
dalgalanan suyun iizerinde salinirken basrol oyuncusu Natalie Portman’in ismi
belirir. Bu noktadan itibaren gorulen her beyaz tlih ana karakter Nina’y1 ya da onunla
yakindan bagi olan ismi(annesi) imleyecektir. Sonrasinda miizikteki yiiksek vurguyla
ekran bir ayna gibi catlayip dagilir ve filmin bashk karti kirilan cam pargalari

esliginde gosterilir.

in aifaciation wirk
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NATALIE POATMAN

Resim 68: Black Swan film jenerigi — sahne 1

Sonraki sekans diger oyuncularin bilgi kartlarimin siralanacagi diizlem
olacaktir. Duyulan seslerle senkron olarak Vincent Cassel, Winona Ryder ve Barbara
Hershey’in isimleri, canlandirdiklar1 karaktere isaret eden tiiylerle izleyiciye aktarilir
(Resim 69). Ekran goriintiisiiniin organizasyonu, sahnede dansgilarin geriye dogru
siralanigt referans alinarak diizenlenmigtir. Sunulan gorintl, ritmik bir derinligin

icinde makro ¢ekim yapilan siyah tiiyler iizerinden bir aynaya ulasir. Ayna, yaninda
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bulunan siyah tily ve ekranin iist kismindan siiziilen beyaz tiy figiirleri esliginde
yardimci kadin oyuncu Mila Kunis’in ismi sunulur. Kunis filmde Nina’nin siyah aksi
Lily’yi canlandirmaktadir ve tasarlanan bilgi karti, aralarindaki bu gerilime isaret
etmektedir. Aynm1 zamanda yaratilan bu muallak, yonetmenin film boyunca

netlestirmedigi karakter ¢izimiyle paraleldir.

WINONNRYDER
- -
w VINCENT CASSEL ‘

4 h
% 4
- \1w
’ and
BARBARA HERSHLEY - ‘ MILA KUNIS

Resim 69: Black Swan film jenerigi — sahne 2

Kamera aynanin i¢ine zoom yapar ve lglincii sahneye gecis yapilir. Bu
bolimde hareketlenen gorintiler baledeki pirouette jesti referans alinarak
tasarlanmigtir. Prens karakterini oynayan Benjamin Millapied’in ismi tek, diger
yardimc1 oyuncularin isimleri U¢li bilgi Kartlar1 seklinde kompozisyona dahil olurlar.
Kus bakisi izlenen sahnede beyaz tiiy ekrandan uzaklasarak beyaz zemine diiser.
Ancak, aym1 anda dort kdseden merkeze akarak ekrani kaplayacak siyah sivinin
ortasinda kalmistir. Bu sinirlart gittikge daralan ve kagigi kalmayan alan, Nina’nin
filmin ikinci yarisindan itibaren siyrilmaya ¢alissa da i¢ine ¢ekildigi karanlik girdabi

temsil etmektedir.
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Resim 70: Black Swan film jenerigi — sahne 3

Nina, gosteri giinii sahneye ¢ikamamasi i¢in ¢evresindeki diger balerinler
tarafindan saldiriya ugrayacagini diisiinmektedir. Ozellikle son 40 dakikada bu
paranoyas1 giderek biiylimiistiir. Aydinlikta bile gozlerini sonuna kadar acik tutmaya
caligarak siirekli etrafin1 kollar. Fakat kendisini bu ruh haline sokan, rakipleri degil
bizzat kendi bilingaltidir. Bilingaltinin yarattigi karanlik halUsinasyonlarla sinirlanan
diinyasi, giderek yiikselen, i¢inde bogulacagi ve sonunda direnmeyerek akisina dahil

olacagi “karanlik sular” halini alir onun igin.

Kus bakis1 kamera agis1 genellikle kalabaliklarin arasinda yalniz ve caresiz
kalmis, yolunu kaybetmis karakterin i¢inde bulundugu ani dramatize etmek igin
kullanilmaktadir (Caner, 2009). Nina da c¢aresizdir ve onca insanin iginde
yapayalnizdir. Yasadigi korkung¢ deneyimlerin iistesinden gelebilmek i¢in yardima
ihtiyac1 vardir ama ona yardim edebilecek kimse yoktur. Annesi bile paranoyak
hallsinasyonlarinin kahramani olmustur. Tasarimda kullanilan anlatimin, filmin bu
yarisinda yaratilan garesizlik hissi ile paralellik gosterdigi icin, akilei bir tasarim

¢Ozlimii oldugu savunulabilir.

Dordiincii sahnede kamera, agisi degismeden farklilasan gorintl (zerinden
akmaya devam eder. Bu planda gordiigiimiiz, bir onceki sahnede ekrani dolduran
suyun lizerine diismiis ve giderek ¢ogalan siyah tiiylerdir (Resim 71). Ekranin siyaha
dondigii bolim teknik ekip bilgilerinin de aktarilmaya baglandigi bolimdiir.
Oyuncular ve iiretim sorumlularinin bilgilerinin sunumunda bodyle bir ayristirmaya
gidilmigtir. Metinler ilk boliimden farkli olarak siyah fon {izerine beyaz renkte ve
golgesiz disiiniilmistiir. Oyuncu bilgilerinin iletiminde kullanilan gélgeleme teknigi,
karakterlere yiiklenen kotiictilliigl, hirst yansitmak icin kullanilmigken, teknik ekip

bilgileri igin metne bu tarz iletiler yiiklemek anlamsiz olacaktir.
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DARREN ARONOFSKY

