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ONTOLOGY OF THE ARTISTIC LANGUAGE IN VIDEO

ABSTRACT

The aim of this study is, while researching the video art historically, to examine the
processes that lie behind it. While television aesthetics is considered in terms of
contributions to video art, the points where video opposes television are determined.
By using a comparative method between television and video, it is ensured that the
difference between the two instruments is understood. The link between video art
and Fluxus has been demonstrated within the framework of the movement's artists.
Video artists’ using the device according to their own opinions, has led to polyphonic
narratives. This situation brought about the linguistic diversity in video art. In the
thesis, these approaches in video art were analysed accompanied with theorists.
Interdisciplinary art processes were discussed after the views on the coexistence of
disciplines were included. These processes were evaluated through examples of
video art. The transition of the viewer from being passive to being active was
explored and in this context, interactive art and video art has been examined through
different ideas. After the characteristics of the postmodern period were stated, the
social structure of this period was mentioned. The points where post-industrial
society is distinguished from industrial and pre-industrial social structures were
explained. Concepts used in the context of postmodern art were rendered visible
through the works produced by the artists. Postmodern perception in video art has

been determined.

Keywords: video art, postmodernism, ontology, interdisciplinary art, interactive art



VIDEODAKI SANATSAL DILIN ONTOLOJISI

OZET

Bu ¢alismanin amact, video sanatini tarihsel yonden arastirirken onun ardinda yatan
stirecleri irdelemektir. Televizyon estetigi, video sanatina katkilar1 agisindan ele
alinirken videonun televizyona karsi oldugu noktalar belirlenmistir. Televizyon ve
video arasinda, karsilastirmali bir yontem izlenerek her iki aracin birbirleriyle olan
farklarinin anlasilmasi saglanmistir. Video sanati ve Fluxus arasindaki bag, harekete
mensup sanatcilar cergevesinde ortaya koyulmustur. Video sanatgilarinin, aygiti
kendi goriisleri dogrultusunda kullanmalari, ¢ok sesli anlatimlara yol agmistir. Bu
durum, video sanatindaki dilsel g¢esitliligi beraberinde getirmistir. Tezde, video
sanatindaki bu yaklasimlar, kuramcilar esliginde analiz edilmistir. Disiplinlerin bir
arada olmasu ile ilgili goriislere yer verildikten sonra disiplinlerarasi sanat siirecleri
tartismaya acilmistir. Bu siiregler video sanatiyla ilgili Ornekler {izerinden
degerlendirilmistir. Izleyicinin, edilgen olma halinden etkin olma haline gecisi
arastirilip bu baglamda etkilesimli sanat ve video sanati farkli fikirler iizerinden
incelenmistir. Postmodern donemin o6zellikleri belirtildikten sonra bu doénemdeki
toplumsal yapidan bahsedilmistir. Post-endiistriyel toplumun, endiistriyel ve oncesi
toplum yapisindan ayrildigi noktalar agiklanmistir. Postmodern sanat baglaminda
kullanilan kavramlar, sanat¢ilarin {irettigi ¢alismalar ilizerinden goriintir kilinmigtir.

Video sanatindaki postmodern algiya iligkin saptamalarda bulunulmustur.

Anahtar Kelimeler: video sanati, postmodernizm, ontoloji, disiplinlerarasi sanat,

etkilesimli sanat
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Boliim 1
Giris

Teknoloji ve sanat birlikteligi, teknolojinin degisimine bagli olarak doniismektedir.
Teknolojiyle beraber gerceklestirilen sanat iiretimleri, pek ¢ok farkli kullanimin

yayginlagmasiyla birlikte sanat ortaminda kendisine yer edinmistir.

Televizyon, en Onemli kitle iletisim araglarindan birisidir. Aracin yaratici

kullanimlari ise video sanatinin tarihi ile iligkilidir.

Video sanatinin ortaya ¢ikisinda televizyona karsi sergilenen tavir, bir dilin gelismesi
bakimindan biliylik 6nem tasimaktadir. Bu sanatin ortaya ¢iktigi ilk yillarda,
sanat¢ilarin deneysellik ile es zamanli yiiriiyen bir kars1 anlat1 gelistirmeleri giindeme
gelmistir. Bu anlatt  ise televizyon tarafindan kullanilan  ydntemlerin

baskalastirilmasiyla ilgilidir.

Video sanatinin, televizyon teknolojisi ile yakin iligkisi diislintildiigiinde, televizyon
estetiginin video sanati1 baglaminda arastirilmast gerekli hale gelmektedir. Bu tezde,
akis, yayin, es zamanli gdsterim ve goriintiiniin tekrar kullanilabilir olmasinin yani
sira renk, 151k, zaman, hareket, ses, kamera gibi o6zelliklerin televizyona kattig1

degerler sorgulanmaistir.

Videonun, tecimsel televizyon ile kurdugu iliski ideolojik agidan mesafelidir.
Buradaki en onemli etken denetim mekanizmasidir. Calisma boyunca videonun
Ozgiirliige olan tutkusuna vurgu yapilmistir. Bu baglamda, televizyon ve video iki

ayr1 kutup olarak ele alinmigtir.

Caligmada videonun gorme ile iliskisi de arastirilmistir. Aygitin yayginlagmasiyla
birlikte, bu gébrme meselesinin gercekle olan bagi incelenmistir. Sanatcilar tizerinden

bu durum o6rneklendirilerek agiklanmistir.

Ozellikle 1960l ve 1970’li yillardan itibaren, videodaki sanatsal c¢ikislarin
televizyon estetigini nasil doniistiirdiigii ile ilgili detayli bir arastirma yapilmistir.
Televizyona ait olan unsurlarin video merkezli bir bakisla karsilastirmali olarak ele

alinmasi ¢alismanin hedefleri arasindadir.



Yakin tarihte, bilginin hapsi ve ideolojik bir kiliftaki yayilimi neticesinde televizyon,
tartigmalarin  odak noktasi haline gelmistir. Halen iktidarlar tarafindan sikca
propagandist bir eylem araci olarak kullanilmaktadir. Bu nedenle, bu tez ile birlikte
televiziiel goriintiinlin ideolojiklesmis yapis1 erk {izerinden ele alinip gesitli

diisiiniirler ¢ercevesinde bir degerlendirmeye tabi tutulmustur.

Video sanat1 ile ilgili bir tarih okumasi yapmak i¢in, genis bir literatiir taramasina
bagvuruldugunda, belli basli sanat¢ilara bagli kalindigir gozlemlenmektedir. Daha
onceden yapilmis bircok arastirmada, video sanatinin farkli disiplinlerle olan
birlikteligi, sanat¢ilarin {irettigi eserler lizerinden degerlendirilmistir. Videonun farkl
kullanimlarina ¢ogu kez yer verilmistir. Bu sebeple bu tezdeki amag¢ yalnizca
kronolojik bir tarihe bagli kalmak ile sinirli degildir. Video sanatina farkl
diisiiniirlerin bakis acilarindan bakarak bu sanatin hakikat ile kurdugu iligskiyi de

arastirmaktir.

Videodaki sanatsal kullanimlar, video aygitinin sanat ortamina girmesinden sonra
cesitlenmektedir. Birgok farkli disiplin ile bir arada kullanildigina taniklik edilmistir.
Bulasic1 bir yapiya sahip olan videonun, diger disiplinler ile olan birlikteligi
disiplinlerarasi iiretimlerin ortaya ¢ikmasina yol agmaktadir. Bu sebeple, Onceki
arastirmalara ek olarak, disiplinlerarasi anlayisin diisiince tarihindeki 6neminden yola

cikilarak sanat ve video ile olan iliskisi irdelenmistir.

Sanatin, kendi tarihselligi icindeki gelisimine baktigimizda ge¢misteki birgok
hareketin birbirine etkisi yadsinamayacak kadar biiyliktiir. Video sanat1 i¢in de bunu
soylemek pekala miimkiindiir. Ornegin: Konstriiktivizm, Pop Art, Dada ve Fiitiirizm
gibi hareketlerin etkisinden bahsedilebilir. Ancak sanat tarihi tarafindan Nam June
Paik'a atfedilen kurucu yakistirmasi ve sanatginin Fluxus hareketinin bir pargasi olma
hali, video sanati ile ilgilenen analizcilerin bu hareketi video sanatinin var-olusuna
sagladig1 katkilar agisindan daha detayli incelemesini de gerekli kilmistir. Bu
calismada, sinirsizligin savunucusu olan Fluxus ile videonun o6zgiirliige olan

diiskiinliigii ayn1 ¢at1 altinda degerlendirilip cesitli 6rnekler ile desteklenmektedir.

Etkilesimli sanat iizerine yazilmis sayica fazla akademik yaziya rastlanabilir. Cesitli

sanat disiplinlerinden ¢ok¢a drnek ile de karsilasilabilir. Bu tez, farkli sanat dallari



icin de gecerli olan etkilesim sdzciigiiniin kuramsal arka planini, politik ve toplumsal
bir pencereden ele alarak tartismaya agmaktadir. Etkilesimli sanatin sahip oldugu

Ozellikleri tanimlamaktan ziyade, onun ardinda yatan siirecleri ortaya koymaktadir.

Postmodern doneme iligskin genel bir tanimlamadan sonra kendi i¢inde tartismali olan
bu siirecin sanata olan etkisi aragtirilmistir. Sanat ve toplum arasindaki hassas iliski
diistintildiiginde, endiistri sonras1 ortaya ¢ikan toplumsal yapinin o6zelliklerinin
belirlenmesi gerekli hale gelmektedir. Endiistri 6ncesi toplum, endiistri toplumu ve
sonrasinda etkili olan endiistri sonrasi toplumun i¢inde barindirdig: farkliliklardan

yararlanilarak tanimlamalarin daha belirgin olmasi saglanmistir.

Postmodernizmin biinyesinde bulunan bir takim kavramlar ile video sanatindaki bazi
uygulamalar niteliksel bakimdan ortiismektedir. Bu durum, ayrintili bir sekilde

aciklanarak sanat¢ilarin ortaya koydugu caligsmalarla birlikte 6rneklendirilmistir.

Video sanati ile alakali kronolojik bir tarih olusturmak yerine, videodaki sanatsal
dilin olugmasinda etkili olan siireclerin, arkasinda yatan nedenlerin ve gergeklesen

degisimlerin postmodern dénemin getirileriyle birlikte arastirilmasi hedeflenmistir.

Calismanin birinci boélimiinde, video sanatina iliskin bir anlatida bulunmak
amaciyla, televizyon estetigi ve bu estetigi doniistiiren video aracina yer verilmistir.
Televizyon aygitinin cesitli elestirilerine yer verildikten sonra video sanatindaki

sinirsiz anlatim giiciiniin Fluxus hareketiyle olan bagi ortaya koyulmustur.

Ikinci boliimde, videonun hizla yayginlasan farkli kullanimlari ele alinmistir.
Interaktif ve disiplinlerarast kullanimlarin arka planinda yatan zihniyetler
tartisilmugtir. Interaktif ve displinlerarasi video pratikleri cesitli sanatcilar {izerinden

orneklendirilmistir.

Ugiincii boliimde ise, postmodern olarak adlandirilan siirecin genel bir tanimi
yapildiktan sonra postmodern sanat uygulamalarina yer verilmistir. Teknolojinin
gelisimine bagl olarak degisen toplumsal yapidan bahsedilmistir. Video sanatindaki
baz1 postmodern uygulamalar arastirilarak sanatgilarin c¢aligmalar1 iizerinden

degerlendirilmistir.



Kuramecilarin siklikla farkli goriisler savunmasi nedeniyle ¢alisma boyunca 6zellikle
cok sesli bir aktarim tercih edilmistir. Bu tez, arastirmayi yaparken aragtirilan
konunun olas1 fakli goriislerini de goz oniinde bulundurarak bir sentez olusturmay1

hedeflemistir.



Bolim 2

Tarihsellik Baglaminda Video Sanatimin Var Olusu

2.1 Televiziiel Aygit

Birgok icat gibi televizyonun da ortaya ¢ikisi birbirini etkileyen buluslarla ilgilidir.
"Televizyonla ilgili ¢alismalarin baslangicin1 1800'lere kadar gotiirmek olasidir"
(Sener, 1984, s. 197). Genel kabul ise, televizyonun 26 Ocak 1926 tarihinde John
Logie Baird tarafindan ilk goriintiisiiniin gergeklestirildigi yoniindedir. Ortaya
cikisindan bu yana teknolojinin gelisimiyle beraber ciddi degisime ugradigi
sOylenebilir. Uzun yillar hararetli tartigmalarin odaginda olmasi, aygitin ne denli bir
giice sahip oldugunu kamtlar niteliktedir. Ornegin: "De Gaulle ddneminde,
muhalifleri De Gaulle'liin televizyondan yararlanarak iktidarda kaldigini iddia ederek

"telekrasi" sozcliglinii ortaya atmislardi” (Sener, 1984, s. 58).

"Televizyon estetigi lizerine fazla bir seyler yazilmamistir. Bu eksikligi gidermeye
girigince, bu boslugun nedenlerinden biri anlagilmaktadir: Kimse televizyon denilen
varligin tam olarak ne oldugundan emin degildir" (Feuer, 1995, s.76). Ancak kesin
olan bir sey vardir ki, 0 da televiziiel bir estetigin aygitin kaotik yapisinin i¢inde yer

aldig1 gercegidir.

"Televizyon kavrami, “uzak” anlamindaki Yunanca sozcik “tele” ve “gorme”
anlamindaki Latince “visio” sozciigiiniin bir araya gelmesi ile ortaya c¢ikmistir.
“Televisio” kelimesi Tiirk¢e’ye “televizyon” olarak ge¢mistir. Bu sozciik ilk kez
Constantine Persky tarafindan 1900 yilinda kullanilmistir” (aktaran Akyol, 2012, s.
74). Cogu kisiye gore "televizyonun temel islevi haber vermek, Ogretmek ve

eglendirmektir" (Sener, 1984, s. 35).

Izleyiciyi pasiflestiren etkisi, etkilesimli uygulamalar ve gelisen yayin teknolojisiyle
birlikte azalmaya baslamig, artik alicinin da kaynak olabildigi radikal degisimler
gindeme gelmistir. Tabi ki televizyonun ilk yillarinda etkilesimin kumanda
tizerinden tercihlerde bulunan izleyici araciligiyla gergeklestirildigini savunmak da

olasidir. Bu sebeple "yapilan literatiir taramalar1 sonucunda arastirmacilar,



akademisyenler ve teorisyenler arasinda etkilesimli televizyon uygulamalarina
yonelik ortak bir fikir birligine varildigini sdylemek mimkiin degildir. Kimi
arastirmacilara gore, uzaktan kumanda ile kanal degistirmek etkilesim sayilirken
kimilerine gore ise izleyicinin geri bildirimi olmayan hi¢bir uygulama etkilesimli

sayllmamaktadir” (Akyol, 2012, s. 335).

Az once de belirttigimiz gibi televizyon aygitinin alicty1 kaynak yaptigir durumlara,
video teknolojisini kullanarak ¢ekilmis goriintiilerin haber merkezlerine yollanmasi
ardindan da bunlarin yayinlanmasi Ornek olarak gosterilebilir. Evden yarigma
programlarina katilma, oyun oynama, aligveris yapma, secilmis filmler arasindan
istedigin filmi segme ve hatta yayin akisina karar verme gibi bir takim etkilesimli
uygulamalar da mevcuttur. Tiim bunlar alicinin aktiflesmesi ile sonu¢lanmaktadir.
Ancak buradaki yanilgi televizyonun tam anlamiyla Ozgiirlestirici bir ara¢ olma
yolunda ilerledigi diisiincesidir. Unutulmamasi gereken ise belirli bir kesim
tarafindan kontrol edilen televizyondaki ideolojiklestirilmis goriintiilerin ayniligidir.
Bireysel goriintii iiretme araci olan videonun iirettigi gorlntiiler, ozellikle genis
kitlelere yayin yapan kanallar icin bir tehdit olusturabilmektedir. Bu nedenle denetim
televizyon icin olmazsa olmazdir. Denetim, bazen kamunun zararma olabilecek
provokatif eylemleri o©nledigi gibi bir hakikatin ortaya c¢ikmasina da engel
olabilmektedir. Ciinkii bu hakikat, baz1 durumlarda aygiti kontrol edenlerin

¢ikarlarina hizmet etmeyebilir.

Gortintiisi kullanilan "sey" c¢ogu zaman reklamlar, programlar ya da diziler
aracilifiyla bir metalagma siirecinin parcasi haline gelmektedir. Gorlintii, bir kazang
kapisidir. Imaj, ticari bir siirece dahil edilmektedir. Oysa "video, imajlar1 onlari

verenlere 1ade edebilmenin sanatidir" (Baker, 2015, s. 17).

Televizyonun bir iletisim aract olarak "ideoloji" ile iliskilendirildigi ve "Devletin
Ideolojik Aygitlarn" arasinda Marksist bir tutumla degerlendirilmesinin yaninda,
egemen olanin kontroliinde olma hali Louis Althusser'in ¢alismasinda acik¢a
gozlemlenmektedir (Althusser, 2002). Aracin 20. yiizyildaki hizli yiikselisi ve
toplumlarin degerleri ile ilgili girdigi insaci tavir goz Oniine alindiginda erk igin
bliylik 6nem tasidigini sdylemek yerinde olacaktir. "Televizyona 6zglirlik" ¢ikisinin
altinda yatan imkansizlik, kapital ve iktidarin elektronik goriintiiyli bir miilk gibi
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kontrol ediyor ve elinde tutuyor olmasidir. Ciinkii "egemen ideoloji bizim
0znelligimiz i¢inde kendini yeniden meydana ¢ikarmaya ¢alismaktadir" (Fiske, 1995,
S. 236). "Bu durumda ortaya ¢ikan sonug; “endiistrilesmis bir kiiltiir’” ya da Frankfurt
Okulu’nun vurguladig: gibi bir “kiiltiir endiistrisi” olacaktir” (Akyol, 2012, s. 87).

Bu elestiri aslinda bireylerin tek tiplestirilmesiyle birlikte kiiltiirel bir aynilik ve

renksizlesmenin de beraberinde gelecegi seklinde yorumlanabilir.

Kiiltiir endiistrisi ¢aginda birey bir yanilsamadir. Ancak bunun tek nedeni
liretim araglarinin standartlagsmas1 degildir. Bireye yalniz ve yalnizca
genel ile mutlak O6zdeslesmesini sorgulamadigi kosulunda tahammiil
edilmektedir. Birey artik sahte-bireydir. Birey, birey gibi goriinendir. Modern
birey, siirekli yeniden iiretilen bir iirtindiir (Dellaloglu, 2014, s. 118).

Tam da bu noktada o dénem icin her ne kadar romantik bir sdylem olarak kalsa da
bir bagka iletisim araci olan radyonun kullanimiyla ilgili Brechtyen yaklagimi

1960'lardaki televizyon icin de diistinmek miimkiindiir.

Radyo, yayin aracindan bir iletisim aracina doniistiiriilmelidir. Sadece yayin
icin kullanilmasinin yerine alici olarak da kullanilabilse, en miikemmel bir
kitle iletisim araci, fantastik bir yaymn sistemi olabilir. Bu, dinleyicilerin
seslerini yansitmak, onlar1 izole etmek yerine birbirleriyle iletisimde
bulunmalarin1 saglamaktir. Radyonun mevcut yayin sistemi sona erdirilmeli,
bu islev dinleyiciler tarafindan diizenlenmelidir (aktaran Marshall, 1995,
5.36).

Pasif durumda olan alicinin aktiflesmesi ile ilgili olan bu bakis merkeziyet¢i olmayan
bir yayin anlayigina sahip olmakla birlikte bir demokratiklesme meselesini de
beraberinde getirmektedir. Bu demokratiklesme, goriintiiniin herkes tarafindan

iretilip etkilesimli bir bicimde kullanilabilirligi ile iliskilendirilebilir.

Her ne kadar ticari televizyonun karsisina 1960'larda ve 1970'lerde iglerinde
sanatgilarin da yer aldigi "gerilla televizyon" adi altinda bir anlayis getirilmeye
calisilsa da (Berensel, 2017), bu olusumun etki, degisim ve devamlilik agisindan
basarili olamadiginin da altinin ¢izilmesi gerekir. Buradaki basar1 Olgiitii
kitlesellesememesi ile de iligkilidir. Ancak gerilla televizyonun tanimi oldukcga dikkat
¢ekicidir.

Gerilla Televizyonu siradan insanlara yonelik televizyondur. Insanlarin

tizerinde degil onlarla birlikte calisir. Basit anlamiyla, bu ‘kendin-yap-

televizyon'ndan baska bir sey degildir. Ancak bu diisiince i¢in gereken
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baglam sudur: bir enformasyon ortaminda hayatta kalma miicadelesi
enformasyon aletlerini ve gerilla taktiklerini gerektirir (aktaran Berensel,
2017, ss.123-124).

Burada televizyonun tartisilmasina sebep olan ve neredeyse sahip oldugu biitiin
giiciin kaynagi olan yayin teknolojisi disiliniildiiglinde meseleye teknik olarak

yaklasmak 6nemli hale gelmektedir.

Televizyon yayin prensibinde goriintii ve ses birlikte gonderilmektedir. Resim
bilgisi iletimi genlik modiilasyonu ile ses bilgisi iletimi ise genellikle frekans
modiilasyonu ile gerceklestirilir. Bir resim, elektrige cevrilirken satir satir
taranir. Taranan bu resim, 1518a hassas bir ylizeye disiiriilerek elektriksel
sinyale (resim sinyaline) doniistiiriiliir. Ses sinyali de ses yiikselteglerinde
yiikseltilerek elektrik sinyaline doniistiiriiliir. Bu resim ve ses sinyali,
vericiden elektromanyetik dalgalar halinde uzaya yayilir. Alict antenine gelen
elektromanyetik dalgalar yiikseltilerek alicida tekrar resim ve ses haline
cevrilir (Milli Egitim Bakanligi, 2011, s. 3).

Aracin yaym kapsaminda kalan biitiin 6zellikleri, bir televiziiel estetigin varligina
isaret etmektedir. "Ornegin Horace Newcomb "igtenlik", "devamlilik" "tarih"in
yalnizca televizyona ait estetik formiiller oldugunu ileri stirmektedir" (Parsa, 1994, s.

2). "Buna karsin Bretz "cabukluk", "anindalik" ve "konusallik" formiillerinin

tizerinde durmaktadir" (Parsa, 1994, s. 2).

