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ONSOZ

Video, endiistri devriminden sonra pek ¢ok kitle iletisim aract gibi hayatimiza girmis
ve barindirdigi kolay kullanim ve erisebilirlik olanagiyla kisa siirede yayginlagmistir.
Bu calismada videonun fiziksel yapisi ele alinarak, teknolojik ve sanatsal kesif stireci
toplumsal ve teknolojik baglamda degerlendirilmistir. Videoyu sanat ortamina dahil
eden Oncii sanatgilar olarak Nam June Paik ve Joseph Beuys sanatsal ifade bigcimleri
ve eserleri lizerinden incelenmistir.

Stiphesiz ki tiim sanat disiplin ve akimlar1 arasinda bulunan organik bir bagin
varligindan sz edebiliriz. Video sanatin1 bagimsiz bir olgu olarak degerlendirmek, bu
sanatin etkinligini algilama agisindan oldukg¢a yaniltict olacaktir. Bu nedenle video
sanatinin etkilesimde bulundugu sanat akimlarn tartigilarak, videonun sanatsal
malzeme olarak degerlendirilis siirecine katkilarindan sz edilmistir. Bu inceleme
sadece akimlar {izerinde sinirli kalmamis, resim, heykel, enstalasyon, film ve fotograf
gibi disiplinler video sanat ile karsilagtirmali olarak ele alinmistir.

Bu calismay1 meydana getirirken her konuda yardimci olan, degerli tavsiyelerini
esirgemeyen tez danigsmanin Saym Prof. Mehmet Resat BASAR’a, calisma boyunca
goriisleriyle yol gosteren Sayin Dog. Safiye BASAR’a, Marmara Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Kiitiiphanesi yonetici ve c¢alisanlarina, manevi desteklerinden
dolay1 sevgili anne ve babama siikran ve minnetlerimi sunarim.

Subat, 2018 Mesut Batuhan CANKIR
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VIDEO SANATININ GORSEL DISIPLINLERLE ETKILESIiMI

OZET

Endiistri devrimi insanlik tarihini bir¢ok agidan etkilemis toplumsal bir olaydir.
Toplumsal diizen yeniden belirlenmis, farkli siiflar ortaya ¢ikmis ve teknolojik
anlamda gelismeler meydana gelmistir. Bu teknolojik gelismeler arasinda topluma ve
sanata en c¢ok tesir eden ise kitle iletisim araglari olmustur. Bu araglarin
dezenformasyona ac¢ik anlatim bi¢imi kitle kiiltiiriinii yaratmis, yeniden {iretim imkant1
ise sanatcilara kendilerini ifade etmek i¢in farkli yollar arama ihtiyaci hissettirmistir.

Farkli ifade bi¢imi arayisindaki bazi avangart sanatcilar ise bulunduklar1 donemin kitle
iletisim araglarini sanatsal bir malzeme olarak degerlendirme ¢abasi i¢ine girmislerdir.
Fotograf ve filmin yasadig1 bu farkli geleneksel islevinin disindaki degerlendirilme
stireci, elektronik goriintii i¢in de gecerli olmustur. Elektronik goriintii, kendisini var
eden televizyonun toplum iizerindeki etkisine karsi sanat ortamina dahil edilmistir. Bu
eylemi gerceklestiren Oncii sanat¢ilar bir nevi ¢6ziimii, problemin kendisinden
saglamiglardir.

Birinci boliimde videonun kesfini hazirlayan toplumsal ve teknolojik gelismeler
incelenmis, videonun fiziksel ve teknik oOzelliklerinden bahsedilmis ve sanatsal
ortamima dahil olma siireci degerlendirilmistir. Ikinci béliimde ise video sanatinin
temelini olusturan Fiitiirizm, Konstriiktivizm, Dada, Pop Art, Kavramsal Sanat ve
Fluxus sanat akimlar1 incelenerek, tarihsel siire¢ igeresinde sanat malzemesinin
degisimi gozlenmistir. Ugiincii boliimde ise resim, heykel, enstalasyon, fotograf ve
film gibi sanat disiplinleri estetik ve teknik acidan video ile karsilagtirilmig benzerlik
ve farkliliklarindan bahsedilmistir.

Anahtar Kelimeler: Video Sanati, Gorsel Sanatlar, Sanat Akimlari
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INTERACTION OF VIDEO ART WITH VISUAL DISCIPLINES

ABSTRACT

The industrial revolution is a social act that has influenced human history in many
ways. The social order has been redefined, different classes have emerged, and
technological developments have taken place. In the context of these technological
developments, the influence of mass media has mostly been on art and society. The
disinformation nature of these instruments has created mass culture, and the possibility
of reproduction made artists feel the need to search for different ways to express
themselves.

Some avant-garde artists seeking different forms of expression have struggled to
evaluate the mass media of their time as an artistic material. The evaluation process
outside of this different traditional function of film and photography also applies to the
electronic image. The electronic image has been incorporated into the art scene against
the influence of the television that created it on society. Leading artists who have
realized this action have provided a kind of solution from the problem itself.

In the first part, the social and technological developments that prepared the discovery
of the video were examined, the physical and technical features of the video were
mentioned and the process of being involved in the artistic environment was evaluated.
In the second part, the art movements of Futurism, Constructivism, Dada, Pop Art,
Conceptual Art and Fluxus which are the basis of video art were examined and the
change of art materials in the historical process was observed. In the third part, the
similarities and differences of art disciplines such as painting, sculpture, installation,
photography and film are compared with video in aesthetic and technical terms.

Key Words: Video Art, Visual Arts, Art Movements
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1. GIRIS

Tarihsel siire¢ icerisinde bir¢ok sanat disiplini ve hareketi gelisim gostermis, belirli bir
stire varligin siirdiirmiis ve yerini kendinden sonra gelen bir baskasina devretmistir.
Bu sanat dallar1 ve akimlar1 yapilarinda bazi farkliliklar barindirsa da bir zincirin
halklar1 gibi birbirlerine baglilik gdstermektedir. Her sanat disiplini ya da akimi
kendinden oncekilerin izlerini tasimis, sonrakiler igin ise yol gosterici olmustur. Bu
baglamda bir sanat disiplini ya da akimini1 tek basina ele alarak degerlendirmek ve onu
digerlerinden bagimsiz bir olgu olarak goérmek hatali olacaktir. Bu sonsuz etkilesim,
bircok sebebe iligkin olarak gecerliligini siirdiirmiis ve kabul gérmiistiir. Eger yasami
gozlemlersek degisimin hi¢bir zaman aksamadiginin ve siirekli oldugunun kolayca
farkina variriz. Herakleitos’un sOyledigi gibi; degismeyen tek sey degisimin
kendisidir. Sanatin da yasamin bir pargast oldugunda goriisiinden yola ¢ikarsak bu

devinim ve degisiminden payini1 almamasi miimkiin degildir (Altunay, 2004: 25).

Sanat tarihindeki bigim, iislup ve akim konusundaki degisimlerinin ana tetikleyicisi
cogu zaman toplumsal dinamikler olmustur. Sanat eserini gerceklestiren sanat¢inin
icinde bulundugu toplumdan bagimsiz hareket etmesi ya da yalitilmis bir bicimde
hayatin1 stirdiirmesi diigiillememektedir. Ayrica sanat¢i tarafindan {iretilen eserin hedef
kitlesinin, sanat¢inin ig¢inde bulundugu toplum oldugu gercegi unutulmamalidir.
Toplumbilimciler insanlik tarihindeki 6nemli degisimleri degerlendirerek, toplumsal
gelisimi iic ana baslik altinda siralamiglardir. Bu basliklar “endiistri 6ncesi toplum”,
“endiistri toplumu” ve “endiistrisi sonrasi toplum” seklinde tanimlanabilmektedir.
Tiim bu basliklarin “endiistri” kelimesini igermesi, iiretim siirecini etkileyen endiistri
devriminin insanlik tarihindeki Oneminin bir gostergesi niteligindedir. Sanatin
toplumsal yonii de ele alinarak, tarih boyunca ortaya ¢ikan sanat dallar1 ve akimlarin

toplumsal ve kiiltiirel yapilari, ideolojik ve ekonomik sdylemleri incelendiginde



endiistri devriminin belirleyicili§i gbze c¢arpmaktadir. Endiistri devrimini kisaca
Ozetlemek gerekirse tarim ve zanaatin baskin oldugu bir ekonomiden, makine

iiretimine dayali ekonomiye geg¢is olarak tanimlanabiliriz.

Endiistri devrimin neden oldugu tiim bu toplumsal gelismeler sanat ve sanatin
iiretiminde radikal degisimlere yol agmistir. Onceleri zahmetli bir yéntem olan baski
teknigi ile yedinden iiretim, fotograf makinesinin icadu ile oldukga basit ve hizl1 bir hal
almigtir. Fotograf makinesinin bu kusursuz kopyalama yetenegi sanatgilari farkli
iiretim arayislarina itmis, daha sonra fotografin kendisi de bir disiplin olarak sanat
ortamina dahil olmustur. Fotograf makinesinin bu duragan bir sekilde goriintii
olusturma yetisi sonralar1 yerine hareketli goriintii olan filme birakmistir. Kitle iletigim
araclar etkisini genisleterek, giindelik hayatimizin 6nemli bir pargasi haline gelmistir.
Radyonun elektromanyetik dalgalarla es zamanli olarak sesi aktarabilmesi,
goriintiiniin de benzer yontemler uygulanarak aktarilabilmesi i¢in ilham kaynag:

olmustur.

1.1. Video Nedir?

Hareketli gorlintiiniin film ile kayit altina alinabilmesinin ardindan, haraketli
goriintiiniin elektronik ortamlarda yaratilmasi ve iiretilen bu elektronik goriintiilerin
uzaklara aktariminin ¢alismalarina baslanmistir. Ozellikle de sesin kaydedilebilmesi
ve es zamanli olarak radyo yayinlari ile aktarilabilmesinin olanakli bir hale gelmesiyle
birlikte, nesnelerin goriintiilerinin de bir yiizey lizerinde yeniden {iretilmesi ve aktarimi
icin yapilan ¢alismalar belirli bir ivme kazanmistir (Altunay, 2004: 111). Bu ¢alismalar
paralelinde bircok deneme ve kesif yapilmis ve elektronik goriintii, yani video icat
edilmistir. Ik elektronik goriintii ¢alismalarmin 1602°de fosforun bulunmasiyla
basladig1r varsayilmaktadir (Ingmar, 1983: 73). Bu kesfin ardindan teknolojinin

gelisimine bagli olarak 19. ylizy1lin sonlarina kadar 6nemli bir gelisme yaganmamustir.

“Elektronik goriintiiniin bulunmasi i¢in yapilan en onemli deneme, 1873
yilinda  Irlandali  bir telgrafci  olan Andrew May tarafindan
gerceklestirilmistir. May, stk dalgalarini elektrik akimina ¢evirmenin bir
volunu bulmugstur. May, 1817°de Berzelius'un buldugu selenyum adl
maddenin 1s1ga karsi tepki gosterdigini ve elektrik akimlarinin bu
maddeden karanliga gére giines 1s1gindan daha kolay etkilendigini fark
etmistir. 1907 yilinda ise Boris Rosing, Rusya’da alicida katot isinli bir



tiip ve vericide de aynali tamburlardan olusan, ilk mekanik taramali
televizyon sistemini gercgeklestirmistir. Bu ¢alismalarla birlikte teknoloji
tarihinde ilk kez, televizyonda gériintiilerin yeniden olusturulabilmesi igin,
goriintiintin satir satir taranmast ve elektronik goriintiintin satirlarin
veniden birlestirilmesi ile olusturulabilecegi belirlenmistir.” (Rigel, 1991:
23)

Bir elektronik goriintii, video aktarim araci olan televizyon, tarihindeki en biiyiik
sigrayisini 1936 Berlin Olimpiyat Oyunlar1 sirasinda yapmustir. {1k kez elektronik
goriintii ve sesin eszamanli olarak canli yaymi gerceklestirilmis ve Olimpiyat Oyunlari
180.000 kisi tarafindan izlenmistir. Ses ve goriintiiniin eszamanli olarak kilometrelerce
uzaga beyaz bir ekran lizerinden iletilmesi, yakin bir gelecekte televizyonun ne kadar
giiclii ve yaygin bir kitle iletisim ve dagitim araci olacaginin bir gostergesi olmustur.
Elektronik goriintiiniin dagitimini yapan bu yeni kitle iletisim araci, daha sonra dikkat
ceken 15181 ile bir Oykii anlatma, propaganda, ticaret, meta olusturma, kitleleri

yonlendirme yetenegine sahip olacaktir.

Elektronik goriintii diger sdylemi ile video, bir iletisim aract ve mesaji kitlelere ileten
bir iletisim ortamidir. Videonun bu islevi onun sanat ortaminda, bir sanat malzemesine
doniismesinin de Otesinde bulunmaktadir. Mesaj1 gorsel ve isitsel bir bicimde
elektronik yontemlerle kodlamaktadir. Gergek goriintii ve seslerin imgelerini kodlama
yontemi ile yeniden iiretmektedir. Film gibi hareket ve sesi barindirir ancak filmden
farkli olarak bunu eszamanli yapabilme yetisine sahiptir. Video gorsel ve isitsel
duyuma yonelik bir aragtir. Fotograf ve film gibi kendi olusturdugu yiizey iizerinde
gercekleri imgelemektedir. Cam ekrani belgelerin iiretildigi, dykiilerin anlatildig bir

ortama doniistiirmektedir.

“Elektronik goriintiiniin televizyonla biitiinleserek ortaya koydugu
cogaltim aract kendisinden oncekilerden, ozellikle de fotograf ve filmden
cok farklidir. Bu fark videonun teknolojik olarak gériintii olusturma
bigiminden kaynaklanir. Videonun goriintiisii elektronik olarak ekranda
belirir. Ekran, 1sikli noktaciklardan meydana gelen bir yiizeydir. Yani
elektronik goriintiiniin kendisi isiktir. Fotograf ve filmde ise goriintii, 15tk
yvansitma yoluyla ortaya ¢ikar. Elektronik gériintiiniin bu yapisal farklilig

bir ¢ogaltim teknoloji olarak goriintii ve ses seklinde bilginin



depolanmasiyla  birlikte dogal olarak videoya yeni olanaklar

sunmaktadir.” (Kilig, 1995: 10)

Video ve film kullandiklar1 ortak gdrsel iislup birbiri ile etkilesim i¢inde olmalarina
kars1 aralarindaki temel farki teknolojileri ve {iretiminde kullanilan materyal
olusturmaktadir. Videonun icadindan giiniimiize kadar yaygin bir sekilde kullanilmasi
onun goriintii iretme sisteminin oldukca basit bir sekilde ¢alismasi ve kolay kullanimi
ile ilgilidir. Kolay kullanim ve az maliyet videoyu, filme gore daha ¢ok tercih edilir
kilmistir. Video, fotograf ve filmde oldugu gibi kimyasal bir siirecten gegcmeye ihtiyaci
yoktur. Teknolojinin gelismesi ile birlikte kayit yapilan materyalin bant ve kasetten,
daha az maliyete sahip dijital disk ve hafiza kart1 gibi kayit ortamlarina evirilmesi
videonun kullanimin1 daha da yayginlastirmistir. Vehbi Belgil’in videonun maliyeti
ve kolayligi hakkindaki goriisleri su sekildedir; Video, filme kiyasla daha fazla
kolaylik ve az maliyet sunar. Filmde negatif ve pozitif seritler kullanilir, videoda ise
goriintii ve ses elektromanyetik dalgalar veya lazer 15181 ile banda aktarilir. Film,
negatiften, pozitife ¢evrilmesi i¢in olduk¢ca zaman alan ve masrafli olan banyo
islemine ihtiya¢ duyar, videoda ise ¢ekilen goriintli eszamanli olarak izlenebilir. Film
makineleri biiyiik bir hacme sahipken, video kayit cihazlari olduk¢a kiigliktiir ve

cekilen goriintiiniin izlenmesi i¢in televizyon ekrani yeterlidir (Belgil, 1983: 8).

Gelisen teknoloji ve video araglarini ile mobil telefonlarin entegre olmasi videoyu
giiniimiizde daha da ulasilabilir ve kullanilabilir kilmis, videonun farkli bir sekilde
evirilmesine Onayak olmustur. Giiniimiizde video ticari ama¢ ve sanat malzemesi
olmak diginda video goriintiileme web siteleri ve sosyal medya platformlarinin da
katkisi ile kisisel giinliik kullanim, egitim, spor ve toplumsal olaylar1 goriintiilemede

oldukea tercih edilen bir ara¢ haline gelmistir.