Resim 71: Black Swan film jenerigi — sahne 4

Son sahnede kamera ekran tamamen kaplayan siyah tlyler Gzerinden ilerler ve
beyaz kadraja girdiginde durur. Bu kompozisyon filmin son sahnesinde (beyaz
kugunun o6zgiirlesmek icin kendini bosluga biraktigi sahne), Nina’nin ugurumun
kenarinda durdugu yere isaret etmektedir. “Gorsel Efekt Sorumlusu” ve “Gorintu
Yonetmeni” bilgileri goruntuye 6zel bir efekt eklenerek aktarilir; boylece sunulan
bilginin semantik anlami gorsel etkiyle desteklenmis olur. Son kart ydnetmen
bilgisine ayrilmistir. Darren Aronofsky’nin bilgisi sunuldugunda, iki kez titreyen
goruntide (g0z kirpmasi olarak diisiiniilebilir) ekran negatife doner; tiim siyahlar
beyaz olmustur, beyaz tily ise aralarindaki tek siyahtir. Olusan aydinligin ardindan,

ekran yavag yavas karartilir ve jenerik sonlanir.

Gorsel tasarim icin, Adobe Photoshop CS6 programinda diizenlenen tuy, ayna
gibi figiirler goriintiileri Adobe After Effects CS6 programi kullanilarak
hareketlendirilmistir. Ses tasarimi icin ise Adobe Audition CS6 programi
kullanilmigtir. Fon miizigi, filmin soundtrack albiimiinden Perfection isimli parganin,
tasarlanan jenerigin vurgulari, akisi ve siiresi diigiiniilerek yeniden kurgulanmisg
halidir. Beste orijinalinde Tchaikovsky’nin Kugu Go6li kompozisyonlarindan biridir.
Kompozitér Clint Mansel tarafindna senfonik olarak yeniden yorumlanmistir. Gorsel

duzenleme, gerekli yerlerde miizige non-diegetic sesler eklenerek desteklenmistir.
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3.3. ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLES MIND
FiLM JENERIGIi TASARIMI

Bu boliimde islenmek {izere segilen ii¢lincii film, sira dis1 yonetmen Michel
Gondry’nin Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Tr: Sil Bastan, 2004) filmidir.
Bilimkurgu/romantik/komedi tiirleri i¢inde degerlendirilen filmin ayn1 zamanda bir
bagimsiz yapim olusu, uygulama projelerinin bu ayagi i¢in 6nem tasir. Bu kosullarda
grafik anlattimda olusabilecek  farkliliklar, sunulan  6nerme  Uzerinden

degerlendirilebilir.

3.3.1. Film Analizi

Tiirk¢ce ¢eviri isminden de anlasilacagi gibi bu bir anilar1 temize g¢ekme
filmidir. ki sevgilinin ayriliklarinin ardindan birbirlerini hafizalarindan sildirme
islemini konu almaktadir. Tersten akan kendine has kurgusu, yonetmen Michel

Gondry’nin ustalikli anlatimiyla, izleyicinin dikkati dagitmadan sekillenir.

Film, ana karakter Joel Barish’in (Jim Carrey) evinin salonunda uyanmasiyla
baslar. Isine gitmek iizere evden ayrilir. Joel, sevgililer giiniinde istasyonda, ise
gitmek i¢in tren beklerken, bir anda i¢inden gelen sese kayitsiz kalamaz, isi “asar” ve
Montauk trenine binmek i¢in diger perona kosmaya baslar. Trene yetisir, kisin
ortasinda neden bunu yaptigima anlam veremez ama Montouk’a gider. Sahilde
yuruyen turuncu ceketli kiz dikkatini ¢eker. Her zaman notlar aldigi akil defterini
cikarir, birka¢ ¢izim yapmak icin. Bazi sayfalarin yirtilmis oldugunu fark eder, iki
yildir deftere hi¢ not almamis olduguna sasirir... Doniis yolunda turuncu ceketli kizla
tanigirlar; Clementine (Kate Winslet) ucuk-kagik, hareketli, eglenceli biridir.
Birbirlerinden etkilenirler, ertesi giin yeniden goriigmek tizere sozlesirler. Nehrin
tistlinde yildizlar izleyerek gecirdikleri gecenin sabahinda, tanimadigr bir adam
Joel’e gelip neden yeniden Clementine’la goriistiiklerini sorar... Joel anlam
verememistir, adamin arkasindan bakakalir ve filmin “gercek gorintl Uzerine

stperimpoze” jenerigi 17 dakikanin ardindan, burada devreye girer.

Jenerigin ardindan goérdiigiimiiz sahnede Joel mutsuz ve tedirgin halde evine
gidiyordur. Eski bir panelvan onu takip etmektedir. Apartmanda gordiigii adam ona

Clementine ile yaklagmakta olan sevgililer giinii planlarini sorar. Bu soru ve adamin
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elinde goriilen LACUNA INC. zarfi, izleyicide farkli zaman algisi olugturmak igin
planlanmis bir kurgudur; zira baslangictan beri izledigimiz goriintiiler sevgililer

giinlinden sonraya isaret etmektedir.

Joel evine girer, uyumaya hazirlanir. Evin 1siklar sondigiinde, kapinin 6niinde
bekleyen eski panelvandan ¢ikan 2 adam, isareti almis gibi eve girerler. Ellerinde
cesitli elektronik diizenekler vardir. Jeol’i yerde yatarken bulduklarinda ekran
kararir.