Herbert Zettl "Televizyon Estetigi" baslikli makalesinde, televizyon aracinin
estetik unsurlarini s6yle siralamaktadir:

A. Isik ve Renk (Aydinlatma Ozellikleri, Renk Kullanimi)

B. Cergeve: Iki Boyutlu Alan

C. Derinlik ve Hacim: Ug¢ Boyutlu Alan

D. Zaman ve Hareket: Dordiincii Boyut
E. Ses (aktaran Parsa, 1994, ss. 13-14)

Buradan agikg¢a su sonucu ¢ikarmak miimkiindiir: Televizyonun zaman igerisindeki
anlatisalli§1 kendince bir dil haline doniigsmiistiir. Isik, renk, kamera, ses gibi bir¢cok
ozelliginin bir amaca hizmet dogrultusundaki kullanimlar1 bizleri bir televizyon
estetigi gercegi ile karsit karsiya birakmaktadir. Amactan kasit, izlenme istegidir.
Dolayisiyla sermaye ile ilgilidir. Tabi ki televizyondaki sanat eserleri bu durumun
disinda yer almaktadir. Bu eserler, televizyonun dogasi geregi denetimsel bir
siizgecten gecirildikten sonra ekranda yer almaktadir. Yani televizyon, cesitli
degiskenlere baglidir. Davetkar olmak zorundadir. Televiziiel anlati tam anlamiyla

Ozgiir degildir.



Televizyondaki zaman, yayin akisi baglaminda biiyiik bir titizlikle kullanilmalidir.
Yiiksek biit¢eli firmalarin verdigi reklamlar ya da ciddi paralar harcanarak yapilan
televizyon programlar1 ve diziler s6z konusu oldugundan zaman, sermayenin bir

uzantisi haline gelmektedir. Bu durum ise metalagmis bir zamani1 dogurmaktadir.

Hareket, elektronik goriintiiniin cezbedici ozelligidir. Degisik tekniklerle izleyicide

hareket algis1 uyandirilabilir.

Ses, yapimcilar tarafindan televizyonun ev igerisindeki konumu hesaplanarak
kullanilir. Kumanda yardimiyla bir fisiltt bile rahatlikla duyulabilir. Aktoriin bu
noktada, tiyatro sahnesinde kullanilan tekniklere ihtiyacit olmamaktadir. Anlatisallig

giiclendiren 6nemli etkenlerden biridir.

Derinlik, 3 boyutlu olan diinyanin, ekran iizerinde yani iki boyutlu bir alanda
gosterilmesiyle ilgilidir. "Resim ve fotograf sanatinda oldugu gibi televizyon ve
filmde de iki boyutlu alan iizerine ii¢ boyutlu bir diinyay:r yansitmak zorundayiz"
(Parsa, 1994, s. 43).

Aracin iki boyutlu yapisi ve ekranin kiigiikliigii belirli bir 6l¢iiyli baz alarak ortaya
bir sonucu ¢ikarmaktadir. "Sinemada esyalar ve araclar biiyiik 6nem tagiyabilir oysa
televizyonda esyalar degil insanlar igerigi tasimaya yardimci olmaktadirlar.
Televizyonda yakin ¢ekimden yakin ¢ekime tiimevarimsal sekanslarda izleyicinin
tim manzaray1 ekrandaki goriintiisiinden degil, psikolojik tamamlama, ice donme

kanaliyla fark etmesi saglanmaktadir" (Parsa, 1994, ss. 24-25).

Isik, televizyon igin iki tiirlii gergeklesebilmektedir: Cekim esnasinda sahne ya da
programin ¢ekilmesi i¢in ayarlanan kisim ve ¢ekim yapildiktan sonra televizyon
ekranmin Ozelliklerinden yapilabilen aydinlatma tercihleri. Televizyonun belli
amaglara bagliligi ile ilgili yapilan tespit, renk ile ilgili su tanim tarafindan

desteklenir:

Renk mizansende yer alan herhangi bir eleman1 vurgulamak ya da etkisini
azaltmak icin kullanilir. Bir ¢ekimin renk tonalitesi hiinerle degistirilerek
duygusal igerik yaratilir. Reklamecilar, reklam ettikleri {iriinleri satabilmek
icin hangi paketlemenin daha etkili olacagi konusunda biiyiik ¢abalar sarf
etmektedirler. Televizyonda tipik bir hamburger reklami ¢ekimlerinde hep
sicak ve ev i¢i rahatligi veren renkler tercih edilir. Bira reklamcilarinin
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dayandig1 "isten, calismadan sonra diinya giizeldir" mesaji i¢in ge¢ 6gleden
sonrasi rengi olan oranj 1s1g1n1 hatirlayin (Parsa, 1994, s. 21).

Aygitin bir Onemli oOzelligi de “canli yaym” gosterimleridir. Yaymin canli
olmasindan anlasilan sey ‘“canli” sozciigiine hangi anlamin yiiklendigiyle ilgili
olmaktadir. Cogu zaman olay ile aktarimin es zamanli olusuyla alakali oldugu gibi
olan olayin hemen sonrasinda olaym oldugu yerdeki yayinlarda ‘“canli” olarak
adlandirilmaktadir. Yayin, izleyici ile ayni zamani paylasmaktadir. “‘Canlt’
sOzcligiiniin en basit anlam1 bile-yani olay aninin olayin aktarma yayin ve izleme
anlarina karsilik gelmesi anlami - “orada olma”... “gercekte oldugu gibi olay1

izleyiciye, sizin ekranlariniza getirme” gibi cagrisimlarda yankilaniyor” (Feuer,

1995, s. 78).

Televizyondaki yaym akisinin birey iizerindeki olumsuz etkisine dikkat ¢eken
Fredric Jameson, programlar arasi verilen reklam aralarinin tiyatro ve operadaki
aralar ile hi¢ bir ilgisinin olmadigin1 ve bunun sonucunda da "elestirel uzaklik" diye
tabir edilen bir anin yitiminden bahsetmektedir (Jameson, 1994). Ugsuz bucaksiz bir
enformasyon agin1 i¢inde barindiran televizyonun giderek daha az anlam iiretmesi ve
bir "yabancilagtirma" sorununu da giindeme getirmesi s6z konusudur (Baudrillard,
2016). Reklam ise, yiizeysel olusu ve kolay unutulmasiyla (Baudrillard, 2016) bu
ticari aygitin i¢inde yer almaktadir. Tabii sahip oldugu negatif etki bununla sinirh
degildir. "Reklam -her ‘olay” gibi- dncelikle yasam tarzlarina tesvik eden algi kipleri
serpistirir; etkilenme tarzlari ve bedenlerde gergeklestirilecek ruhsal etkilenme
kiplerini aktiiellestirir" (Lazzarato, 2017, s. 30). Toplumsal miihendislige soyunan
televizyonun kitleyi kiitlelestirme c¢abasi ise iistiine diisiiniilmesi gereken bir

meseledir.

Bahsettigimiz bu ogelerin biiyiik bir kismi, videonun sanatsal bir arag¢ olarak
kullanilmaya baslandigi video sanatinin, erken donemlerindeki televizyonun
ozelliklerinden sayilabilir. Teknolojinin degisimiyle birlikte, yeni imkanlarin
giindeme gelmesi televizyon aygitim1 da degistirmistir. Etkilesimli uygulamalar ve
izleyicinin tercihine gore belirlenen yayin akisi, bu degisimin gliniimiizdeki

gostergeleridir.
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Gelecek ise, televizyonu bugiinkii konumundan ¢ok daha baska bir yere tasiyacaktir.
Sanal gergeklik ile birlikte, televizyonun boyutlarinin da degisecegi dngoriilmektedir.

Izleyicinin izleme eyleminde radikal degisimler meydana gelecektir.

Yeni teknolojilerin gelisi ile gelecegin televizyonu eskisi gibi olmayacaktir.
Eski diiz ekran televizyonlarin yerine, tiiketicilerin tercih ettikleri bir boyutta,
herhangi bir agida programlar1 izleyebilecekleri 3D televizyon, holografik
televizyon gibi televizyonlar gegecektir. Etkilesimli TV, sadece gormek ve
duymaktan ¢ok daha fazla sey ifade edecektir. Duyusal ekipman sayesinde,
tiketicilere, koku, dokunabilme ve hatta tat alabilme olanag:
saglayacaktir (aktaran Akyol, 2012, ss. 333-334).

2.2. Video Sanati

"Video "goérme" anlamina gelen videre sozciigiinden tiiremistir. Temsil etmek
(represent) yerine goriilmeyeni goriliir kilarak yeniden sunma (re-present) becerisine
dayali bir sanat dali olan videonun Latince kdkenine bakildiginda da gérme edimi
karsimiza ¢ikar" (Yetiskin, 2017, s. 198). Seyretmekten farkli olarak goriiyor

olmanin etkisi aracin vurgulanmasi gereken bir 6zelligidir.

Videonun etkili bir ara¢ olma 6zelligini bir kenara birakirsak, sanatsal olarak ilk
kullanimuyla ilgili genel kani 1960'lar diinyasina ait oldugudur. Ana akim medya
iletisim araglarindan biri olan ve hala varhigimi etkili bir bigimde siirdiiren
televizyona, kars1 bir eylem olarak video sanatinin var-olusunu gergeklestirdigini

sOylemek yerinde olacaktir.
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Gorsel 2.1: Nam June Paik

Bir var-olan olarak bu mediumun ilk sanatsal kullaniminin diinyaca {inlii sanatci
Nam June Paik'in Papa VI. Paul'iin gegisini ¢ekmesi ile basladigi ve ayn1 donemlerde
Warhol'un merdiven alt1 video sanat1 denemeleri ile Fransiz sanat¢1 Fred Forest'in
1967 yilinda yaptigi ¢ekimler ile devam ettigi belirtilmektedir (Paul ve Toolin,
2014). Ayrica Ernie Kovac'm 1952 yilinda yaptigi televizyon manipiilasyonunun
(Sahiner, 2008) yani sira videonun teknik olarak tarihsel altyapisina bakildiginda

sOyle bir tanim ile karsilasmak miimkiindiir:

Elektronik goriintii (video) on dokuzuncu ve yirminci ylizyildaki gorsel-isitsel
araclarin fotograf, radyo, film, gramafon, ses kayit aracinin birikimini igine
alan tarihsel gegmise sahiptir. Elektronik goriintiniin  televizyonla
biitiinleserek ortaya koydugu c¢ogaltim aract kendisinden oOncekilerden
ozellikle de fotograf ve filmden cok farklidir. Bu fark, teknolojik olarak
videonun goriintii olusturma bi¢iminden kaynaklanir. Videonun goriintiisii
elektronik olarak ekranda belirir. Ekran, 151kl1 noktaciklardan meydana gelen
bir ylizeydir. Yani elektronik goriintiiniin kendisi 1s1ktir. Fotograf ve filmde
ise goriintii, 151k yansitma yolu ile ortaya ¢ikar (Kilig, 1995, s. 10).

Goriildiigi gibi video ile ilgili bir tanima basvurulurken dikkat cekici bir sekilde
onun ne olmadig: {lizerinden ne oldugu ortaya koymak istenmektedir. Bu ve bunun
gibi bakislar her ne kadar zaman igerisinde videonun kuramsal karigikligina bir care

olamasa da olumlu bir ¢aba olarak degerlendirilebilir.
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Video sanatini, tarih acisindan kronolojik bir siniflandirmaya tabi tutmak, karigik bir
yapiya sahip olmasi nedeniyle oldukca zorlu bir siirectir (Ozgiir, 2017). Muhalif
olan1 ve kars1 cepheyi temsil eden aktivizmin, video sanati ile i¢ ice gegme hali erken
donem video sanatgilarinin eylemleri iizerinden okunabilmektedir (Berensel, 2017).
Ne de olsa "Aslinda 1960'larin ortalarinda tasmilabilir video cihazinin ortaya
¢ikmasiyla Video sanati ve video aktivizm hep yan yana durmuslardi ta basindan

beri” (Berensel, 2017, s. 123).

O halde aktivizm ve video sanati arasinda kurulan bagdan sonra Dziga Vertov'un bu

bag1 destekler nitelikteki kavrayisindan da s6z etmek gerekir.

Vertov'un o yillarda drettigi goriintillerin ve ortaya koydugu montaj
perspektifinin, ¢agimizin video kamera rejimleriyle pek ¢ok ortak yani vardir.
Bazi filmleri, sinema filminden ¢ok video filmi duygusu verir. Ustelik
Vertov'un kinoklarim1 da aklimizda tutalim hep; o giinlerin is¢i ve koyli,
kadin ve erkek kinoklar1 ile bugiiniin video eylemci Ozneleri arasinda
dogrudan bir stireklilik kurmak miimkiindiir. Her iki tarafin ozneleri de
medya veya sanat profesyoneli degil bizzat yasami iiretenlerdir. Bu anlamda
sine-gozli bugiiniin terminolojisiyle video-goz (video-glaz), eylemci bir
video-goz olarak yorumlamak miimkiindiir (Depeli, 2017, s. 114).
Ayrica videonun gercek ile kurdugu iliskiye benzer bir anlayis1 Dziga Vertov'un ¢ok
daha onceleri belirttigi o meshur sine-goz bakisinda gérmek olasidir (Depeli, 2017).
Vertovyen bakis "gergekligi goriinen ve gorlinmeyen bilesenleriyle birlikte
yakalamanin pesine diismek yerine, kendisi gerceklige bizzat sizar ve onu insa eder"
(Depeli, 2017, s. 114). Bu saptamanin yaninda, video ile ilgili yapilan su tespit
bizlere iki yaklasim arasindaki benzerligi gostermektedir: "Video kamera sadece

gercegi kayit etmez, gercegi yeniden yaratir" (Kilig, 1995, s. 11).
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Gorsel 2.2: Dzigo Vertov (1929), The Man with a Movie Camera

2.3. Televiziiel Anlatiya Kars:1 Bir Var Olus

Videonun kullanim olanaklarmin kolayligi ve teknik olarak sanatsal iiretime
uygunlugu bir¢ok sanatciyr cezbetmistir. Video sanati emekleme donemindeyken
televizyonun yarattigi olumsuzlugun i¢inde deneysel bir tutum gosterir. Bu bir nevi
anlam arayigidir. Nam June Paik'in Exposition of Music - Electronic Television
(1963) sergisi, Magnet Tv (1965) ya da Wolf Vostell'm Sun in Your Head (1963) gibi
calismalar1 bu cergeveden degerlendirildiginde araci bozmaya yonelik girisimler
olarak goriilebilir. Ayrica Nam June Paik'm TV Garden (1974) video yerlestirmesi
gibi her iki sanat¢inin da televizyonu sorguladigi, karsi cepheyi temsil eden birgok

ise rastlamak miimkiindiir.
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Gorsel 2.3: Vostell Wolf, (1963), Sun in Your Head (film/video)

Vostell'!n George Segal'in ¢iftliginde, televizyondaki goriintii devam ederken aygiti
gommesiyle geleneksel galeri anlayisinin disina c¢iktigi ve bu agidan Paik'in
Exposition of Music - Electronic Television (1963) adli ¢alismasi ile benzerlik
gosterdigi bu eylem (Culler, 2014) ana akim medyanin sanat¢ilar i¢in ne ifade

ettiginin bir gostergesiydi.
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Gorsel 2.4: Nam June Paik, (1963), Exposition of Music — Electronic Television:

sergi posteri. Erik Andersch Koleksiyonu. Nam June Paik Art Center Arsivi.

Martha Rosler'm Paik'in eylemleri ile ilgili diisiinceleri durumu daha da anlagilir

kilmaktadir.

Televizyonu bozdu, kirletti, fetis haline doniistiirdii, onu iki katina ¢ikardi,
icini pislikle doldurarak simgesel olarak diski bosaltti, Buda bigiminde,
sonsuz akla olan yakimligini ortaya koyarak, televizyonun zaman simirliligini
ve fikirsizligini kendisi ile yiizlestirdi, i¢ine biiyliyen bitkiler koyarak dogal
zamani ortaya koydu ve mimarlik ve i¢ dekorasyonla olan yakimligini ise
televizyonu bir mobilyaya doniistiirerek gosterdi ve son olarak sinyalini renkli
ve miizikal bir goriintliye ¢evirerek sergiledi (aktaran Altunay, 2013, s. 95).

Televizyon ile girilen bu hesaplagsmada, Sanatcilar televizyona ait ¢esitli 6zellikleri
dilediklerince kullandilar. Daha onceden ele aldigimiz televiziiel estetik ile ilgili
ozelliklerin video tarafindan doniistiiriildiigli ve her ne kadar tartismali da olsa bu
durumun bizleri bir video estetigi gergegi ile bas basa biraktigi sdylenebilir. Dara
Birnbaum'un Technology/Transformation: Wonder Woman (1978-1979) videosu bu

estetigi tartismaya acabilmektedir. Bir televizyon karakteri olan “Harika Kadin™in
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sanat¢1 tarafindan videonun tekrar 6zelligi kullanilarak defalarca kez eylemlerinin
yeniden oynatildigi bu ¢aligma, video sanatinin tarihgesinde dnemli bir yere sahiptir.
Farkli okumalara da agik olan bu video i¢in sdylenebilecek en 6nemli nokta tekrardir.
"Nitekim Deleuze i¢in tekrar, bastirmadan ve unutmadan dolayir ortaya c¢ikmaz;
bastirma ve unutma nedeniyle tekrar edilir ¢linkii belirli seyler ve belirli deneyimler
ancak tekrar yoluyla olusur" (aktaran Yetigskin, 2017, s. 206). Bu tarz bir bakis
acistyla kadinin toplumsal konumunun "Harika Kadin" karakteri iizerinden videonun
tekrar 6zelligiyle birlikte yeniden hatirlatildigi sdylenebilir. Televizyona ait imajlarin
kullanilmasiyla ilgili bir diger video i¢in, yine Dara Birnbaum'a ait olan Kiss The

Girls: Make Them Cry (1979) 6rnek verilebilir.

Gorsel 2.5: Birnbaum Dara, (1979), Kiss The Girls: Make Them Cry (video), A.B.D.

“Basit bir parodi yerine, Nam June Paik ve Dara Birnbaum gibi sanatgilar, yazinsal
elestirmen Frederic Jameson'in kullandig1 deyimle pastiche'i televizyon sonucu i¢in

uygun bir gramer gelistirme yolunda kullanmiglardir" (Ross, 1995, s. 90).

Burada yaratic1 6zne kaybiyla ortaya cikan, gecmisin Olii stillerinin kullanildig:
caligmalardan bahsetmekteyiz. Televizyona ait olan goriintiiler, sanatgilar tarafindan
yeni bir anlatisallifa kavusturulmaktadir. Jameson'in (1994) pastiche iizerinden
okudugu sanat eserleri, video merkezli bir bakisla ele alindiginda televiziiel

goriintiilerin video sanatindaki kullanimlariyla ortiismektedir.
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Tabi burada kacirilmamasi geren nokta sudur: "Paik'in c¢alismalari dogrudan
televizyon ile ilintili gibi gorlinse de, aslinda televizyon ideolojisi ile ilgilidir. Buna
bagl olarak Paik'in ¢alismalar1 6zellikle de televizyonu kontrol eden bilesenlerinin
yapisi, entellektiiellestirilmis siddeti ile gercek Fluxus ruhu ve uygulanmis karmasa

ile ilintilidir" (Ross, 1995, s. 92).

Scratch (karalama) video adi altinda benzer bir uygulamayla karsilagsmak

miimkiindiir. Burada televizyondan tiireyen bir video estetiginden bahsedilebilir.

Belirli goriintiilerin yeniden islenmesi ve yeniden anlamlandirma becerisi,
0zelde bagimsiz c¢alismanin 6nemli bir kolu i¢in ve genelde video i¢in ileri
stiriilen politik iddialarin kaynaginda yatar. Karalama videosu (scratch video)
olarak adlandirilan bu olgu, iirlinlerinin yagamimizi sinsice sekillendirdigi cok
sik hissedilen bir aragtan elde edilen goriintiilerin  kasith carpitilmast,
yonlendirilmesi ve de ayni zamanda televizyona karsi bir tavir alma
tesebbiistidiir. Karalama videosu, bir bakima "It Be Alright on the Night™ gibi
izlenme oran1 en  yiiksek yaymn kusagindan derlenen televizyon
programlarinin ardindaki tavrin yikici bir ~ sekilde yayilmasidir. Bu
programda cesitli yayin felaketleri (roliinli aksatan aktorler, arka {istii diisen
dekorlar, calismayan araglar, ¢cekim sirasinda kameranin onilinden gecenler
gibi) ekrana yansitilmakta, kitle iletisim endiistrisinin yapisina ve onun
yildizlarina ait hatalarla kibarca alay edilmektedir. Karalama videosunun
onemli bir farki (ister film, ister televizyon programi  olsun) bitmis ve
yaymlanmis yapimlar iizerinde ¢calismasidir. Ilk eylem korsanciliktir: Yeni bir
kamusal amac¢ i¢in kitle iletisim {irliniiniin 6rnegini ¢alip, telif hakk:
kanununu c¢igner. Ikincisi, hedeflenen anlami basit kurgu yontemleri ile ters
cevirmektir. Verecegi politik mesaji, konugma bolimlerinin yerlerini
degistirerek ters yiiz etmek ya da yayin tekrarlayarak bir liderin jestlerini
komik duruma getirmek gibi (Armes, 1995, s. 53).

Televiziiel estetii meydana getiren parcalarin kullanimi ve olumsuzlanmasi,
zamaninda video ve televizyonu kars1 karsiya getirmistir. Tecimsel olan goriintiilerin,
sanat¢ilar tarafindan baglamlarindan koparilip yeni bir anlamin parcalart dahilinde
kurgulandigina sahitlik edilmistir. Nereden bakarsak bakalim bu durum Ready-Made
kavramiyla iligkilidir. "Ready-made (hazir yapim ya da hazir nesne) anlayisi, en
temel ifadeyle, siradan ve giindelik kullanim nesnelerine sanat nesnesi muamelesi

yapmaktir" (Atalan, 2012, ss. 23-24).

Hazir yapimlar ile ilgili algisal degisiklik cografyadan cografyaya fark

edebilmektedir. Bir toplumdaki yaygin endiistri iriini bagka bir toplumda
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kullanilmayabilir. Bu da kisinin hazir yapima atfettigi anlamm ve algisinin

degisebileceginin bir gostergesidir.

Duchamp’ bir diger hazir nesne 6rnegi olan Kol Kirilmasi Olasiligina Karsi
adli yapiti, yine siradan goriinimlii bir kar kiireginin sanat yapit1 olarak
sunulmasiyla ilgilidir. Bu nesneyi, iiretildigi ve giindelik bir kullanima sahip
siradan bir obje olarak algilandigi Amerikan toplumunda sanat yapit1 olarak
sunmak ve ona avangart demek ile, kar kiireginin kullanilmadig: bir iilkede

sanat yapit1 olarak algilatmak ve ona avangart demek farkli seylerdir (Atalan,
2012, s. 25).