Iletisimci Prof. Dr. Unsal Oskay ise videonun potansiyeli ve yapabilecekleri hakkinda
1983 yilinda su sekilde dngoriide bulunmustur; Videonun, yalnizca toplumun belirli
yerlerinden toplumun diger kesimlerine enformasyon, duygu, kanaat ve deger akitip
agilayan, ya da pekistiren bir ara¢ olmak yerine kitlelerin kendi yagam deneyimlerinin
hayata katkida bulunacak bilgilere yetilere doniismesine yardim edecek bigcimde
kullanilmas: ile, kendisinin ve toplumun geleceginin kendi ellerinde oldugunu
hisseden vatandaslar olusturabilir. Insanlarimiz, iletisimin, siyasetin, hayatin gercek
Ozneleri haline gelebilir. Kiiltiir ve sanattan nasiplerini alabilirler. Kentlerimiz

¢coplerden, siddetten, umutsuzluktan, kayitsizliktan kurtulabilir. Miizigimiz, gerceklik



kargisinda kendi sdylemini gelistirebilen insanlarimizla, degisik goriislerin iletile
bilirligi ile birlikte gelisebilir. Yeter ki videonun toplumumuzdaki bu ilk
yayginlagsmalari ve kurumlagmasi ile birlikte demokratik ortam olusturulabilsin

(Oskay, 1983: 12).

1.2. Video Sanatinin Ortaya Cikis Siireci

Video sanatinin ortaya ¢ikmasinda, 1960’larda ticari televizyona karsi olusan tepki
onemli bir rol tistlenmistir. Bu tepki o donemde diinyada gelisen 6zgiirliik¢ii, sosyal,
bariscil, protest ve diinyayr degisebilecegine inanan diisiince ile de paralellik
gostermektedir. Ozel televizyon sirketlerinin gelirlerini ticari reklamlardan saglamasi
ve bu nedenle programlarin sikca kesilip izleyicilerin bu reklamlara maruz kalmasi,
farkli bircok televizyon kanali olmasina karsm sunulan yaymin igerik olarak
benzerligi, izleyicinin spesifik bir se¢im hakkina sahip olmamasi, televizyonun siyasi
fikirlerin asilandig1 ve kitlelerin yonetme amaci giidiildiigii bir propaganda aract haline
doniismesi bu tepkinin baslica sebepleri arasinda gosterilebilir. Kapitalist sistemin en
giiclii kontrol araglarindan biri olan televizyon yaymciliginin videonun gelisimine
sagladig1 en onemli katkisi ise, videonun bir sanatsal malzeme olarak yeniden ele
alinarak televizyon yayinciligini bir diigman olarak gormesi ile olmustur. Televizyon
yayinciliginin bu denli i¢i bos olmasi bir sanatin dogmasindaki diyalektik temelleri
olusturmustur. Sanatgilar televizyon yayinciligi ile kendi silaht olan videoyu
kullanarak savasmislardir. Bir baska deyis ile sorunu ¢6zmek i¢in sorunun kendisinden

¢Oziim iiretmislerdir.

Televizyonun, toplumu yansizlastirma c¢abasi, zamanla kendi i¢inde biiyiilii bir yap1
kazanmakta, aracin durdurulamaz niteligi de bu durumu olduk¢a hizlandirmaktaydi.
Temelde sabit bir hiza sahip bu arag; seyretmeseniz, dikkat vermeseniz, uyusaniz,
caligsaniz dahi yerini korumakta ve kendisini basari ile gizleyerek unutturmaktaydi.
Izleyenlerine goreceli olarak sonsuz segenek sunarak, birini se¢melerini ve
stkilmamalarin1 amaglamaktaydi. Giin gegtikce artan ve izleyiciyi yakalamak igin
birbiri ile yarigan televizyon kanallari, birbirlerinden farkli olduklarini iddia
etmekteydi. Ancak izleyiciler iletiye bir kez yakaladiginda hepsi ayni hapishaneye
gonderilmekteydi. Bu hapishanede hapsedilen izleyiciler kisisel olarak iyilestirilmeyi
arzulamakta ve bastan c¢ikarilmig oldugunun duygusuna kapilmaktaydi. Televizyon

tarafindan iyi insanlardan olusan ideal bir diinya yaratiliyor, bu diinyada farkli etnik



kokenden insanlar, kadinlar korkutuluyor ve kurban oluyorlardi. Kisacasi televizyon

artik zararli bir igerik sunmaktan 6teye gidemiyordu (Ross, 1995: 88-89).

Teknolojik bir sanat olarak degerlendirebilecegimiz video sanati, teknik goriintii
iiretiminin sanat ortamindaki bir yansimasi olarak da kabul edilebilir. Video sanatin
altyapisini olusturan en 6nemli teknolojik gelisme video teknolojisinin bulunmasidir.
Video sanatinin ortaya ¢ikmasina neden olan bir baska teknolojik gelisme ise, video
kameralarin yapisindaki degisimdir. lk ortaya ¢iktiklarinda oldukga agir olan ve
sadece stiidyolarda kullanilabilen video kameralarin sanatsal bir ortam olarak
diistiniilmesi zorluklar icermektedir. Boyle bir ortamda tagiabilir video kameralarin
bulunmasi gorsel isitsel teknolojilerin gelismesi agisindan 6nemli bir rol oynamis,
video sanatinin ger¢ek anlamina biirlinmesine neden olmustur. Tasinabilir video
kameralarin sinirs1z olanaklari, sanatgilarin videoyu bir sanat ortami olarak kullanmasi

icin cazip bir hale getirmistir (Altunay, 2004: 157-159).

Tasinabilir video kamera, kullanicisini stiidyo ortamindan kurtararak, aracini diledigi
yere tasiylp, goriinti kaydetme olanagi saglamistir. Boylelikle daha 6nce
goriintiilenemeyen yerlerin taginabilir video kamera ile goriintiilenme imkan1 dogmus,
sanatsal bir bakis agis1 kazaniminin yolu a¢ilmistir. Tasmabilir video kamera,
videonun sadece yayinci profesyonellerin disinda farkli meslek gruplarina ve halka
ulagmasini saglamistir. Kullanicilar taginabilir video kamera ile glindelik yasamlarini,
siradan anlarint kayit altina almig, ucuz maliyeti ve es zamanli olarak ses kayit
saglamasindan dolay1 fotograf makinesi yerine tercih etmeye baslamislardir.
Videonun ucuz maliyeti sadece fotograf makinesinin yerini almakla kalmamis onun
aligkanliklarini da yerle bir etmistir. Fotograf ve filmin maliyeti ve zor ulagilabilirligi
nedeniyle giizel kiyafetler giyip, bir araya toplanarak fotograf cektirme gelenegini de
yikarak, giindelik anlarmin gorsellestirilebilecegi algisin1 yaymistir. Takim elbiseler,
stk elbiseler icindeki insanlar video ile birlikte yerini giindelik kiyafetler igindeki
insanlara birakmistir. Fotograf ve filmde onceden planlanan, diizenlenmis, mizansen
goriintiiler, taginabilir video kamera ile birlikte sarsint1 ve titreme i¢inde miidahale
edilmemis, 6zensiz goriintiilere doniismiistiir. Tasinabilir video kamera kullanicisinin
elinde deneysel bir araca doniigmiistiir. Bunun nedenini kullanan kisinin araca hakim
olmamasi ve amatorliigii olarak da degerlendirebiliriz. Film kameras: maliyetinden
dolay1 higbir zaman halka inememis, toplumsal kullanim alani bulamamis, fotograf

makinesi ise kolay kullanimi ile duragan kareler yaratmakta fazla bir beceriye ihtiyag



duymamigtir. Hareketli goriintii tireten bu elektronik arag film ve fotograftan oldukga
yaygin olarak amatdr kullanim alanina sahip olmustur. Bu genis kullanim skalasindan
dolay1 uzun siire deneysel bir ara¢ olarak kullanilmis ve bu kullanim amatoér video

olarak adlandirilmistir (Altunay, 2013: 21-22).

Fotograf ve filmde oldugu gibi video da kesfinin ilk yillarinda ticari amacla
kullanilmisg, daha sonra yeni bir jenerasyon tarafindan estetik kaygilar ile sanatsal bir
malzeme olarak yeniden kesfedilmistir. Fotograf teknolojisi, bir ressamin zamanini
alarak trettigi bir portre ya da peyzaji, ¢ok kisa bir siirede yiizey iizerine aktarma ve
cogaltma imkanini saglamistir. Bu teknoloji ticari kaygiyla uzun siire kullanilmis ve
yayginlagsmistir. Fotograf teknolojisinin sanatsal bir malzemeye doniismesi ve estetik
kaygilarla icra edilmesi, icadindan uzun bir siire sonra August Sander ve Man Ray

tarafindan gergeklestirilmistir (Kilig, 1995: 9).

Fotografin icad1 6zellikle resim sanatinda koklii degisiklere neden olarak birgok sanat
akimin dogmasina dnayak olmustur. Fotografin durgun kareleri daha sonra Eadward
Muybridge tarafindan “bir at kosarken dort ayagi birden ayn1 anda yerden kesilir mi?”
sorusuna cevap ararken hareketlendirilmistir. Muybridge ardisik olarak ¢ektigi bir atin
hareket goriintiilerini art arda oynatmasiyla hareketli goriintii yani filmin
kesfedilmesine katki saglamigtir. Film icadinin ilk yillarinda Thomas Edison ve
Lumiere Kardesler tarafindan ticari amagla kullanilmig, kamera sabit bir zemine
yerlestirilerek giindelik hayattan gorilintiiler kaydedilmistir. Filmin sanatsal
malzemeye dontligsmesi ise Sergei Eisenstein, Dziga Vertov ve Charlie Chaplin gibi
yontemlerin ¢alismalariyla gerceklesmistir. Benzer asamalar video i¢in de paralellik
gostermis, gecerli olmustur. Videonun kullaniminin tarihsel siireci bu yonden fotograf
ve filme oldukca benzemektedir. icadinin ilk yillarinda televizyon kanallari tarafindan
ticari amaclarla kullanilan video daha sonrasinda sanatsal malzeme olarak yeniden

kesfedilmistir.

Video, sanatginin iiretim sagladigi, diger medyalarda bulunmayan renk ve bigimlere
sahip elektronik bir malzemedir. Ancak bu malzemenin sanatsal olarak kullanimi1 bize

yeni bir sanat tiirii “video sanat1” olarak adlandirmamiz i¢in yeterli midir?

Fransiz video sanati uzmani1 Fonds Dany Bloch, 1970’lerin arastirmaci sanat anlayisi
dahilinde degerlendirilebilecegini ancak bu donemde sanat¢ilarin artik bir arastiriciya
doniistiigii goriisiinde bulunmustur. Bloch’a gore; video kamera ve bant, sanat¢1 i¢in

boya tlipti ve firgalar1 kadar onemli hale gelmis, sanatin ireticisi teknoloji ve



elektronik araglarla dogrudan dogruya bir baglanti i¢indedir. Video, plastik sanatcilar
tarafindan ilgi ile karsilanmigtir. Sanatgilar videonun getirdigi gorsellik, iletisim,
estetik ve yeni teknoloji olanaklari ile bir seyler bulma ¢abasi igerisine girmis, yeni
goriintiiler iiretme ve gorsel anlatimla kavramlar sunmayi video vasitast ile
ogrenmistir. Buna karsin videoyu bu yontemle kullanan sanatcilar bile, onu diger
0zglin sanatlardan ayirmis, hatta tlim sanat tiirlerinin diginda tutmuglardir. Video sanati
hakkinda yazilan teorik ve elestirel yazitlarin bircogu, videoyu diger iletisim
araclarinin disinda degerlendirmistir. Sanat eserine degerini veren dgenin izleyicisinin
bakis acist oldugundan yola ¢ikarsak sanatin ve bilimin mubhtelif alanlarinda etkinlik
yiirliyen bilim ve sanat insanlar1 videodan iist diizeyde yaralanmas1 ongoriilmektedir

(Bloch, 1983: 13).

Prof. Dr. Sezer Tansug, Bloch’tan farkli bir yaklasimdan bulunarak videonun sanatsal
malzeme olarak kullanimi konusunda daha tutucu olmus ve bu yeni sanat1 yerden yere
vurmugstur. Video sanatinin onciisii Giiney Koreli sanat¢t Nam June Paik’in “Nasil ki
kolaj teknigi yagliboya resim yerini almigsa, goriintii tiipli de beyaz perdenin yerini
alacaktir ve giinlin birinde sanatcilar, bugiinkii firganin yerine elektronik aletlerle
calisacaklardir” sdzlerinden yola ¢ikan Tansug; Paik’in bu diislincesini resim sanatinin
1960’11 yillarda i¢inde bulundugu kriz ile iliskilendirmistir. Elektronik goriintiiniin
degil fircanin, kursun kalemin bile yerini almasinin oldukca giic oldugunu dile
getirmistir. Video, ilgiyle izlenilebilir ya da sikici olma 6zellikleri disinda mesaj iletme
diizeyine sahip sanatsal bir malzemeye doniisiimiinii tamamlayamadig1 ¢ikariminda
bulunmugtur. Tansug’a gore; video teknolojisinin gelisimine kosut olarak sanatsal
anlatim yollarinin zorlanacagi agiktir. Ancak en ileri kosulda bile video karmasik bir
goriintii dili yaratarak, alt kiiltiir etkinligi olmaktan ileriye gidemeyecektir. Optik bir
bask1 aracina doniiserek bireyi yabancilagtirmaya yonelik yetisi vardir. Video sanatini
ortaya cikisindaki insani televizyona kole olmaktan kurtarma diisiincesinin aksine onu

daha ¢ok kolesi yapar (Tansug, 1997: 57-58).

Toplum bilimci Prof. Dr. Emre Kongar videonun insanlar1 yabancilastirma,
bireysellestirme yetisinin diginda ayn1 zamanda toplumsallastirici islevini de 6ne siirer.
Ses ve goriintiiyli es zamanli olarak bize sunan video, kisiyi bilyiileyerek bagka
diinyalara gotiirebilir. Ustelik bu ziyaret olanagi evimizin rahathig: ile birlesmis
durumdadir. Video, kendimize ait bir adada yasama olanag1 saglar. Dis diinyadan

korunmus bu adada her sey bize 6zgiidiir. D1 diinyay1 tehlikeli ve diigman olarak



goren birey bu tehlikeli ortamdan kendisini izole ederek diledigince saatlerini
harcayabilir. Giinlik yasamin sikintilarint unutma konusunda alkol ve uyusturucu
etkisinden farksiz, toplumdan kagmak i¢in miikemmel bir aractir. Video tiim bu
olanaklara sahip olmasinin yaninda ayrica toplumsal bir isleve de sahiptir. Her video
kaset iyi, koti, ¢irkin, giizel gibi belli toplumsal mesajlar barindirir. Bu mesajlar
dogrudan bireyin bilincine ulagir. Birey tarafindan ¢6ziimlenen mesajlar sonucunda
videonun toplumsallastirict islevi belirlenir. Onemli olan kiiltiirel, sanatsal ve siyasal
acidan bakildiginda bu toplumsallastirma hangi kural ve degerlere gore yapildigidir.
Bu siireg, videoyu seyreden bireyin i¢inde buldugu toplumun degerlerine uygun ya da
tiimiiyle bagimsiz ve farkli olabilir. Farkli olmasi durumunda birey iginde yasadigi
toplumdan tiimiiyle uzaklasacak, duygusal ve zihinsel yabancilagsma gerceklesecektir.
Eger toplumsallagma bireyin icinde yasadigi topluma uygun ise bu toplumdan kagis
ve dis diinyadan izole olmak gibi degerlendirilen video seyretme eylemi Ozilinde

topluma baglanis islemi olarak adlandirilabilir (Kongar, 1983: 10-11).