Bir sonraki sahnede artik Joel’in beyninin iginde, hatiralarinda gezindigimiz
anlariz. Clementine ile ilgi en son veriden itibaren geriye dogru bir silme islemi
baslatilmistir. Joel kiz kardesiyle konusuyordur; Clementine’la barismak i¢in ¢alistigi
kitapciya gittigini, fakat onun kendisini tanimazliktan geldigini aci i¢inde anlatir.
Sonra kardesinin evinde LACUNA INC.’in gonderdigi, Clementine’n Joel’i
hafizasindan sildirdigine ve kendisine tekrar hatirlatilmamasi gerektigine dair notu

bulur. Ve o an1 da silinir.

Joel simdi bilingaltindan dilenen bilgilerin silinebilecegi, deneysel tip merkezi
LACUNA Laboratuarlarindadir. Yetkili doktorla goriistigii izleyiciye aktarilir;
yapilan iglemin gercek oldugunu anlatir doktor ona, Clementine’n ayriligin ardindan
mutsuz oldugunu ve bu sebeple bu islemi yaptirdigini anlatir. Joel de aym sekilde aci
cekiyordur ve o da bu islemi kendisine uygulatmaya karar verir. Doktor yapilmasi
gereken seyleri Joel’e anlatir:

“Sizden istedigimiz sey Mr. Barish, eve gidip Clementine’la ilgili her seyi toplamaniz. Her

seyi... Bu nesneleri beyninizde Clementine in haritasini ¢tkarmak igin kullanacagiz. Resimlere,

kiyafetlere, hediyelere ihtiyacumiz olacak, size almig olabilecegi kitaplara, beraber almis
olabileceginiz CD lere, giinliik kayitlarina... Clementine’1 evinizden ¢ikarmaniz, hayatinizdan
ctkarmaniz  demek olacak. Haritaniz ¢ikarildiginda  teknisyenlerimiz, silme islemini

gerceklestirmek icin evinize gelecek. Boylece sabah uyandiginizda, kendinizi, kendi

yatagimizda, hi¢hir sey olmamus gibi bulacaksiniz. Sizi bekleyen yepyeni bir hayat olacak.”

Bu planda Joel ve Clementine’in nekadar uzun siiredir birlikte olduklar1 ve
iliskilerinin yol haritalar1 niteligindeki an1 nesneler izleyiciye tanitilir (jenerik
tasarimi i¢in de bu nesnelerbnem tasimaktadir). Joel biitlin bunlar1 toplayip
LACUNA’ya gider ve Clementine’t neden hafizasindan sildirmek istedigine dair
beyanini kasete kaydeder. Ardindan bu ani da silinir.
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Fakat uykusundayken ytiriitiilen silme islemin bir noktasinda Joel, kaybetmek
istemedigi hatiralarla karsilagir. Vazgecmek ister. Clementine’t i¢inde tutmak ister.
Islemi durdurmalar igin bagirir, ¢irpinir, ama uyku halindeyken sesini duyuramaz.
Ve Clementine’1 zihninin i¢inde saklamaya calisir. Birlikte Joel’in zihninde, giinden
cocukluguna kadar uzanan genis diizlemde, yolculuga c¢ikar ve birbirlerini

kaybetmemeye caligirlar.

Film sona ulasirken, Joel’in Clementine’1 kaybetmemek igin ¢abalari, silme
islemini bir an olsun sekteye ugratabilmistir. Hafizas1 iistiine ¢alisan teknisyenler
paniklerler, miidahale etmesi i¢in Dr. Mierzwiak’1 ararlar. Doktor profesyoneldir ve
miisterisinin baglangicta verdigi talimati uygulamaya kararhidir. Joel’in direncine
ragmen islem basariya ulasir. Baglangicta Clementine ile tanistiklart kumsala kadar

2

her ani silinir, yalnizca Clem’in “benimle Montouk’ta bulus...” sesi yankilanir
Joel’in kulaklarinda. Filmin en basinda izlenen Montouk trenini yakalama cabasi,
bilingsiz de olsa, bunun ig¢indir. Ertesi giin Montouk’ta yeniden karsilasan eski
sevgililer, birbirlerini hi¢ tanimadan, yeniden bir iliskiye baslarlar. Bu sirada filmin
catigmas1 geregi ellerine ulasan hafiza silme kayitlari, sonrasinda Clem’in Joel ile
sonu bastan belli bir iligkiye slipheyle yaklasmasi, yine de her seyi bastan yasamaya
karar vermeleri, sonu olmayan bir filmi sonuca ulastiran diyaloglar1 sunar izleyiciye.

Hayattan gercek kesit etkisiyle, zamanin isleyecegini belirtir halde c¢ekim

sonlandirilir.

Joel’in bilingaltinda, andan geriye akan hatira goriintiilerle devam eden siirreal
kurgu, yaratici senaryo yazari Charlie Kaufman’in siliphesiz en sira dis1 / 6zgiin
hikayelerinden biridir. Film senaryo metnine getirilen akilc1 ¢éziimlerle yasayan bir
akisa kavusmus, tutarli ve samimi anlatimiyla izleyiciyi direngsiz bir gergeklik
anlayisina ¢ekmistir. Joel kendi bilingaltinda oradan oraya savrulurken, etrafindaki
insanlardan yer yer duydugu “Uyan!” seslenisleri, metne gizlenmis akilci
ayrintilardandir 6rnegin. Joel ve Clementine’in aldiklar1 hafiza kayitlar1 sirasinda
sOyledikleri, Jim Carrey ve Kate Winslet’in gercek ask acilarindan kaynak bulan
paylasimlardir ki; bu da filmin gergekgiligini arttirmak adina diisiiniilmiis bir bagka

ayrintidir.
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Beyazperde.com film portalindan elestirmen Aysegiil Kesirlinin, filmin ana
fikri lizerine yaptig1 su elestiri, yapim i¢in alinan kimi kararlar i¢inde bizi aydinlatir

niteliktedir:

“...tliketim toplumunu elestiren bir film aslinda Sil Bastan. Birbirlerini, beraber tiikettikleri
esyalarla, birbirlerine aldiklar: hediyelerle hatirlayan bir ¢ift var karsimizda. Beyin haritalar
dahi bu tiketim egyalarinin odak noktasi haline getirildigi bir dizi islem sonucunda
¢cizilebiliyor. Ardindan da bu esyalar birer birer yok ediliyor. Yeni bir iliskide yeni esyalar,
yeni hayatlar tiiketmek tizere hem evinizde hem de beyninizde tertemiz bir yer agilmis oluyor
boylece.”(t.y.)

Bu dogrultuda filmin neden bir bagimsiz yapim olarak ¢ekildigini anlamak zor
degildir. Charlie Kaufman’in, karakteri Joel Barish’i konusturarak tliketim toplumu
izerine yaptig1 elestiriler, sevgililer giinlinden baslayip, kolayca tiiketilen, igi
bosaltilan “Ask” kavramini sorgulayarak sonlaniyor. Yonetmenin, elindeki malzeme
ve sinirl biitgeyle, cok ucuz gorsel efektleri akilc1 ¢ozlimlerle yorumlayarak ortaya
cikardigl, Ozglnliiglii tartismasiz goriintiiler, senaristin sdylemini destekler
niteliktedir. Silinen hatiralarda kararan 1siklar, silinen kitap sirtlari, yok olan,
bulaniklasan insan yiizleri, hafizanin kaydetmedigi hicbir veriye ulasilamayist ve
akisin farklilastirilamayisi, izleyicinin dikkatini ¢ekerek filme dahil olmasin
saglayan ayrintilardir. Oyuncu yonetimi konusunda bile Gondry, Carey ve Winslet’in
gibi cok yetenekli oyuncularin iist diizey performanslarini, en gerekli sahnelere
elinden gelen en ekonomik sekilde kullanmaya calismistir. Sadece bu tutum bile
projeyi benzersiz kilar. Herkesin tanidik oldugu boyle bir hikayeden ¢ikis bulan film,
yonetmen ve senaristin yaratici fikre ortak katkilaryla olabildigince 6zgiin bir forma

kavusmustur.

3.3.2. Konsept Olusturma, Kurgu ve Tasarim

Filmin orijinalinde, on yedinci dakikadan sonra devreye giren jenerigin
anlatimi, gercek goriintii iizerine islenmis silinen oyuncu isimleri seklindedir.
Aslinda soylemi tutarli ve bagimsiz bir yapim igin yeterlidir. Ancak sahsi goriisiim
jeneriklerde iletilen her bilginin izleyicide filme dair bir farkindalik olusturmasi
gerektigi yoniinde oldugu i¢in, tasarlanan projenin seyri, okunmadan gecilen bilgileri

daha iglevsel bir hale getirmek yoniinde olacaktir.
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Ana karakter Joel Barish’in akil defteri kullanma aligkanlig1, tasarima da ¢ikis
noktasi olusturan unsurdur. Filmin ilk dakikalarinda sahilde kendi aldigi notlar1
gozden geciritken defterden yirtilan sayfalar1 gérmesi ve “bunu yaptigimi
hatirlamiyorum™ repligi, izleyiciyi birazdan izleyecegi kurgunun ana fikrine
hazirlayan 6nemli bir ayrintidir. Bu dogrultuda yirtilan, ¢evrilen defter sayfalariyla
diizenlenecek goriintii dizeleri, icerikle tutarli bir iligki kurar. BOylece planlanan

grafik anlatimi “Kitap Sayfas1 Kurgusu”, “Karakter Tanittimi1 Kurgusu” ve “Gergek

Gorintl Uzerine Sliperimpoze” tiirleri iizerinden sekillendirmek dogru olacaktir.

Filmin kendisi siirreal bir anlattma sahip oldugu i¢in, jenerik konsepti
gelistirme asamasinda, diger uygulama projelerinden farkli olarak, rasyonel degil
icgiidiisel bir yaklagim gelistirilmistir. Film biriktirilmis bir siirecin sondan basa
silinerek anlatimidir. Bu dogrultuda projenin yaratict fikri, film izleme sirecinde
edinilen deneyimlerin, silinebilmek icin bir defterin sayfalarina kaydedilmesidir. Film
birka¢ kez izlendikten sonra akilda kalan goriintiiler, karakterlerle eslestirilerek bir
defterin sayfalarina kaydedilmistir. Bu siire¢ aslinda Joel Barish’in LACUNA INC’te
kasetlere kaydettigi Clementine anlatimlarindan farksizdir. O anlatimlar sevgiliyle
kurulan iliskinin panoramasi halindedir, jenerik ise tasarimcinin filmle kurdugu

iliskiyi gozden gegirmesidir.

Resim 72: Eternal Sunshine of the Spotless Mind Film Jenerigi
Baslik kart1 tasarimi

Hazirlanan goriintiilerin dili, kitap arasinda unutulmus kii¢iik notlar1 ¢agristirir
sekilde diizenlenmistir. Tasarimin renkleri, filme hakim olan soguk ve melankolik

renklerle paralel, pastel tonlardan se¢ilmistir. Daginik bir masa goriintiisiinde
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hazirlanmis  arkaplan, sayfalar1 arasinda  gezinilen defter goriintiisiini

desteklemektedir.