Televizyon genis Kkitlelere ulasan uluslararasi bir aragtir. Kiiresellesmenin de
etkisiyle yukarida bahsedilen goriis, televiziiel goriintiiler icin daha az rastlanir bir
durumdur. Bunun nedeni herhangi bir ilke kiiltiirline ait olan goriintiiniin
kilometrelerce uzaktaki bir iilke tarafindan da seyredilebiliyor olusudur. Bir dizinin
birgok farkli iilkede izleniyor olmasi, bu duruma iyi bir 6rnektir. Ancak yine de
izleyici tercihlerinin, genellikle yerel goriintiiler dogrultusunda oldugu gozden

kacirilmamas1 gerekir.

Videodaki efekt etkisinin temelleri ise Nam June Paik ve Shuya Abe tarafindan video
sentezleyicisi ile birlikte atilmistir (Altunay, 2013). Bu cihaz sayesinde ¢ok daha
farkli anlatimlarin 6nii ag¢ilmistir. Hareketli goriintiiye olanak saglayan videonun,
imaj iiretirken 151k ve sesi deneysel bir tutumla kullanmas1 s6z konusudur. Nam June
Paik ve Shuya Abe tarafindan gelistirilen The Wobbulator (1970) c¢alismasi bu

anlayis1 temsil etmektedir.
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Gorsel 2.6: Nam June Paik ve Shuya Abe, (1970), The Wobbulator

Sinemaci kimligi olan Woody Vasulka ve miizisyen Steina Vasulka bir roportajda
(2011) asil etkilendikleri seyin sinyal oldugunu sdylerler. Woody Vasulka, videodaki
hareketin onu etkiledigini ve bu yiizden ¢alistigin1 sdyler. Steina Vasulka, filmdeki
kisitlanmig zamanin aksine videoda agik bir zamana vurgu yapar. Woody Vasulka

ise, videodaki 6zgtirliikten bahseder (Coelho, 2011).

Bu baglamda zaman, hareket, ses, 151k, derinlik, boyut ve renk gibi daha dnce
televizyon estetiginin var olmasina sebep olan yapi elemanlarini, video igin

incelemek gerekmektedir.

Videodaki zamanin ve hareketin zaman-imaj ile olan baglantisi burada agikca

gosterilmistir:

Video sanati dogaya oOykiiniir. Bu Oykiinme doganin goriiniimiine ya da
malzemesine degil, i¢ zamaninin yapisina yoneliktir. Video'da bir hareket
digerine baglanmaz, imajlar irrasyonel kesmeler aracilifiyla birbirine
baglanir, bu da oradan buraya dogrusal olarak baglanan bir imaj sunmaz bize,
zamanin imajin1 sunar. Uzamlastirilamayan yani hareketten tiiremeyen
zamani. Video zamanin kendisidir. Zaman-imajdir. Zaman-imaj da zaman,
mantiksal baglanti ve ilerleme seklinde kendini sunmaz. Araliklar, farklar,
kesilmeler, duraklamalar, tekrarlar olarak kendini sunar. Bu imajin yersiz
yurtsuzlagsmasidir. Yani videografik imaj tekilliginde bir imajdir. Oldugu
halde bir imaj1 goriirliz. Bu bir bakis acisina yerlesmis, diizenlenmis bir
imaj degildir. Irrasyonel kesmeler araciligiyla imajlar arasi baglantinin
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kendisi imajlasir. Zaman-imaj videonun fikridir. Video zaman-imaj1 olanakl
kildig1, imajlarin olusunu iiretme giiciiyle bir olaydir (Baker, 2015, s. 38).

Baker (2015) yukaridaki ifadesiyle Deleuze’iin sinemayla ilgili olarak ortaya
koydugu zaman imaj kavramini (Yetiskin, 2011) video i¢in de diislindiigiinii dile
getirmektedir. Zaman imaj, hareketlerin ardisikligindan tiireyen ¢izgisel bir zamani
yansitmamaktadir. Seyirci, mekan ve hareketten bagimsiz bir zamanin goriintiisiiyle
bas basa kalmaktadir. Eyleme bagimli bir zaman anlayisinin aksine cesitli
yontemlerle zaman imaj, sinemada ortaya ¢ikartilabilir. Ornegin karakter hakkindaki
betimlemelerin karakterin eylemlerinin yerine ge¢mesiyle gerceklesebilir. Hareketler
aras1 rasyonel kesilmelerin olmadigi, tekrarlarin kullanildigi, cizgisel hareketlerden

bagimsiz ortaya ¢ikartilan goriintiiler bu yontemlere 6rnek olarak gosterilebilir.

Woody ve Steina Vasulka'min Noisefields (1974) videosunda ise, sesi ve rengi
televizyona karst ne denli sinirsizlik i¢inde kullanabildiklerini gdézlemlemek
miimkiindiir. Dairenin, ses ile uyumlu bir sekilde renk degistirmesi imaj ve sesin

ortakligin1 gostermektedir.

Gorsel 2.7: Steina and Woody Vasulka, (1974), Noisefields (video), izlanda Ulusal
Galerisi.
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Videonun tecimsel olmama hali, 15181n sanatgilar tarafindan deneysel kullanimlarinin
onlinii agmugstir. Isik, televizyon programlarinin ve filmlerinin aksine belirli bir
anlatisallifa sikismadan sanat¢inin amaci dogrultusunda yapilabilir. Buna video

kameray1 kullanis bi¢imi de dahildir.

Video 1siklandirmas1 da temelde film i1siklandirmasiyla benzer olmasina
karsin, sinirlart bagdastirmak onemlidir. Bu is i¢in temel arag, dalga bigimi
monitoridir. Dalga bigimi monitorii, videonun 1sik Olgeridir. Film
1siklandirmasi ig¢in pozometreyi kullanmay1 6grendiginiz gibi, video i¢in de
dalga bi¢cimi monitoriinii kullanmay1 6grenmeniz gerekir. Dalga big¢imi
monitdrii temelde video sinyalini gosteren bir osiloskoptur (salinimgozler).
Dalga bigimi monitorii teknik ve yaratict bir ara¢ olarak kullanabilmek, video
sinyalini anlamaya baglidir (Brown, 2010, ss. 87-88).
Televizyonlar i¢in sonradan yayginlasan bir sistem olan 3 boyutlu gosterimleri bir
kenara birakirsak, 1960'l1 yillarda iki boyutlu ekran iizerinde perspektif araciligiyla
olusturulmus derinligi olan goriintiilere rastlamak miimkiindii. Ancak video heykeller
ile birlikte monitoriin tasidig1 uzamsal deger de sorgulanmaktaydi. Ekranda yer alan
goriintiiler ve monitorler, bir arada kullanilarak ortaya heykelsi bir yap1 ¢ikarildi.
Artik derinlik ve boyut, video heykel ile birlikte baska tiirlii degerlendirilmekteydi.
Ortaya c¢ikan bicim, ekranda yer alan gOriintiiniin disinda baska bir sey de

sOylemekteydi.

Video heykeller, video teknolojisinin iki boyutlu goérsel yapisi ile heykelin ti¢
boyutlu fiziksel yapisinin birlestigi ¢alismalar olarak nitelendirilebilir. Cok
kanalli video kullanimlari, video heykellerin ortaya g¢ikisindaki en biyiik
etkendir. Bu yaklasimda, video monitorleri sanki mobilya gibi kullanilmakta,
goriintiiniin olusturuldugu monitdrlere materyalist bir islev yiiklenmektedir
(Aksu, 2011, s. 64).

2.4. Fluxus Etkisi

Sanatta devrimci bir tavir arayigsina girisildiginde, Fluxus ile karsilasmamak
neredeyse imkansizdir. Bir akim olma 6zelliginden ¢ok tiim mekan ve zamanlarda
boy gostermek isteyen bir siirecin adidir. "Fluxus, 6ziinde, 1960'l1 yillarin toplumsal
muhalefet bigimlerinden beslenen, donemin kiiltiire] muhalefet dalgasina eklemlenen
bir olusumdur" (Antmen, 2016, s.203). Sanatin ¢ergevelendigi ve kurumsallastigi

noktada, 6zgiirliiglin halen miimkiin olabileceginin kanitidir. Fluxus, bir sinirsizlik

halidir.
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Dada fikrini yenilemeyi bir anlayis olarak benimsemistir. Tiyatro ve plastik sanatlar
dahil olmak iizere biitiin sanat disiplinleri arasindaki sinirlar1 kaldirmay: hedefler.
Fluxus, happeningler gibi bastan bir planlamay1 reddeder. Rastlantisallik ©n
plandadir. Fransa’da Yves Klein, ABD’de Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Jime
Dine, Dick Higgins, Robert Rauschenberg, Almanya’da Joseph Boeuys, Japonya’da

Saburo Murakami gibi sanat¢ilar Fluxus ile iligkilendirilebilir.

"Fluxus ile iligkilendirilen pek ¢ok sanat¢i arasinda John Cage bir temsilci olmaktan
cok bir Oncii, veyahut bir tiir esin kaynagi olarak nitelendirilebilir" (Antmen, 2016, s.
204). Boyle bir yakistirmanin sebebini anlamak i¢in Cage'in 4'33" (1952), Sonatas
and Interludes for Prepared Piano (1946-48), Water Walk (1960) gibi ¢alismalarini
incelemek yeterlidir. Miizik ile ilgili giristigi bu ii¢ deneysel girisimde de etkileyici
ve yenilik¢i yan, alisilmis olanin ardina ulagmak i¢in takindigi avangart tavirdir.
"Benim sOyleyecek bir seyim yok ve onu sdyliiyorum" (Park, 2014, s. 26) diyerek
sessizligi de miizigine dahil ettigi 4'33" (1952) ile o ana dek siiregelmis olan
geleneksel miizik yaratilarmi asmaktadir. Sonatas and Interludes for Prepared Piano
(1946-1948) adli dinletisinde ise, piyano telleri arasina sikistirdigi kabuklu yemisler
ve civata digleri sayesinde enstriimanin sinirlarin1 zorlar ve onu yaratici bir sekilde
doniistiirmeyi basarir. Giindelik ev esyalarmi kullandigi ve bir sesin miizik
olabilmesi i¢in nereden geldiginin 6nemsiz oldugunu vurguladigi Water Walk (1946-
1948) bizlere Cage'in miizik anlayisinin ne denli devrimci olabileceginin bir

gostergesidir.

23



Gorsel 2.8: John Cage, (1960), Waterwalk

Oyleyse Fluxus iiyeleri arasinda yer alan ve ayni zamanda video sanatinin dncii
isimlerinden olan Nam June Paik ve Wolf Wostell'da bir Cage etkisinden s6z etmek
miimkiin hale gelmektedir. Ozellikle araglarin simir tanimaksizin sanatsal bir ifadeyle
ele almmasi, her iki sanat¢cinin da ortak ozelligidir. Deneyselligin 6n planda
tutulmasi, yenilik¢i bir sanatsal ¢iglik haline biiriiniir. Bir imaj ¢opliigiine donen
televizyona Nam June Paik'in Global Groove (1973) caligsmasi ile taniklik ederken,
Jud Yalkut ve Nam June Paik'mn ortak bir yapimi olan Beatles Electronique (1966-
1972/1992), bizlere Cage etkisiyle yeseren Fluxus anlayisinin izlerini sunmaktadir.
Bunun asil nedeni dénemin popiiler miizik gruplarindan biri olan Beatles'in konser

goriintiilerinin yaratici bir sekilde bozularak doniistiiriilmesidir.
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Gorsel 2.9: Nam June Paik ve Jud Yalkut, (1966-1972/1992), Beatles Electronique
(video)

Sanatsal platformdaki Paik ve Cage iliskisi ile ilgili su tespit, meselenin Oziinii
aciklar niteliktedir: "Dogu felsefesinin ve Zen Budizm'in etkilerini barindiran bu
miizik anlayisi sonralar1 Fluxus akimi igerisinde iiriinler veren bir¢cok geng sanatgi
tarafindan farkli baglamlarda siirdiiriilecektir" (Sahiner, 2008, s. 53). Boyle bir
saptamanin ardindan video merkezli bir bakisla karsimiza Paik'in Fluxus kavrayisiyla
tutarhilik teskil eden 7v Buddha'si (1976) ¢ikmaktadir. Dogu igin bir anlam ifadesi
olan Buddha, anlamin hizla yok edildigi televizyonda kendisini seyretmektedir.
Baudrillard'c1 (2016) bir pesimizmin diinyanin iliklerinde dolastig1 gergeginin yani
sira her sey bir anlam kaybina ugramakta ve birer simiilakr haline gelmektedir. Wolf
Wostell'lm 1963 tarihli manifestosuna gz atacak olursak bir kurtulug habercisi olan

dekolaj adeta bir arinmaya isaret eder.

Dekolaj anlayisindir
Dekolaj kazandir
Dekolaj 6liimiindiir
Dekolaj ¢oziimlemendir
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Dekolaj hayatindir

Dekolaj degisimindir

Dekolaj indirimindir

Dekolaj sorunundur

Dekolaj televizyonu yikmandir
Dekolaj pisligindir

Dekolaj atesindir

Dekolaj terindir

Dekolaj tenindir

Dekolaj ani diistisiindiir
Dekolaj reddindir

Dekolaj sinirindir

Dekolaj kirilmandir

Dekolaj kendi hayal kirikligindir
Dekolaj kendi diististindiir
Dekolaj yoksunlugundur
Dekolaj leke ¢ikaricindir
Dekolaj ¢oziiliistindiir

Dekolaj istifandir

Dekolaj acindir

Dekolaj ishalindir

Dekolaj kurtulusundur

Dekolaj dekolajindir (aktaran Antmen, 2016, ss. 207-208)

Bu manifesto, donemin simdisine ve gec¢cmisine yoOneltilmis bir silah niteligi
tagimaktadir. Degerler ile ilgili giristigi bu savasta Fluxus i¢in 6nemli olan karsi
cephede yer alan bir kars1 durusun temsiliyetidir. Do it yourself Dé-collage (1963) ve
TV Deé-coll/age for Millions (1959-1963) bu agidan degerlendirilebilir. Fluxus'de
oldugu gibi estetigin ikinci bir planda ele alinmasi ve anti profesyonel bir anlayisla

sanatin metalagsmasina engel olmak isteyen bir tutum, bu yapitlarda gézlemlenebilir.
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Gorsel 2.10: Wolf Vostell, (1959-1963), TV Dé-coll/age for Millions (video)

Videonun elektronik ortamdaki yaratim giiciiniin yani sira bir performansin kaydi
icin de kullanildigina sahit oluruz. Joseph Beuys'un | Like America And America
Likes Me (1974) performansi, aracin arsiv olusturma ve Kkitlesellestirme 6zellikleri
bakimindan 6rnek teskil etmektedir. Fluxus'iin c¢ok yonlii sanat yorumunun ve
ifadesinin agik¢a goriildiigli bu performans, video aygitiyla birlesince gelip
geciciligini kaybetmektedir.
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Gorsel 2.11: Joseph Beuys (1974), | Like America And America Likes Me

Eger sanat dedigimiz "sey" siije i¢in bir etki ifade ediyorsa, bu etkinin hybrid olma
hali ile baskalasacagini soylemek yerinde olur. Burada hybrid olan ve olmayan
tizerinden bir aksiyolojik yaklasimda bulunmak yerine bir farktan s6z etmek daha
dogrudur. Bu fark, teknoloji ile yakindan iliskili olan video i¢in yeni kullanim
olanaklarmi akillara getirir. Sonugta "bir¢ok alanda oldugu gibi melez kiiltiir ve
melez sanat olusumunda teknolojinin giicli ve etkisi yadsinamayacak kadar ¢oktur"
(Kaya, 2017, s. 167). Geleneksel malzeme ve tekniklerin yeni aygit ile harmanlandigi
da Fluxus ¢atis1 altinda gézlemlenmektedir. Sonug olarak bir disiplin, bir sinir1 ifade
ediyorsa disiplinlerarasi bir yaklasimin Fluxus deneyselligi ile yakin iliski icerisinde

oldugunu sdylemek dogru olacaktir.
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Boliim 3

Video Sanatindaki Dilsel Cesitlilik

Yeni bir aygitin ortaya ¢ikisi, sanatsal kullanimi da beraberinde getirdi. Yaratici
Oznelerin, bu aygit1 kullanis bi¢imindeki farkliliklar1 ise ¢oklu bir 6zgiinliik sagladi.
Video sanatgilarini tek bir calismayla sanat tarihinin genelde yaptigi gibi ayni ¢ati
altinda toplamak, nicel olarak pek miimkiin goriilmese de belli basli isimler

tizerinden videonun farkli sanatsal kullanimlarina isaret edilebilmektedir.

Michael Rush'in (2007) belirttigi gibi video sanatgilari, 6nceleri kamerayr hem kendi
vicutlarinin bir uzantis1 hem de performans katilimcilari olarak kullandilar. En
basindan itibaren fiziksel ve kavramsal tarafin bagini sagladilar. Sonradan ¢izgisel
olan ve olmayan otobiyografiler, fiitliristik fantaziler, politik tanimlama, cinselligin
yeniden tanimlanmasi, kiiltiirel ve kisisel kimligin kesfi gibi iiretimlere yer verildi.
DVD, bilgisayar sanati, animasyon, grafik sanati ve sanal gerceklik ile videonun

hybrid uygulamalarina rastlanild1 (Rush, 2007).

"Videonun en parlak devirleri olarak 1970'lerin basindan 1970'lerin sonuna kadar
olan siire¢ gosterilebilir" (Arapoglu, 2017, s. 272). Aslinda deneyselligin 6n planda
tutuldugu 1960'larin ortalarindan itibaren yavas yavas nasil bir degisiklige tabi
tutuldugunu su ciimle agiklar niteliktedir: "Video sanati 1970'lerin basina dek,
sanatsal bir disiplin olarak goriilmemistir" (Arapoglu, 2017, s. 272). Sanatsal disiplin
ifadesi, kendi igerisinde kendi bakisina sahip sanatg¢1 bollugunu da beraberinde

getirmektedir.

Bununla birlikte galerilerin, video sanatina olan ilgisi de bu donemde oldukca
fazladir. Ornegin "Japonya'da video sanati rneklerine yer veren galeriler bu yil
icinde cogalmig, Tokyo Amerikan Kiiltir Merkezi'nde video ve underground

cinematek ornekleri sergilenmistir” (aktaran Atal, 2008, s. 123).

Rosalind Krauss'un (1995) videodaki narsist yaklasim ile giristigi saptama,
sanatcilarin  kameralar1 kendilerine c¢evirmeleri ve onlarin gordiiglinii  goren

izleyiciler ile ilgiliydi. Vito Acconci Centers (1971) bu bakis agisiyla
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degerlendiriliyordu. Ayni zamanda bu ¢alismada Acconci, video monitdriinii bir ayna
olarak kullanmaktaydi (Krauss, 1995). Acconci'nin videosundaki eylem, kolunu

ekranin merkezini hedef alarak uzatmasiyla ilgiliydi.

J—

Gorsel 3.1: Acconci Vito (1971), Centers (video), Courtesy of Electronic Arts
Intermix (EAI), New York.

Nacy Holt, Richard Serra Boomerang (1974), Bruce Nauman Revolving Upside
Down (1968) ve Peter Campus Dor (1975), Krauss'un bu g¢ergevede degerlendirdigi
videolardir (Krauss, 1995). Ozellikle Peter Campus ile ilgili yazdiklari, narsizm ile

videonun iliskisi bakimindan dikkate degerdir.

Campus'un pargalari, ¢ok giiclii bir narsizmin dogrulugunu kabul eder,
duvardaki resim alaninin Oniindeki ileriye ya da geriye dogru hareketler
izleyeni tahrik eder. Kendi viicudunun hareketleri araciligiyla, boynunu
uzatmasi ve kafasin1 dondiirmesi izleyicinin motivasyonu oldugu gibi dikkate
alinmasin1  zorlastirir. Bu calismalarin  durumu, goriintliniin  iizerinde
muhafaza edildigi ayr1 iki yiizeyin oldugunu kabul etmektedir; birincisi
izleyicinin viicudu, ikincisi duvar'da ve onlar1 tamamen farkliymis gibi kayit
etmektir. Iste bu fark; duvar yiizeyi, resimsel yiizey, kendi kendilerinin
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disinda olan nesneler diinyasinin bir pargasi Olarak sonsuz anlasilir. Daha da
acmak gerekirse, birisinin kendisini bu ylizey lizerinde duvara yansitmasi
rasgele olmayan biitiin yontemleri dikkate almasini gerektirir (Krauss, 1995,
ss. 127-128).

Gorsel 3.2: Campus Peter (1975), Dor.

Video aygitini, disavurumcu bir ifadeyle kullanan sanatgilar arasinda feminist bir
sOylemin yer aldig1 da goriilmektedir. Ataerkil bir tarih {izerinden ¢esitli elestirilerde
bulunan feminist hareketin "kadin" olmay: farkli gozle degerlendirdigi s6ylenebilir.
Bu konuda her ne kadar fikir birligine varilmasa da toplumsal cinsiyetin kiiltiirel bir
insa oldugunu kabul edersek televizyon ve Hollywood sinemasinin buradaki etkisi
rahatlikla anlagilabilir. Kadina bigilen roller ve eylemler dizisi, bu noktada biiyiik
onem tagimaktadir. Kadinlarin haklar1 bakimidan 1970'li yillardaki eylemleri ise su

sekilde aktarilmaktadir:

1960’1 ve 1970’11 yillarda kadinlar esitlik i¢in miicadele ettiler. Amaglari,
erkeklerle esit calisma firsatlari, esit ticret hakki, kurumlara esit erisim hakk1
elde etmek ve bagimsizliklarina yonelik esit saygi gormekti. Bu hedefleri
gerceklestirmek adina kadin g¢aligmalar1 alanlari ortaya c¢ikti. Bu kadin
calismalari, kadinlarin politik dogalarmi aciga c¢ikarmak i¢in, onlarin
yasamlarini biitlin detaylariyla incelemeye basladi. Zamanla kadinlar,
daha oOnce kendilerine kapali olan meslek dallarina atildilar, kiminle
evleneceklerine, ne zaman evleneceklerine ve ne zaman hamile kalacaklarina
kendileri karar vermeye basladilar (Saliya, 2013, s. 14).