Video sanatinin ortaya ¢ikmasinda yasanan teknolojik gelismeler haricinde, sanatinin
her alaninda oldugu gibi toplumsal nedenler de 6nemli rol oynamistir. Biitiin sanat
akimlar1 olusum siireglerini tamamlayabilmek i¢in gerekli sartlarin yerine getirdigi bir
ortama ihtiya¢c duymustur. Sanat alani i¢cinde gerceklesecek yeni bir yaklagim, bir
onerme ortaya c¢ikmak i¢in uygun toplumsal kosul ve gelismeleri beklemek
zorundadir. Sanatta ortaya ¢ikan yeniliklerin bu gerceklesecek kosul ve gerekliklere
bagli oldugunu ¢ikariminda bulunabilecegimiz gibi, her toplumsal ortamin da kendi
sanatini iirettigi tezine de varabiliriz. Bu fikri video sanat1 lizerinden degerlendirirsek
yasanilan toplumsal ortam ve teknolojik gelismeler bu sanatinin ortaya ¢ikmasina
neden oldugu gibi ayni zamanda video, toplumsal islevi ile video sanatinin
gerceklesmesi i¢in ihtiya¢ duyulan gerekli ortami yaratmistir. Toplumlar durmadan
gelisen organik bir yapidir. Toplumlar arasi ¢esitli farklar goz edilebilecegi gibi, her
toplum tarihsel siirecte bir degisim i¢inde bulunabilir. Bu degisim esasen toplumun
kabul gordiigii fikirlerin ugradig1 degisimdir. Sanat¢inin ve sanatin i¢inde yasadigi bu
toplumun degisimine tepkisiz kalmasi diisiiniilemez. Bu baglamda sanat kavraminda
gerceklesen degisimleri, toplum ve sanat iligkisi {izerinden toplumsal olaylardan
bagimsiz ele almak oldukca yanlistir. Tek basina degerlendirildiginde bireysel bir

diislinlin {riinii olarak ele alabilecegimiz eser, sanat¢inin i¢inde buldugu toplumsal



yapinin izlerini barindirir ve bu yapidan bagimsiz diistiniilemez (Altunay, 2004: 130-

133).

Sanat1 ve sanatciy1 en ¢ok etkileyen toplumsal olaylardan biri de sanayi devrimidir.
Seri iiretim olanagina sahip bu devrim, elektronik sanat caginin hazirlayan en énemli
stirectir. Endiistri devriminden Once birey kas giiciinii kullanarak ihtiyac1 kadar
iiretmis, devrim ise sagladigi seri liretim ile birlikte iireticiye az maliyet ile ¢ok {iriin
sunmustur. Thtiyag fazlasin1 pazarlamakta ve her zaman daha az maliyetle daha fazla
iiretme giidiisiinde bulunan {iretici, makinelerin gelisim siirecini hizlandirmistir.
Gelisen makineler iiretimin temelini olusturmus, insani iiretimin merkezinden
uzaklagtirmigtir. Makineler insana yardimci konumdayken bu siire¢ insan1 makinelere
yardimc1 konuma getirmistir. Yeteneklerinin ritmi ile ¢alisan zanaatkarlar, endiistri
devrimi ile birlikte makinelerin ritimlerine ayak uydurmak zorunda kalmis, toplumda
oldukga sayginlig1 bulunan bu meslek grubu iizerine giydigi gémlekle toplumun taban
sinifi olan is¢i sinifina doniigmiistiir. Tarim topluluklart is istthdamindan yararlanmak
icin kentlere go¢ etmeye baslamis, kent niifuslar1 hizla artmistir. Sanayi devriminin
getirdigi bu yeni diizen yasamin her alaninda oldugu gibi sanat1 da etkilemistir. Sanati
din, burjuvazi ve aristokrasinin etkisinden uzaklastirmistir. Kentlesme ile birlikte
kiliseler, katedraller ve burjuva odaklar1 sanatin mekani olmaktan ¢ikmais yerini sergi
salonlarina birakmis, sanat ve sanatci tiiketim kiiltiirline uyum saglamistir (Altunay,

2004: 134-139).

Sanayi devrimi ile birlikte gelen makineleseme ve seri iiretimin maliyeti diislirmesi,
insanlara daha Once ulasamadiklar1 mal ve hizmetlere ulagsma imkani yaratmistir.
Ulasim ve iletisim alaninda yasanan teknolojik gelismeler smurlar1 ve fiziksel
mesafeleri ortadan kaldirmis, bilgiye erisimi kolaylastirmistir. Mal ve hizmetlerin
dolasimi da bu gelismelerin paralelinde ivme kazanmis, uluslararasi etkilesimi
saglayarak kiiltiirel etkilenmelere neden olmustur. Bireylerarasi etkilesimde yiiz ylize
iletisimin yani sira kitle iletisim araglar1 kullanilmaya baslanmus, kitle iletisim araglari
kiiltiirleri sentezleyerek kitlesel iiriinlerini yaratmistir. Uretim giicii yerine bilginin
giicii 6nem kazanmis, sanayi devrimine bagli olarak olusan yeni toplumsal diizen,
iretim ve tiiketim bicimlerini yapilandirarak giiniimiizdeki toplumsal siniflarin
temelini atmistir (Altunay, 2013: 27-27). Sanayi devriminin neden oldugu tiim bu
teknolojik ve toplumsal gelismeler sonucunda kiiltiir; seri iiretime bagl,

pazarlanabilen, tiiketilebilen bir olgu olarak sunulmaya baslanmigtir. Kiiltiir
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standartlastirilmig bir meta, bir endiistri iirinii haline gelmis, kiiltiirel ve sanatsal
degerler oziinden uzaklagarak kiiltiir endiistrisi icinde sermayeye, kapitale hizmet

etmeye baglamistir.

Frankfurt Okulu temsilcilerinden Theodor W. Adorno ve Max Horkheimer kiiltiir
endiistrisinin {irlint olan kitle kiiltiirii kavramini ortaya koyar ve bu kavram tizerinden
elestirilerde bulunur. Adorno’ya gore; kapitalizmde iiretim piyasa i¢indir ve {riinler
insanlarin ihtiyaglarini ve arzularini karsilamaktan ¢ok, daha fazla sermaye edinmek
icin Uretilir. Giiniimiiz kiiltlirii her seyi tek tiplestirmis, benzerlik kazandirmistir.
Sanatsal diisiince iiriinleri, radyo, filmler ve dergiler tek bir sistemin {iriiniindiir ve
hepsi s6z birligi igindedir. Kiiltiir iiretim standartlari olan herhangi bir meta gibi
sanayiye doniligmiis, kiiltiirel iiretim kapitalizmin ayrilmaz bir pargast haline gelmistir.
Kiiltiir endiistrisi Urettigi meta sanat eserlerini sergilerde, televizyonda, radyoda
bedava, halk hizmeti ad1 atlinda sunar, oysaki bu eserlerin bedeli emekgi kitleler
tarafindan ¢oktan ddenmistir. Tiiketicisine ilgi ¢ekici olay Orgiileri ve goriintiiler ile
vaatlerde bulunur, ancak vaat edilen haz siirekli ertelenir ve higbir zaman
gerceklesmez. Parlak adlar ve imgelerin uyandirdig1 arzular i¢indeki insan, kagmak
istedigi renksiz giinliik yasamin siradanligi ve renksizligine maruz kalir. insanlarmn
hicbir zaman arzularina kavusamamasi, bulunduklar1 yoksunlukta giilerek doyuma

ulagmas1 hedeflenir (Adorno, 2007: 72).

Kiiltiir endiistrisi sanat¢inin iirettigi tiim sanatsal degerleri 6zlinden koparmistir. Eserin
0z degerinden cok, kiiltiir endiistrisi i¢cindeki pazarlama degeri 6nem hale gelmistir.
Sanatin toplumsal ve teknolojik gelismelerle birlikte seri iiretebilir olmasi sanat
yapitinin biricikligi kavramini da tartigmaya agmistir. Sanatin 6zii tektir ve ait oldugu
mekanla iliski kurarak bir anlam kazanir. Seri tiretimle birlikte sanat artik sadece ait
oldugu yerde degil, takvimlerde, kitaplarda, cantalarda, tisortlerde kisacasi her
yerdedir. Sanatin bilumum endiistriyel {iriinlere taginmas1 onu mekansal baglamandan
uzaklagtirarak anlamini kaybetmesini saglar. Boylelikle eser sergilendigi ya da

karsilagildig1 her yerde farkli anlamlandirilir.

Frankfurt Okulunun bir diger 6nemli temsilcilerinden biri olan Walter Benjamin’e
gore; sanat eseri tarihin her déneminde kopyalanabilir olmus, insanlar birbirlerini
taklit etmistir. Ogrenciler yeteneklerini gelistirmek, ustalar eserlerini yayginlastirmak
birtakim kisilerde ticari gelir elde etmek i¢in bu tiir girisimlerde bulunmustur. Ancak

sanatin teknik olarak kopyalanmasi yeni bir siirectir. Yunanlar sanat yapitin1 dokme
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ve basma yontemi ile kopyalayip, ¢ogaltabiliyordu ancak bunlar yalnizca bronz,
terakota ve sikkelerdi. Geri kalan tiim yapitlar essizdi ve kopyalanmiyordu. Ahsap
oymayla birlikte grafiksel iiriinlerin yi1gin halinde kopyalanma imkani dogdu, onu
graviir, 6zgiin baski, litografi takip etti. Litografi teknigi kopyalamay1 farkli bir boyuta
tasidi. Litografiyi diger kopyalama tekniklerinden ayiran en 6nemli 6zellik kireg tast
ve miirekkep ile elde edilen iiretiminin, bir aga¢ blogunun oyulmasi ya da bakir
levhanin daglanmasindan daha basit olusuydu. Bu sanatcilara eskisi gibi yiginlar
halinde kopyalamanin yerine, her giin farkli bir grafik sekil iiretebilmenin yolunu agt.
Ancak biitlin bu kopyalama teknikleri fotograf makinesinin yarattig1 etkiyi sanat
tizerinde yaratmadi. Fotograf makinesi ile kopyalama siireci ilk kez herhangi bir
yetenek gerektirmeden, iireten kisiyi sanatsal yiikiimliiliiklerden kurtardi. Gorsel
kopyalama iglemi i¢in sadece objektiften bakmak ve deklansére basmak yeterliydi.
Oysa ki en milkemmel kopya bile 6ziin yerini tutamaz. Eserin simdi ve burada olusu,
varligint korudugu zaman igindeki yeri onun bir defalik var olusunda gizlidir.
Kopyalama teknigi, eserin 6ziinii geleneklerinden kopararak, onun bir defalik varolusu
yerine yiginsal bir varolus sunar. Sanat yapitinin kopyalanmasi, izleyicisi ile
arasindaki iligkiyi de derinden etkilemistir, eserin toplumsal degerinin kaybolmasina
neden olur. Bir eserin toplumsal degerinin azalmasi izleyicisinin elestirel tutum ve
edindigi haz ile ters orantilidir. Geleneksel olandan elestirisiz haz alinirken, yeni olan

tiksinerek elestirilir (Benjamin, 2014: 93-112).

Sanat yapitinin kopyalanabilir olmast, seri iiretimi ve kitle iletisim araglari ile iletimi
sonucunda her endiistri {iriinii gibi tiikketimi de miimkiin kilmistir. Jean Baudrillard’a
gore; cevremizdeki tiim nenelerin, hizmetlerin ve maddi {iriinlerin ¢ogaltilabilir olmasi
tiketim ve bolluk durumunu yaratmaktir. Bu durum icindeki insanlar tiim
zamanlardan farkli olarak, ¢evrelerince baska insanlarla degil nesnelerle kusatilmistir.
Insanlarin alisveris aliskanliklar1 kitle iletisim araglarindan gelen iletiler tarafindan
sekillendirilmektedir ve bu islem sonuncunda tiiketim toplumu meydana getirilmistir.
Insanlar, nesneler caginda onlarin ritmine ve kesintisiz olarak gelisine gore
yasamaktadir (Baudrillard, 1997: 15-16). Nesne ve hazza yonelik tim tiiketim
davraniglarinin, arzunun metaforik ya da dolayl ifadesi ve farklilastirict gostergeler
tizerinden farkl bir toplumsal deger kodu iiretilmesi amacina hizmet eder. Tiiketimde
belirleyici olan nesneler toplami iizerinden birey ¢ikar islevi degil, gostergeler toplami

tizerinden degerlerin toplumsal degis tokusu, iletisimi ve dagitimidir. Tiiketimin 6zl
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bir haz iglevi degil, iiretim islevidir (Baudrillard, 1997: 91). Giinlimiizde teknik,
endiistriyel, medyatik nesneler ve her tiirden yapit kendisini gostermek, ifade etmek,
okunmak, kaydedilmek, fotograflanmak istemektedir. Birey bir nesneyi kaydettiginde,
okudugunda ya da fotografladiginda bunu 6z iradesi ile yaptigini diistinmektedir ancak
bu nesnelerin diinyasinda bir figlirandan 6te degildir. Bu eylem nesnelerin istegi ile

gerceklesmektedir (Baudrillard, 2014: 39).

Tiim bu toplumsal ve teknolojik gelismelerin baglaminda, kitle iletisim araglarinin
etkisinde yetisen ilk nesil olan 1968 kusagi sanatin biitiin disiplinlerini oldukga
etkileyen bir toplumsal hareketin onciisii olmustur. II. Diinya Savasindan sonra olusan
toplumsal tepkiler 60’11 yillarin ikinci yarasinda zirveye ¢ikarak savas karsiti, insan
haklar1 savunucusu, tiiketim toplumunu elestiren, antikapitalist bir hareket
dogurmustur. Ilk kivileimmin Paris’teki Sorbonne Universitesi'nde okullarmin
kapatilmasini protesto eden dgrencilerin eylemi ile ¢akildig:r bu hareket kisa siirede
tiim diinyaya yayilmistir. Sanayi devrimi ile birlikte olusan is¢i sinifi, seri {iretimin
kaleleri olan fabrikalar1 iggal etmis, grevler yapmistir. Protestocular “kaldirim
taglariin altinda kumsal var” slogani ile kendilerine kars1 koyan polise direnmekle
kalmamis ayn1 zamanda sanayi devriminin bir diger 6nemli sonucu olan kentlesmenin
gostergelerinden birine de savas agmiglardir. Amerika’nin Vietnam’da siirdiigii savas
politikas ile Atlantik Okyanusu’nun obiir kiyisina da sigrayan bu toplumsal hareket
paralelinde hippi, rock gibi sistem karsit1 bir¢ok alt kiiltiir yaratmistir. 68 kusagini daha
onceki jenerasyonlardan ayiran en énemli 6zellik veriye ulasimindaki farkliliklardir.
Gazete ve radyo haricinde televizyon gibi farkli bir kitle iletigsim araci ile diinyay1 daha
farkli algilayabilen, ¢oklu kaynaklardan bilgi akigina sahip bu nesil, uzakta olup biteni
gorebilme, farkliliklari taniyabilme imkanina sahip olmustur. Bu hareket sonucu
degisen toplumsal yapi, teknolojik gelismeler ile birlikte video sanatinin ortaya

cikmasindaki dinamikleri olugturmustur.

1960’larm ikinci yarisinda yaganan, video sanatini etkileyen bir diger 6nemli gelisme
ise “Portapak” isimli taginabilir video kameranin 1965 yillinda Sony Sirketi tarafindan
piyasaya siiriilmesidir. Yayin endiistrisindeki ilerlemeler sonucunda, televizyon yayin
teknolojisi, yayinci profesyonellerin disinda tiim halka indirgenerek, satin alinabilir
duruma getirilmistir. Bu durum sanatgilarin videodan yaralanabilmelerini ve sanatsal
malzeme olarak degerlendirmelerini miimkiin kilmistir, bir televizyon istasyonunda

calisgan Nam June Paik tasinabilir kameranin ilk 6rneklerinden olan bu iiriinii New
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York’ta satin almig, videoyu sanatsal malzeme olarak degerlendirerek sanat ortamina

dahil etmistir (Marshall, 1995: 33).

Sekil 1.1 : Sony Portapak Taginabilir Video Kamera

1.3. Video Sanatimin Oncii Temsilcileri: Nam June Paik ve Joseph Beuys

“Nam June Paik elektronik goriintiiyii sanatin ortamina sokan oéncii
sanat¢idir. Elektronik goriintii iizerine 1960°h yillarda yapilan ilk
denemeler, Nam June Paik’in ekrandaki elektronik goriintiiyii bir
miknatisin yardimiyla bozmasindan, kayit edilmis bir video bandini
oynatirken goriintiiniin zaman hizina elle yapilan miidahalelerden
olusmustur. Elektronik goériintiiniin olusum stireci ya da ¢iktist iizerindeki
calismalar sonucunda ortaya ¢ikan bu siirrealist goriintiilerin ve ses
kusagindaki kayitlarin ne ozii ne de sonucu agisindan televizyonla bir
iliskisi vardir. Ilk video sanatcilar tasinabilir video kamera ve kayit
aygitlart kullanarak ve elektronik goriintii olusturma sisteminin yapisal
ozelliklerinden kaynaklanan deneysel ¢alismalarla ise baslamislardir.”