Stop-motion teknigi ile canlandirilacak video i¢in filmden referans alan 250
adet kurgu gorsel Adobe Photoshop CS6 programi kullanilarak diizenlenmis, Adobe
Premiere Pro CS6 programinda birlestirilmistir. Bilgi kartlar1 tasarlanirken,
oyuncularin canlandirdigi karakteri imleyecek ikonik gostergeler kurgulanmis;
illiistrasyonu destekleyici metinler okunurluk kaygisi giidiilmeden, filmin ilgili

sahnelerinden segilen, karaktere ait repliklerle olusturulmustur.

Jim Carrey ve Kate Winslet’in bilgi kartlari, Joel Barish’in ¢ocukluk
kayitlarinin izleyiciye sunuldugu béliimlerden referans alir. Winslet’i imleyen yastik
¢izimi, yonetmenin Clementine c¢ekimlerinde ‘“koruma” metaforu olarak siklikla
kullandig1 bulut baskili yastik gorseline gonderme yapmaktadir. Kristen Dunst’in
bilgi karti, yaptiklar1 islemle ozdeslesebilecek kaset imgesiyle desteklenmistir.
[lliistrasyonlar dolma kalem ve suluboyayla gerceklestirilmistir. Video akist sirasinda
sayfalar yirtilir, sayfa arasinda “saklanmis” nesneler ugusarak/burusarak kaybolur,

tutulan notlar, yapilan ¢izimler silinerek yok olur.

jim Carrey Kate Winslet

Kriaten Dunst
Mark Ruffalo
Elijah Wood

Resim 73: Eternal Sunshine of the Spotless Mind Film Jenerigi
Oyuncu bilgi kartlar
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Yine yapim ekibinin bilgilerinin iletildigi sunumlar, filmin en akilda kalici
sahneleriyle baglantili ikonik gostergelerle olusturulmustur. Gorinti yonetmeni bilgi
kart1 poloroid bir fotograf ile imlenir, “jenerik tasarimi” ifadesi Clementine
karakterinin silinirken son kez fisildadig1 “Meet me in Montauk™ repliginin postite
yazilarak sayfaya yapistirildigi bir kurguyla izleyiciye iletilir, aslinda bu sunum

jeneriklerden once izlenen goriintiileri anlamli kilacak bir ipucudur.

direstor of photography
Ellen Kuras, A5.0C.

Resim 74: Eternal Sunshine of the Spotless Mind Film Jeneriginden kareler

Yonetmen Michel Gondry’nin ayni zamanda bir klip yOnetmeni olusu,
arkaplaninda c¢alan miizik i¢in 6zenli bir arastirma ve tarama gercgeklestirilmesine
sebep olmustur. Angus & Julia Stone isimli Avustralyali grubun “Book Like This”
isimli pargasi, gerek melankolik tinisi, gerekse filmle paralel anlamli sozleriyle,
goriintiilere eslik etmek adma dogru bir tercihtir. Par¢a, Adobe Audition CS6
programinda, gorsel kurgunun gerektirdigi siireye gore montajlanarak kisaltilmis ve
yavas sayilabilecek temposu % 10 oraninda hizlandirilmistir. BOylece planlanan

goruntdlerle uyumlu, canli bir akis saglanmis olur.

Hareketlenen goruntuler (zerinde siperimpoze olarak uygulanan bilgi
metinleri, Bohemian Typewriter ve Adler yazi karakterileriyle sekillendirilmistir.
Fikir filmde hafizasi silinen insanlarin yakinlarina génderilen LACUNA INC. antetli

bilgilendirme notlarinda goriilen daktilo ¢ikisl harflerden referans bulur.
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SONUC

“Bir Gorsel lletisim Alam Olarak Film Jenerikleri ve Grafik Tasarimci Saul
Bass’in Yaklagimi” baslikli tez ¢alismasi, sinema sanatinin i¢inde grafik tasarimin
varolus siirecini konu almaktadir. Inceleme boyunca bulgular dogrultusunda film
jenerik tasarimina dair tanimlamalar ve smiflandirmalara yer verilmistir. Jenerik
tasariminin  iglevsel oOzellikleri, sinema sanati iginde gereklilik seviyesinde
sorgulanmig; grafik tasarim iletisim pratiginin sinema anlatisina katkilar
degerlendirilmistir. Izleyici algisin1 sekillendirme konusunda mecranin yeterlilikleri,
giincel iiretimler ve projeler incelenerek tartigilmistir.

Bir kitle iletisim alan1 olarak sinemanin, o6zellikle ikinci diinya savasinin
ardindan endiistrilesme siireciyle daha genis kitlelere hitabetmek ve izleyici
potansiyelini korumak adina, diger bir gorsel iletisim alani grafik tasarimin pratik
uygulamalarina bagvurdugu goriilmektedir.

Sinemanin kaydettigi teknik gelismeler, paralel donemlerde ayni filmlerin
jeneriklerine de yansimistir. Filmlerin sesli kaydedilebiliyor olusu, filmin ismini
cagiran sesli baslik kartt uygulamalarini dogurmustur. Renkli film ve goruntinin
serbest mizanpaji baglik ve bilgi kartlarina yansiyan kompozisyon kaygilarini
beraberinde getirmistir. Ote yandan donemin filmleri incelendiginde sosyo-kulttirel
degisimlerin, yonetmenlerin bakis agisinda sinemayla birlikte film jeneriklerine de
yansimis oldugu goriilebilmektedir. Modernite elestirilerinin yiiksek binalarin
duvarlarmma yansiyan tipografilerden izleyiciye iletildigi iiretimlere rastlamak
mumkdndr.