Gortildigi gibi o yillardaki feminist eylemlerde bir oOzgiirlik arayisindan
bahsedilebilir. Bu 6zgiirliikk, videonun teknik olanaklariyla kullanicisina getirdigi
Ozgiirliik ile birlikte diisiiniildiigiinde, video sanatindaki feminist dil goriiniir hale
gelmektedir. Video, kadin ve goriiyorum {iicgenindeki baglanti asagidaki gibi

agiklanabilir:
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Video sanati denen sey saniyorum 70'li yillarda kendine bir "ad"” buldu... Ama
agirlikla Ulrike Rosenbach, Rabecca Horn, Friederike Pezold, Marina
Abramovi¢ gibi minimalist-feminist performans sanatgilar1 sayesinde... Video
onlar i¢in sonunda "goriiyorum" demekti: kadin viicudunu, kendi viicudumu
baska, kisisel bir bakisla "goriiyorum"... Kameray1 viicudumda gezdiriyorum,
apis aralarimin ¢irkinligini (ya da isteyene giizelligini) hissediyorum...
Kameramla sokaga ¢iktiZim zaman bana nasil baktiklarinin monitori
olabiliyorum... Video yansitmaz, bir ayna vazifesi goriir. Biitiin bu minimal
ugraslar alanim1 bir kalemde silip atmak her halde anlamsiz olurdu. Sonugta
modernligin en biiylik sinemacilarindan Dziga Vertov da bu "goriiyorum" un
pesindeydi: kino-glaz, yani Sinegéz... Videonun 6ziinde demek ki "kadin"
yatiyor. Cilnkii kendi viicudunu reklamciligin  ya da Hollywood
sinematografik Sisteminin resmettigi tarzdan farkli bir bigimde gormek,
kavramak istiyor. Bu hi¢ de kiigiimsenecek bir ugras degildir... Teknolojik bir
bulusun performatif-kiiltiirel bir bulusla, dahasit bir miicadele tarziyla son
derece ilging bir bulusma halidir (Baker, 2015, s.20).

Ulrike Rosenbach’a ait olan Sorry Mister (1974) videosu burada sozii gegen
“goriilyorum” ile ilgilidir. Sanatci, Brenda Lee’nin sarkisi esliginde bacagina belirli
araliklarla vurmaktadir. Bacaginin rengi darbeye bagli olarak degisir. Calan sarki ise,
reddedilis ve ask ile ilgilidir. Video, mazosizm iizerinden okuma yapmay1 olanakli
kilmaktadir. Ayrica sarki sozlerindeki 6ziir ve pismanligin bir kadin sanatci
tarafindan sdyleniyor olmasi da videoya hizmet eder hale gelmektedir. Boylelikle
ataerkillik, kadinin konumu, acinin fiziksel ve psikolojik etkileri ¢calismayla birlikte
anilabilir hale gelir. Kadin bedeni ise, videoda sahip oldugu varolusuyla birlikte
televizyonda gosterilen imajlardan daha farkli bir sekilde degerlendirilmelidir.
Sanatc1, bedenini gérmektedir ve siireci tamamen kendisi yonetir. Bu sebeple video

“gorme” ile iliskili hale gelmektedir.
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Gorsel 3.3: Rosenbach Ulrike, (1974), Sorry Mister

"1970'lerde video iireten sanatgilarin agirlikli olarak televizyon elestirisi
gelistirdikleri gozlemlenir" (Arapoglu, 2017, s. 273). Her ne kadar kesin uglu ifadeler
tam anlamiyla bir biitiinii temsil etmese de genelleme, analiz agisindan kolaylastirici
bir etmendir. Henliz emekleme donemi diyebilecegimiz yillarda, televizyonu
sorgulayan bir sanatsal iiretimin varhig1 séz konusudur. Oyleyse videodaki sanatsal
dilin bagimsizligini1 ya da baska bir deyisle 6zerkligini ilan etmesi, televizyona karsi
bir eylem olma pratiginden arindirilmasi ile gerceklesecektir. Bu bagin kopmasi,
video aracini kullanan sanatcilarin, kendilerine has olan taraflarini ortaya ¢ikaracak
ve daha dnce de bahsettigimiz ¢oklu bir 6zgiinliigiin olusumuna katki saglayacaktir.
Boyle de olmustur. Ancak sonralari, video aracinin hizli yayilimi ve herkes
tarafindan kolay ulasilabilirliliginin artmasi ile birlikte sanat piyasasindaki yeri

sorgulanmaya baglanmistir.

1980'lerde miizeler tarafindan video sanatina verilen desteklerin azaldigi
goriilmektedir. Bir ara¢ olarak video, cazibesini kaybetmeye baglar. Miizeler
video sanat1 baglaminda is iireten sanat¢ilarin yer aldig: sergiler agmaktaydi,
ama sergi maliyetleri de ayni bigimde artmaktaydi. Sanat galerileri ise
videoyu nasil metalastiracaklarin1 ¢ézmeye cabalamiglardir. Genelde ise
video sanati, video klipler ve kisisel bilgisayarin ortaya ¢ikmasiyla birlikte,
artik cazibesini iyiden iyiye kaybetmistir (Arapoglu, 2017, s. 274).
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Burada Walter Benjamin'in (2016) "Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapit1" adli yazisinda bahsettigi demokratiklesmeden farkli olarak
baskalagmis bir demokratiklesme hali ile kars1 karsiya kalmaktayiz. Artik sanatin her
an her yerdeligi s6z konusudur. Bu baskalasan demokratiklesme ise, 1980'lerde
galerilerin isleri metalagtiramamasi ve sergi masraflar1 yiiziinden video sanatina
olumsuz bir sekilde yansimistir. Ozellikle 1990'lardaki video sanat1 igin galerilerin
alternatif arayislart devam etmistir. Coziim sadece videonun sahip oldugu elektronik

yapistyla ilgili degildir.

"Kiiresel oOlgekte bircok koleksiyon, enstalasyon formunda video toplarken -
videonun metalagmasi, televizyon formatindaki tek-kanalli yayindan ziyade,
heykelsiliginde yatmaktadir - kurumlar ve koleksiyoncular baglaminda bunu
gelistirmek i¢in galerilerin de dahil oldugu bir sistem gelistirilmistir" (Arapoglu,
2017, ss. 274-275). 1990'larin ortalarina gelindiginde ise, artik videonun heykel ve

enstalasyon ile i¢ ige sunulduguna taniklik ederiz (Arapoglu, 2017).

1990'lardan sonra videoya olan ilgi dijitallesmeyle beraber yliriiyen "yeni medya" ile
birlikte azalmaya baslamistir (Arapoglu, 2017). "Yeni medya" ismi, sikc¢a
tartisilmasiyla birlikte icerisinde bir siirii sanatsal pratigi de barindirmaktadir. Cesitli
donemlerde internet sanati, bilgisayar sanati1 ya da dijital sanat olarak da adlandirilan
yeni medya sanat; 1990'lardaki biyiik "dijital devrimin™ ve Tim Berners-Lee'nin
"www" (World Wide Web) bulusu ile hizla kitlesellesen internetin, bilgisayarin ve
elektronik goriintliniin ardindan, sanatin laboratuvarlardaki tretimi ve "yeni" tip
uygulamalariyla beraber daha kapsayici bir hale gelmistir. Tabi 1990’larda video
teknolojisindeki 1ilerleyisten de bahsedilebilir. Degisim, her alanda boy
gostermektedir. Dijitallesme, videoyu da etkilemistir. Teknik alt yapi, su sekilde

aciklanabilmektedir:

Analog videodan sonra hareketli goriintiiyi elde etme teknolojilerindeki en
onemli degisim, goriintii ve sesi kaydederek bunlari filmde ve videoda oldugu
gibi kimyasal ve elektriksel bilgiler yerine sayisal verilere doniistiirecek
dijital cihazlarin gelismesi olmustur. Dijital sistemler, biitlin bilgilerin 0 ve 1
rakamlarinin kombinasyonu olarak kaydedildigi “ikilik sistem verileri”’den
(binary data) olusur. Diger bir deyisle, CCD’lerin kaydettigi volta; 0 ve 1
rakamlarina ¢evrilir. Bu da belirli voltaj degerlerini ikilik sistem verilerine
dontistiiren bir ¢evirici cihaz (ADC — Analog to digital converter) sayesinde
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gergeklesir. CCD, ¢ok kiiclik parcaciklardan olusur. Goriintii, her biri
CCD’nin belirli boliimlerine diisen 11k miktarini temsil eden bir seri ikilik
sistem rakamlarindan olusan veriler olarak kaydedilir. Biitiin bu veriler
gorilintiiyii olusturur (aktaran Yildirim, 2013, s. 42).

Dijitallesmenin, sayisal veriler ile olan bagmni, video teknolojisi igin
detaylandirdiktan sonra 1990’11 yillardaki video kameralara da gbz atmak

gerekmektedir.

DV, 1990’11 yillarin ortalarinda pek ¢ok kamera iireticisi firmanin bir araya
gelerek, "amator kullanicilarin dijital video kayit formati olmasi" {izerine
anlasmaya vardiklar1 bir sistemdir. DV, amatoér ve yar1 profesyonel
kullanicilar i¢in uluslararasipazara sunulan ilk dijital kayit formatidir. DV
kavramini ortaya c¢ikaran ve standartlari belirleyen bu firmalar, Sony,
Panasonic, JVC, Philips, Sanyo, Hitachi, Sharp,Thompson, Mitsubishi ve
Toshiba’dir. Daha sonralar1 bu firmalara yenileri de eklenmis ve DV
konsorsiyumuna altmistan fazla Tretici firma dahil olmustur (aktaran
Yildirim, 2013, s. 45).

2000 yillarda da yeni medya” etkisi hissedilmektedir. Haliyle video sanat1 da artik
"yeni medya" pratiklerine eklemlenmeye baslamaktadir. Ya da basgka sanatlar ile
birlikte kullanildig1 gozlemlenebilir. Videonun, diger sanat dallar1 ile ¢cok kolay bir

sekilde eklemlenebilmesi, yeni bir tanima ihtiya¢ duyuldugu yanilgisini

dogurmaktadir.

Bu antolojiyi sonlandirirken, videoyu neredeyse performatif bir sunum haline
getiren ve belgesel formatini ¢ok ince bir zekayla yeniden kurgulayan Japon
asilli Alman sanat¢1 Hito Steyerl'e, video ve sinemayi i¢ ige geciren Hint asill
Alman sanat¢1 Harun Farocki'ye, tarih ve arsivi irdeleyen Liibnan'li Akram
Zaatari ve Walid Raad'a ve pek ¢ok sanatgiya deginmeden gegmeyelim. Tiim
bu sanatgilarin yani sira, simir ve mekansalligin ortadan kalktig1 bir sanat
ortaminda video sanatin1 sik sik yeniden tanimlamak gerekecek gibi
goriintiyor (Egrikavuk, 2017, s. 252).

Daha 6nce de bahsettigimiz gibi, geleneksellige karsi bir durus sergileyen video
sanatinin  sahip oldugu kuramsal gii¢, Ozgiirliiglinde yatmaktadir. Burada
tanimlamaktan kasit bir tanima sikigtirmak ise, bu durum bir sinir1 dogurmaktadir.
Oysa videonun sanatsal evrimi, daima siirsizlik ile iliskilidir. Gelisen ve degisen

teknoloji ile beraber farkli alanlarda var olmaktadir. Video bulagicidir.

Rosalind Krauss, video sanatinin Oziinde ii¢ ana yaklasimdan s6z etmektedir.

"Bunlar: (1) elestirmek i¢in araci somiiren yapimlar; (2) kendi psikolojik etkisini yok
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etmek i¢in mekanizmasina fiziksel bir saldiriy1 temsil eden yapimlar ve (3) resim ya
da heykel sanatinin bir alt tiirii gibi araci kullanan videonun yerlesmis bi¢imidir"

(Krauss, 1995, s.125).
Frank Popper ise, videonun sanatsal bakisini su sekilde ¢esitlendirir:

1) Plastik ogelerle gorsel betimlemeler ortaya ¢ikarmak igin teknoloji
kullanan c¢alismalar; 2) ¢ogunlukla sanat¢inin kendi viicudu istiinde
yogunlastigit Kavramsal Sanat hareketleri ya da dogaclama kayitlarindan
olusan ¢aligmalar; 3) sokaktaki yasamin tagabilir video aygitlariyla kayit
edildigi Gerilla Video caligmalari; 4) video kameralari, video heykelleri
meydana getiren monitorleri, video ortamlari ve video diizenlemelerin
birlikteliginden meydana gelen calismalar; 5) videonun kullanildigr canl
gosteriler ve iletisim ¢aligmalari; 6) son olarak, cogu kere video ile bilgisayar
dahil ileri teknolojik arastirmalarin birlestirildigi ¢alismalar (aktaran Kilig,
1995, 5.12).

3.1. Disiplinleraras1 Kullanim

Modernitenin, ayrikst disiplinlere olan diiskiinliigiine karsin antikitede biitiinciil bir
yaklasim s6z konusudur. Bu durum insanin doga, evren ve ardindaki hakikati

algilamas1 agisindan biiylik 6nem arz etmektedir.

Sonra disiplinler arasinda bir sinir ve Ozerk bir yapilasma meydana gelmistir.
Bilimler ve sanat ayrismistir. Immanuel Kant, bunun 6nemli destekgilerinden biri
olarak gosterilebilir. "Oncelikle bilim, felsefe, sanat, siyaset, hukuk, din vb. alanlarin
sinirlarinin belirlenmesi gerekiyordu. Bu acidan Kant 6nemli bir doniim noktasiydi"

(Ustiiner, 2007, s. 37).

Tabii ki diistintirlerin saptamalarinda toplum ile olan etkilesimleri g6z ard1 edilemez.
Entelektiiel, insanligin girdigi olumsuz siire¢lere kendince agiklamalar getirmek
isteyendir. Girilen ¢ikmazda bir ¢ikis arayandir. Bu nedenle donemini carpict bir
sekilde elestiren bircok isimle karsilasmak miimkiindiir. Bunlardan birisi Friedrich
Schiller'dir.  Schiller, disiplinlerin birbirinden ayrilmast sebebiyle dogadan
uzaklastigimiz1 ve bir parcalanma yasadigimizi sdylemektedir (Dellaloglu, 2014).
Doga biitiinciildiir. Bizim onu ele alisimiz ise kendi yontemlerimizce olmamalidir.

Olmasi gerektigi gibi olmalidir.
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Teymur'a gore disiplinlerin iki 6zelliginden soz edilebilir:

1) Disipliner deger(ler): Disiplinler, bir yandan evrendeki bazi nesneleri 6ne
cikararak onlara deger atfederken, diger yandan da onlarin bazilarini bilgisel
nesneye donistiirerek, onlar iglerine alarak ve cerceveleyerek onlara deger
verir, etiide deger gorerek soyutlar, kavramsallastirir ve disipliner nesne
haline getirirler.

2) Disipliner diger(ler): Disiplinler, bir de dista biraktiklar1 diger nesnelerle
"diger"(ler) yaratirlar. Disiplinlerin (ve onlarin sahiplerinin) dista biraktiklari,
iki anlamda "diger"dir: Bir, kesinlikle disiplinlerine almaya layik
gormedikleri, deger vermedikleri ve digerlestirdikleri diger, ikincisi de diger
disiplinlerin deger verip almis olduklar1, diger; disiplinlerin nesneleri olan
"diger"ler. Bir de, hi¢ bir disiplinin iclemedigi digerler olabilir. Dolayisiyla,
diger disiplinlerle onlarin nesnelerinin ¢ogunlugu diger olarak goriiliirler. Bu
yolla, disiplinler kendi degerlerini ve digerlerini tanimlarken, digerlerinin
degerlerini ve digerlerini de (kendilerine gore) yaratmis olurlar (Teymur,
2013, s. 271).

Oyleyse bu noktada dikkat edilmesi gereken, disiplinlerin diglamasi sonucu arada
kalanlardir; bilgi nesnesi olarak goriilmeyen ve cercevelenemeyenlerdir. Ancak
dislanan ve herhangi bir disiplin tarafindan kapsanmayan bu seyler yabana
atilmayacak kadar onemlidir. Hatta disiplinlerin sahip olduklari tanim da onlarla
ilgilidir. "Disiplinlerin arasindaki araliklar ve bu araliklarda olan/kalan nesneler
aslinda tanimi zor, ancak hi¢ de "hi¢" olmayan seylerdir. Bunlar disiplinlerin
disindadirlar ama bir Olgiide kendilerini dislayan disiplinleri tammlayabilen
seylerdir” (Teymur, 2013, s. 273). Necdet Teymur (2013) gelinen bu noktada sinirsiz
olusu itibariyle araliktakiler i¢in bir "mekan" kavramindan s6z etmektedir. Boylelikle
"bilginin disiplinler ve meslekler oOtesinde anlasilmasi ve paylasilmast ile
gelisebilecek epistemik demokrasi, mekénin da smirsiz sahiplenilmesi yoluyla

sozden cikacak ve ayag1 yere basacaktir" (Teymur, 2013, s. 279).

Disiplinlerarasi kelimesi kavram olarak, en az iki alani bir araya getirmek ve
birbiri i¢ine almak anlamindadir. Disiplinleraras1 yaklagim, bir kavram, tema
veya problem incelenirken en az iki disipline ait yontem ve bilgilerden
faydalanan program yaklagimidir. Erickson, degisik disiplinlere ait
kavramlarin kavramsal entegrasyonu olarak tanimlamada bulunmustur.
Stember ise disiplinleraras1 yaklagimi, disiplinlerde yapilan az veya fazla
biitiinlestirme hatta birtakim degisimler gerektiren girisimler olarak
tanimlamustir (aktaran Turna ve Bolat, 2015, s. 36).
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Disiplinleraras1 sanatin izlerine besteci Richard Wagner'de rastlanilabilir. "Wagner
kendi doneminin yaygin miizikal estetigini ve opera konvansiyonlarin1 reddetmis ve
"biitlinsel sanat eseri" (Gesamtkunstwerk) kavrami iizerinden kendi "miizikal drama"
anlayisin1  gelistirmistir”" (Uslu, 2017, s.14). Bu kavram sanat eserinin coklu
yapisindan bahsetmektedir. Diger sanat dallariyla i¢c ice gegmeyi goriiniir

kilmaktadir.

Postmodern sanatin ya da modern avangardin, geleneksel sanat anlayisi ile giristigi
hesaplagsmada melezlesme bahsinin giindeme gelmesi kuramcilart sikga mesgul etti.
"Disiplinlerarast Sanat'in gelisimi, modern sanat akimlar1 iizerinden olmustur"
(Yilmaz, 2015, s. 997). Dada ve kiibizmin yenilik¢i uygulamalarinin, bu alandaki
etkisinden sdz edilebilir. Ozellikle kolaj teknigi kullanimi itibariyla disiplinlerarasi
sanat i¢in Onemli bir Ornek teskil etmektedir (Yilmaz, 2015). "Dada sanati
harmanlamis ve II. Diinya Savasi sonrasinda Pop Sanati ve Kavramsal Sanat ise
disiplinlerarasiliga ivme kazandirarak, teknolojinin agik¢a sanatta kullanilmasinin

oniinti agmistir" (Yilmaz, 2015, s. 1001).

Zaten, disiplinlerarasi sanatin temel bicimleri teknolojik bir ortamla
baglantilidir. Dijital gorlintii, ses, baski teknikleri, fotograf manipiilasyonu
(photoshop), video montaji, video efektleri yapmak; ses manipiilasyonlari,
dijital miksaj teknikleri, web tasarimi i¢in iiretim teknikleri, program dilleri
yararlanilan baglica tekniklerdir. Enstalasyon (yerlestirme), film, video ve
animasyon, internet ve ag sanati, sanal gerceklik (virtual reality) ve
genisletilmis gerceklik (augmented reality) sergileme teknikleridir (Yilmaz,
2015, s. 1001).
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Gorsel 3.4: Viola Bill, (1976), He weeps for you

Gorildugu gibi teknolojinin disiplinlerarast kullanima uygunlugu, videonun kolay
kullanimi ile birlesince melezlesmis sanat eserlerinden bahsetmek de miimkiin hale
gelir. Video sanatinin erken donemlerinden itibaren melezlesmis kullanimlarla
karsilagilabilir. Tabii ki hélen hizla gelismekte olan teknoloji sayesinde aygitin
bilgisayar merkezli dijitallesmis farkli kullanimlarina da rastlanilmaktadir. Videonun,
enstalasyon, heykel, performans ve tiyatro gibi bir ¢ok disiplin ile bir arada kullanimi
s0z konusudur. Enstalasyon ve videonun birlikteligi i¢in Bill Viola He Weeps For
You (1976), dis mekan video enstalasyonu icin Tony Oursler The Influence Machine
(2000), videonun tiyatroda yer aldigi Studio Azzurro ve Giorgio Barberio Corsetti
isbirligiyle yapilan La Camera Astratta (1987), video heykel i¢in Nam June Paik
Family Of Robot: Baby (1986) ve performans sanatinin video ile birlestirildigi Nam
June Paik ve Charlotte Moorman tarafindan gergeklestirilen Tv Bra for Living
Sculpture (1975) 6rnek olarak gosterilebilir. Hatta bunlarin yani sira daha birgok
disiplin ile birlikteliginden de sz edilebilir.
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Gorsel 3.5: Oursler Tony, (2000), The Influence Machine

Disiplinlerarasi sanat s6z konusu oldugunda, bir siije olarak esere nasil yaklasilacag
ile ilgili su tespit bizlere durumu agiklamaktadir: "Giincel sanat pratiklerini
anlayabilmek icin tek bir duyuya bagh kalmak, tek bir disiplinle yaklagmak ya da
konvansiyonel metotlarla onu ¢dziimlemeye calismak miimkiin olmadig: icin, bu tiir

yontemler kisiyi daima yanlis sonuglara gotiirecektir" (Kaya, 2017, s. 178).

Tunali'nin (2014) resim, heykel, mimari ve miizik gibi sanat disiplinleri {izerinden
degindigi objektivationun® sahip oldugu reel ve irreel varlik alanlarinin saptanmast,
melezlesmis video eserleri s6z konusu olunca bagka tiirli bir bakisa ihtiyag
duymaktadir. En basitinden Paik'in bir video heykelindeki reel varlik alani
monitorlerdir. "Elektronik goriintli ile olusan imge hapsedilmistir; ¢ergevelenmistir"
(Zeliha Burtek, kisisel goriisme, 31 Nisan 2018). Bu reel alan, malzemenin monitor
olusu sebebiyle sinirlidir. Camur ve alg1 gibi kolay sekil verilememektedir. O zaman

siurli bir realitede goziiken irrealite glindeme gelmektedir.

1(...) sanat eseri bir objektivation'dur. Objektivation'da, idealitenin, ya da irrealitenin realitedeki
gorilinlisli s6z konusudur." (Tunali, 2014, s. 67)
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Gorsel 3.6: Nam June Paik (1988), Merce/Digital

3.2. interaktif Video

20. yiizyilin baglarindan Once pasifize edilen izleyici, sanat eseriyle belirli bir
mesafeden iligki kurmak durumundaydi. Bu iligki, yapitin 6zdeksel tamamlanmishgi
ve belirli bir mekan i¢indeki sunumu ile birlesince izleyici ya da seyirci nezdinde

belirli bir yiicelik kazaniyordu.

Kant, yaratici 6zne tarafindan estetik ideanin malzeme araciligiyla dis diinyada
viicutlastirilmasini savunur ve bunu darstellung kavrami iizerinden ifade etmektedir

(Altug, 2007). Tiimel diizeyine ¢ikan kavram, idea haline gelmektedir.

Taylan Altug (2007), Kant Estetigi adl1 yapitinda, gorii karsilig1 olan sanatsal yapitin
dile getirilemeyisinden bahsederken tin'in duyusal igerik verdigi yetilerden olan

estetik idealar'in indeterminate (sinirsiz) olusunun altin1 ¢izmektedir.