(Kilig, 1995: 10-11)

Video sanatini ele aldigimizda akla ilk gelen isim Koreli sanat¢t Nam June Paik’tir.
Videoyu sanat ortamina dahil etme konusundaki devrimci ¢ikisi yiiziinden ilk baglarda
“Kiiltiirel Terorist” olarak nitelendirilen sanatc¢i, daha sonralari “Video Sanatin

Mikelanjelo’su”, “Video Sanatinin Babas1” gibi unvanlar kazanmistir. Sanat hayatinin
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ilk yillarinda sasirtict ve sok edici miizik performanslari sergileyen Paik, avangart
sanat ¢evrelerinin dikkatini performanslarindan ¢ok ilging tavirlariyla ¢ekmistir. 1960
yillinda kendisini izlemeye gelen seyirciler arasinda bulunan John Cage’in kravatini
makasla kesen sanatci, daha sonra Cage’in de i¢inde bulundugu “Fluxus” sanat
akimina dahil olmustur. 1963 yillinda Almanya’nin Wuppertal sehrinde 13 televizyon
ekranini bir araya getirerek karmagik goriintiiler sergileyen Paik, tirettigi bu elektronik
resimle sanat tarihinin ilk video-sanat gosterimini gergeklestirmistir. 1970 yilinda ise
Japon miihendis Shuya Abe ile tasarladig1 “Video-Synthesizer” ile herkesin Mondrian
ya da Monet benzeri goriintiiler ortaya koyabilecegini kanitlamak istemistir.
Goriintiileri degistirme, bozma ve yeniden iiretme imkani saglayan bu arag, video

sanat1 i¢in de bir doniim noktas1 olmustur (Baraz, 2007: 38).

Sekil 1.2 : Nam June Paik

1976 yilina gelindiginde ilk retrospektif sergisini Koln’de gerceklestiren Paik, birkag
yil sonra Diisseldorf Sanat Akademisi’nde egitmen olarak goreve baglamistir. Nam
June Paik’in dikkat ceken baglica caligsmalar1 arasinda video heykel olarak
degerlendirebilecegimiz 1986 tarihli “Robot Aile: Anne” ve “Robot Aile: Baba”
sayilabilmektedir. Monitor ve radyo kasalariyla insan formunu yakalayan bu ¢aligma,
geleneksel heykelin 3 boyutlu fiziksel yapisini edinmekte basarili olmustur. 1995

yillinda Uluslararas1 4. Istanbul Bienali’ne katilan sanatgi bir baska video heykel
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ornegi olarak “Kore Savasi’nda Olen Tiirk Askerleri i¢in Agit” isimli ¢aligmasini

sergilemistir (Arapoglu, 2008: 251).

Sekil 1.3 : Nam June Paik’in Robot Ailesi

Sorgulayan bir yapiya sahip Paik, Marksist diisiinceyi benimsese de “Marksizim neden
entelektiiel cevrelerce modadir da Keynesciligin  kotiidiir?” diye sormaktan
cekinmemis, inanglarina uygun yasamasi halinde Kore savasindan 6lmesi ya da Kuzey
Kore’de dgretmenlik yapmasi gerektigini belirtmistir. Paik sanat ortamina video ve
televizyon ekranini eklemenin yani sira bu kitle iletisim araglarini elestirerek,
medyanin seks, siddet, a¢ gozliiliik, kibir ve aldatma disinca higbir sey sunmadigini
dile getirmistir. Televizyonu geleneksel islevinden ayristirarak farkli bir anlam
ylikleyen Paik, onu bazen elektronik bir tuval bazen de bir heykelin li¢ boyutlu nesnesi
olarak degerlendirmistir. Paik’in bu eylemi sanatgilarin giindelik hayatimiz icinde
bulunan nesne ve araglara farkli gézle bakabilmemizi saglamistir. Paik kendisini su
sekilde tanimlamistir; “Kendimi Joseph Beuys gibi ressamlardan, John Cage gibi
bestecilerden daha asagida goriiyordum. Farklt bir alan bulmam gerekiyordu.
Almanya’da savas swasinda radar operatorliigii yapmis birisi, bana radar
ekramindaki dalgalardan c¢ok ilging resimler ¢ikacagini anlattiginda, elektronik

ressam olabilecegim aklima geldi” (Baraz, 2007: 40).

Video sanatinin iizerinde durulmasi gereken bir diger 6nemli temsilcisi ise Kavramsal
ve Fluxus gibi sanat akimlar1 i¢inde yer alan Alman sanatci1 Joseph Beuys’tur. Resim,

heykel, enstalasyon, video-performans gibi sanatin bir¢ok alaninda iiretim gosteren
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Beuys, sanatin bireysel islevi haricinde onun toplumsallastirici yoniine de vurgu
yapmaktadir. II. Diinya Savasi’nda Alman ordusunda pilot olarak gorev alan Beuys’un
savas sirasindaki deneyimleri, sanatinin diislinsel temellerini olusturmada énemli bir
role sahiptir. Sanatg¢i, savast ve tiim savas deneyimlerini bir insanlik sugu olarak

degerlendirmektedir.

Resimlerinde, performanslarinda ya da ¢agdas heykellerinde siklikla 6li ya diri
hayvanlar, kiirkler, tiiyler gibi dogaya ait organik materyaller kullanan Beuys i¢in
ozellikle yabani tavsanin 6nemi, onu hayvanlar alemin bir temsilcisi olarak gormesi
sebebiyle oldukca fazladir. 1965 yillinda gergeklestirdigi “Olii Bir Tavsana Resimler
Nasil Agiklanmali” performansi sanat¢inin bu diisiincesini yansitir niteliktedir. Ayrica
giindelik nesneleri de sik¢a sanat malzemesi olarak degerlendiren Beuys bunlarin
arasindan “kece” ile farkli bir etkilesime sahiptir. Orduda goérev aldig1 sirada Kirim’da
ucak kazasi gecirmis ve Tatarlar tarafindan bulunarak iyilestirilmek amaciyla yagla
kaplanarak, keceye sarilmistir. Kegenin onun viicudundaki bu iyilestirici islevi sanat
yapitlarinda da goriilmektedir. Donald Kuspit’e gore; (Kuspit, 1993: 63) Beuys’ un tiim
eserleri kisiyi 6liime yakinlastiran ac1 duygusundan uzaklastirma ¢abasi i¢indedir. Bu
eserlerin toplumsal islevi tiim aci c¢ekenlere, bu yaralar1 sicaklikla iyilestirmenin
tecriibelerini aktarmaya yoneliktir. Beuys tiim aci ¢ekenleri bir kege giysisi i¢inde
sararak, onlar1 i¢ ve dig acilara kars1 koymak amaciyla 1sitmay1 ve yara almig bebekler

gibi korumay1 hedeflemektedir.

Sekil 1.4 : Joseph Beuys, “Olii Bir Tavsana Resimler Nasil A¢iklanmali”

Kendini sosyal bir heykel olarak tanimlayan sanat¢i, bu kavrami ile heykel sanatini

geleneksel anlayisinin Gtesinde degerlendirmektedir. Beuys, diisiinme ve bu eyleme
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bagli olarak gelisen tiretimi kendi heykel etkinligi olarak tanimlamigtir. Beuys’a gore
sanat kavrami ve tiim bu nesnelerle ifade ¢abasi yer yiiziindeki tiim yaratici etkinlikleri
kapsamaktadir. Bu durum sanatsal yaraticilikla sinirli kalmayip, toplumsal yaraticiligi
da icinde barindirmaktadir. Herkes temelinde yaraticilik yetenegine sahiptir ve bu
yetenege bagli her ifadenin altinda genelde toplumsal sorunlara ait gondermeler

bulunmaktadir (Yiiksel, 2001: 147).

Sekil 1.5 : Joseph Beuys, “Kece Televizyon”

Joseph Beuys’un gergeklestirdigi  sanatsal aktiviteler genis bir yelpaze
olusturmaktadir. Bu aktiviteler arasinda da video-performans ve video g¢alismalari
onemli bir yer tutmaktadir. Izleyicisine televizyon ekranindan ulasan Beuys’un en
dikkat ¢eken calismalarindan biri 1970 yillinda gergeklestirdigi  “Kece
Televizyon”dur. Sanat¢i bu video-performansinda ekram1 tamamiyla kece ile
kaplanmis bir televizyonun karsisinda oturmaktadir. Once boks eldivenleri giyip
kendini yumruklayan Beuys daha sonra islenmis et iiriinlerini keserek ekrana
yapistirmak gibi cesitli eylemler gerceklestirmektedir. Beuys’un sanatsal tavrini
yansitan en onemli ¢aligmalarindan biri olarak degerlendirebilecegiz 1974 tarihli “I
like America and America Likes Me” isimli video-performansi ise, sanatginin New
York Rene Block Galerisi’ndeki bir ¢akalla birlikte bir hafta kadar yasayisin1 konu
almaktadir. Bu etkili eser Beuys ile ¢cakalin sessiz diyaloglarini izleyiciye sunmaktadir

(Triesch, 1990: 7-11).
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2. VIDEO SANATIN TEMELLERINI OLUSTURAN SANAT HAREKETLERI

2.1. Fitiirizm

Video sanatinin temellerini olusturan sanat hareketlerine, koklerinde yatan sanayi
devrimi, endiistriyel tiretim, teknoloji gelisimi ve bununla birlikte degisen toplumsal
diizenin yaratti§1 sorunlar nedeniyle 20. yiizyilin baslarina donerek “fiitiirizm” ile

baslamak dogru olacaktir.

“Modern baskentlerde devrimin ¢ok renkli ve ¢ok sesli dalgalarinin;
cephanelerin ve tersanelerin siddetli elektrik 15181vla mehtaplanarak
parlamis gece ofkesinin; dumanlar sagan yilanlari yutan a¢gozlii tren
istasyonlarinin; bulutlar tizerinde dumanlariyla asili duran fabrikalarin;
dev jimnastikciler gibi nehirleri bir ucundan bir ucuna birlestiren, giineste
bigaklar gibi parildayan kopriilerin; ufku koklayan seriivenci vapurlarin;
tekerlekleri raylari tiiplere gemlenmis dev c¢elik atlar gibi déven iri
lokomotiflerin,; pervaneleri riizgarda bayraklar gibi, tezahiirat yapan

kalabaliklar gibi ses c¢ikaran ugaklarin zarif ucuslarimin sarkisini

soyleyecegiz.” (Antmen, 2013: 72)

Italya, 19. yiizyilin ortalarinda demiryoluna yapilan yatirimlar ve 20. yiizyilda iilkenin
kuzey sehirleri olan Milano ve Torino’da baglayan endiistrilesme ile birlikte 6nemli
bir degisim siirecine girmistir. Endiistriyellesme acisindan Almanya, ingiltere ve
Fransa gibi diger Avrupa iilkeleri ile kiyaslandiginda, oldukca geride bulunmakta ve
bu iilkelere yetismek icin hizlanma ihtiyact duymaktadir. Bu hizlanma siirecinin bir
baglami olarak eski degerlerin tamamen yok edilip yerine yeni olanin sunulmasi,

fiitlirizm akimin ortaya ¢ikmasi i¢in uygun ortami yaratmistir (Adam, 1997: 664).

Milano, Paris, Londra gibi kentlerde diizenledikleri konferanslarda miizelerin
mezarliklardan farksiz oldugunu, kiitiiphaneler ve akademilerin ise yakilmasi
gerektigini savunan geng bir sair, fiitlirizm yani gelecekgilik adiyla bir kavramdan
bahsetmektedir. Hukuk egitimi goren ancak daha sonra sanata ve siire yonelen bu

atesli Italyan genc, Filippo Tomasso Marinetti, 20 Subat 1909 tarihinde Fransa’nin en
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cok satig yapan gazetelerinden Le Figaro’nun ilk sayfasinda bir manifesto
yayinlamigtir. Vatanseverlik ve milliyetcilik iizerinden bir sdylem ile, Italya’y:
kangren hiicrelerinden kurtulmak igin biitiin sanat¢ilar1 ayaga kalkip, harekete
gegmeye ¢agiran bu manifesto fiitlirizm akimini resmen baglatmigtir. Manifestonun
icerigini yeni bir diinya i¢in, yeni bir sanat dnermesi olusturmaktadir. Ancak sair
gecmis ile tlim baglar1 koparmay1 6nerirken yerine ne konacagini belirtmeyerek, bu
yeni sanatin tanimini tarifsiz birakmistir. Marinetti’nin agresif ve atesli sdylemlerinin
altinda Italya’nin 19. yiizy1l boyunca diger Avrupa iilkelerindeki gelismeleri
yakalayamamis olmasi1 yatmaktadir. Saf bir sanat hareketi olarak ele alamayacagimiz,
donemin en radikal akimlarindan biri olan fiitlirizm, Umberto Boccioni, Carlo Cara,
Giacomo Bala, Luigi Russolo ve Gino Severini gibi sanat¢ilarin katilimiyla sanatsal
zeminini olusturmustur. Manifesto yazimi sanat akimi iginde olduk¢a Onem
tagimaktadir ve sairlerin, ressamlarin, heykeltiraglarin yazdigi bu fiitiirist manifestolar,
sanat¢1 manifestosu gelenegine katki saglamistir. Ancak Marinetti’nin fikri liderlik
yaptigi bu genc flitiirist sanatcilar, ¢ogunlukla manifestolarinda vurguladiklari
sOylemeler kadar farkli ve yeni olamamislardir. Sanatgilar Fiitiirist manifestonun
vurguladigr hizin estetigini yansitmak ic¢in renkleri ve bicimleri keskin ¢izgisel
hatlarla, bazen de yumusak noktaci bir teknikle ayristiran yeni bir islup olan
divizyonizm’e bagvurmus, dinamizm ve harekete gorsel bir ifade kazandirmiglardir.
Ayrica sinemanin ortaya cikisinda 6nemli rol oynayan Eadweard Muybridge ve
Etienne-Jules Marey’in deneysel fotograflar caligmalarindan oldukca esinlenmislerdir.
Her sey hareket halinde, bir kovalamaca i¢indedir. Figiirler bir goriiniip, bir yok
olmaktadir. Devinim titresimler halinde algilanir. Kosan bir atin yirmi ayag1 var gibi

gOriiniir ve bu goriintiiler iicgen bir sekil alir (Antmen, 2013: 65-67).

Gecmisten ve geleneklerden kopup, makinelesmek isteyen fiitiirist sanatcilarin
iiretkenlikleri sadece plastik sanatlar ile smirli kalmanustir. Marinetti Italya’ya
dondiikten sonra diizenledigi “Fiitiirist Aksamlar1” isimli sahne etkinlikleri ile
izleyicilerin de etkilesimde bulundugu tiyatro performanslar1 gergeklestirmistir.
Izleyiciyi provoke etmenin amaglandig1 bu performanslarda zaman zaman ayni koltuk
icin birden fazla bilet satilarak kargasa ¢ikarilmis, izleyici bilingli olarak oyuna dahil
edilmistir. Bu etkinlikler video sanatini da i¢inde barindiran happening ve performans

sanatinin temellerini olusturmustur. Ayrica fiitlirizm, endiistriyel iiriin olarak fotograf,
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film ve videonun sanatsal malzeme olarak degerlendirilmesi ve sanat ortamina dahil

olmasinda yol gosterici olmustur (Altunay, 2013: 39).

Sekil 2.1 : Etienne-Jules Marey’in Deneysel Fotograf Calismasi

Fiitlirizm en parlak donemini 1910-1912 arasinda yasamis, 1914’°e gelindiginde ise
resim ve heykel alaninda iiretkenligini yitirmeye baglamistir. Mussolini’nin 1922°de
iktidara gelmesi ile fasizm italya’ya yayilmis, Marinetti, Mussolini tarafindan yeniden
kurulan Italyan Akademisi’nin iiyeligini kabul ederek akimi fasizmin sanati haline
getirmistir. Bu donem fiitiirizmin ikinci evresi olarak degerlendirilmistir (Adam, 1997:

666).