Donem donem popliler anlayislarla sekillenen  farkli  denemeler
gergeklestirildigi ortadadir. Ancak tiim bu uygulamalarin 1950’lere kadar film
yonetmeninin yaraticiligi siirlarinda kaldigi, sonrasinda ise sektdrde profesyonel
anlamda yetigmis grafik tasarimcilarin tiretimleriyle film izleme deneyiminin farkl
bir boyuta tasindigi, incelemede 6ne ¢ikarilan bir diger bulgudur. Yonetmen tasarimi
jenerikler ile grafik tasarimcilarin gergeklestirdigi uygulamalar arasindaki temel
farklilik, anlatimin planli bir kurguyla farkli katmanlarda daha konsantre iletilerle

beslenerek olusturulabilmesidir.
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Aciktir ki; sinema sanatinin var oldugu her an, izleyici algisini sekillendirme ve
dikkati perdeye g¢ekme cabasiyla filmin agilisindaki bu birka¢ dakika {izerine
calisilmistir. Bu durum materyalist bir bakis agisiyla sdyle Ozetlenebilir: bir tarafta
siralanmasi gereken metinsel bilgiler ve iletildikleri slire¢ vardir, diger tarafta gercek
diinya paralelinde perdeye yansiyan bir illiizyon (yonetmenin diinyasi)... Oyuncu
isimleri, yaratict ve teknik ekibin bilgileri ger¢ek diinyaya ait iletilerdir; ancak bu
iletilerin sunulus bigimi, izleyiciyi yoOnetmenin diinyasina davet edebilir/
yonlendirmelidir. Bu noktada uygulama birikimiyle “nasil?” sorusunu cevaplayan
grafik tasarim, gorsel iletisim i¢in elverisli bu siireci sekillendirmek adina bilingli bir
yol haritas1 sunar. Filmde rol alan oyuncunun isim kart1 tasarimi, onun yonetmenin
yarattigi diinyada hangi karakteri sekillendirdigine isaret etmelidir. Bu noktada
tasarimc1  kullanmakta ustalagtifi  gostergelere basvurarak anlatisini, yarattigi
metaforlar Uzerinden kurgulayabilir. Tasarimc iletisinin “ne” oldugunu, “nasil?”
sorusunu karsilayarak dikkat cekici halde sinema izleyicisine iletir; boylece izleyici
film anlatisinin alicis1 konumuna getirilir ve konsantrasyonu ilk dakikalardan itibaren
filmin anlatisina kilitlenir.

Jenerik tasariminin, gelisim siireci i¢inde sinema dilinden beslenerek grafik
tasarimin temel ilkeleri dogrultusunda sekillenen bagli basina bir alan haline geldigi
bir gergektir. Inceleme siirecinde elde edilen bir diger bulgu, jenerik tasarimcisinin
grafik tasarim prensiplerinin yaninda, sinema dilinden gostergebilime, senaryo
yazimindan miizik kompozisyonu dahilinde wvurgularin insan algisim1 nasil
sekillendirdigine kadar pek ¢ok alana hakim olmasi gerektigidir. Film jenerikleri,
goruntiniin ses ve zaman faktoriiyle birleserek, hedeflenen iletisimi ger¢eklestirmek
adina kurgulandigi bir alandir. Bu platformda, “sentaks olarak bir dizi olay akis ile
zaman kavrami i¢inde var olan” sinema medyasi ile, “an ve alan icinde var olan”
grafik tasarim medyas1 prensipte ¢ok farkli goriinseler de, “anlam” paydasinda
birlestiklerinde ¢ok y&nlii ve basarili bir anlatim planlanabilmektedir. iki medyanin
farkliliklar1 ve ortak paydalari lizerine yapilan karsilastirmali incelemeye tezin 71. —
72. sayfalarinda ulasilabilir.

Tezin ikinci bolimiinde profesyonel olarak grafik tasarimin ¢esitli alanlarinda
tiretimler gerceklestirmisg, 0zgiin gorsel iletisim diliyle 6ne ¢ikan tasarimci Saul

Bass’in konuya yaklasimi incelenmistir. Yapilan analizler ¢ergcevesinde goriilmiistiir
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ki, Bass —duragan da olsa— tasarladigi grafiklere hareket ve ritim duygusuyla
yaklagsmaktadir. Sanilanin aksine Bass’in zaman ve hareket alaninda gelistirdigi
hakimiyet, duragan ylizey tasarimlarinda, hareketli grafik kurgularindan daha fazla
one c¢ikmaktadir. Hareketli goriintliniin yasamla paralel varolusu ve bu dogrultuda
akilda kalicilig1 prensibinden yararlanarak, bu anlayis1 duragan tasarimlarina dahi
yansitan Bass, iki ayri anlatim dilinin ayr1 prensiplerinin, Uretimde birbirini
besleyebileceginin kanitidir. Tasarimcinin c¢alismalar1 {izerine yaptigim analizler,
kendi 6zgiin dilini her iki medya {izerine gelistirdigi hakimiyet paralelinde edindigi

deneyimlerle sekillendirdigi bilgisini desteklemektedir.