Seyirci, estetik idealarla yaratict 6zne arasinda kurulan bu iliskiye, siire¢
tamamlandiktan sonra taniklik etmektedir. Bu taniklik ise siijede, estetik obje yoluyla

ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenle, seyircinin bahsettigimiz kosullar altinda alimladigi
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sanat eserine karsi tutumu pasif hale gelmektedir. Tabii ki bu pasif tavir, estetik

hazza engel degildir. Ancak bir mesafe s6z konusudur.

Bu mesafeye ve sanatsal kutsallik olarak ifade edebilecegimiz yapiya itirazlar

1900'li yillarin baglarinda gelmistir.

Dada hareketinin sanat¢i ve sanat eserinin yiiceligine kars1 duran tavri ve
sanat yapitinin olusumunda izleyiciye s6z sdyleme hakki vermesinden
beslenen 19601 yillarin sanat {iretme pratigi ile sanatgr - sanat yapiti —
izleyici arasindaki iligkinin niteligi degisir. Artik sanat yalnizca sanat¢i ve
onun irettigi nesneden olugsmamakta, bu siirece izleyicide dahil edilmektedir.
Hatta baz1 durumlarda izleyicinin fiziksel miidahalesi olmadan sanat yapiti
anlamina ulasamaz (Ceber, 2017, s. 87).

O zaman Dada ve 1960l yillardaki sanat iiretimleri ile birlikte, izleyicinin aktif bir
hale getirilmesi giindeme gelmistir dersek yanilmayiz. Bu interaktiflik olgusu, bir¢ok
alana sigrayip bulasici bir etki yaratmistir. Zaten bu noktada avangart olanin dogasi
geregi, yikimin ardindan yeni bir tanimlamada bulunuyor olmasindan da bahsetmek

gerekir.

Gorsel 3.7: Picabia F., Ribemont-Dessaignes G., Breton A., Dermée P., Eluard P.,
Aragon L. & Tzara T. (1920) Programme de la Matinée du Mouvement Dada (Dada
Hareketinin Matine Programu), Paris.
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Peter Biirger'in (2003) Avangard Kurami adli yapitinda ele aldigi gibi yeniligin
tanimi, saray ozanlarinin sarkilarindaki belirli kaliplar igerisindeki degisiklik
lizerinden yapilamaz. Modernizmin "yeni" olarak anilmasinin, gelenekten kopus ile
gergeklestigini soyler (Biirger, 2003). O halde "yeni" bir kopma halidir. Bu tespiti
interaktiflesen sanatin, izleyiciyi ortak yaratict haline getirmesi baglaminda ele
alirsak, burada da bir kopus ile karsilasmak miimkiin hale gelir. Tabii Biirger'in neo-

avangart olarak gordiigli hareketlere olan mesafeli tavrin1 da belirtmek gerekir.

Interaktif kavramini "yeni" olarak degerlendirdikten sonra videonun bu platformdaki
analizine ihtiya¢ duyulmaktadir. Ulus Baker (2015) meseleye biraz daha farkli bir
baglamda yaklagir.

Yenilik ya da icat nedir diye sordugumuzda aslinda ¢ok karmasik siire¢lerden
bahsederiz. Karl Popper "icadin mantiginin olmadigimi" sdylediginde sorunu
goreli bir kolayliga kavusturuyordu, ama nihai olarak "yeni ne demektir?"
sorunu c¢oziilemiyordu. Bu soruyu en radikal bir sekilde ortaya atanlar
gercekten de sosyal tarih cergevesinde Gabriel Tarde, felsefe diizeyinde ise
ogrencisi Henri Bergson oldular. Tarde'a gore "yeni" iki taklitler serisinin su
ya da bu anda bulugsmalariydi (Baker, 2015, s. 17).

Bu yorum bizlere videonun, bir sanat malzemesi olarak kullanimindan 6nce, bir arag¢
olarak kesfini hatirlatmaktadir. Bu kesif ise, diger tiim kesifler gibi elde olan
bilgilerin yan yanalifinda ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin televizyonun tarihine bakacak
olursak: 19. yiizyllda Andrew May’in elektrik akimina donistiiriilen 151k dalgalar ile
ilgili kesfi, sonralar1 Paul Nipkow’un bulusu gelistirerek bir icat ortaya koymasiyla
sonuclanmistir. 20. yiizyilda ise Logie Baird, Paul Nipkow’un irettigi bilgiyi
kullanarak “yeni” bir ara¢ ortaya koymustur. Logie Baird, ilk deneme yaymnini
gerceklestirmistir. Yeni olarak nitelenen “sey”, {iretilen bilgilerin bulusmasiyla

ortaya ¢cikmaktadir.

Interaktiflik ve video iliskisine daha da derinlemesine girmeden once interaktifligi

sosyolojik bir analize tabi tutulabilir.

Avrupa perspektifinden bakildiginda, ¢agdas sanattaki bu sosyal donemeg
toplumsal degisimi hedefleyen siyasal direnis ve hareketlere denk diisen iki
tarihsel an ile iliskili bir baglamda ele alinabilir:1917 civarinda Avrupa'daki
tarithsel avangard ve 1968'e yol agmis "neo" avangard denen hareketler.
19901 yillarda katilimcer sanatin belirgin bir sekilde yeniden yiikselisi beni,
1989'da komiinizmin c¢okiisiinii tiglincli bir doniisiim noktas1 olarak
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konumlandirmaya yoneltti. Bu ti¢ tarih, kolektivist bir toplum hayalinin zafer
anlatisini, son kahramanca savunmasmi ve c¢oklislinii gosteren bir liggen
olusturur (Bishop, 2018, s. 11).

Claire Bishop (2018) aslinda belirledigi iiclincli nokta ile komiinizmin ortadan
kalkisindan sonra toplumun bu siirece baslarda pozitif yaklastigini, ancak sonralari
bu olumlulugun, izlenen politikalar sebebiyle hayal kirikligina doniistiiglinii ve bu
durumun sanat piyasasinda interaktiflikle de yakindan ilgili olan; ozellikle
1990'lardan sonra sol gevreler tarafindan sikga telaffuz edilen "proje" kavramini
giindeme getirdigini sdylemektedir. Bu zaten ihtiyaci olan bir yaraya merhem teklif
etmek gibi algilanabilir. Sonucgta siyasal degisimlerin toplumsal sancilari, dogal

karsilanmaktadir.

Bishop (2018) calismasinda yer yer interaktifligi olumsuzlayarak iktidarin nasil
kiiltiirel bir politika olarak bunu desteklediginin de altin1 ¢izmektedir. Ayrica

katilimc1 sanat hakkinda yaptig1 tanim dikkat c¢ekicidir.

Basitge soylersek: Sanatci farkli nesneler iireten bir birey olarak degil,
"durumlar"in (situations) ortagi ve lreticisi olarak goriilmeye; bitmis,
taginabilir, metaya doniistiiriilebilir bir iiriin olarak sanat yapitt basi sonu
belirsiz, devam eden ve uzun vadeli bir "proje" olarak yeniden tanimlanmaya
baslamis; daha Onceleri "izleyici" sayilanlar da simdi ortak iiretici ya da
"katilime1" olarak yeniden konumlandirilmistir (Bishop, 2018, ss. 10-11).

Sanatc1, izleyici ve sanat eseri liggeninde, degisen alimlama siireci ile ilgili karsimiza
¢ikan yeni bir okuma Umberto Eco'da (2016) bulunabilir. Bu, ayn1 zamanda bir
analizdir. 19. yilizyilin ikinci yarisindan sonra bilingli olarak ortaya koyulan "Agik
Yapit" ile ilgili poetika, Eco'ya gore eserin sahip oldugu anlam iizerinden baska
okumalarin s6z konusu olabilecegi; ayn1 zamanda eser sahibi olmayan sanatcilar
tarafindan farkli yorumlanabilecegi ve belli bir belirsizligin hakimiyeti ile ilgilidir
(Eco, 2016). Boyle bir yaklasim, ortaya koyulan sanat eserlerinin niteligi acisindan
oldukca carpicidir. Yapitlarin sahip oldugu anlamsal ¢oklugun, izleyici tarafindan
gozlemlenebilirligi 6n plandadir. Meseleyi bahsettigimiz olgudan biraz daha farkli
olarak interaktiflik baglaminda diisiliniirsek, sanat¢1 ve izleyici arasindaki ortakliga

taniklik edebiliriz.

Bruno Munari de etkileri ger¢ekten ¢ok sasirtict yeni bir hareketli resim tiirii

icat etmistir; basit bir sihirbaz feneri yardimiyla degisken unsurlar (farkl

bicimlerde incecik renksiz kagit pargalarini {ist iiste koyarak ya da kiristirarak
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elde ettigi bir tiir soyut kompozisyon) yansitarak ve 1s181 bir polaroid
mercekten gecirerek perdede ¢ok giizel bir kromatik kompozisyon elde eder;
daha sonra mercegi yavasca dondiirdiigiinde, yansitilmis figiir gokkusaginin
tiim renklerine biirlinmeye baglar ve farkli malzemelerin kromatik tepkisi ve
olustuklar1 farkli katmanlar sayesinde bi¢gimin degisken yapisimi da etkileyen
bir bagkalasim yaratilmis olur. Izleyici mercegi istedigi gibi ayarlayarak, en
azindan renk yelpazesinin ve dnceden yerlestirilmis malzemelerin izin verdigi
olasilik alani gergevesinde, estetik nesnenin yaratilmasina gergekten ortak
olur (Eco, 2016, ss. 79-80).

Izleyici, ortak bir yaratict haline gelirken bir takim siireclerden gegmektedir. Bu
siireclerin sahip olduklar1 nitel degeri ise kolayca Guy Debord'un (2016) gosteri
diinyasi ile iligskilendirmek miimkiindiir. Ne de olsa her tarafta kol gezen bir meta
aginin varligi, Marksist bir okuma ile kaginilmazdir. Bu olumsuzlayict bakis,

interaktif sanatin birlestirici 6zelligine yoneltilebilir.

Gosteri kendini hem bizzat toplum olarak hem toplumun bir pargasi olarak
hem de bir birlestirme aract olarak sunar. Gosteri, toplumun bir pargasi
olarak, 6zellikle, biitliin bakis ve bilingleri bir araya getiren bir sektordiir. Bu
sektor ayri oldugundan, aldatilmis bakisin ve yanlis bilincin yeridir;
gerceklestirdigi birlesme genellestirilmis ayriligin resmi dilinden baska  bir
sey degildir (Debord, 2016, s. 34).

Zaten yabancilagsmis olan bireyin, hayat icerisindeki gosterinin bir parcast olmasinin
yaninda, interaktiflesen sanatla adeta bir gosteriye daha dahil oldugu sdylenebilir. Bu
yorum tabii ki tiim etkilesimli sanatlar i¢in gegerli degildir. Ancak igerisinde gosteri

niteligi tasiyan bircok ¢aligma bu baglamda degerlendirilebilir.

Ogzellikle 1990'h yillardan sonrasi igin bir tartisma ortami olusturan Nicolas
Bourriaud'nun (2005) doniisen giincel sanat pratikleriyle ilgili iligkiselligin 6n planda
tutuldugunu belirtmesi her ne kadar tartigmali olsa da ortaya bir farkin gergekligini

cikartyordu.

Iliskisel estetikle iiretilen sanat calismasinin geleneksel sanat eserinden farkl
oldugunu soyler. Bu farklilik, geleneksel sanatta sanat¢cinin eserinin onun
imzastyla bitmis olmasi; eserin ilk soziiniin de son soziiniin de sanatgiya ait
olmasiyken, iligkisel estetikte sanat c¢alismasinin  kolektif olarak
iiretilen/iiretilebilen ve etkilesime acik bir sanat ortaya koymasidir. Iliskisel
sanatta, geleneksel sanatta oldugu gibi bir bagyapittan, bitmis bir isten,
{istiin bir sanatsal yetenekten sz etmek miimkiin degildir. Iliskisel sanatin
iretilmesi de tiiketilmesi de kolektif olabilir (Abiyeva, 2015, s. 1).
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Tabii bu bahsedilenler genel hatlariyla sanattaki interaktiflik ile ilgilidir. Interaktif
sanat1, toptan bir elestiriye tabi tutmak yerine her bir sanat ¢aligmasini, sahip oldugu
hakikat bakimindan degerlendirmek gerekir. Burada 6z ve anlam 6nemlidir. Derin ve
anlamin c¢ogaldig1 etkilesimli sanat uygulamalarina da rastlanilmaktadir. Eger bu
biitiinciil bakis1 daha da ozellestirirsek, kapali devre video sunumlarina seyircinin de
dahil edildigi gozlemlenir. Bruce Nauman Live - Taped Video Corridor (1970)

bunlardan bir tanesidir.

Nauman'in ¢esitli performans koridorlarindan ve kapali devre video
calismalarindan biri olan Live-Taped Video Corridor, uzam ve zaman iginde
algryla ilgili gdzetim sorunlar1 ve paradoksal durumlari isleyen bir eserdir. 10
metre uzunlugu ve 50 santim genisligindeki bir koridorun sonunda, biri
digerinin istiine iki monitdr yerlestirilmistir. Alttaki monitdr, bos koridorun
onceden kaydedilmis kasetini gosterirken, tistteki monitor, onlarin karsisinda
koridorun girisinin istiine yerlestirilmis bir video kamerayla canli ¢ekilen
gorlintlileri  gosterir. Katilimcilar monitdrlere  yaklastikga, kameradan
uzaklastiklar1 i¢in kendi goriintiilerinin kiiclildiigiinii fark edeceklerdir.
Burada s6z konusu olan, 1970'de izleyicilerin fazla asina olmadigi bir alet
olan televizyonda kendini gérme deneyimi degildi yalnizca; bunun yani sira,
teknolojik ortam katilimcilari, sezgisel deneyimlerinden hareketle kendi
bedenleri ve c¢evreleriyle iliskiler kurmaya zorlaniyordu. Bu ¢alisma,
izleyicinin kendi fiziksel varliginin ileri derecede bilincinde olmasi ile kendi
bilincinin, bagkalar1 tarafindan goriilen bir sanat eserinin pargasi olarak
degerlendirilmesi arasindaki gerilimi ortaya koymustur (Shanken, 2012, s.
105).
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Gorsel 3.8: Bruce Nauman (1970), Live-Taped Video Corridor, 144 x 384 x 20 ing

Bu durum acik bir sekilde yeni bir uzamin insasidir. Alternatif bir zamanin, arag
yoluyla ortaya cikisidir. Hatta "video goriintlisii uzam ve zamani pargalayarak yeni
ve farkli bir uzam ve zaman yaratir. Derrida'nin yapi¢dziimii kuramiyla ortlisen bu
ozellik, videoyu iletileri bozan ve yeniden kuran bir ara¢ olarak tanimlamamizi
saglar" (Altunay, 2006, s. 234). Tespit, kendi igerisinde ciddi bir tutarlilik
tasimaktadir. Derrida'nin  (2017) kuraminm1 biraz daha a¢mak gerekirse: Ses-
merkezciligin anlam ve dolayisiyla hakikat ile olan yakin iliskisi goz Oniine
getirildiginde, yillar boyu siire gelen tek tip bir kabuliin hakimiyetine ve bununla
birlikte olusan anlamin gosteren ve gosterilen bahsindeki sikismiglhigina bir itirazdir.
Bu yaklasim, entelijjansiya arasinda her ne kadar tartismali olsa da videonun

gerceklige uzamsal ve zamansal yonden uyguladigi  yapicozimi ile
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iliskilendirilebilir. Sonugta "Video kamera sadece gercegi kayit etmez, gergegi

yeniden yaratir" (Kilig, 1995, s.11).

Izleyicinin katilimci haline getirildigi Les Levine Contact: A Cybernetic Sculpture
(1969), Peter Campus Dor (1975), Frank Gillette ve Ira Schneider Wipe Cycle
(1968), Peter Campus Interface (1972), Peter Weibel Observation of the observation:
Uncertainty (1973), Dan Graham Present Continuous Past(s) (1974), Bill Seaman
Passage Sets: One Pulls Pivots at the Tip of the Tongue (1994 - 1995), Paul Sermon
Telematic Dreaming (1992) gibi sanat ¢alismalari, video sanatindaki 6rneklerden

bazilaridir.

Gorsel 3.9: Sermon Paul, (1992), Telematic Dreaming
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Bolim 4

Postmodern Donemin Video Sanat1 Algisina Etkileri

4.1. Postmodernizm

Olgunun varligina diyalektik bir yontemle yaklasilirsa, modernite ve modernizm gibi
kavramlarin calismayan, sorunlu taraflarim1 ele alan, onlar {izerine diigliinen ve
yeniden bicimlendirme c¢abasina giren bir siire¢ ile karsi karsiya kalinabilir.
“Postmodernizmin ne oldugunu kavrayabilmenin en emin yolu, onu her seyden Once,
tarihsel yonden diisiinmeyi unutmus bir ¢agda yasanan zaman iizerinde tarihselci bir

baglamda diistinmeye yonelik bir girisim seklinde ele almaktadir” (Jameson, 1994, s.

9).

Boyle bir girisimin terminolojisine baktigimizda, ¢cok sayida kavram ve farkli ele alis
bicimiyle karsilasmak olasidir. Siirecin ekonomi, politika, din vesaire gibi bir¢ok
alanda boy gostermesi ve lizerinde tam olarak fikir birligine varilamamis olmasi

analizcilerin isini zorlastirmaktadir.

Postmodernizmle ilgili belki de en biiyiik problem, sézciigiin kendisidir. Post
oneki, “sonra” anlamina gelir ve modern sozcligii “gegerli” veya “giincel”
anlaminda diisiiniilebilir. O halde “modern sonrasi” nasil miimkiin olabilir?
Bu tiir paradoksal bir kavrami nasil ele alabiliriz? Bunun i¢in sdzciigiin
tarthgesine bakma yoluna gidebiliriz.

Postmodernizmin yiikselisinin yasandigmmi ve gegtigini 1ileri siirmek
miimkiinse de, bu sasirtic1 bir bigcimde uzun siire gegerliligini korumustur.
Terim, c¢ok sayida izole edilmis erken enkarnasyona sahiptir ve bunlar,
postmodernizmin “tarih Oncesi” olarak diisiiniilebilir. Bunlarin bazilarmi
incelemeye gegmeden Once, bu tiir “tarih oncesi” drnekleri tanimlayict olarak
gormememiz gerektigini hatirlamak onemlidir. Bunu yapmak, bizi zaman
zaman c¢ikmaz sokaklara yoneltebilir, ¢linkii postmodernizmin ge¢miste
tasidig1 bir anlam bugiin tagimakta oldugu bir anlamla her zaman kolayca
uyusmaz. Bunu ortaya koyduktan sonra, asagida siralanan altt Ornegi
incelemek  faydalidir, ¢iinkii  bunlar  glinlimiiziin ~ postmodernizm
varyasyonlariyla ilging sekillerde oOrtiismektedir. Gorecegimiz gibi, bunlar
daha giincel, daha gelismis postmodernizmlere iliskin terimleri ve tartigsmalar
belli 6l¢iide genisletebilir. Tarihgilerin bu terimin ilk kullanimini belirlemeye
yonelik cabalari, simdiye dek sonu¢ vermemistir ama terimin ilk
uygulamalar1 sunlar igerir:

49



1870’ler: Ingiliz ressam John Watkins Chapman (1853-1903) bu terimi,
Claude Monet veya Auguste Renoir gibi Fransiz Izlenimcilerinin eserlerinden
daha ileri gordiigii eserleri tarif etmek icin kullanmstir. izlenimciler, modern
zamanlarin en giincel ifadesi olarak goriilmiistiir; bir baska deyisle modern
sanatin en moderni olarak nitelendirilmistir. Chapmin’in kullanimiyla,
postmodernizm Izlenimcilerin resimde doganin akiskan goriiniimlerini
yakalamaya yonelik cabalarmi geride birakan yeni (Post-Izlenimci) resmi
anlatir.

1917: Alman yazar Rudolph Pannwitz (1886-1969) modern Avrupa
uygarliginin koklesmis degerlerini parcalayan nihilistik, amoral “postmodern
insanlardan” s6z etmistir.

1947: ingiliz tarihgi Arnold Toynbee nin A Study of History (1946) adli alti
ciltlik eserine iliskin 6zetinde, D.C. Somervell yazarin tarihteki odaginin
“post-Modern” olarak nitelendirilebilecegini ileri slirmiistiir. Daha sonra
Toynbee bu nitelemeyi kabul etmis ve eserinin ilerleyen ciltlerinde “post-
Modern ¢ag” kavramini ortaya atmistir. Bu ¢ag, Karanlik Cag, Orta Cag
(1075-1475) ve Modern Cag1 (1475-1875) takip eden donemdir. Toynbee,
“Modern” kavramin sosyal istikrar ve ilerleme donemi olarak kabul etmistir.
Ancak yaklasik 1875 yilindan sonra, Bati uygarligi sanayilesen kentlerin
gelismesiyle birlikte toplumsal ¢alkanti, anksiyete ve devrimlerden mustarip
olmustur.

1957: Amerikali kiiltiir tarih¢isi Bernard Rosenberg (1923-1996) toplumdaki
yeni yasam kosullarmi postmodern olarak adlandirmistir. Onemli toplumsal
ve kiiltliirel degisikliklerin gerceklestigini savunmustur. Bu degisiklikler,
teknolojik hakimiyetin yiikselisini ve evrensel “aynilig1” temel alan bir kitle
kiiltiirtinlin gelisimini igerir. Rosenberg, Toynbee ve digerlerinin ¢aligmalari,
“postmodernizm” teriminin ilk kullanimlarinin bugiinkii kullanis sekliyle her
zaman uyusmayabileceginin i1yi bir 6rnegidir. Bu ¢alismalarda, toplumun
degerleri ve kosullarindaki degisiklikler, endiistrinin genislemesiyle
aciklanmistir. Bu genislemeyi agiklamak i¢in “postmodern” terimini tercih
etmeleri, hem oOzellestirilmis hem de potansiyel olarak kafa karistirici bir
kullanimdir. Ozel bir kullanimdr, ¢iinkii ¢agdas diinyanin “Modern” ¢agin
belirli politik, ekonomik ve felsefi boyutlarindan farkina dikkat ¢ekmeyi
amaclar. Potansiyel olarak kafa karistiricidir, ¢iinkii bir ¢agdan digerine gecis
periyodu (kabaca 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin bas1) daha genel olarak
modernite donemi olarak bilinir. Modernitenin 6zelliklerini birazdan daha
ayrintili olarak inceleyecegiz.

1964: Edebiyat elestirmeni Leslie Fiedler (1917-2003) kendini begenmis
modern sanat ve edebiyatin elitist degerlerini reddeden bir “post-* kiiltiir
tanimlamistir.