2.2. Konstriiktivizm

20. yiizyll Avrupa’sinda toplumsal ve kiiltiirel ideoloji arayist hakim olmus,
endiistriyel devrim sonucunda toplumlar gelecege yonelik bir yasam bi¢imi
gelistirmeyi hedeflemislerdir. Bu gelismelere paralel olarak sanat akimlari ortaya
cikmis, gelisen teknoloji ve makinelesme ile yeni malzemeler ve uygulama alanlar
benimsenmistir. Makinelesmenin temin ettigi bu sinirsiz olanak ve alanlar, yaratim
ihtiyac1 ve istegi dogurmustur. Bu yaratim ihtiyaci ve istegi Rusya’da komiinist
diisiince ile birlikte harmanlanarak, eski yasam bi¢imini reddeden, antikapitalist, kendi
kiiltiir ve temellerini yaratan Konstriiktivizm akimin1 meydana getirmistir (Aydogan,

2003: 54). 1917°de gerceklesen Ekim Devrimi, Rusya’da yeni bir toplum yaratmis. Bu
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toplumda da sanat¢ilarin gorevi devrimin ilkelerini sanat vasitasi ile Kkitlelere
ulagtirmak ve benimsenmesini saglamak olmustur. 1920’lerde Moskova’da gelisen,
yapimcilik olarak da bilinen konstriiktivizm, laboratuvar sanat1 anlayisina kars1 tiretim

sanatini savunan soyut bir sanat anlayisi i¢inde bulunmustur. (Rona, 1997: 1924).

Konstriiktivist sanat¢ilar yaratmis olduklar1 sanatsal iislup ile yeni bir diinyanin
insasin1 mutlak gereklilik olarak gormiis, sanat1 o giine kadarki alisilagelmis islevi
disinda toplumsal bakis agisi ile ele almis, eserin bu zeminde bir anlam ifade etmesi
gerektigini savunmustur. Sanatgilar bu ifadeyi giderek tasarima yoneldikleri bir siireg
icinde gercgeklestirmislerdir. Bu siire¢ akimin sanatcilari i¢in sanatsal disavurum
yerine, zihinsel tasarimi ifade eden konstriiksiyon olarak tanimlanmaktir. I. Diinya
Savagi sonrasi ve II. Diinya Savasi oncesi donemde sikca karsilagtigimiz sanatsal
terimlerden biri olan “konstriiksiyon” bir ydntem, ayni zamanda sanat¢ilarin
modernlik ve ilerleme olgusunu nasil algilarini yansitan bir kavram olarak da
degerlendirilebilir. Bicimsel Ogelere indirgenmis geometrik bir sadelestirme ve
teknolojinin el verdigi dl¢lide endiistriyel malzemeler akimin {i¢ boyutlu heykelimsi
nesnelerinde sikc¢a rastlanmaktadir. Konstriiktivist sanat¢ilar, sanati; modernlesme,
endiistri ve gelisen teknoloji ile birbirine bagli bir biitiin olarak ele almis, geleneksel
yontem ve malzemelerle gerceklestirilen sanat eserlerini anlamini yitirmis, eski ve
geckin olarak degerlendirmistir. Konstriiksiyon, modernizmin diizen ve denetim,
disiplin ve sistem, seri ve standart gerektiren Ozelliklerini sanatsal iislubu ile ifade
etmis, modern olanin ideali olarak degerlendirilmistir. Konstriiktivizmi, 20. yiizyilin
baslarinda ortaya ¢ikan diger dncii sanat akimlarindan ayiran en 6nemli 6zelligi sadece
soyut estetik hareketi olarak dogmamasi, temellinde sade bir gorsel tislup kullanarak
toplumun fiziksel ve entelektiiel ihtiyaclarini sanat yolu ile giderme c¢abasidir.
Sanatcilar devrim sonrasi olusan yeni topluma ve kolektif anlayisa farkli yasam
alanlar1 ve goriinim kazandirma gorevini tistlenmis, mimarlik ve miihendislik gibi
alanlara ilgili olmalar1 ve fotograf ve grafik gibi kitle iletisim araci olarak kullanilan
disiplinlere etkilesimi nedeniyle yaratici tasarimci ya da toplum miihendisi olarak
antlmiglardir. Sanatta bireyselligin iitopya olarak tanimlandigi bu donemde giizel

sanatlar yerini uygulamali sanatlara birakmistir (Antmen, 2013: 103-105).

“Sokaklar firgamiz, meydanlar paletimizdir” sdylemi ile sanati sokaga ve Kkitlelere
indiren fiitlirist sair Vladimir Mayakovski’nin semsiyesi altinda ortaya c¢ikan

konstriiktivizm, burjuvazinin sundugu siislii perspektifi tiimiiyle ret ederek yerine
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organize bir bakis acist gelistirmis, topluma yonelik sade bir sanat sergilemistir.
Uretim olarak sanat sloganini benimseyen konstriiktivistler, nesne ve yapinin
pragmatik olusunu her seyin iistiinde tutmus, degisen iiretim bi¢imi ile de ekonominin
giiclenecegini diistinmiistiir. Akimin gorsel ideolojisini gelistiren sanat¢i Vladimir
Tatlin, 1914’te Paris ziyareti sirasinda Picasso’nun bir konstriiksiyon gibi par¢adan
biitiine giden, kolaj heykelleri ile karsilamig ve oldukga etkilenmistir. Rusya’ya
dondiigiinde ise atdlyesinde ylizeyi cam ve plaster kapli, metal ve ahsap rolyefler
iretmis, calismalar1 ile actigi sergi baglaminda ilk konstriiktivist manifestoyu
yayinlamistir. Soyut heykelin ilk 6rnekleri olan bu caligmalar, Kazimir Malevi¢’in
sliprematist tablolar1 kadar biiyiik bir siikse yaparak Rusya’da konstriiktivizm akimini
baslatmigtir. Tatlin’ gore konstriiksiyon dort boyutlu olmali, sanayilesme ve degisen
iiretim siireci ile glinliik yasamimiza giren zaman ve devinimi i¢inde barindirmalidir.
Zaman modern diinyada takvim ve kol saatlerimize bagli, harcamaktan korkulan ve

degerini kisinin kendi belirledigi bir kavramdir (Aydogan, 2003: 54-55).

Tatlin’in artik malzemeler kullanarak olusturdugu konstriiktivist yapitlar heykel
sanatini kiitlesellikten uzaklastirmis, izleyicinin mekan ve malzeme ile olan iligkisinde
gercekligi etkin kilmigtir. 20. yiizyilin ortalarinda minimalist yapitlarin yansimalarinda
karsimiza ¢ikan bu yaklagim, resimsel mekanin sinirlarint agmak isteyen sanatcilar igin
yol gosterici olmustur. Tatlin kullandigi malzemenin, kendine 6zgii 6zelliklerini,
endiistriyel kimligini, imal edilmisligini gizleme ihtiyact duymamis, bu yontem
konstriiktivizmin terminolojide “faktura” olarak adlandirilmistir. Tatlin’in en dnemli
caligmast Sovyet avangardinin simgesi olarak bilinen 3. Enternasyonal Aniti’dir.
Resim, heykel ve mimarinin birlesim ile dev bir propaganda merkezi olarak tasarlanan
bu anit, donemin bir¢ok projesi gibi gerceklesmemis, maket olarak kalmistir. Vladamir
Tatlin ile birlikte onde gelen isimleri arasinda El Lissitzky ve Aleksandr Rodgenko
sayabilecegimiz Rus konstriiktivistler, devrimin ideolojisini kitlere iletmek amaciyla
cesitli propaganda yontemleri kullanmis ve bunu sanatin gayesi ve gerekliligi olarak
gormiistiir. Afis, resim, dergi gibi medyalar bu diisiince dogrultusunda en ¢ok tercih
edilen alanlar olmugtur. Lissitzky 1920’lerde tirettigi tiim afislerde kizillar ve beyazlar
ayrim1 Ornek gosterilebilecegi gibi renkleri ve geometrik sekilleri toplum i¢indeki
belirli smiflar1  yansitacak  sekilde kullanmis, o donemin izleyicisinin
cozlimleyebilecegi anlamlar yaratarak, Ortiilii bir propaganda gergeklestirmistir.

Rodchenko ise geleneksel yontemlerin diginda, cetvel ve pergel gibi aletler kullanarak
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cok sayida propaganda afisi iiretmis, bu siire¢ i¢cinde resim yapmaktan tamamen
uzaklagsarak sadece devrimin ideolojisinin yayilmasina ydnelik ¢aligmalarda
bulunmugtur. Ayn1 zamanda fotograflari ile devrim sonrasi gerceklesen toplumsal

degisimi belgelemistir (Antmen, 2013: 106).
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Sekil 2.2 : 3. Enternasyonal Aniti

Akimin bir diger dncii figiirlerinden Naum Gabo, Antoine Pevsner ile yazdig “Realist
Manifesto” ile Konstriiktivizmin temel ilkelerini belirlemis, diger konstriiktivistlerden
farkli olarak sanatin hedefinin; hayati, zaman ve mekan olarak algilayabilmek
oldugunu savunmuslardir. Resimsel ve plastik bir 6ge olarak rengi, betimleyici ¢izgiyi,
mekanin hacimsel 6l¢iimiinii ve heykelsi kiitleyi reddederek, sanatta en temel 6ge
olarak kinetik ritmi ele alan sanatgilar, sanatsal iiretim ve etkinliklerin tamamen

toplumsal isleve yonelik degisiminden dolayr Rusya’dan ayrilmiglardir (Antmen,
2013: 114-116).
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Sinema, tiyatro, mimari, edebiyat, siir gibi muhtelif sanat disiplinleri arasinda da
kendisi gosteren konstriiktivizm, bu alanda Onemli sanat eserlerin {iretilmesinde
belirleyici olmustur. Sinema tarihinin en O6nemli yonetmenlerinden olan Sergei
Eisenstein bu donemi; coskulu ugraslarin dort bir yani cevirdigi, yeni akimlarin
tiredigi, cesaretli atilimlarin yapildigi, heyecanli, eski olanin yikilip yerine yeni
anlatim bic¢imlerinin {retilmek istendigi, sanat eseri tabiri yerine is kelimesinin
yerlestigi gercek bir sanatsal periyot olarak tamimlamistir. Eisenstein bu yaptigi
Konstriiktivist donem tanimina uygun olarak, kendi alan1 sinemada da eski olani1 yikip
yerine yeni anlatim bigimleri getirme ¢abasinda bulunmustur. Onun sinemaya getirdigi
yeni anlatim bi¢imi ise kurgudur. Dinamizm i¢inde siralanan karelerle diyalektik bir
kurgu olusturur, imgeyi yansitilan degil yaratilan duruma getirir. Dénemin bir diger
onemli sinemacilarindan Dziga Vertov, sinemada konstriiktivist prensipleri uygulayan
ilk yonetmenlerden biri olmus, tiyatromsu sinema anlayisina kars1 aktorii olmayan ve
halkin giinlik yasamin karelerini yansitan kino-glaz akimini gelistirmistir. Vertov
yapay bir tiyatro dekoru i¢inde oyuncular tarafindan sunulan sahte diinyanin, tek
odaklt perspektiften yaniltilmasinin sinema ile ilgisi olmadigini savunmustur.
konstriiktivist sanatc¢ilarin katkisiyla sinema ilk kez yunanca sozciik anlami olan

harekete kurgu ile kavusmustur (Beykal, 2004: 26-27).

2.3. Dada

I. Diinya Savaginin yarattig1 etkiler yiiziinden iilkelerinden kacan bir grup sanatgi
tarafsiz bir iilke olmasindan dolay1 Isvigre’ye yerlesmis, 1916 yilinda Ziirich kentinde
toplantilar diizenlemeye baslamislardir. Bu toplantilar i¢in merkez olarak kendileri
gibi gd¢cmen olan Alman sair ve miizisyen Hugo Ball’in gece kuliibii Cabaret
Voltaire’i segen sanatcilar, burada etkinlikler diizenlemis, sergiler agmislardir.
Kuliiblin baglica ziyaret¢ilerinden olan Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Hans
Ricther, Marcel Janco, Jean Arp ve Sophie Taeuber-Arp daha ¢ok edebiyata agirlik
vererek, garip kiyafetler ve maskeler icinde anlamsiz s6z oyunlar1 oynamis,
gazetelerden ve diger yazili mecmualardan secilen gelisigiizel sozciiklerden siirler
iiretmis, parcalanan resimleri yere atarak ve diistiikleri bicimde yapistirarak rastlantisal
bir diizen olusturmuslardir. Bu etkinliklerle es zamanli olarak Francis Picabia, Marcel
Duchamp ve Man Ray New York’ta benzer girisimlerde bulunmus, Duchamp karsi
sanat kavrami i¢inde hazir-nesneleri sanat ortamina dahil etmistir. Savas ortaminin

yarattigi umutsuzluk ve karamsarlik, sanat¢ilarin gelecege olan inanglarini

25



yitirmelerine sebep olmus, her seyin anlamsiz, gereksiz oldugu diislincesini
yaratmistir. Bu bezginlik, nefret ve higlik hissi “dada” hareketini ortaya ¢ikaran ve
besleyen nedenler olarak degerlendirilmektedir. Savasin yarattigi akildisi olaylar
sanatgilar1 giiliing ve anlami1 olmayani takip etmeye tesvik etmis, mantiklarini ortadan

kaldirarak bilingaltlarin1 6zgiir kilmistir (Rona, 1997: 417).

Dada kelimesinin kokeni ve anlami hakkinda ¢esitli rivayetler mevcuttur. Bazi
kaynaklar Hugo Ball’in, Huelsenbeck ile birlikte sozliikten rasgele segtikleri bir
kelime oldugunu belirtirken, bazisi bu se¢im igleminin Dada manifestosunun da yazari
olan Tristan Tzara tarafindan gerceklestirildigini belirtmistir. Bu c¢eliskili bilgiler
dahilinde, Fransizca “oyuncak at”, Rumence “evet” ya da “bir bebegin ¢ikardig ilk
ses: “da, da, da” gibi farkli diller ve ifade bigimleri ile ¢esitli anlamlara sahip bu
sOzcliglin asil 6nemi, sanat alaninda yarattig1 “sifir noktas1 ve sanattaki yeni” anlamina
gelen ifadesidir. Tristan Tzara kaleme aldig1 manifestosunda dada’y1: protesto, yikici
hareket, Ozgiirlik, mantigin yok edilmesi, gelecegin, hafizanin, arkeolojinin,
peygamberlerin yikimi ve zithiklarin, tutarsizliklarin ifadesi olarak tanimlamistir.
Dadacilar, I. Diinya Savasi’nin burjuva degerlere hizmet ettigini savunarak, bu savasi
bir burjuva yolsuzlugu olarak nitelemis, diinyanin menfaatler ve pay edinme ugruna
saflara boliinmesini anlamsiz bulmuglardir. Bu mubhalif tavirlarin1 sanatlarinda da
yansitan dadacilar; onur, ahlak, iilke, aile, sanat, din gibi tiim degerlerin artik insanlarin
ihtiyaglarini karsilamadigini ve hepsinin i¢i bosaltilmig birer kavram oldugunu dile
getirmislerdir. Dada sanatgilari, rastlant1 ve dogaglamanin esas alindigi yontemlerle,
sosyal ve kiiltiirel diizeni yikma, sorgulanmaksizin kabul goéren tiim degerleri inkar
etme gayretinde bulunmuslardir. Diinyay1 anlamsiz bir savasa sokan insan aklinin
aslinda ne kadar yetersiz ve tiikenmis oldugunu gostermek icin akilciligin yerine absiirt
ve irrasyonel olani tercih etmiglerdir. Geleneksel yontemlerin tiimiinii ret eden
sanatcilar kendi absiirt ve mantiksiz yontemleri ile siirler liretmis, resim ve heykel
yapmis, tiyatro oyunlar1 sahnelemistir. Tzara’ya gore dadaci bir siir yazmak icin tek
gereken gazete ve bir makastir. Gazeteden kelimelere secilerek kesilir, ardindan bir
torbanin i¢ine koyularak iyice karistirilir. Rastlantisal olarak torbanin iginden secilen

bu kelimler sirasiyla kagitta dizilir ve siir iiretilmis olur (Antmen, 2013: 121-124).