Incelemenin “1.3. Film Jenerik Tasarim Tiirleri” baslikli boliimiinde, jenerik
tasarim uygulamalarinda siklikla karsilagilan anlatim tiirlerine yer verilmistir.
Yaklagimlar belirli basliklarda smiflandirilmis ve analiz edilmistir. Bir jenerik
tasarim projesine baslama asamasinda tezden yararlanacak olan tasarimci, iglevsel
Ozellikler ve tiirlerin kuramsal bilgi bazinda degerlendirildigi ve tiretimler tizerinden
orneklendirildigi bu boliimler sayesinde, tasarimini sekillendirmek admna bir yol
haritasina sahip olacaktir. Projesinde filmin anlatisin1 ve yonetmenin bakis agisini
dogru tahlil ederek bahsi gecen anlatim tiirlerinden birini segebilir ve kurgusuna bu

sekilde yon verebilir.

Film jeneriklerinin, film anlatisina katki paralelinde film sentaksinin farkli
boliimlerine  konumlandirilabildigi, tezin “1.4. Jeneriklerin Film Iginde
Konumlandirilmas1” boliminde ayrica aktarilmaktadir. Baslangicta filmin ilk
sahnesinde perdeye yansimasi planlanan jeneriklerin, 1950 ve 1960’lardan itibaren
filmin ilk sahnesinin ardindan ya da o6zellikle 2000’lerde siklikla kullanilan
biciminde filmin en sonunda konumlandirildiklart goériilmektedir. Konumlandirma
islemi bilingli ve planl gerceklestirilirse, film kurgusunda izleyiciye ¢ok Onemli
mesajlar iletebilir. Ornegin ayn1 bélimde incelenen 2002 yapimi Prestij(Yon:
Christopher Nolan) filminin agilis jeneriginden yoksun kurgusunun, yalnizca var
olmayan bir acilis jenerigi ile izleyiciyi “hazirliksiz yakalanma” noktasina nasil
ustalikla ¢ektigi goriilebilmektedir. Ote yandan bu eylemin, sinema sektdriiniin
giincel trendlerinden biri olarak gerceklestirilmesi yeteri kadar akilei bir yaklagim
degildir; zira aym boliimde incelenen bir diger proje —Sherlock Holmes (2009)—

orneginde oldugu gibi, izleyici acisindan konforsuz bir deneyim olusturabilir. Ancak
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giinimiize kadar gerceklestirilen projeler iizerinden yapilan incelemelerde, bu tarz
tasarim kararlarinin islevsel olarak ne gibi sonuglar dogurdugu, kisisel deneyimlerin
Otesinde  yeterince rasyonel verilere ulasilamadigi  i¢cin  net  olarak

degerlendirilememistir.

Her hareketli goriintliniin hareketli grafik olmadigini bilmek ve bu ayrimi
yapabilmek de onemlidir. Bu ayrim i¢in en 6nemli 6l¢iit “bilgi iletme” durumudur.
Televizyonda, sinemada, internette tek amaci dikkat ¢gekmek veya eglendirmek olan,
bilgi igeriginden yoksun goriintiilerin makul degerde oldugu savunulamaz.
Dolayistyla birer gorsel iletisim iiriinii olarak degerlendirilemezler. Belli bir {iriiniin
bilgisini sunmak adina kurgulanan hareketli goriintiiler, ancak gorsel iletisim tasarimi
egitim programi iginde Ogrenilen kuramlar cercevesinde, makul bir bilingle

olusturuldugunda maddi anlamda basariya ulasabilirler.

Sonu¢ olarak jenerik tasarimda kurgulanacak her hareketin (tasarimda
kullanilan gorsel ©6ge ve ses se¢iminden, konumlandirma ve entegrasyon
hareketlerine kadar) estetik kaygilardan o6te rasyonel akil yliriitmelerle
gerceklestirilmesi gerekir. Film jenerikleri, bilgilendirme tasariminin bir alani olarak
varsayilip bu sekilde ele alindiginda, sanat formu olmanin Gtesinde endiistriyel bir
platform olarak degerlendirilmeye yakindir. Giliniimiizde sinema gibi sahne
sanatlarinin iletisimi, resim, heykel ve diger plastik sanatlarin 6znelliginden daha
farkli bir noktada konumlandirilmaktadir. Bu dogrultuda tasarim projesinin ulagmasi
gereken hedef akilct ve net sekilde belirlenmeli, olast sonuglar degerlendirilmeli ve
tasarim agsamasinda harcanan enerji ve zaman, basariya ulagsmak adina dogru

planlanmalidir.
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EK - Teknik Ozellikler

Jenerik tasarimi, iizerinde galisilacak triiniiniin sinema ya da televizyon filmi
olup olmamasina gore teknik farkliliklar gosterirken, materyalin film(video) ya da
bilgisayar animasyonu olup olmamasi tasarimin formatini degistirecektir. Tasarlanan
irtiniin hangi formatlarda tasinip dagitilacagi, veri yiikii agisindan tasarim igin
secilecek ortami da etkileyecektir. Boyle bir durumda tasarima baglanmadan Once,

RGB ekran renkleriyle birlikte, dikkat edilmesi gereken teknik cergeve su sekilde

aktarilabilir:
| | | |
GENISLIK (pxI) YUKSEKLIK (pxl) Ekran Orani ACIKLAMA

640 480 43 Erken dénem analog filmin ekran boyutudur. Dijital ortama
gegirilen filmlerin editlenmesinde de bu olgl kullanilir.

720 480 4:3 NTSC DV ve DVD formatlarinin boyutudur.