1968: Amerikali sanat elestirmeni Leo Steinberg (1920-) ¢agdas gorsel

sanatta (6rnegin Robert Rauschenberg’in erken dénem Pop art’inda) doganin

temsili yerine insan yapimi imajlarin “diiz” temsiline ilgi duyulmasi yoniinde

bir degisikligi tespit etmistir. Bu egilimi  “postmodern”  olarak

nitelendirmistir, ¢iinkii modern sanatin daha eski tiirleri (izlenimcilikten
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baslayarak) gorsel veya duygusal gercegi yakalamayr amaglarken, Pop art
yapaylikla ilgilenmistir (Ward, 2014, ss. 5-6-7-8).

Postmodernizm sézciigiiniin tarihgesiyle ilgili bahsedilen bu bilgilerin yani sira, 20.

yiizyilin ikinci yarisindan sonra postmodern donemin etkin oldugunu ileri siiren

goriigler mevcuttur.

“Olgunun varligimin, koktenci bir kopus ya da “coupure” ile ilgili varsayimlara
dayal1 olarak genellikle 1950’lerin sonu, ya da 1960’larin baslarinda ortaya ¢iktigi
kabul ediliyor” (Jameson, 1994, s. 29).

Modernitenin merkeziyet¢i yapisinin yerine parcali bir anlayisin  egemenligi
giindeme gelmistir. Ilerleme, yenilik ve rasyonel goriis gdzden diismiis; bunun yerine
yeniligin imkansizligi, pesimizm ve ilerlemeci bir tavirla yapilan eylemlerin
elestirileri giindeme gelmistir. Ciinkli bilimsel buluslarla kesfedilen silahlar, toplu
Olimlere sebebiyet vermistir. Yenilik ise, Onciilik baglaminda diisiiniildiiglinde
avangart sozcliglinii akillara getirmektedir. Postmodern donemde ise, Zygmunt

Bauman’a (2013) gore avangarttan s6z etmek pek anlamli degildir.

Avangarddan soz edilebilen bir diinyada “ileri” ve “geri” [kavramlarinin] ayni
zamanda hem uzamsal hem de zamansal boyutu vardir. Iste bundan dolayz,
postmodern diinyada avangarddan sz etmek pek anlamli degildir. Evet
dogru, postmodern diinyada olmayan tek sey hareketsizliktir; bu diinyada her
sey hareket halindedir. Fakat bu hareketler rastgele ve daginiktir; kesin (hele
de kiimiilatif) istikametlerden yoksundur. Bunlarm “ileri” ya da “geri”
dogasini1 yargilamak zor, belki de imkansizdir (Bauman, 2013, s. 141).

Felsefe diinyasinda da bir takim degisikliklerden s6z etmek miimkiindiir. Foucault,
Baudrillard, Deleuze ve Derrida gibi diisiiniirler, o ana dek kabul gérmiis olan

“hakikat” kavramini alt iist edilmistir.

Postmodernizm, neredeyse her alanda varligini hissettirmektedir. Postmodernin
modern ile giristigi hesaplagsma, bazen onun tirettigi fikirleri bagka bir yere tasiyarak

bazen de elestirel bir sorgulamaya tabi tutarak gerceklesmektedir.

Postmodernin moderne yonelttigi elestirilerden énce, Max Horkheimer ve Theodor
Adorno tarafindan kurulan Frankfurt Okulu’nun modernite ve modern toplum
baglaminda yonelttikleri kapitalist toplum elestirileri, postmodern tezlere kaynaklik
edecek tohumlar atmistir (Sahiner, 2016). Proleterya diktatorliiginiin Stalinizme
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dontismesi ve kapitalizmin i¢inde barindirdigi bir takim sorunlar, diisiiniirleri bir
arayisa ve mevcut durumun elestirisine siirikklemistir. “Adorno ile birlikte Habermas,
belli bagli ileri modernizmlerin her ikisi tarafindan da 6ziinde olumsuzlayici, elestirel
ve litopyaci olarak goriilen giiciiniin kurtarilmasini ve anilarinin belleklerde yeniden

canlandirilmasini amaglamaktadir” (Jameson, 1994, 5.95).

Do6nemin bir baska disiniirii olan Herbert Marcuse ise moderniteyi, akl
dogmalardan kurtarirken aklin kendisini dogmaya doniistiirmesi ile ilgili elestirmis;
kapitalizmi ise bireyleri birbirine benzetmesi ve bireyi tek boyutlu kilmasi yiiziinden

sorgulamistir (Sahiner, 2016).

Frankfurt Okulu’nun yontemsel tavir olarak en tipik 6zelligi, siirekli ortaya
koydugu disiplinleriistii yaklasimdir. Ozellikle, Horkheimer, Adorno ve
Marcuse gibi {iiyeler, yasamlari boyunca, c¢ok farkli alanlarda diisiince
iretmigler, {stelik bunlar arasinda belirgin bir biitiinliigli  stirekli
korumuslardir. Daha genel anlamda, Frankfurt Okulu’nun bazi iiyeleri belli
alanlarda yogunlasmis olsalar bile, Okul’un genel diisiince ¢izgisinde bu
biitiinliik siirekli korunagelmistir. “Elestirel kuram” denen adlandirma da
zaten yogun olarak bu biitiinliik imgesini ifade eder. Elestirel kuram, bir
anlamda, yararlanilabilecek tiim disiplinlerden yararlanarak genel bir
toplumsal felsefe, kuram olusturma cabasidir. Aslinda Frankfurt Okulu’nun
bu disiplinleriistii tavri ve ¢ok yonliiliigli, kendi i¢ginde modern toplumun
dayattig1 toplumsal is boliimiine ve dar uzmanlagsmaya da ciddi bir elestiri
icermektedir (Dellaloglu, 2014, ss. 22-23).

Goriildiigii gibi modernite ve modern topluma dair elestiriler, Frankfurt Okulu’nda
bir ¢oziim arayis1 dahilinde yer almaktaydi. Ideolojilerin yarattig1 hayal kirikliklari
sonucunda gelecege olumlu bir bakis neredeyse imkansizdi. Tiim bu inangsizlik
devam ederken siireg, gelismelere bagl olarak hizla ilerledi. Ortaya yeni bir toplum
yapist ¢ikti. Endiistri sonrasi ortaya ¢ikan bu yeni yapi ise, postmodern siire¢ ile

iligkilendirildi (Jameson, 1994).
4.2. Post-Endiistriyel Toplum

Postmodern baglamda degerlendirilen post-endiistriyel toplumu anlamak igin pre-

endiistriyel ve endiistriyel doneme iliskin 6zelliklerin belirlenmesi gerekmektedir.

Endiistri oncesi toplumlarda tarim, madencilik ve balik¢ilik gibi ugraslardan
bahsedilebilir. Doga ile direkt bir temas s6z konusudur. Topragin islenmesine dayali

bir ekonomi anlayis1 goriilmektedir. Yiiksek karli tretimler s6z konusu degildir.
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Endiistri toplumundaki burjuva egemen anlayis burada feodal yapi ile karsiliginmi
bulmaktadir. Giig, toprak sahiplerinin elindedir. Is¢inin sahip oldugu 6zgiirliik yok
denilecek kadar azdir. KOy yasami, kent yasamina gore daha yaygindir. “Tarimda
makinelesmeye gecilmemis olmasi, ulasimda insan ya da hayvan giicliniin
kullanilmast ve elverigsiz gida saklama ve depolama yontemleri, kentsel niifusun
gereksinimlerini karsilayacak gida stogunun biiylimesini sinirlamist1” (Sjoberg, 2002,
s. 38).

Bilim, sosyal kosullar nedeniyle gelisime ¢ok agik degildi. Uretimde makinelesme
olmadigindan, ilkel ve doga ile barisik yontemler uygulanmaktaydi. Fiziksel gii¢
kullanim1 yaygindi. Hammadde kullanimi s6z konusuydu. Ciftcilik revactaydi.

Calisma kosullarinda sanayi toplumuna gore ciddi farkliliklar vardi.

Calisma, modern cagda endiistrilesme siirecine paralel olarak, toplumsal
yasamda merkezi bir 6nem kazanmistir. Pre-endistriyel toplumlarin “dogal
insan”1 i¢in, calisma ge¢im ig¢in yapilan bir siirectir ve asla “foplumsal
biittinliik” unsuru olmamis ve “6zel alan”a hapsedilmistir. Calismanin
“kamusal alan”da gergeklestirilmesi, modern ¢agin bir irliniidiir. Yine pre-
endiistriyel toplumlarda insanlar simdikinden daha az ¢aligmaktadirlar.
Calisma, biiylik ol¢lide atadan kalma dogal yasama ritmine bagh sezgisel bir
hiinerdir (Bozkurt, 2014, s. 53).

Endiistriyellesme ile beraber isci-isveren dinamiklerindeki degisim ve makinelesme
etkisi iiretimde acgikga goriiliir olmustur. Kapitalizm ile birlikte 6zgiirliigii tadan
birey, ayn1 zamanda da Marksist bir pencereden bakildiginda, biiyiik bir sémiiriiniin
pargasi haline gelmistir. Is¢i sinifinin iirettigi {iriine kars1 yasadig1 yabancilasma, bir

kapitalizm elestirisi olarak kullanilmastir.

Marks’in eserlerini kaleme aldigr sirada, modern endiistri yeni isgiicii
kaynaklari, yeni hammaddeler, yeni teknolojiler ve sosyal hayata yayilmanin
yeni yollarin1 bulmak i¢in siirekli bir arayis icindeydi. Marks buna elestirel
olarak yaklagmigtir, ama insanlarin hayatlarindaki maddi konforlarin
artabilme potansiyelini de barindirdigin1 kabul etmistir. Modernite her
yoniiyle kotii degildir: Insanlarin yasam standartlarm yiikseltmek igin biiyiik
bir kapasiteye sahiptir. Ama Marks, modernitenin yeniliklerinin, kapitalist
ekonomik sistem tarafindan yonetildigini de tespit etmistir ve bunu
derinlemesine elestirmistir (Ward, 2014, s. 121).

“Toynbee, Rostow gibi bazi tarih¢iler endiistri devriminin baslangi¢ tarihi olarak 18.
yiizyili almaktadirlar” (Bozkurt, 2014, s. 5). Bilimsel diisiinceye verilen deger kabaca

bu tarihten sonra ortaya ¢ikmaktadir.
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Fabrikalarin kurulmasi, enerjinin kullanimi, atilim, biiylik karlar pesinde kosma gibi
ozellikler bu yapinin gelismesiyle birlikte tarih sahnesinde kendine yer bulmaktadir.
Mavi yakali iscilerin diizenli ¢alisma saatleri ile tiretime verdikleri destek, hep bir
ilerleme fikri iizerine kuruludur. Insan aklina verilen deger iist diizeydedir.
Aydinlanma ile beraber kol kola seyreden bir siiregtir. “Bilimsel pozitif diisiincenin
gelisimine paralel olarak gelisen ve o donemde sadece Avrupa iilkelerinde goriilen
endiistri toplumu, insanlik i¢in 6rnek bir toplumdur” (Bozkurt, 2014, s. 11). Endiistri

ve modernizm kavramlari ise birbirine oldukga yakindir.

Sanayi toplumunun olumlu yanlarinin yani sira her zaman yiiksek kar beklentisiyle
hareket eden sirketlerin, ¢ocuklar bile ig¢i olarak kullanmasi olumsuz bir yan1 olarak
gosterilebilir. Diisiik maas ile calistirilan isgilerle somiiriilen emek, belirli bir sinifa
yiiksek kazang¢ saglamasi bakimindan kurban edilmektedir. Endiistri toplumunda,
ekonomiyle iliskili olarak ortaya ¢ikan toplumsal siniflardan bahsedilebilir. Ozellikle

burjuva kesiminin gii¢ kazandig1 bir sistem olarak hafizalara kazinmstir.
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Tablo 4.1: Endiistri Sonrast Toplum

Boyutlar

Endiistri oncesi

Endiistri

Endiistri Sonrasi

Uretim sekli

Ekonomik sektor

Doniistiiriilen
Kaynak

Stratejik kaynak
Teknoloji

Temel nitelik

Metodoloji

Zaman perspektifi

Dizayn

Eksen ilke

Dogal maddelerin
islenmesi

Birinci Tarim
Madencilik
Balikg¢ilik

Petrol & gaz
Dogal giig, riizgar,
su kaba insan ve
hayvan

Hammade

El sanatlar1

Artizan, ciftci, el
is¢isi

Sag duyu, stnama
yanilma

Gegmise yonelik

Dogaya kars1 oyun

Gelenekgilik

Fabrika

Ikinci Mal iiretimi
Dayaniklilik
Dayaniksiz

Agir sanayi
Yaratilan, enetji,
elektrik, yag, gaz,
komiir

Mali kapital
Makine teknolojisi

Miihendis, yar1
vasifl

Ampirizm
&Deneyim

Suandaki tecriibelere

yonelik
Fabrikalasmis
dogaya kars1 oyun
Ekonomik biiylime

Isleme ve yen. is.
hizmetler

Ugiincii Transport
Yararlilik

Dordiincii Ticaret
Enformasyon,
Kompiiter, veri
sistemler

Bilgi

Entelektiiel
teknoloji

Bilim adam1 &
profesyonel
meslekler

Soyut teori
modelleri
&simiilasyonlar &
sistem analizleri
Gelecege yonelik

Kisiler arasinda
oyun

Teorik bilginin
kodifikasyonu

Kaynak: aktaran Bozkurt, 2014, s.46

Endiistri sonras1 donem ise, yeni bir toplumsal dinamigin habercisidir. Bu dénem ile

ilgili ¢esitli isimler one siirtilebilir.

Bu yeni toplumu Amittai Etzioni “modernlik-sonrasi ¢ag” (post-modern era),
George Lichtheim “burjuva-sonrasi toplum” (post-bourgeois society),
Herman Kahn “ekonomi-sonrast toplum” (post-economic society), Murray
Bookchin “kitlik-sonrast toplum” (post-scarcity society), Kenneth Boulding
“uygarlhik-sonrasi toplum” (post-civilized society), Daniel Bell “post-
endiistriyel toplum” (post-industrial society), Peter F. Drucker “bilgi
toplumu” (knowledge society), Paul Holmes “kisisel hizmet toplumu” (the
personal service society), Ralf Dahrendorf “hizmet-sinifli toplum” (the
service class society) veya “kapitalizm-sonrasi toplum” (post-capitalist
society), Zbigniew Brzezinski “teknokratik ¢ag” (the technetronic era)
(aktaran Bozkurt, 2014, s. 20).
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Teknolojik gelismelere bagli olarak bilgiye verilen deger artmistir. Kurumsal
sirketlerde ¢alisan is¢i profilleri degismektedir. Hizla profesyonellesen is
diinyasinda, bilgisayar kullanimi fazlalasmistir. Endiistri donemindeki {iretim
anlayisi, hizmete dogru kaymustir. “D Bell, post-endiistriyel toplumunun ilk
0zelligini mallarin tiretiminden hizmetlere yonelisi olarak belirtir” (Bozkurt, 2014, s.
23).

Bilgiye sahip olmak, gii¢lii olmak ile es degerdedir. Bu durum hem devletler hem de
bireyler igin gegerlidir. Internet sayesinde kolay ulasilan bilgi, eski donemlerdeki
gibi sinirli sayida insanin kontroliinde degildir. Bir¢ok bilginin toplandigi internet,
yanlig bilgiye de acik olmasi sebebiyle olumsuz sonuclar da dogurabilmektedir. Bilen
kisinin, bilgi ile kurdugu iliski disaridanlasmistir. “O zaman, bilginin “bilen”
karsisinda biiyiik Ol¢lide disarlikli bir konuma tasinmasi beklenebilir; hem de o

derecede ki, bilen de bilme siirecinin i¢inde onun nesnesi olarak yer aliyor” (Lyotard,

2014, s. 14).

Bilgi bolluguna karsi yapilmasi gereken segici ve siipheci olmaktir. Ozellikle
kiiresellesmenin de etkisiyle dijital platformlarda siklikla yer alan bilgi, kimi zaman
bir video kimi zaman yazi1 kimi zaman da bir fotograf seklinde yer alabilmektedir.

Neyin hakiki oldugunun cevabu ise artik o kadar kolay verilememektedir.

Ornegin bir UFO (Unidentified Flying Objects) goriintiisiiniin oldugu bir videoyu ele
alalim. Goriintii kameranin teknik o6zelliklerine bagli olarak ya da dogadaki 15181
etkisiyle, manipiile edilmeye oldukga aciktir. Insan goziinden farkli olan video
kamera, nesneye istedigi etkiyi verebilmektedir. Goriintiiniin ¢ekildikten sonra
internet ortamindaki dolagimi olduk¢a hizli ger¢eklesmektedir. Milyonlar tarafindan
videonun trettigi bilgiye, ¢ok kisa bir siirede ulasmak miimkiindiir. Milyonlarin

bildigini iddia ettigi bilgi ve bilme siireci ise boylelikle tartigmali hale gelmektedir.

Diisilintirler tarafindan post-endiistriyel toplum Oncesi yasanilanlar ile post-
endiistriyel toplumun getirileri arasindaki farklar genellikle kabul edilmektedir.
Buradaki asil nokta, yeni toplum yapisiyla beraber sekillenen gelecege yoneltilen

olumlu ya da olumsuz bakiglardir.
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Yine hem ilk dénem endiistri toplumu teorisyenlerinde hem de bazi post-
endiistriyel doniisim teorisyenlerinde gelecege yonelik bir iyimserlik soz
konusu.

Ote yandan da olduk¢a koklii bir kopukluk gozleniyor. Séyle ekonomik
yapida endiistri Oncesi toplumun tarimsal faaliyetleri, madencilik, kereste,
petrol, gaz ve endiistri toplumunun mal {iretiminin, agir sanayinin, egemen
oldugu fabrika diizeninin yerini, enformasyon toplumunda bilgisayar, sistem
analizleri, aragtirma gelistirme gibi profesyonel hizmetler ile egitim, saglik
gibi sosyal hizmetler almaya baslamstir.

Bunun yani sira tarim toplumunda hammadde ve sanayi toplumunda finansal
kapital olan stratejik kaynak, daha 6nce de vurgulandig1 sekilde enformasyon
toplumunda bilgi olmustur. Yine ilk iki toplumun el sanatlar1 ve makine
teknolojisinin yerini entelektiiel teknoloji almaya baslamistir (Bozkurt, 2014,
ss. 43-44).

Keskin bir ifadeyle yapilan biitiinciil yaklagimlar toplumsal donemleri agiklamak igin
yeterli kalmamaktadir. Iyi ve kotii skalasina sikismis tanimlar ise hakikati
yansitmamaktadir. Her donemin kendi i¢cinde barindirdigi olumlu ya da olumsuz
sonuclar gozlemlenmelidir. Kapitalizmin sekil degistirdigi bir diinya diizeninde,
endiistri devrimi sonrasi baglatilan ¢ikis yolu arayislari, post-endiistriyel toplumda
daha seyrek goriilmektedir. Pesimizmin bir kismi buradan kaynaklanmaktadir.
Modernitenin ortaya koydugu anlatilara karst olan inangsizlik, Ozellikle
postmodernin bir getirisidir. “Asir1 basitlestirilmis bir ifadeyle diyebiliriz ki,

“postmodern” sayilan tutum, iist-anlatilara kars1 inangsizliktir” (Lyotard, 2014, s. 8).

Her ne kadar yeni diinya diizeni i¢in bilginin dagilimi agisindan bilgiye ulasmanin
kolay oldugunu soylesek de, iktidarlarin giicii ellerinde tutmak isteyecegi
unutulmamalidir. Bu ylizden dijital ortama dair bir kapitalizmden de s6z etmek
olanaklidir. Tam da bu noktada Dan Schiller’in (1999) kullandig1 gibi bir dijital

kapitalizm ile bas basa kalinmaktadir.
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Tablo 4.2: Endiistriyel ve Enformasyon Toplumlarinin Karsilastiriimasi

Endiistriyel toplum Enformasyon toplumu
Yenilik¢i Oz Buhar makinesi Bilgisayar (Bellek, hesap.
teknoloji Temel fonks Fizik. emegin ikamesi | Zihni emegin ikamesi
) ve amplifikasyonu )
Uretim giicii Maddi iiretim giicti Enformas. Uretme giicii
Sosyo- Uriinler Faydali mallar ve hiz | Enformas. Teknoloji, bilgi
ekonomik | Uretim merkezi | Modern fabrika Enformasyon hizmetleri, Bilgi
yap1 Piyasa Yeni diinya, somiirge- | sinirlarinda ve enformasyon
ler tiiketici satin alma alaninda satig
Lider endistriler | giicii Entelektiiel endiistriler Bilgi,
Endiistriyel yap1 | Imalat endiistrisi, mak. | enformasyon end.
kim.end. Matrix endiistriyel yapi1 ayrica
Birincil, ikincil ve dordiincii end.)
ticiinciil endiistriler
Ekonomik yap1 | Mal ekonomisi (is Sinerjik enerji (ortak tiretim
boliimi, tiretim ve tiik. | ve faydalanma)
ayrimt)
Sosyo eko. Fiyat prensibi Amag prensibi
prensip
Sosyo ek 6zne Tesebbiis Gontilli topluluklar
Sosyo-ek sis. Ozel tes. rek. kar. Altyapi, sinerji, top. yar. 6n
Toplum sekli Sinifli toplum Fonksiyonel toplum
Ulusal hedef Kaba ulusal hedef Kaba ulusal tatmin
Hiiktiimet sekli Parlamenter demokrasi | Katilimct demok.
Sosyal degis- Isci hareketleri grevler | Vatandas hareketleri
mede giic mer.
Sosyal problem | Issizlik, savas, fasizm Teror, gelecek soku, 6z. yas
En ileri agama Kitle tiiketimi Yiiksek kitle bilgi iiretimi
Deger-ler | Etik degerler Maddi degerler, temel | Zaman degeri, Self disiplin,
Deger olgiitleri | insan haklari, sosyal katk1

Zamanin ruhu

insancillik
Ronesans (Bireyin
Ozgiirlesmesi)

Globalizm (insan ve doga
sembiyozyonu)

Kaynak: aktaran Bozkurt, 2014, s.41
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4.3. Postmodern Sanat

Calismanin onceki kisminda modern donemdeki yaraticit 6znenin, Kantiyen bakis ile
nasil biricik bir iretimi meydana getirdigi ag¢iklanmistir. Modernizm diye
adlandirilan siirecte, iretilen eserlerin kutsalligi postmodern dénemde alasagi
edilmistir. Cogu zaman postmodern, modern ile bir hesaplagsma halindedir. Bu durum
sOyle agiklanabilir: “Bu hesaplasma, Modernizm’in evrensellik, biriciklik, orjinallik
ve aidiyet meselelerini sorgularken, yerine merkezin 6teledigi mikro sdylemleri ve
politikalari, tiirler arasindaki ayrimlarin dumura ugratildigi pliiralist bir diinya
algisin1 ve miiellefin/sanat¢inin 6liimiinii ilan eden teorik alt yapilar1 yerlestiriyor”

(Sahiner, 2008, s. 11).