Dadacilar diinyanin anlamsizligini belirtmek ve varolan insan ideal ve ahlakinin
yarattig1 toplumsal problemlere ayna tutmak amaciyla absiirt ve sagma olan1 bir arag

olarak kullanmislardir. Tedirgin ve mutsuz bir kusagin kendi ¢agi ile hesaplasmasi
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olarak gorebilecegimiz bu sanat hareketi, sanatin nasil olmasi gerektigine dair dneride
bulunmayarak, keskin ve belirleyici kurallar sunmamistir. Yine de sanatin 6zlinde
oldugu gibi yasamsal bir olguya sahip olmasi gerektigi inancimi tagimigslardir.
“Kahrolsun sanat! Kahrolsun burjuvanin entelektiiel yandasligi” slogani ile egemen
smifin elinde ideolojik bir silahina doniisen sanat ve dogmaya bagli sanat akimlarina
savas acarak onlar1 yikmak, burjuva kurumlarinin propagandasini yapamayacak
duruma getirmek istemislerdir. Dadacilara gore; bireyi gerceklestiren tiim gelismeler
aklin miidahalesi olmadan bagimsiz bir sekilde gerceklesmektedir ve yasam en az
sanat kadar ilgi ¢ekicidir. Sanat, yasamin en 6nemli gostergesi olamaz ve mantik ile
birlikte ona higbir evrensel ve kutsal deger ilave edilemez. Sanat ile yasam arasinda
bir siir bulunmamalidir. Ayrica sanat etkinliklerinde igerik tek basmna degil,
sanat¢inin kisiligi ile birlestiginde ortaya ¢ikmaktadir. Dadacilar sanata yeni estetik
kaygilar ve bi¢imler getirmek yerine o donemki sanat hareketleri ile hesaplasmay1
gorev lUstlenmis, sanattaa dogru ve glizel kavramini reddetmislerdir. Sanatin igerigi,
konusu, yonteminden c¢ok iireten sanatginin ona inanct ve ‘“sanat” olarak

nitelendirmesini dnemli kilmistir. (Geng, 1987: 37-39).

1920’lere gelindiginde Ziirih’ten Avrupa’nin bir¢ok sehrine sigrayan Dada hareketi,
geng sanatgilarin burjuvanin tiim degerlerine karst yiiriittiigii bir muhalefet yontemine
doniigsmiis, gelisen sanayi ve teknoloji ile birlikte sanatin da degismesi gerektigini
savunan fiitliristlerden farkli olarak dadacilar, sanati dogrudan yok etme ¢abasinda
bulunmustur. Karsi-sanat kavramim ilk kez dile getiren Marcel Duchamp, “hazir-
nesne” yapitlart ile sanati yok etme cabasinin dada hareketi igerisindeki en atesli
temsilcisi olmustur. Duchamp, hazir-nesne kullanimina ilk olarak 1913 yilinda bir
bisiklet tekerligini masaya cakarak baslamis, ardindan 1914 yilinda sise rafi ve 1917
yillina gelindiginde ise ¢ok tartisilan “Cesme” adli eserinde pisuar kullanarak devam
ettirmistir. Duchamp’in hazir-nesne kullanimi kiibist kolaj tekniginin devami olarak
nitelendirilebilir ancak Duchamp bir malzemeyi yapitinin i¢ine dahil etmemis, siradan
nesneyi bir sanat eseri olarak sunmustur. Yasam ile sanat arasindaki sinirlar1 ortadan
kaldirmaya yonelik bu hareket, nesneyi temsili bir ¢evreden uzaklastirarak, bir kaygi
nesnesine doniistiirmiistlir. Sanatin tiim siradanlagmis tiretim, sunum ve degerlendirme
Olgiitlerini ve beklentilerini reddeden Duchamp, estetik begeni kriterlerinin nasil

sekillendigini sorgulamis, sanattin sadece goze hitap eden hazzina karsi ¢ikmustir.
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Bununla birlikte sanatin beceri eylemine ihtiya¢ duyulmadan, diisiinsel eylemle de icra

edilebilecegini savunmustur (Antmen, 2013: 124-125).

Sekil 2.3 : Marcel Duchamp, “Cesme”

Cabaret Voltaire isimli gece kuliibiinde ortaya ¢ikan bu hareketin etkisi 1916-1919
yillar1 arasinda giiclii bir sekilde devam etmis, bagimsiz ve eszamanli olarak New
York’a ve Paris, Berlin ve Kdln gibi Avrupa’nin ¢esitli kentlerine sigramistir. Ancak
bu sehirlerdeki dada olusumlar: birbirleri ile karsilagtirildiginda Kéln ve Berlin’deki
anlayisin Almanya’nin bu tarihlerde yasadigi karmagsadan dolayir daha fazla politik
oldugu goze c¢arpmaktadir. Berlin’de dada etkinliklerine katilan Huelsenbeck,
Ziirih’teki dadacilarin eglence pesinde kostugunu, Berlin’de ise bu durumun yerini
karin doyurma kaygisinin aldigini belirtmistir. Berlin’deki dada hareketi i¢inde dikkat
ceken sanatgilar olarak Hannah Hoch, Raoul Hausmann ve tilkesine tepkisinden dolay1
Almanca ismini degistiren John Heartfield’i sayabilecegimiz gibi, daha sonraki
yillarda Almanya’da ortaya ¢ikacak “Yeni Nesnellik” akiminin 6nciileriden Otto Dix
ve George Grosz’dan da bahsedilebilir. Dadacilar tipki “Fiitiirist Aksamlar1”
etkinliklerinde oldugu gibi izleyicilerin beklentileri ile oynayan performanslar
gerceklestirmis, Koln’de Max Ernst ve Hans Arp’in yer aldig1 bir sergide izleyicilerin
baltalarla sanat yapitlarint parcalamasina izin verdigi rivayet edilmistir. Dada

hareketinin temel ¢ikis noktasi olan mantigin ve aklin ortadan kaldirilmasi, toplumun
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makinelesmesi ve uygarlik kisvesi altina sakladigi tim saldirganligit Hausmann’in
buluntu nesnelerle iirettigi “Mekanik Kafa” eseri ile hacim edinmis, akimin simgesi
haline doniigmiistiir. Heartfield ve Hoch ise politik fotomontaj ve kolaj yontemleri ile
kendi soylemleri olan propagandalarini gergeklestirmislerdir (Antmen, 2013: 125-
126).

Sekil 2.4 : Raoul Hausmann, “Mekanik Kafa”

Alman dadacilarin etkinliklerini politiklestirip, siyasal propaganda faaliyetlerine
doniistiirmesi Rus konstriiktivistlerin  dikkatini ¢ekmis, Dada’nin fotomontaj
tekniginden oldukca etkilenen konstriiktivistler, ¢izginin, 1$181n, rengin ve endiistriyel
malzemenin 6zgiir kullanimi karsisinda sinema ve plastik sanatlarda “devinim”
kavramimi giindemlerine getirmistir. Bu yaklasim Dziga Vertov ve diger
konstriiktivistler tarafindan “Oyunsuz Sinema” uygulamalarina temel olusturarak,
sinemanin kurgu ve ¢ekim teknigi ile dinamik bir sanat iislubuna doniismesinde
katkida bulunmustur. (Geng, 1987: 40). Ayrica videonun sanatsal bir malzeme olarak
kesfinde, dadanin geleneksel sanata kars1 anarsist tavri etkiletici olmus, tiim dogma ve
koklii gelenekleri yikarak, modern sanatin kendi tavrini olusturmasi igin uygun sartlari
yaratmigtir. Ronesans’la birlikte sanatta addedilen degerler biitiiniinii ortadan
kaldirarak sanati ve sanatciy1 6zgiir kilmis, sadece video sanati i¢in degil kendilerinden
sonra gelmis ve gelecek sanatci ve sanatseverleri baska bir sanat tiretebilme konusunda

cesaretlendirmistir (Altunay, 2013: 50).
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2.4. Pop Art

II. Diinya savaginin sonuna gelindiginde ise tiikketim toplumu sanat ortaminda temsil
cabasi icine girmis, buna girisime paralel olarak Anglo-Amerikan kdkene sahip Pop-
Art akimi ortaya g¢ikmistir. Richard Hamilton’in 6nderligi ve birkag sanatg¢inin
ugraslartyla 1956 yilinda Londra’da gerceklesen “Iste Yarin” isimli kii¢iik bir
etkinlikle ilk kez izleyici ile tanisan akim, daha sonra New York ve Los Angeles’a
sigrayarak uluslararasi bir boyut kazanarak yayginlagmistir. “Pop” terimi ilk defa
1950’lerde, Lawrance Alloway, John McHale, Nigel Henderson, Eduardo Paolozzi ve
Wiliam Turnbull gibi mimarlarin, sanatg¢ilarin ve sanat elestirmenlerinin bulundugu
“Bagimsizlar Grubu” tarafindan popiiler kiiltiirii tanimlamak amaciyla kullanilmigtir.
Akimin bu oOnciileri popiiler kiiltiiriin toplum iizerindeki etkilerini yansitarak yeni
iisluplar gelistirmeyi ve II. Diinya Savasi sonrast soyut disavurumcu sanatin
etkisindeki ¢agdas sanata karst bir reaksiyon olusturmay1 hedeflemislerdir. (Benzer,

2013: 38).

Londra’daki gerceklesen bu sergide, Hamilton’in “Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkls,
Bu Denli Cazip Kilan Tam Olarak Nedir?” isimli kolaji Pop-Art akimmin ilk
orneklerinden biri olarak gosterilmektedir. Sanatgr Pop-Art’t degisen toplum
degerlerinin bir gostergesi ve sanatsal bir inancin yansimasi olarak tanimlamas, i¢inde
bulundugu yiizyilda kent yasamu siirdiiren sanatcilarin kitle kiiltiirii tiikketicisi olmasini
kacinilmaz olarak gormiis, bu ortam i¢indeki sanat¢inin her sanatsal eyleminin kitle
kiiltiirine fayda ve katki saglayacagi c¢ikariminda bulunmustur. Hamilton bu
diistincelerini gorsel bir dil vasitasiyla kolajinda ifade etmistir. Herkesin kolaylikla
gerceklestirebilecegi “kes-yapistir” teknigini kullanan sanat¢i, pentiir gelenegini saf
dis1 ederek bilingli sekilde okura bir mesajda bulunmustur. Kolajin barindigi, bir ev
icerisindeki televizyon, kaset calar, elektrikli siiplirge, penceresinden goriinen sinema
salonu ve duvarda asilt ¢izgi roman afisi 1950’li yillara ait modern yasamin tiim
gostergeleri olarak degerlendirilmekte ve bati diinyasinin giindelik yasamina dair bir
portre ¢cizmektedir. Geleneksellesmis toplum igindeki cinsiyet rollerini de yeniden ele
alan eser, erkegi de kadin gibi seyirlik bir objeye doniistiirmiis, topluma sunulan
standartlastirilmis estetik normlara uygun olma c¢abasindaki erkeklerin viicut
gelistirme heveslerine de referans olmustur. Hamilton’1in sundugu bu kesip yapistirma

islemiyle olusan bu diinya tamimiyle dogalliktan uzaktir. Televizyonun iizerindeki
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meyve tabagi ve odanin bir kdsesinde bulunan bitki bile yapay bir ortamin 6gesi haline

gelmistir (Antmen, 2013: 159-160).

Sekil 2.4 : Richard Hamilton, “Bugiiniin Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip
Kilan Tam Olarak Nedir?”

Donemin baskin sanatsal iislubu Soyut Digsavurumculuktan uzaklasma c¢abasi i¢indeki,
popiiler kiiltiir olgusu ile ilgili gen¢ sanatcilar, Ingiltere ve Amerika Birlesik
Devletleri’nde eszamanli olarak faaliyet gdstermeye baslamistir. 1950°li yillarda
Robert Rauschenberg “Yatak™ isimli eserinde giinliik bir obje ile geleneksel sanat
malzemesi olan boyay1 birlikte kullanmis, Jasper Johns ise bayrak ve atig sahasi gibi
imgeleri barindiran resimler gerceklestirmistir. Sanatc¢ilarin bu c¢alismalart Soyut
Disavurumcu egilimden uzaklasarak alternatif arayislar icindeki gen¢ kusak
sanatgilara yol gosterici olmustur. Giindelik hayatin verilerini konu ve malzeme olarak
kullanan bu sanatgilar “Neo-Dadaci1” olarak adlandirilmis ve Pop-Art akimi1 Dada’nin
devami olarak nitelendirilmistir. Ancak nitelendirme Marcel Duchamp ve eski dada
sanat¢ilarinin oldukga tepkisini ¢ekmistir. Marcel Duchamp kendisinin hazir-nesne’yi
estetik kavramini yerle bir etmek i¢in iirettigini ancak koklerinde Dada’y1 barindan

Pop-Art’in ise suratlarma firlatilmig Pisuar ve Siselikte estetik arayisi iginde
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bulundugunu belirtmistir. Duchamp’in bu tanimi1 Neo-Dada olarak adlandirilan Pop
sanati ile Dada’nin arasindaki farki, estetik kaygisi olarak tanimlar niteliktedir. Pop-
Art sadece Dada’nin degil, ayn1 zamanda kokleri 1920’11 yillara dayanan Amerikan
sanatindaki yenilik¢i arayisinin da mirasi olarak goriilmiistiir. Pop Art’nin 60’lardaki
oncii sanatgilarindan da eskiye dayanan varligini; Stuart Davis’in deterjan siseleri ve
sigara paketlerini betimledigi tablolarinda, Charles Sheeler’in Amerikan sanayisini
konu alan fotografik—geometrik gercekei resimlerinde ya da Edward Hopper’in kent
yasamini sokaklar ve otel, bar gibi mekanlar ilizerinden yabancilastiran eserlerinde
gormek miimkiindiir. Bu baglamda degerlendirildiginde Andy Warhol, Roy
Lichtenstein, James Rosenquist, Claes Oldenburg, Tom Wesselmann ve Robert Indana
gibi pop sanat1 akiminin 6ncii sanatcilari, yenilik¢i ve gergekei bir arayis icerisindeki
1920’lerin Amerikan sanatinin takipgisi olarak da degerlendirilebilir (Antmen, 2013:
160-161).

Pop-Art akimin baslica etkinlik gosterdigi iilkeler Amerika Birlesik Devletleri ve
Ingiltere benzer kiiltiirel normlara sahip olmalarina karsmn akimi farkli bigimlerde ele
almis ve farkl igerikler iiretmistir. ingiliz sanatcilar, 1950’lerde iilkelerinde yasanan
ekonomik problemler nedeniyle Amerikan toplumunun tiiketim faaliyetlerine ilgi
duymus ve egilim gdstermislerdir. Tiiketim ve kapitalizmi giinliik hayatinin 6nemli bir
parcasi haline getiren Amerikan toplumu ve sanatgisi, bu alanda Ingiliz sanatgilart
dogrudan etkileyerek, yeni bir sanatsal baslangi¢c yapmalarina yol gdsterici olmustur.
Her ne kadar soyut disavurumcu ressamlar tarafindan garipsenerek karsilansa da Andy
Warhol ve James Rosenquist gibi grafik tasarim ve reklamcilik kokenli sanatgilar
Amerika’da Pop-Art’in yayginlasip, kabul gérmesinde dnemli rol oynamigtir. Ancak
bu durum yeni ve eski arasinda sikisip kalan Ingiliz sanatcilar i¢in olduk¢a mesakkatli

hal ve ugraslar almistir (Benzer, 2013: 38).