720 486 4:3 MNTSC 5D video olgiisi, Dijital Betacam, D-1, D-5 gibi
profesyonel gekim formatlar igin kullamimakeadir.

720 576 43 PAL SD video olgiisii, Dijital Betacam, D-1, D-5 gibi
profesyonel gekim formatlar, ayrica DVD ve DV formatlan
icin kullaniimakeadir.

1280 720 16:9 HD video format

1920 1080 16:9 HD video format (daha yiiksek ¢oziiniirliik)

1828 1332 1.37 Cineon yar ¢oziintrliik

3656 2664 1.37 Cineon tam goziinirlik

2048 1556 1.32 2K gozunurluglinde film formatudir. Goruntu 35 mm filme
aktarilirken 4K formattan dah disik maliyet gerektirir.

4096 zil] 72 1.32 4K gozunurlugiinde film formaudir. HD goruntii 35 mm

filme aktarilirken kullanilir,

Tablo 1: Sinema ve televizyon i¢in ¢ekim formatlari ve ekran ol¢tleri
Kaynak: (Braha&Bryne, 2011, s.33)

Calisilacak kanvas isaret edilen sekilde hazirlandiginda bu alan, goriintiiniin
perdeye yansima acis1 diislinlilerek, okunurluk ve minimum diizeyde goriintii kaybi
i¢in, giivenli boliimlere ayrilmali ve tasarim bu alanlarda sekillenmelidir (Resim 17).
720 x 480 piksel ol¢iistindeki bir kompozisyon i¢in, kaydin giivenli olabilecegi alan
648 x 434 piksel, oyuncu bilgilerinin aktarilacagi alan ise 576 x 386 pikseldir.
Ekrandaki bilgilerin saglikli okunurlugu i¢in, metin boyutunun 25 punto ile 30 punto

arast sekillenmesi gerektigi belirtilmektedir; bu 6l¢ii secilen yazi karakterine gore
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degisiklik gosterebilmedir ve 30m mesafeden okunurluk géz 6niinde bulundurularak

hesaplanmistir (Braha&Bryne, 2011, s.85).

[] NTSCSD video formati (720 x 486 pixel)

HD video format (1280 x 720 pixel)

[ viiksek HD video format: (1920 x 1080 pixel)

2K film formati (2048 x 1556 pixel)

[] 4K film formau (4096 x 3112 pixel)

Resim 16: Sinema ve televizyon igin ¢ekim formatlart ve ekran olgiileri
Kaynak: (Braha&Bryne, 2011, s.34)

ACTION SAFE

Resim 17: 720 x 480 piksel ekran boyutunda “guvenli alanlar”
Kaynak: (Braha&Bryne, 2011, s.87)

Yael Braha ve Bill Byrne, Creative Motion Graphic Titling For Film, Video

and The Web baslikli kitaplarinda, agilis jeneriklerinde bilgi ve baslik kartlarinin

kullanim standartlariyla ilgili su agiklamalara yer vermislerdir:
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e Tek bilgi karti: Genellikle yapim sirketi yonetmen ve basrol oyuncularinin
bilgilerinin sunumunda bu tip kart tasarimmin kullanima,
belirlenen kontratlar ¢er¢cevesinde uygun bulunmustur. Metinler

yaklasik olarak 30 punto biiyiikliiglinde yazilmaktadir.

e Ana bashk karti: Film basligin1 sunmak adina tasarlanir; yazi boyutu oyuncu ve

yoénetmen bilgilerinden daha biiyiik puntoda sunulmaktadir.

e Cift bilgi karti: Cogunlukla yardimci oyuncularin bilgilerini sunmak adina
kullanilmaktadir. Bir film jeneriginde oyuncu isimlerinin
sunuldugu cift bilgi kart1 en fazla iki kere kullanilabilir. Oyuncu
hiyerarsisinde daha alt sirada olan yardimci oyuncularin isimleri

ticlli bilgi kart1 formatinda aktarilabilmektedir.

e Uclii baghk karti: Bu tip bir kartla yine yardimc1 oyunculari bilgileri sunulabilir,
ayrica The Writers Guild of America’nin belirledigi kurallar
uyarinca senaryo ekibinin bilgileri de en fazla ¢ ismin

sunulacagi bu tip bir baslik kartiyla aktarilmaktadir.

e Coklu bilgi ya da bashk karti: {i¢c isimden fazlasinin sunuldugu bilgi kartidir.

Jenerikte sunulan yapimeci, yonetmen, oyuncu ve set ekibinin bilgileri, ¢esitli
caligmalarda farkliliklar gosterebilmekle beraber giiniimiizde standart olarak su
sekilde siralanmaktadir: yapim sirketi karti, yapimci karti, yonetmen karti, basrol
oyuncular1 ve ardindan filmin bashk karti, tek bilgi kartlar1 halinde sunulan
basliklardir. Ardindan yardimci oyuncularin bilgileri ¢oklu bilgi kartlar1 halinde
aktarilir. Sonrasinda yapim ekibinin bilgilerine gecis yapilir; sirasiyla kast ekibi,
muzik koordinator (“music by, musis composer, original score by”), prodiksiyon
tasarimi ( set tasarimi, kostiim tasarimi, makyaj tasarimi, gorsel efekt yonetmeni
gibi), editdr, gorlinti yOnetmeni, yardimci yapimcilar, eger film bir Kkitap
uyarlamasiysa telif hakki sahibi, senaryo ekibi ve en son kartta yonetmen bilgisinin

tekrar sunumuyla jenerikler sonlandirilir (Glatzer, 1998).
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