Yaratic1 6znenin yitirilmesi, bu donemi tartismali kilmaktadir. Pastiche kavrami ise,
postmodern donemdeki sanat ve sanat¢inin iliskisini anlamlandirmak bakimindan
Oonemlidir. “Bireysel 6znenin kaybolmasi, bunun formel sonucu olarak kisisel
tislubun giderek varligimi yitirmesi, bugilin “pastiche” olarak adlandiracagimiz
neredeyse evrensel uygulamayi ortaya c¢ikartmaktadir” (Jameson, 1994, s. 45).

Pastiche kavraminin, parodiden ayrildig taraf ise asagidaki tanimda saklidir:

Bu durumda parodi kendini, islevini yitirmis buluyor: Artik, yasam siiresini
doldurmustur ve o tuhaf, yeni olusum, “pastiche” yavs yavas parodinin yerini
almaktadir. Pastiche de parodi gibi kendine 6zgili, ya da benzersiz “nev-i
sahsina miinhasir” bir tslup, lengiiistik bir mask, 6l bir dilde yapilan bir
konusmadir. Ancak, pastiche’de parodinin gizli amaglari yoktur, alayci
giidiileri  kopartilmistir, glilme duygusundan ve gegici bir siire i¢in
kullandigimiz anormal dilin altinda saglikli bir dilbilimsel normalligin hala
var oldugu konusunda herhangi bir kanidan yoksun, notr bir uygulamadir
(Jameson, 1994, s. 46).
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Gorsel 4.1: Peter Paul Rubens (1618) Gorsel 4.2: Geoffrey Laurence 2004,
Leucippus 'un Kizlarinin Kagirilig, T.U.Y. (Sanal, "2012") Cabuk Tutun, T.U.Y.
210,5cm x 224cm, Alte Pinakothek, 182cm x 198cm
Munich, Almanya

Baudrillard ise, bu bakisa benzer bir ifade ortaya atmaktadir: “O’na gore
postmodernite, ne iyimser, ne de kotimserdir, sadece yikintilardan artakalanlarla
oynanan bir oyundur’ (aktaran Oztiirk, 2015, s. 35). Sanatcilar, eserlerini
yaratirlarken ge¢mis, onlar i¢in bir malzeme haline gelmektedir. Yaratim siirecindeki
bu radikal degisim postmodern donemde etkilidir. “Jameson’a gore pastis, nostaljik
olarak gecmis tarzlara gonderme yapar, ama herhangi bir tarih anlayis1 ve ileriye

bakma arzusu gostermez” (Ward, 2014, s. 35).

Sanat c¢evrelerinde 1970°li yillarin son yarisinda yayginlik kazanmaya
baslayan “Postmodernizm” teriminin kapsami ve smuirlari, bugiin bile tam
anlamiyla netlesmis goriinmiiyor. “Postmodernizm nedir?” adli kitabinda
Charles Jencks, “modernizmin hem devamidir, hem asilmasidir” diyerek iki
olgu arasinda hem bir devamliliga hem bir kopusa isaret ederken, David
Harvey “yapisalcilik sonrasiyla, post-endiistriyalizmle ve biitiin bir yeni
fikirler cephaneligiyle” baglantili gordiigii postmodernizmin son yillarda
tartigmalarin  Olgiitlerini belirleyen, ‘sOylem’ tarzini tanimlayan, kiiltiirel,
politik ve diislinsel elestirinin parametrelerini sekillendiren yeni duygu ve
diisiincelerin bilesimi oldugunu savunmustur. Iletisim teknolojisindeki yeni
gelismelerin ve bir ‘medya toplumu’ haline gelmenin, Soguk Savas
sonrasinda ABD’nin egemenliginde sekillenmekte olan yeni diinya diizeninin
ve ekonomik/kiiltirel kiiresellesmenin etkilerinden soyutlanamaz bu yeni
duygu ve diisiincelerin sanata olan yansimalarini belli bir islupta, tek bir
sanatsal harekette aramaksa, olanaksiz gibidir. Steven Connor, bdyle bir
cabay1 ‘teorik intihar’la es tutarak, ‘“Postmodernizme varmak iizere bir kalkis
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noktas1 bulma cabasiyla elli yilda li¢ kitada yapilan resim ve heykellerin
olaganiistii ¢esitliliginden boyle tek bir iislup normu ¢ikarmaya ¢alismanin®
zorlugundan s6z eder. Bir dizi ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel doniigiimiin
kesisim noktasinda ortaya ¢ikan postmodernizm, 1979 tarihinde Jean-
Francois Lyotard’in “Postmodern Durum” adli incelemesinde one siirdiigii
gibi, modern ¢agin mesrulastirict ‘biliyiik anlatilarinin’ ve insanligin bilim
araciligiyla ilerledigi yolundaki modernist inancin sonudur. Bu agidan
bakildiginda sanatsal modernizmin de sonuna isaret eden postmodernizm,
Charles Harrison’in vurguladigr gibi, 06zlinde “modernizm”in nasil
tanimlandigiyla da son derecede iligkilidir.

Steven Connor’un, muhalif ve elestirel-gogulcu olarak tanimladigr Rosalind
Krauss (1941-), Douglas Crimp (1944-), Craig Owens (1950-90) ve Hal
Foster gibi postmodern kuramcilarin anlayigina gore postmodern sanat,
“iktidarin kurumlarda ve kati1 geleneklerde cisimlesmesi sorununu ele alir;
sanat yapitinin bi¢im ve {lislup bakimindan biitiinliigii talebine ve birey-Sanatgi
kiiltiine kars1 ¢ikar; avangardin gii¢c kaybederek kurumlarin ve piyasanin eline
diismesini basitce kabullenmek yerine avangardi ve modernist sanati
elestiriye tabi tutarak, muhalif sanat pratiginin bicim ve modellerini yeniden
diisiinmeye” c¢aligir. Bu gerceve, “tek degerliligin karsisina ¢ok-degerliligi,
safligin karsisina katisikligi, ‘yapit’in tekliginin karsisina metinlerarasiligi”
koyar. Modernizmin sanat¢i 6zneye ve bireysel tislupculuga atfettigi oneme
karsilik postmodernizm ‘orjinallik’ ve ‘6zgiinliik’ gibi belli basli modernist
ilkelere kars1 ¢ikan yaklasimlari biinyesinde toplar. Sonug olarak postmodern
olarak nitelendirilen siirecte goriilen sanatsal yaklagimlar biitiinii, belli bir
mecraya bagli olmaksizin, resim, heykel, entalasyon, fotograf gibi farkl ifade
bicimleriyle yeni bir kavramsalci sanat anlayisi yaratmis, tek bir sanat
dalinin-6rnegin resmin-digerlerine egemenligine son vererek, disiplinler arasi
ve ¢ogulcu bir anlayis getirmistir (Antmen, 2016, ss. 275-277).

Burada bahsedilmesi gereken sey, postmodern sanatin, ¢izgisel bir degisiklige yol
acmamasidir. Sanat, sanat¢1 ve izleyici liggeninde farkli postmodern etkilerden s6z
edilebilir. Izleyici ile sanatginin bir arada iirettigi eserler, disiplinlerarasi bir anlayisla
ortaya koyulan yapitlar, metanin sanata dahil edilmesi gibi farkliliklar bunlardan
yalnizca bazilaridir. Tabi ki modernizmin yiiksek Kkiiltiir anlayisina karsilik,
postmodernizm bdyle bir yaklasimla sanati algilamaya c¢alismaz. Aksine kitle
kiiltiirtinii sanatlagtirir. Bu durum, bir yandan sanat1 kitlesellestirirken bir yandan da
derinlikten yoksun olan imgelere yol agmaktadir. Tipki Andy Warhol’un Campbell’s
Corba Konserveleri (1962) adli calismasinda oldugu gibi. Aksine, sanatin
yiizeysellikten wuzak, biricik bir yapiya sahip olusu ise yiiksek kiiltiirle
iliskilendirilebilir.
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Gorsel 4.3: Andy Warhol, (1962), Campbell’s Corba Konserveleri, MoMa,
Newyork, ABD

Pop sanati, arazi sanati, erken donem video sanati, enstalasyon, performans sanati
gibi daha adin1 saymadigimiz birgok sanatin geleneksel sanatlar ile ayristig1 noktalar:
kendi i¢lerinde belirlemek miimkiindiir. Bazen giinliik hayattan bir nesnenin sanat
olarak sunulduguna bazen de geleneksel sanat mekani anlayist ile celisen sanat
pratiklerinin gergeklestigine taniklik edilebilir. Cogu zaman sokak ile sanatin

birlikteligi bu ¢aligmalara damgasini vurmaktadir.

Pahali isleriyle tanman popiiler Ingiliz sanatgt Damien Hirst’iin sali giinii bir
Mayfair galerisinin vitrinine yerlestirdigi enstalasyon ¢aligmasi, ayni gece,
eseri ¢op sandigini sdyleyen bir temizlik gorevlisi tarafindan kaldirilip ¢ope
atild1.

Yar1 dolu kahve fincanlari, sigara izmaritleriyle dolu kiil tablalari, bos bira
siseleri, lizerinde boya bulasigr olan bir palet, sovalye, merdiven, fircalar,
seker ambalajlari, ve yere yayillmis gazetelerden olusan eser Eyestorm
Galerisi’nin sergi agilis1 oncesinde diizenledigi V.1.P galasinda tanittig1 siirl
sayidaki eserin temel parcasiydi...
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Bu esere imzasim atan kisi, Geng¢ Ingiliz sanat¢ilar diye bilinen bir grup
kavramsal sanat¢inin en iinlii iiyesi 35 yasindaki Hirst’dl; galerinin 6zel
projeler baskan1 Heidi Reitmaier, bu eserin satis degerini “altili hanelerle” ya
da “yiiz binlerce dolarla” ifade etti ve soyle dedi: “Bu orijinal bir Damien
Hirst.”

... 54 yasindaki temizlik goérevlisi Emmanuel Asare, The Evening Standard’a
yaptig1 aciklamada, “Onu goriir gormez bir ah c¢ektim, ¢linkii her sey
darmadaginikti. Bu bana pek de sanat eseriymis gibi gelmedi. Bu yiizden de
her seyi toplayip attim,” dedi.

... Yasanan karigikliktan {iziintii duymak bir yana, Hirst bu habere “asiri
derecede komik,” diye tepki verdi. Bayan Reitmaier’in soyledigine gore,”...
Hirst, sanatsal calismalarinda sanatin giinliilk yasamla iligkisi {izerinde
durdugu i¢in olaya herkesten ¢ok giildii.” (aktaran Kuspit, 2014, ss. 13-14).

Postmodernin; modern sanata getirdigi elestiriler arasinda modern sanatin mesafeli
olmasi, smirsiz olamayist ve sunulus bigimi vardir. Bu ozellikler, o6zellikle

1960’1lardan sonraki sanat hareketlerinde gézlemlenebilir.

1960’11 y1llarda iiretilen enstalasyonlarin sanatla hayat arasindaki sinirlar1 yok
etme ¢abasi, cer ¢Op gibi gilindelik malzemeleri ‘elit’ mekanlarina sokmak
girisimi ve zaten alisilagelmis sanatsal pratiklerden tlimiiyle farkli ifade
bicimlerine yonelmis olmanin cesur deneyselligi, hem sanatcilar hem
izleyiciler agisindan yeterince muhalif bir durug olarak algilanmstir.

Bu acidan bakildiginda 1960 sonrasinda galeri mekaninin doniisiimii, Brian
O’Doherty’nin  “Beyaz Kiip” te soz ettigi olusumlardan ve mekén
diizenlemelerinden baglayarak genel olarak enstalasyonlara ve diger alternatif
tirlerin c¢ikisina paralel olarak okuyabilecegimiz bir gelisim siirecidir.
Mekana ac¢ilmak ve izleyici katilimi aramaksa, elbette ki yalnizca sanatin
sanatsal olarak dayandigi sinirlari genisletmekle ilgili degildir; sanati
‘tarihsellestirici’ etmenler olarak miizesiyle, galerisiyle, piyasasiyla egemen
kurulu  diizenin  kurumsalligina karsi, donemin alternatif politik
diisiincelerinden beslenen devrimci bir tavrin da ifadesidir. Enstalasyon,
performans, kavramsal sanat, arazi sanati, siire¢ sanati gibi genellikle gelip
gecici Ozellikte olan, kolay kolay metalastirilamayan, tekil nesnenin etkisi
yerine izleyicinin yapitla yalnizca zihinsel degil, fiziksel etkilesiminin deger
tagidigr tiirlerin hepsinin 1960’11 yillarda ortaya ¢ikmasi, rastlanti degildir.
Alternatif pratiklerin ifade edilecegi mekan olarak sanatin ‘dokunulmazlik’
kurallartyla cevrelenmis geleneksel baglami yeterli olmadigi gibi, bu
donemde zaten pek cok sanat¢i icin galerinin veya miizenin kapisindan
girmek ya da girmemek sorunsali, adeta ideolojik bir varolus sorunsalina
donitismiisiir (O’Doherty, 2016, ss. 15-16).
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Gorsel 4.4: Smithson Robert (1970), Spiral Jetty.

Eklektisizm, postmodern uygulamalarda siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Gegmise ait
olan oOzelliklerin, secilerek tekrardan kullanilmasi ve bu yontemle olusturulan sanat
eserlerinin ¢oklu bir yapiya sahip olmasi séz konusudur. “Eklektisizm, kartlari
yeniden karigtirmak ve dagitmak anlamina gelir” (Ward, 2014, s. 42). Burada hem
modern hem de postmodern donem i¢in gegerli olan yaratma eylemini karsilastirmak,
farki anlamak agisindan Onemlidir. Modern sanat, yaratict 6znenin goérece kolay
anlamlandirilamayacak sekilde bir basina ortaya koydugu eserlerle ilgilidir. Sanatci,
sahip oldugu bu yarati becerisi sayesinde toplumdan ayrigir. Yapitlar, biricik ve
orjinaldir. Postmodern donem ise, eklektik olarak olusturulmus eserleri iginde
barindirir. Herkes sanat¢i olabilir. Ayrica seri {iretim, bir sanat olarak

postmodernizmde yer alabilir.
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Gorsel 4.5: Gehry Frank, (1984), Norton House, Venice Plaji, Los Angeles

Mimaride karsimiza c¢ikan eklektik uygulamalar, biinyesinde ge¢misten secilen
parcalar1 barindirmaktadir. Moderni soguk ve sikict olmakla elestirirken postmodern
mimaride eklektik pratikler siklikla kullanilmaktadir. “Yeni”, modern sanat i¢in bir

slogan niteligindeyken postmodern sanatta oldukga tartismali bir hale gelmektedir.

Postmodernist yaklagimlar su sekilde 6zetlenebilir:

Kavramsal sanat: Kavramsal sanat, bir ¢cok form halinde karsimiza ¢ikar, ama
genellikle elestirmen Lucy Lippard’in ifadeleriyle “fikrin 6nem tasidigi,
malzemenin ikincil, 6nemsiz, gelip gecici, ucuz, gosterissiz oldugu ve/veya
maddesel olmaktan ¢iktig1 calismalari igerir. Goriiniise gore “estetik zevki”
terk eden 1970’lerin kavramsal sanat eserlerinin bir¢cogu, dil ve “sanat”
kavramimin kendisiyle ilgilenmistir. Bu yonleriyle, tamamen gorsel bir
deneyim sunan sanat fikrinden net bir kopusu ifade eder. Onemli isimler: Sol
LeWitt, Joseph Kosuth, John Baldessari. Etkilenen isimler: Barbara Kruger,
Martin Creed, Simon Starling.
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Neo-geo: Minimalist bir soyut estetigi, popiiler kiiltiire ve metalara yapilan
referanslarla birlestirir. Onemli isimler: Peter Halley, Jeff Koons, Ross
Bleckner. Etkilenen isimler: Damien Hirst, lan Davenport.

Kendileme ve Simiilasyon: Baudrillard ve digerlerinin teorilerinden
etkilenerek, bagka sanat¢ilarin eserlerinin yeniden iiretilmesi veya
kopyalanmasin1 igerir. Onemli isimler: Richard Prince, Sherrie Levine.
Etkilenen isimler: Glenn Brown, Goshka Macuga. Bir ¢ok ¢agdas sanatgi,
baska sanatgilarin ¢alismalarini “yeniden sahneler” ve ¢ogu zaman bu eserleri
baska ortamlara ¢evirir.

Trans-avangard: Ironik olarak (?) geleneksel malzemeleri, acayip konular1 ve
dekoratif unsurlar1 kucaklayan bir Italyan hareketidir. Onemli isimler:
Francesco Clemente, Sandro Chia. Bunun, mimarideki neo-klasik
“uyanis¢iligin” resimdeki karsiligi oldugu sdylenebilir.

Neo-Disavurumculuk: Almanya’dan kaba, goriinlise gore hizlica yapilmig
figliratif resimlerdir. Alman tarihine ve kiiltiiriine referanslarla doludur. Cogu
kez kasith olarak “primitif’ goriiniir. Onemli isimler: George Baselitz,
Marcus Lupertz. Etkilenen isimler: Martin Maloney, Marlene Dumas.

Eklektisizm: Bir¢ok sanatgi, “yliksek™ ve “algak” kiiltiirden alinmis imajlarla
caligsmistir ve bunlar gesitli tarzlarda birlestirmis veya yan yana getirmistir.
Onemli isimler: David Salle, Sigmar Polke. Etkilenen isimler: Fiona Rae,
Chris Offili.

Zanaat ve Ustaligin geri doniisii: Buradaki temel isim, Ingiliz seramik
sanat¢ist Grayson Perry’dir; kendi alaninda c¢agdas sanat diinyasina
“gecmeye” ¢alisan birkag isimden biridir. Donald Kuspit, Redeeming Art:
Critical Reveries (2000) adli kitabinda, zanaatin “cagdas sanatta gittikge daha
onemli bir konu haline geldigini” ileri stirmiistiir. Cilinkii bu diger biitiin
sembolik degerler gittiginde sanat icin kalan birka¢ degerden biridir.
Postmodernizmde, hi¢ kimse sanata inanmadigi i¢in zanaat ustaliklar1 bu
boslugu doldurmugstur. Sanatta ustaligin (veya ustaliktan yoksunlugun) rolii
iizerine yiiriitiilen bir tarisma icin John Roberts’in The Intangibilities of
Form: Skill and Deskilling in Art after the Readymade (2008) adli kitabina
basvurabilirsiniz.

Iliskisel sanat: Kavramsal sanati ileri karakolu olan iliskisel sanat, ilk olarak
Fransiz elestirmen Nicolas Bourriaud tarafindan 1998’de tanimlanmistir.
Bourriaud iliskisel estetigi “teorik ve pratik hareket noktasini, bagimsiz ve
0zel bir sahadan degil de genel insan iliskilerinden ve sosyal baglamlarindan
alan bir dizi sanatsal pratik” olarak tanimlamustir. iliskisel sanat, modernist
kendi kendine yeterli obje fikrinden ayrilarak, sanatgmin kiiltiirel aktivist
veya “miudahil” olarak olaylara ve kurumlara dahil olmasini gerektirir ve
sanat ile glindelik hayati yeniden bir araya getirmeye yonelik avangard fikri
devam ettirir: “Sanat eserlerinin rolii artik hayali ve litopyact gerceklikler
olusturmak degil, bizzat yasam bicimleri ve eylem modelleri olmaktir.” Bu
bakimdan, Dada ve Siirrealizm’in yani sira 1960’larin neo-avangardlarin
Fluxus etkinliklerini, Durumculugu ve “oluglar’” devam ettirir. Bourriaud, bu
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caligmay1 agiklamak icin interaktiflik ve “kullanici dostu olma” ifadelerini
kullanir ve iliskisel sanatin, internet tarafindan agilan yeni hayali uzamlar ile
baglar kurdugunu ileri siirer. Onemli isimler: Rirkrit Tiravanija, Carsten
Holler, Maurizio Cattelan, Felix Gonzales-Torres, Jeremy Dellar (Ward,
2014, ss. 63-64-65-66).

Gorsel 4.6: Tiravanija Rirkrit, (1990), Pad Thai

Modern sanattaki nesnenin post-nesne haline gelmesi, sanat piyasasindaki
degisiklikler, postmodern sanat¢1 baglaminda postmodern sanat pratiklerinin
yayginlagsmasi, sanat mekaninin doniisiimii, teknolojik gelismelere bagli olarak
ortaya c¢ikan buluslarin sanatsal kullanimlari, postmodernizmin modernizm sonrasi
sanatt farklilastirdigi alanlardan bazilaridir. Bu silirecin modern sanat diinyasina
getirdigi elestirilerden bahsedilebilir. Ancak sorgulama ve tartisma bir kenara
birakilmamalidir. Toptan bir postmodern kabul, anlamin ortadan kalkmasi
bakimindan oldukga risklidir. Derinligin kaybolmasi, siradanlik ve sanatin iginde
barmdirdig1 hakikatin par¢alanmasi sonucu ortaya ¢ikan imgelerin etkisi, giiniimiiz

sanati i¢in halen tstiine diisiiniilmesi gereken bir konudur.
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4.4. Video Sanatinda Postmodern Ac¢ihimlar

Hareketli goriintiiniin gegmisten giiniimiize gecirdigi degisim, iiretim olanaklarini ve
alimlama big¢imlerini etkilemistir. Sinema tarihinin sik¢a basvurdugu ilk yillardaki

hareketli goriintii iretme teknigi, daha sonralar farklilasarak bi¢cim degistirmistir.

Videonun, sanatgilar tarafindan teknolojik gelismelere bagli olarak degisen farkli
kullanimlari, 1960’lardan itibaren giinlimiize kadar gelmektedir. Aracin goriintliyii
aninda Uretebiliyor olmasi, icerigi kaydetmesi ve yeniden oynatmasi gibi ozellikler
bilgi ile iliskilendirilebilir. Daha once de ele aldigimiz gibi, bilginin {iretimindeki ve
dagilimindaki degisim, video lizerinden de okunabilmektedir. Bazi tekniklerle
goriintiiniin manipiile edildigi, boylelikle goriintiiniin ya da bagka bir deyisle merkezi
bir lretim iirliinii olan bilginin, sorgulandigi videolara rastlamak miimkiindiir.
Gériintii ya da bilgi, sanatcilar tarafindan yeniden islenmektedir. Uretim bicimindeki
bu farklilik, deneysellik ile es zamanli yiirlimektedir. Var olan hazir goriintiiler, kimi
zaman bir pastiche kimi zamanda eklektik bir yontem ile ele alinmaktadir. Tabi ki bu
durum cesitli yollar ile sanat¢iya yaratma imkani sunan video aracina, toptanci bir

tavirla mal edilemez.