Amerikan Pop-Art sanat¢ilarinin en 6nemli ortak yonlerinden birisi de grafik tasarima
onem vererek, bunlar1 eserlerinden giindelik yasamin nesneleri haline getirmeleridir.
Cagdas Sanatlar Enstitlisii’nde bir araya gelen ve kendilerini Bagimsiz Grup olarak
adlandiran Ingiliz Pop-Art sanatgilari ise sanatin toplum igindeki yerini sorgulayan bir
tavir icinde birlesmislerdir. Amerika’da Pop-Art, figiiratif oldugu kadar, giinliik
nesneleri ve siradan konular1 ele almasi ile soyut disavurumcu bir hareket olarak da
degerlendirilmis, akimin en 6nemli temsilcisi Andy Warhol yeniden {iretimi bir imge

olarak kullanarak, mekanik {iretim siirecini bir anlatima doniistiirmiistiir. Bu eylem
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Warhol’un Marilyn Monroe ve Elizabeth Taylor gibi portreleri iizerinden
incelendiginde, bu portelerin bir makine {iriinii ve ticari obje olarak kullandigini fark
edilmektedir. Oliimiin gstergelerini barindiran resimleri, yazili basinda ¢ikan intihar
ve trafik kazasi fotograflarin1 ¢ogaltarak yan yana siralayan Warhol, bu korkung, sok
edici imgeleri tekrar tekrar gostererek anlamini ve etkisini kaybetmesini saglamigtir.
Pop-Art hareketinde imgelerin gergek konularla iliski icinde olup, var olan1 yansitmasi
Amerikan toplumunun yasam bi¢iminin anlatis1 durumdadir. Tiiketimim kiiltiiriini
teshir eden Pop-Art kimine gore sisteme ve kapitalizme elestiride bulunurken kimine
gore tiiketimi tesvik ederek onu yiiceltmektedir. Kimine gore ise de bir belge olarak
Andy Warhol’un yapti1 gibi giincel hayati ve gercekleri, tiiketim iriinlerini, pop
yildizlarini, elektrikli sandalyeleri, intihar ve trafik kazalarini sadece tarafsizca

sergilemekle yetinmistir (Oztiitiincii, 2015: 486-489).

Sekil 2.5 : Andy Warhol, “Oliim ve Felaketler Serisi”

Bir baski teknigi olan serigrafiyi ilk defa tuval iizerine uygulayan sanat¢ilardan biri
olan Warhol, ¢ogu zaman ayni islemi uyguladig: kiiclik boyutlu tuvalleri bir araya
getirerek tek bir tuval olusturmus, imgelerini gazete ve dergi fotograflarindan segerek,

gazeteciligi ve roportajciligr tuvallerine aktarmistir. Giline ait bir anin sipsak
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fotografin1 ¢cekmeye benzetebilecegimiz bu islemde, eser ile izleyici arasinda plastik
bir sogukluk mesafesi konularak izleyicinin olaydan uzaklagsmasi hedeflenmistir. Nasil
ki televizyonda, reklam panolarinda, gazetelerde karsimiza ¢ikan tekdiize olarak
tekrarlanan olaylar1 bir uzaklasma duygusuyla seyrediyorsak, Warhol’un eserlerinde
de fotograf imgesinin tuvalin boyutlarinin egemenligi altinda tekrarlanmasi ile ayn
duygusu izleyicide hakim olmaktadir. Televizyonun reklam ve haber programlarinda
karsimiza ¢ikan sikintili estetigine yabanci olmayan bizler, Warhol’un eserlerini de
televizyonun siddetli ve tekdiize olaylar1 gibi biiylik bir uzaklagsma duygusu ile
karsilariz. Warhol reklam ve televizyon diinyasina benzer bir sekilde azizlerin yerine
iinli kisilerin hayatlarin1 efsanelestirmekte, kola siseleri, otomobiller, konserve
kutular1 reklam panolarinda sunuluyormuscasina tekdiize bir sekilde tekrarlayarak
kliselestirilmektedir. Bdylelikle Warhol’'un c¢agimizin sanayi ve reklamecilik
anlayisinin getirmis oldugu nesneleri ortaya koyma yonteminden uzaklagmamis

oldugu goriisiine varmak miimkiin olacaktir (Erdok, 1975: 19).

Popiiler kiiltiir iiriinleri ile sanat eseri arasindaki etkilesimi yeniden degerlendirmesi
ile Video sanatinin gelisimine katkida bulunan Pop-Art, Duchamp’in hazir nesnesini
gelistirerek, popiiler kiiltiir iiriinlerine tasimig, Video sanatinin ortaya ¢ikisindaki en
onemli etkenlerden biri olan televizyona karsi olusan tepkide, sanat¢ilarinin siklikla
bagvurduklar: akimlardan biri olmustur. Videonun manipiile edilebilirligi, Pop-Art’in
ortaya koydugu yeni yorumlama yoOntemleri ile birleserek Kiiltiir endiistrisinin
iirlinlerine doniismiis iceriklerin sanat ortaminda yeniden degerlendirilmesine olanak

saglamistir (Altunay, 2013: 53).

2.5. Kavramsal Sanat

1960’11 yillarin sonlarina dogru gelindiginde sanat ortamlarinda tartisilan en 6nemli
konulardan biri ise sanatin nesneye olan gereksinimi olmustur. Sanat eserinin
barindirdig1 diisiinsel aktivite sanatin 6zii haline gelerek, eserin maddi varliginin
Online gecmis ve bir sanatsal malzemeye doniismeye baslamistir. Minimalist sanatci
Sol Lewitt’in eserlerinin kavramsalligini ifade etmek icin kaleme aldig1 “Kavramsal
Sanat Uzerine Paragraflar” makalesi ile ilk baslarda “Diisiince Sanati” ya da
“Enformasyon Sanat1” gibi isimlerle alinan bu yeni egilimleri “Kavramsal Sanat”
catist altinda bir araya getirmistir. Sanat¢inin bedenini sanatsal bir malzeme olarak

degerlendirdigi performans ya da Tiirkge “olusum” olarak adlandirabilecegimiz
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“happening” tiirtindeki etkinlikler, resim ve heykel gibi geleneksel plastik sanat
anlayisini asan enstalasyon ya da ¢evre diizenlemeleri, galeri ve miizelerin fiziksel ve
ideolojik duvarlarini yikma cabasindaki toprak, arazi, ¢evre sanatt ve tiim benzer
sanatsal ifade yoOntemleri estetigin oOtesine gegerek, izleyicide yarattigi zihinsel
algilama ¢abasi ile “kavramsalcilik” dahilinde degerlendirilebilir. Geleneksel yap1
icindeki tekil sanat nesnesinin kalic1 ve maddi deger yaratan “metasal” yoniine olusan
tepki bu akimin benligini olusturmaktadir. Kavramsal Sanat’in ideolojik altyapisini
hazirlayan ve “hazir-nesne” olgusunu sanata dahil eden Marcel Duchamp bu akimin
onciisii olarak sayilabilir. Herhangi bir nesneyi ya da eylemi sanata doniistiiren
Duchamp, yaraticilik fenomenini sarsan ¢alismalariyla sanatin beceri ve yetenege
ihtiyac1 olmadig1 goriisiinii kabul ettirmeye ¢aligmistir. Sanatsal begeniyi olusturan
estetik olgusunu sorgulayarak, diislince ve anlam gibi olgularin plastik bigimin oniine

geemesi gerektigini savunmustur. (Antmen, 2013: 193-194).

Duchamp’in 6ngoriide bulundugu “sanatin 6zii olarak diisiince” anlayisini felsefe, dil
ve matematiksel formiiller ile bagdastirarak, kavramsal diizeyde algiya yonelik
sanatsal bakis acisin1 benimseyen baslica sanat¢ilar Amerika Birlesik Devletleri’nden
Mel Bochner, Joseph Kosuth, Robert Barry ve Lawrence Weiner, Ingiltere’den ise
“Sanat ve Dil Grubu” kurucularindan Terry Atkinson, David Bainbridge, Michel
Baldwin ve Harold Hurreld olarak sayilabilir. Bu avangart sanat¢ilar arasindan
Bochner, kavramsal sanat yapitinin iki temel gereksiniminden bahseder: Birincisi
yapit dile getirildiginde yeniden deneyimlenerek tekrar edilebilmeli yani bir dilsel
karsiligr barimdirmalr; ikicisi ise asla bir aura ve tekillige sahip olmamalidir.
Dilbilimsel kavramsalciligin 6nemli temsilcilerinden Lawrence Weiner ise kendi sanat
yapitindan haberdar olmanin ona sahip olmakla esdeger oldugunu belirterek, zihne
ulagsan kavramsal sanatin ardindaki diisiinceye hiikmetmenin imkansizligini dile
getirmistir. Bu baglamda sanat yapitinin ticari bir metaya doniismesi sorununa
kavramsal sanatin bir ¢6ziim liretmeyi hedefledigi savunulabilir. Estetik haz ve gorsel
tecriibeyi sanat yapittan arindirmay1 hedefleyen bir diger kavramsalcilardan Joseph
Kosuth’a gore ise; sanatin, sanat olma durumu onun kavramla olan iligkisi ile
miimkiindiir ve dil yoksa, sanat da yoktur. Kosuth 1969 tarihli “Felsefeden sonra
sanat” adli makalesinde Duchamp’1 sanatta bir milat olarak belirlemis, Oncesi ve
sonras1 olmak lizere sanat1 iki boliimde degerlendirmistir. Siyah zemin iizerine beyaz

yazi ile gerceklestirdigi “tanim resimleri” ile sanat terimlerinin sdzciik anlamlarini
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sorgulamis; “Bir ve Ug Sandalye” yapitinda bir sandalye, fotografi ve tanimimin yazili
oldugu bir metin ile de gorsel algi, dil ve ardindan kavrama uzanan zihinsel siireci ele

almistir (Antmen, 2013: 195).

Sekil 2.6 : Joseph Kosuth “ Bir ve U¢ Sandalye”

Fikir ya da kavramin sanat ¢alismasinin en 6nemli dinamigini olusturdugu bu akimda
sanatci, sanatin kavramsal herhangi bir formunu kullanma asamasinda planlama ve
karar verme eylemleri ile sanatini zihinsel olarak gergeklestirir, geriye kalan sanatin
icra asamast ise bir ylikiimliiliikkten fazlasi degildir. Fikir, sanat iireten bir makineye
doniigmiistiir. Zihinsel eylemin bir boyutu olan bu sanata varsayimlarin ya da
kuramlarin resmedilmesini kabul edilemez. Sanatsal ¢alismalar diisiinsel bir siirecin
biitiin asamalar1 ile iliskili olarak kasith ve sezgisel olmustur. Kavramsal sanat ile
birlikte sanatcinin sahip olmasi gereken yeterlilikler de tartisilmig, sanat¢inin
iiretimindeki zihinsel eylem 6nemi goz Oniine alinarak bir zanaatci gibi el becerilerine
ihtiyact olmadig diislincesine varilmistir. Calismasi ile izleyicinin “diisiinsel ilgisini”
kazanma amacindaki sanatci; izleyicisinin sikiliyor olmasini énemsemeyerek, onlari

sanat1 algilama kaygisindan uzaklastirmay1 hedefler (Imamoglu, 2007: 41).

Estetigin esas alindig1 bir gorsellik anlayisina uzak duran kavramsal sanat, sanati bir
zevk alma araci degil, tanima ve bilme nesnesi olarak degerlendirir. Ortaya ¢ikisi
bakimindan kuramsal bir temele dayali olup, diislinsel olan bir sanat iizerine

cozlimleme eylemidir. Plastik sanatlarin tiimiiniin bosluk, betimleme, alg1 gibi benzer
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sorunlar1 barmmdigindan yola ¢ikarsak, sanat formlarinin keskin ve degistirilemez
oldugunun varsayildigir bir diisiince ile kavramsal sanati algilamak imkansizdir.
Kavramsal sanatin plastik betimlemedeki yetersizligi ise onun betimleme ile
ilgilenmediginin gostergesi degildir. Boslukta duran bir 6genin betimlenmesi
tizerindeki zihinsel ¢oziimlemeler bu sanatin ilgi alanidir ve kavramsal bir yapit,
fotograf ve metinleri yan yana koyarak sanat iizerine atilan tezleri bir problem olarak
bizlere sunmaktadir. Yapit aracilig1 ile sanat olgusu ¢oziimlenmekte ve bu ¢éziimleme
sanatsal bir faaliyete doniismektedir. Sanatin gerceklestigi bdyle bir ortamda
izleyicinin de zihinsel ¢aba ve dikkat gostermesi gerekmekte oldugu sdylenebilir

(Ozgiir, 2004: 25-26).

60’11 yillar diinyada oldugu kadar sanat ortaminda da devrimci diislincelerin hakim
oldugu bir zaman dilimi olarak degerlendirilebilmektedir. Bu déneme denk gelen akim
icindeki sanatgilar; diisiincelerini eskiden olmadigi kadar cesaretle vurgulamaya
baslamis, tuval ve heykel gibi tek bir sanat objesiyle yetinmeyerek metin, fotograf,
harita, film, video hatta sanatcilarin kendi bedenleri ve dilin kendisini sanatsal bir
malzeme olarak degerlendirilmistir. Sanat¢i, atdlyesinde tek basma iireten bir
pozisyondan ¢ikarak, sanatini televizyonda, sinemada, kamera oniinde, kalabaliklar
icinde icra etmis, bir cambaz, sovmen ya da striptizci gibi kimliklere biirlinmiistiir. Bu
harekete ornek olarak gosterebilecegimiz sekilde Joseph Beuys kendisini ve yasamini
sanatsal bir malzeme olarak degerlendirdigini belirtmistir. Beuys bdylelikle el
iretimini sanattin digina ¢ikararak, yapitin satilabilirligini ortadan kaldirmis ve
ticaretin sanattaki hakimiyetini hedef almistir. Kavramsal sanat, diinyadaki sanat
piyasalarinin baskisindan kurtulmak icin ortaya cikan bir alternatif egilim olarak da
adlandirilabilir. Statii sahibi edinmek i¢in siirekli yeni iirlinlere ihtiya¢ duyan tiiketim

13

toplumu baskisi sanat1 “yeni” adinda bir parodi haline getirmistir. Sanat eserinin
kavramsal boyutu ile birlikte artik sokak, ¢6l, diinyanin en 1ssiz ve uzak kosesi, bir
cukur, apartman catis1 sanat yapitinin yeni mekani ve kendisi olabilir. Bu galerilerin
ahir ve ¢opliik gibi kullanildig:r goriisiindeki kavramsal sanatcilar tarafindan galeri

imajina yapilan bir saldir1 olarak goriilebilmektedir (Giderer, 1995: 52-53).

Nesne’den kavrama dogru yonelen sanat nadiren de olsa teknolojik bir zemine
oturmaya yavas yavas baslamistir. Videonun sanatin gelecegindeki yeri irdelenerek,
onemli bir yere sahip olacagi 6ngdriisiinde bulunuldugu gibi sanatin elektroniklesmesi

ile de kendi sonunu getirecegi savi ortaya atilmistir. Bu alandaki deneysel caligmalar
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iic ayr1 yonde gelismistir. Ik olarak Andy Warhol’un “Yatak odasi videosu” diye
isimlendirebilecegiz filmlerinin devami niteligindeki deneysel caligmalardir. Gilbert
and George’un “Gordon’s Makes Us Drunk” isimli ¢alismast bu gelisime 6rnek
gosterilebilir. Ikincisi ise kinetik-sanat’in ileri bir asamasi olarak sayabilecegimiz
imgelerin distorsiyon ve transformasyonlari ile olusturulan bantlardir. Son olarak ise
tamamen estetikten uzak radikal konugmacilara ve azinliklara igin iiretilen televizyon
programlarina alternatif video ¢aligmalaridir. Ancak asil hedefi bilgi ve polemik olan
bu i¢iincli asamanin sanat olarak kabul gormesi degerlendirilmeye acgiktir (Geng,

1992: 17-18).

2.6. Fluxus

“Burjuva hastaliginin entelektiiel, profesyonel ve ticarete dokiilmiis
kiiltiiviin diinyasini temizleyin; olii sanatin, taklidin, yapay sanatin, soyut
sanatin, iliizyonik sanatin, matematiksel sanatin diinyasini temizleyin,

Avrupaciligin diinyasini temizleyin!” (Erdogan, 2011: 197)

Litvanya kokenli Amerikan sanatg1 George Maciunas kaleme aldig1 Fluxus Manifesto
ile 1960’11 y1llarin en koktenci sanat eylemlerinden biri olan Fluxus’un hedeflerini bu
sekilde belirlemistir. 60’11 yillarin her toplumsal, siyasal ve sanatsal hareketi gibi
Fluxus da Maciunas’in 6fkeli sdylemlerinden anlasildigi iizere o yillarin muhalif
ruhundan oldukga etkilenmistir. Almanya’dan, Avrupa’ya oradan da New York’a
ulasan Fluxus geleneksel anlamda bir akim olarak nitelendirilmekten ¢ok, “siirekli
devam eden veya gegen akma eylemi” olarak agiklayabilecegimiz sozliikk anlam1 gibi
bir akis, sanatgilar1 ortak payda da birlestiren bir avangart tavir olarak

degerlendirilmistir (Antmen, 2013: 203).