Aslinda pastiche kavramimin, tamamiyla ayrikst bir sekilde ortaya ¢iktig
sOylenemez. Modern donemde de benzer uygulamalara rastlanilmaktadir. “Pastis
sadece gliniimiiz postmodern zamanlarinin sahip oldugu nitelikte bir sanatsal edim
olmamistir. Modern zamanlarin ¢agdas sanat akimlarina bakildiginda pekala ¢ogul
nesnelerin bir arada kullanildigi sanat eserlerine rastlamak miimkiindiir” (Sahin,
2015, s. 112). Zaten buradan yola ¢ikilarak modern donemdeki kolaj ile postmodern

donemdeki pastiche arasinda bir yakinlik oldugu sdylenilebilir.
Buna karsin pastiche, modern avangart ile uyusmamaktadir.

Modernizm ve estetik anlayist olarak baktigimizda pastise tam olarak zit olan
bir kavramin ortaya ¢iktigindan s6z edebiliriz. Modern zamanlarin sanatini
tanimlayan Avant-Garde kavrami pastis olanla tam olarak zit bir 6zellik
gostermektedir. Avant-garde siirekli olarak yeniyi insa eden bir kavram
oldugu bilinmektedir. Daha 0©nce hi¢ yapilmamis, “sunulmayaninin
sunulmas1” seklinde ifade edilen nosyon modern zamanlarin estetik
onermesidir. Oysa ki pastis gegmisle giiniimiiz sanatinin baglarin1 kuran, eski
anlayis ve fikirlerin yeniye uyarlanmasidir diyebiliriz. Su durumda pastis
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kavramimin eklektik bir yap1 igerisinde kullanilmasi giiniimiiz sanat ve
eserlerinin onemli yap1 taslarindan birisini olusturmaktadir (Sahin, 2015, s.
114).

Nam June Paik'in ¢alismast Global Groove (1973), televizyondaki goriintiilerin
secilerek birbirleriyle montajlanmasi sonrasi olusturulmustur. Bahsedilen eklektik
Ozellik buradan kaynaklanmaktadir. Birgok gorintii, sanat¢inin kigisel tercihi
dogrultusunda secilerek manipiile edilmistir. Videodaki goriintiiler kasitli olarak
bozulmustur. Televizyon estetiginden video estetigine olan geciste gorlintiiniin
bozulmasi, yeni bir estetik anlayigin tartisilir hale gelmesine sebep olmustur.
Televizyonun izleyiciye sundugu derinlikten yoksun goriintiilerin, ister elestirel olsun
ister olmasin sanat ortamina sokulmasi, postmodern donemdeki yiiksek ve alcak
kiiltiir ayrimlarinin bulaniklagmasina bir 6rnek teskil etmektedir. Ayrica sanat
piyasasi ic¢inde avangart giderek kurumsallasir. “Yiiksek-alcak kiiltlir ayriminin
sozde c¢okiisiiniin  merkezi bir yonii, avangard objelerin ve pratiklerin
kurumsallasmas1 ve popiilerlesmesidir” (Ward, 2014, s. 53). Galerilerin bu tarz
videolara yer vermesiyle videonun sanat ortamindaki popiilerligi diigiiniildiiglinde
kurumsallasma ile kastedilen anlasilmaktadir. Erken donem video sanatinda
uygulanan ve Oncii olarak degerlendirecegimiz bir takim tekniklerin ise, sonradan
birgok video klipte kullanilmasi ve popiiler hale gelmesi saptamayi agiklayici

kilmaktadir.
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Gorsel 4.7: Nam June Paik (1973), Global Groove (video)

Yiiksek kiiltiir ve algak kiiltiir tartismalarinin gébeginde, modern sanatin safliga olan
tutkusu da yatmaktadir. Clement Greenberg’in goriisii postmodern ile ciddi bir zithk
teskil etmektedir (Ward, 2014). Greenberg’e gore, ‘“Resimde ve diger sanat
formlarinda 6zerklik ve saflik amaci, gergek sanatin kendini yozlagsmis algak kiiltiire

kars1 bir tiir 6z savunmasidir” (aktaran Ward, 2014, ss. 70-71).

Nam June Paik ve Wolf Vostell gibi videocular ise, boyle bir yiiksek kiiltiir

anlayisin1 benimsememektedir.
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Gorsel 4.8: Wolf Vostell (1968), Electronic Dé-coll/age Happening Room

Televizyondaki goriintiilerin yayin akis1 dahilinde durmaksizin gosterilmesi Jameson

(1994) tarafindan elestirilmistir.

Zira, bir toplam akis durumunda, goziimiiziin 6niinde tiim bir giin kesintisiz
olarak akip duran ekranin igerigi (ya da tam da “kesintisiz” dememek
gerekiyor, zira kesintiler, yani-reklam kusagi adi verilen-aralar var, ancak
bunlar gercekte, tuvalete gitmemiz, ya da bir sandvi¢ atistirmamiz igin bizlere
taninan firsatlardir) gorlinlirde, bir zamanlar “elestirel uzaklik” adim

verdigimiz olgunun biitlinliyle ortadan kalkmasina yol a¢iyor (Jameson, 1994,
s. 111).

Bu yondeki televizyon elestirileri gogu diistiniir tarafindan yapilmistir. “Jameson ise
sOyle bir diislince tasiyor: Postmodern ortamda, televizyon mantigr gibi sokagi da
saran “benzemez goriintii akislar1”, artik video sanati ile hicbir fark olusturmuyor ve
ayni mantik ile hareket etmenin hicbir sanatsal islevi bulunmuyor” (Zeytinoglu,
2014, parag. 6). Daha once de bahsettigimiz gibi, video sanat¢ilarinin televiziiel
goriintlileri kullanmast ve doniistiirmesi Jameson (1994) tarafindan mesafe ile

karsilanmaktadir. “Bunlar, Jameson tarafindan asil kokenlerinden soyutlanmis ve
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kitle kiiltlirii tarafindan yaratilan Onemsiz, ticarilesmis alanda anlamsiz yeni

kombinasyonlarda kullanilan igaretler olarak goriiliir” (Ward, 2014, s. 101).

Meseleye Ozne tartigmasi baglaminda yaklastigimizda, aygit ile karsi karsiya kalan
seyirciden so6z etmek gerekir. Bu seyircinin 06zelligi, videonun siiresine karsi
takindigi tavir ile ilgilidir. “Jameson’in kaygisi, video yapitin “tek yonlii aktif” ya da
interaktif olmas1 degildir; onun i¢in 6nemli olan sey, video ile yiiz yilize kalmis ya da
onunla interaktif bir bag kurmus olan 6znenin “postmodern hali”dir” (Zeytinoglu,
2014, parag. 8). “Video zamaninin ¢aresiz izleyicileri de boylece hareketsiz duruma
getirilmis ve bir siire i¢in, mediumun teknolojisinin bir boliimiinii olusturan daha eski
fotografik 6zneler gibi mekanik yonden biitiinleserek noétralize edilmiglerdir”
(Jameson, 1994, s. 114). Zaten Jameson (1994), postmodern izleyicinin video
sanatiyla ilgili olarak da diisiinebilecegimiz ¢oklu ekran izleme haline de
gondermede bulunur. Paik’in yapmis oldugu diizenlemelerde postmodern bir bag

bulur.

Her seyden once, bakmak iizere hicbir “temsil” yoktur. Kapi, resim, yigin,
metin, bunlardan hig¢biri, kendi ig¢lerinde bizim boéliinmemis dikkatimizin
nesnesini olusturmazlar; ancak, ayn1 seyler, bir Haacke enstalasyonu i¢in, ya
da onunda Otesinde en yanlis yonlendirilmis miize ziyaret¢isinin, Ornegin
video goriintiilerinin igeriginde herhangi bir “sanat” arayacagi Nam June
Paik’in 6ziinde postmodern diizenlemeleri i¢in de sOylenebilir (Jameson,
1994, s. 220).

Derrida tizerinden zaman ve uzam insasinin video tarafindan nasil gerceklestirildigi
onceki boliimde agiklanmisti. Jameson (1994) bu meseleye ¢cok da farkli olmayan
ancak ciddi bir 6znellik tasiyan bir yaklasimda bulunarak katki verir. “Sizofrenik
Stire¢ Fransiz Psikanalist Jacques Lacan’dan alinmigstir. Bu da ‘devam etmekte olan
simdi ‘ile ge¢gmis ve gelecek arasindaki iliskinin kirilmasidir. Boylece sizofrenik kisi;

geemis duygusunu yitirir ve stirekli simdiyle ilgilenir” (Sahiner, 2008, ss. 45-46).

Fredric Jameson’in (1994) lizerinde 6zellikle durdugu bir diger konu ise gosterge
meselesidir. Edward Rankus, John Manning, Barbara Latham yapimciliginda ortaya
cikarilan AlienNation (1979) adli videoyu kitabinda ayrintili bir sekilde inceler.
Videodaki gostergeler arasindaki iliskinin gelisigiizel olusundan bahseder. Yiiksek
kiiltiire ait olarak bilinen bir miizik tiiriinden kitle kiiltiirii olarak nitelendirilebilecek

bir miizik tiiriine gegisin altin1 ¢izer. Hizla gerceklestirilen gorsel bir akisa vurgu
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yapmaktadir. Geleneksel film anlatisalligindan alisik olunan imleyicilerin, bu
videoda yeni bir bicimde sunulduguna inanmaz, aksine daha onceki hallerin izleri
oldugunu o6ne slirmektedir. Bu noktada bir brikolaj ile iliski kurar. Gostergelerin

kendi i¢lerinde birbirleri tarafindan ele gecirildigini syler (Jameson, 1994).

Simdi gosterge ve gerceklik hepten kaybolurlar ve anlamin kendisi -imlenen-
bile sorunsal bir nitelige biirliniir. Geride elimizde kalan, postmodernizm
adimi1 verdigimiz, imleyiciler arasindaki saf ve rastgele oyundur: Burada,
modernist tiirde anitsal eserler {iretilmez, Onceden varolan metinlerin
parcalari, daha eski kiiltiirel ve toplumsal {iretimin binalari, yeni ve
yiikseltilmis bir “brikolaj” i¢inde yeniden dagilirlar; sonug: diger kitaplar
yutan ist-kitaplar, diger metinleri pargalar halinde karsilikli 6ziimseyen {iist-
metinler- en 6zgiin, en otantik formlarin1 deneysel videonun yeni sanatinda
bulan postmodernizmin mantig1 genelde budur (Jameson, 1994, s. 138).

Gorsel 4.9: Edward Rankus, John Manning, Barbara Latham (1979) AlienNation,
29dk.40sn. video, A.B.D
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Videonun sadece kendi teknolojisini kullandigi ve iiretimini bir basina
gerceklestirdigi isler oldugu gibi farkli disiplinler ile bir araya gelerek ¢ogulcu bir
liretim sonucu ortaya ¢ikan sanat pratiklerine de taniklik edinilebilir. Multidisipliner
ve cogulcu yaklagimlar saflik karsitt olarak goriilerek postmodern c¢ergevede

degerlendirilebilir.

David Rokeby Very Nervous Systeme (1986-2000) videonun ¢ogulcu kullanimina iyi

bir ornektir. Cesitli sistemler ile video kameralar bir arada kullanilmstir.

Bu ¢alisma, kullanicinin, hareketlerini takip eden ve onlar1 sentetik sese
doniistiiren yiiksek derece duyarli ve dinamik bir arayiiz kullanarak miizik
yaratmasini saglar. Calisma bu kapsamiyla, kullanicinin teknolojiyi isler
kilmak i¢in kendisinin makine benzeri bir mantiga uyum gostermesini talep
etmekten ziyade, teknolojiyi bilmenin ve diinyayla iletisim kurmanin daha
sezgisel ve fiziksel yollarina uymasindan yanadir. Very Nervous System’deki
kameralar, ilk sensOr-uzamlar ig¢in tipik olan kiiciik bir ‘siyah kiip’lin
siirlarinda ¢aligmaya baglanmak yerine, genis bir alan1 kapsarlar ve insanin
teknolojiyle etkilesiminde belirli bir yolu takip etmesi gerektigi yoniindeki
beklentileri bosa c¢ikararak, hem i¢ hem dis mekanlarda, hem 6zel hem
kamusal baglamlarda yerlestirilebilirler. Rokeby’in yazdig1 gibi: “Bilgisayar
salt mantiki oldugundan, etkilesimin dili sezgisel olmaya yoneliktir.
Bilgisayar sizi bedeninizden kopardigindan, bedeniniz gii¢lii bigimde bagh
kalmalidir. Bilgisayarin yaptiklart entegre devrelerin ufak oyun alanlarinda
meydana geldiginden, bilgisayarla karsilagma insan-ol¢ekli fiziksel mekanda
gergeklesmelidir”. Very Nervous System, iki taraf birbirlerinin beklentilerine
uyum gosterdikce yapilan miizigi degistirerek, kullanic1 ile bilgisayar
arasinda sezgisel, fiziksel bir diyalog gelistirir. Bu kontrol akiskanligi,
herkesin eylemlerinin —maksatli olsun olmasin- ¢aligmayi ve ortami etkiledigi
duygusunu doguracaktir (Shanken, 2012, s. 146).
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Gorsel 4.10: David Rokeby (1993), Very Nervous System, Potsdam

Farkli disiplinler ile bir arada kullanima bir diger 6rnek ise Guy Ben-Ary, Phil
Gamblen, Dr. Stuart Bunt, lan Sweetman, Oron Catts, Steve M. Potter, Tom
Demarse, ve Alexander Shkolnik ortakligiyla yapilan Meart (2004) gosterilebilir.
Video kameralarin da kullanildig1 bu ¢alismada sanat ve bilimin bir aradalig1 s6z

konusudur.

Ik olarak 2001°de Ars Electronica’da gosterilen Fish and Chips projelerinin
dogal sonucu olan SymbioticA, ilk defa 2004’te Cyberart Bibao’da gosterilen
MEART ig¢in ‘yari-canli bir sanat¢r’ demistir. Bu daginik, biyo-robot ¢izim
sistemi, en azindan metaforik olarak, denemis oldugu gibi gercek zamanda
galeri  ziyaretgilerinin  portrelerinin  nasil  ¢izilecegini  dgrenmeyi
amaclamaktadir. Bu sistemin ‘bedeni’, sanat¢1 Phil Gamblen’in tasarlayip, bir
sergide yerlestirilebilecek olan bir robot ¢izim kolu ile bir video kameradan
olusurken; uzaktaki ‘beyni’, Georgia Institute of Technology’deki Multi-
Electrode Array’de (MEA+ART=MEART) gelistirilen binlerce fare beyin
hiicresinden miitesekkildi. Sistem ayrica, beynin ve bedenin internet yoluyla
cok uzaktaki mesafelerden iletisim kurmayi saglayan bir ‘sinir sistemi’ne
sahipti. Oznenin resmi ile portrenin o anki durumu arasindaki farklilikla ilgili
bilgiler, noronlar1 besliyor ve onlari, farklilig1 azaltip siiregle ilgili bilgiler
edinmek Ttizere robot ¢izim kolunu kontrol etmek amaciyla uyariyordu.
Potter’in belirttigi gibi: “Umarim [sistemin] yaptig1 ¢izimlere bakabilir ve
ogrendiginin baz1 kanitlarin1 gorebiliriz. Sonra, hiicresel diizeydeki 6grenme
stirecinin anlagilmasina katkida bulunmak icin kiiltiirlii ag1 mikroskop altinda
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inceleyebiliriz.” Potter ayrica, bu tiir bir disiplinlerarasi ¢alismanin bilimcileri
“sanatin ne oldugu ve yaratici bir varlik ortaya ¢ikarmak icin asgari olarak
neler yapilmasi gerektigi lizerinde diisiinmeye” baslatmaya ikna edecegi
umudu i¢indedir (Shanken, 2012, s. 163).

Gorsel 4.11: Meart (2004), SymbioticA

Video mekanizmasini kendi tercihleri dogrultusunda kullanan birgok sanat¢i, video
sanati tarihi olusturulurken incelenebilir. Cokluk, farkli kullanimlarin Oniini
agmaktadir. Kisisel bir tercih olarak tarihten beslenen The Quintet of the Astonished

(2000) ¢alismasiyla Bill Viola yarattig1 eserin gegmisten izler tasimasina sebep olur.

Viola 2000 yilinda “The Quintet of the Astonished” adli videosunda
Hieronymus Bosch’nin (1474-1516) isa’min &liimiinden 6nce iskence
edilmesi; basma dikenli ta¢ giydirilmesi; Yahudi haham ve romali askerce
alaya alinmas1 konusunu isleyen “Christ Mocket/Alaya Alinmis Isa” (1490-
1500) tablosunu konu almis ve bu tablo karsisinda acima ve iiziinti

duygularin1 mimik ve jestlerle yansitan bes kisinin ruh halini dile getirmistir
(Demirkol, 2008, s. 182).
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Gorsel 4.12: Bill Viola, (2000), The Quintet of the Unseen

Bill Viola’nin bir diger ¢alismasi olan The Greeting (1995) ise sanatg¢inin yaratim
asamasinda tarihi nasil kullandigini gozler oniine sermektedir. Ozellikle modern
yaraticiligin karsisinda postmodern bir durus olarak gdsterilebilir. “(...) 1995 yilinda
yaptig1 “The Greeting/Tebrik” video ses yerlestirmesinde Jacopo da Pontormo’nun
“Ziyaret” (1528-1529) adli tablosundan esinlenmistir. Isa’nin annesi Meryem’in
Azize Elizabeth’i ziyaret olaymi yeniden ele alan Viola, konuyu romantik bir tarzda

islemistir” (Demirkol, 2008, s.182).

Gorsel 4.13: Bill Viola (1995), The Greeting
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Bolim 5

Sonuc¢

Video sanati ile ilgili bir arastirma yazisi1 yazilirken, tarihsel gelismelerin kronolojik
olarak ele alinmasi, biitlinsel bir bakisin yansitilabilmesi agisindan 6nemlidir. Bu
durum, videodaki sanatsal dilin ontolojisine iliskin yazilan bir calisma igin de
gecerlidir. Ancak siiregler kendi igerisinde derinlemesine incelenmelidir. Bu tez,
videoya iliskin ¢esitli olgular1 arastirirken olgulara sebep olan siireclere dair

¢ikarimlarda bulunmaktadir.

Erken donem video sanati ile ilgili bir video estetiginden bahsedilecekse, bu

durumun kesin olarak televizyon estetigi ile iliskili oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Gostermek ve gormek arasindaki farktan yola c¢ikarak gorme eyleminin video
aygitina ait bir 6zellik oldugu sdylenebilir. Denetime tabi tutulmamis goriintiiniin,
aygitin kullanicisina sagladigi ayricalik, 6zgiirliikk baslig1 altinda degerlendirilebilir.
Bu nedenle gérme eyleminin 6zgiirliik ile olan iligkisi, gdsterme eyleminin denetim

ile olan iligkisiyle bir karsitlik olusturur. Bu karsitlik, video ve televizyon ile ilgilidir.

Interaktif sanatin izleyiciyi izleme halinden gikarip aktiflestirmesi, olumlu bir 6zellik
olarak gosterilebilir. Geleneksel anlayisin aksine izleyicinin ortak bir yaratict
konumuna getirildigi ¢calismalara video sanat1 alaninda da sik¢a rastlanilmaktadir. Bu
noktada dikkat edilmesi gereken, sanatin bir gosteriye doniistiiriilmesi meselesidir.
Sanatin i¢inde barindirdigi hakikat, bu gosteriyle birlikte yok sayilmamalidir.
Hakikat korundukga etkilesimli sanatin giicii de ortaya ¢gikmaktadir. Aksi bir durum
ise; siradanligin, s1gligin ve gosterisin hakim oldugu, oyun ile sanatin i¢ ice gectigi

uygulamalara neden olmaktadir.

Farkli disiplinlerin bir araya gelerek sanatsal iiretimler gerceklestirmesi sanattaki
yaraticihigin smirsizligi ile ilgilidir. Fluxus anlayisinin arkasinda yatan asil giic,
disiplinleraras1 sanat i¢in de gegerli olan 6zgiirlik kavramidir. Bu agidan video
aygitinin sanatgilar tarafindan gergeklestirilen ¢cok yonlii uygulamalarinda Fluxus,

Oonemli bir rol oynamaktadir. Disiplinlerarasi bir anlayisla ortaya ¢ikan sanat
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caligmalarinda kapsayict bir anlayisin hakimiyetinden s6z edilebilir. Bu sekilde
ortaya koyulmus calismalara, tek bir disiplin ile yaklasmak ¢ogu zaman bir tarafin
algilanmamasiyla sonucglanacaktir. Disiplinlerarasi ¢alismalara biitlinsel bir anlayisla

yaklasmak ise olumlu bir degerlendirmeye yol agacaktir.

Video sanatinin ¢ok yoOnliiliige izin veren uygulamalari g6z Onilinde
bulunduruldugunda, bu sanat disiplinini postmodernizm ile sinirlamanin olanaksiz
hale gelecegi anlagilmaktadir. Arag, sanat¢inin 6znelligine dayali sinirsiz kullanim
alanina sahiptir. Gerek aygitin sanat¢iya Uretimde sagladigi cokluk, gerekse
postmodernizmin kaygan bir zeminde durusu sebebiyle, video sanatina ydnelik
toptan bir postmodern yakistirma tez siiresince yapilmamistir. Bu tez, sanatcilar
tizerinden goriilebilir olan postmodern olgulari video sanati ¢ergevesinde arastirip
orneklerle birlikte ortaya koymaktadir. Postmodern kavramlar, postmodern algi ile
birlikte diisliniildiigiinde, baz1 video sanatgilarinin iirettigi sanatsal pratikler

tizerinden goriilebilir hale gelmektedir.
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Ozgecmis

18 Nisan 1988 tarihinde istanbul’da dogan Alican Bayhan, Saint Michel Fransiz
Lisesi’ni 2008 yilinda bitirdikten sonra Fransa Marc Bloch Universitesi’nde Gosteri
Sanatlar1 Boliimii’nde 2 sene egitim almistir. Egitim hayatina Beykent Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Oyunculuk Boliimii ile devam ederek {iniversiteden 2014
yilinda mezun olmustur. Mezun olduktan sonra kurucusu oldugu tiyatroda
calismistir. Bu siire zarfinda yetigkin tiyatrosunun yani sira miiziklerini kendi
besteledigi ve yapimciligini tstlendigi ¢ocuk oyununu da sahnelemistir. Mesleki
hayatina oyunculuk yaparak bir siire devam ettikten sonra aragtirma alanina yonelmis
ve Isik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii’'nde Sanat Kurami ve Elestiri Yiiksek
Lisans Boliimii’nii okumaya hak kazanmistir. Halen tiyatro oyunlar1 yazmaya devam

etmektedir.
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