1950’lerde sanatcilar kendilerinden onceki gelisimi de referans alarak yetenek, sanat
eserinin degeri, malzemesi ve varlig1 {izerine sorular sormaya baslamislardir. Bu
sorular birgok sanat anlayisinin ge¢misini olusturdugu gibi modern sanatin yeniden
yapilanmasint saglamis ve Fluxus akisinin da ortaya ¢ikmasina onayak olmustur.
1960’larin mubhalif tavrini barindiran bu akis bize sanat anlayislar1 arasindaki organik
bagin da acik bir gostergesi niteligindedir. Ik baslarda plastik sanatlar ve sinema
alanlar1 disinda degerlendirebilecegimiz Fluxus anlayisinin, John Cage’in avangart
miizik alanindaki fikirlerinden dogdugunu sdyleyebiliriz. John Cage sanat iizerine

gelistirdigi diisiinceler ve yaratimlar bakimindan Marcel Duchamp’la oldukga
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benzerlik gostermektedir. George Maciunas, Fluxus’un beslendigi kaynaklari;
“Somutluk ve giiriiltiiyii  Fiitiirizm’den, hazir-nesne’yi  Duchamp’dan, kolaj
Dadacilardan aldik ve bunlart hepsi John Cage ile sonugladi” sdylemi ile kisaca
Ozetlemistir. Cage hazir-nesne fikrini hazir-ses olarak gelistirmis, Fluxus sanat¢ilari
ise hazir-nesne’yi hazir-eylem’e doniistiirmiiglerdir. Cage’in 1957°de Avrupa’da
David Tudor’la gerceklestirdigi performansi ise Fluxus’un aciliminda bir temel
olusturmus, ortaya konan bu yeni diisiinceler 6ncii miizik ¢evreleri tarafindan saygiyla
karsilanmigtir. 1950’lerin bitimine dogru Fluxus’un erken gelisimi igindeki bazi
sanatgilarla iletisime gecen Gage, sanatin dogruyu savunmak zorunda olmadigi ve
kisiselligin disinda da bir yaratimin imkani fikri ile bu sanat¢ilart derinden etkilemistir

(Yiiksel, 2003: 38).

LY 13,1 SURPASSES ALLTHE GENOCIDE RECORDS!
i UBLA KHAN MASSICRES 10% N NEAR EAST
LY SPAIN MASSACRES10% OFAMERICAN INDIANS
ad JOSEPH STALIN MASSACRES 5% OF RUSSIANS
NAZIS MASSACRE &% OF OCGUPIED EUROPEANS AND 75% OF EUROPEAN JEWS
ULS.A. MASSACRES 6.3% OF SOUTH VIETNAMESE & 75% OF AMERICAN INDIANS
FOR CALGULATIONS & REFERENGES WRITE T: P0.BOX 160, NEW YORK.N.. 10013

Sekil 2.7 : George Maciunas, “ABD, Biitiin Soykirim Kayitlarini Ast1”

Fluxus’un ilk temsilcileri olarak George Brecht, Dick Higgins, Joseph Beuys, Nam
June Paik, Wolf Votsell, Le Monte Young, Yoko Ono, Yvonne Rainer, Robert Morris
ve Pop-Art’in dnciilerinden Ray Johnson gibi sanatcilar1 sayabiliriz. Maciunas’in New
York’taki galerisini ziyaret eden Oncii sanatgilar, burada cesitli performanslar ve
deneysel miizik calismalar1 gergeklestirmislerdir. Fluxus temsilcileri eylemlerini
hicbir zaman sosyo-politik miicadeleden ayr1 tutmamis, olast bir uzaklagma

durumunda ise biitiin anlamin1 kaybedecegini savunmustur. Fluxus insan ve maddi
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kaynaklarin tiikketimine karst muhalif bir tavir barindirarak, sanat nesnesinin islevsiz
ve ticari gelir saglamak amaci ile satilabilir bir meta olmasini engellemeye ¢aligmistir.
Fluxus profesyonelligi ret ederek, sanatin sanat¢inin egosundan beslenmesine karsi
cikmis ve giizel sanatlarin yok olup, sanatcilarinda bagka isler bulana dek gelip gegici
gosterilerini siirdiirme karar1 almigtir. Estetik kaygilar1 kavramsalcilar gibi sanatin
disina itme c¢abasindaki Fluxus, bu sdylemleri dogrultusunda sanati yikamasa da
malzeme ve yontem agisindan sinirlarini oldukca genisletmis; sokak gosterileri,
konserler, enstalasyon ve performanslar gergeklestirerek sanat ile hayat arasindaki
siir1 oradan kaldirmistir. Sanat eserinin daimilige karsi gelip geciciligi savunan ve
bunu diisiinsel bir temele yerlestirerek geleneksel sanat nesnesinden uzaklasan Fluxus,
bitmis yapit yerine an1 dnemsemesi kaynakli giiniimiizde sadece fotograf, film ve
video kayitlarindan izlenebilmektedir. Gilinlimiize kalmis bu 6rneklerden sanatgilarin
giindelik hayattan ve cogunlukla atik malzemeleri degerlendirdikleri gdzlemlenebilir.
Fluxus’un amaci sanattan ¢ok hayati degistirmektir ve sanat¢i bu amag
dogrultusundaki sanat¢ilar glindelik yasamin barindirdigr malzemelere odaklanmistir.
Televizyon ekranlari, sandalyeler, konserve kutulari, plaklar, kasetler ve bunun gibi

bir¢ok hazir-nesne asamblaj yontemi ile degerlendirilmistir (Antmen, 2013: 204-206).

Fluxus’un video sanati ile iligkisini ise bizzat kendisini olusturmaktadir. Video bandi
da tipki hareketin anlami gibi akip gitmektedir. Videonun tiim olanaklar1 deneysel bir
sekilde Fluxus sanatcilar1 tarafindan sinanmis ve tekrar tekrar kesfedilmistir.
Sanatcilar siklikla monitdr deformasyonu uygulamis ve videonun sinyallerini bozmus,
video sanat¢ilarin elinde kimi zaman manipiilatif, kim zaman ise provokatif bir araca
doniigmiistiir. Video bir sanat malzemesi olarak tam anlamiyla Fluxus sanatcilart
tarafindan degerlendirilmis, videonun tiim tekniksel 6zellikleri bu hareketle biiyiik

uygunluk gostermistir (Altunay, 2013: 58).

Futurizm’den Fluxus’a kadar inceledigimiz bu siirecte gorsel anlatimin duygusal ve
kavramsal ozellikleri 6nem kazanmistir. Sanatta radikal bir degisim c¢abasindaki
Kiibizm ve Dadaizm gibi hareketler kiitlesellik ve {i¢ boyuta yonelmekten c¢ok,
diisiinsel bir algilama bi¢cimi ve kavramsal veriler barindan bir yaklagim
gelistirmislerdir. Nesne sanat1 olarak agiklayabilecegimiz bu yaklagim ii¢ boyutluluk
etkisini gorsel bir yanilsama olarak degil, kavramsal ve nesnel gerceklik olarak
sunmus, bu siirecte sanat¢inin tanimi ve islevi de yeni anlamlar kazanmaya baglamistir.

Bu baglamda Duchamp hazir-nesne kavramini ortaya koyarak, sanat¢inin artik 6ldiigii
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onermesinde bulunmugstur. Dada ve Neo-Dada arasindaki gegisler sanata gorsel
anlatimda 6zgiinliigii ve giindelik yasami dahil etmis, Pop-Art ile birlikte gorsel ve
estetik alan toplumsal tepkilerle iyice yok edilmistir. Bu gelismeler sanatin anlama,
bicimi ve smirlart agisindan sorgulanmasini kaginilmaz hale getirmistir. Hayati
sorgulayan ve biitiinleyen, izleyiciyi yapita dahil ederek etkin bir konuma getiren
kavramsal ¢abalar, giinlimiiz sanatc¢isinin davranig ve yaratis istegine de uygunluk
gostermektedir. Giiniimiizde plastik sanatlarin malzeme, alan ve ilgi bakiminda
herhangi bir sinirlayici diisiinceye ihtiyact yoktur. Ayni zamanda diislincenin ve gorsel
olgularin iletisimin 6gelerini kullanarak bir sanatsal ifade bi¢imine doniigmesi de
kaginilmazdir. Bununla birlikte fotograf, film ve videonun ¢agdas gorsel dilin araglari

olarak sanat ortamina dahil olmasi miimkiin olmustur (Saglam, 1996: 10-12).
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3. VIDEO SANATININ GORSEL DIiSIPLINLERLE ETKILESIiMi

3.1. Resim

Beyaz ekranda olusan elektronik goriintii bircok yoniiyle asina oldugumuz, ancak bir
o kadar da yabanci oldugumuz bir kavramdir. Elektronik goriintiiyii yansitan, bize
binlerce farkli program sunan, bir dykii anlatict konumundaki kitle iletisim araci
televizyonun kargisinda saatlerimizi gecirmekte, bu siire zarfinda televizyonu
elektronik goriintii ile 6zdeslestirmekteyiz. Bu 6zdeslestirme eylemi ayni zamanda
ekrani bir resmin tuvali gibi gérmemize de engel olmaktadir. Rus ressam ve sanat
kuramcis1 Wassily Kandinsky, farkli bir estetik yaklagim olarak gelistirdigi ve
caligmalarinda uyguladig1 detaydan genele varan tiimevarimci bir anlayisla, resmin
biitiinii olusturan; nokta, ¢izgi, diizlem, doku, renk ve benzeri 6geler iizerinden eseri
degerlendirme ¢abasi igine girmistir. Kandinsky’nin bu yaklagimina paralel olarak
Herbert Zettl beyaz perde ve ekran estetiginin temel 6gelerini ise 151k, uzay, ses ve
zaman-hareket olarak belirlemistir. Film ve elektronik goriintiiniin bu temel 6geleri,
plastik sanatlar ile her zaman uyum ve etkilesim i¢inde olmustur. Film ve elektronik
goriintliniin plastik sanatlarla 6zellikle de resim sanati ile uyum ve etkilesimine 151k ile

baslamak dogru olacaktir.

Isik, hava su ve toprak gibi yasamin en temel gereksinimlerinden biridir. Dogadaki
cogu canlinin var olmasi ve yasamini siirdiirebilmesi i¢in 1518a ihtiyaci vardir. Isik ayni
zamanda gorsel algilamay1 da ortaya ¢ikaran bir 6gedir. Nesnelerin iizerine diisen ve
nesnelerden yansiyan 1sik sinyallerini beynimiz g6z aracilifi ile algilayarak
cozlimlemektedir. Cevremizdeki her nesne farkli degerlerde 151k yansitmaktadir.
Yansimanin yogunlugu aydinlik ve karanligi, igerigi ise renkleri ortaya ¢ikarmaktadir.
Insan goziiniin algilayabildigi beyaz giines 15181 icerisinde gesitli renkleri barindirir.
Parlak bir enerji formu olan beyaz 15181n barindirdigi bu renkler bir prizma yardimi ile
kolayca gozlemlenebilir. Bu renkler aslinda birbirlerinden farkli degerlerdeki

elektromanyetik dalga boylaridir.
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Nesnelerin hacminin algilanmasi dogrudan 1s1k ile ilintilidir ve 151k nesnenin plastik
ozelliklerini ortaya ¢ikaran ve yoneten bir olgudur. Nesnenin bulundugu mekanin 151k
degeri, insan gozii ile algilanan nesnenin hacminde belirleyici bir role sahiptir. Isik
yanilsamasiyla, koseli bir nesne yuvarlak algilanabilir ya da derinlik kazanabilir. Isigin
yogunluk derecesiyle olusturulan aydinlik ve karanlik gibi degerlerle nesnelerin
yiizeylerini ve detaylarin1 ortaya ¢ikarilabilir ya da gizlenebilir. Bulundugu mekan
icinde nesnelerin, 151kl ve 1s1ksiz bolgeleri bir oran i¢inde yansitildiginda birbiri ile
iliskilendirmek miimkiindiir. Is1gin tiim maharetleri ve insan goziinlin yanilsamasi bir
araya geldiginde, sanat¢1 tarafindan bir estetik 6ge olarak kullanilmasi kaginilmaz
olmustur. Isigin estetik bir 6ge olarak degerlendirilmesinde, kullanilan aracin teknik
ozellikleri ve eseri ylizey tlizerinde yansitma bi¢imi acisindan bazi farkliliklar
bulunmaktadir. Elektronik goriintiiniin, 15181 degerlendirme yoOnteminin temelinde
resim, heykel, fotograf ve sinema gibi diger gorsel disiplinlerin birikimlerini
barindirmaktadir. Ancak bu disiplinlerden farkli olarak elektronik gdoriintiiniin 6zii
1is1iktir ve elektronik goriintii bir 151k yanilsamasidir. Resim sanatinda estetik bir 6ge
olarak karsilagtigimiz 151k, elektronik goriintiiniin icra edildigi yiizeyi olusturur. Onun
bu yapisal farkliligi dis ve i¢ olmak iizere iki tiir 151k diizenlemesini de beraberinde
getirmektedir. Kamera tarafindan algilanan ve Oniinde bulunan 151k dis 151k, beyaz

ekranda goriintliyli olusturan elektronik noktaciklar ise i¢ 151k olarak adlandirilir.

Film ve videoda goriintiiniin olusabilmesi i¢in kamera Oniindeki nesnenin belirli
oranda 1s18a sahip olmasi gerekmektedir ve bu durum 15181 teknik bir gereklilik
kilmaktadir. Isigin teknik bir gereklilik olarak kullanimi sirasinda, nesnenin estetik bir
kaygi ile yansitilma c¢abasi ise bizi aydinlatma kavrami ile karsilastirmistir.
Aydinlatma 151k ve golge iliskisinin diizenlenmesi ile nesneye hacim katmakta, iki ya
da ticboyutlu algilanmasini saglamaktadir. Golgeyi tanimak aydinlanma konusuna
hakimiyeti beraberinde getirmektedir. Nesnelerin goriintii igerisindeki hacmi ve
cevresindeki nesnelerle olan iligkisini 151k degil, 15181n yarattigi golgeler
olusturmaktadir. Golgenin Onemini anlamak i¢in resim sanatindaki gelisimini
incelemek dogru olacaktir. Resim sanat1 ¢izgisellik ve golgesellik olmak iizere iki
farkli tislubu barindirmaktadir. 16. yiizyilda ¢izgisel olan Bati1 Resmi, 17. yiizyilda
cizgilerin smirlarinin ortadan kalkmastyla golgesellige dogru bir gelisim gostermistir.
Bunun sonucunda 151k ve gdlge bagimsiz birer 6ge olarak karsimiza ¢ikmis, yiikseklik

ve derinlik olgusunu birbirine baglamistir. Donemin eserleri incelendiginde Albrecht
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Diirer’i ¢izgisel, Rembrandt’1 ise golgesel lislubun ustasi olarak tanimlamak yanlis
olmayacaktir. Diirer, figiir ve fonu birbirinden sert ¢izgilerle ayirmakta ve bagimsiz
diistinmektedir. Figiir koyu bir zemin iizerinde beyaz bir siluettir, bu da betimlemeyi
giiclendirmektedir. Rembrandt ise figiirii golgeleme ile mekanin bir pargasi haline
getirerek biitlinii ile birlestirmektedir. Konturlar1 yumusatarak nesneyi yiizey lizerine

yaymakta ve birbirine bagl lekeler olusturmaktadir.

Sekil 3.1 : Chiasroscuro Aydinlatma Ornegi Olarak: Rembrandt, “Dr. Tulp’un

Anatomi Dersi”

Aydinlatma elektronik goriintii agisindan da aydinlik ve karanlik bolgeleri diizenleme
meselesidir ve kamera Oniinde gergeklestirilen tiim aydinlatma eylemleri 151kl1 ve
golgeli lekeler olusturmaya yoneliktir. Gorilintii boyutu icinde 1s1kli ve golgeli
alanlarin olusturuldugu ve videonun en yatkin oldugu aydinlatma bi¢imi Chiaroscuro
Aydmlatma’dir. Kontrasthigin 6neminin azaldigi ve estetik kaygimin bulunmadigi
aydinlatma bi¢imi ise Notan Aydinlatma olarak anilmaktadir. Chiaroscuro Aydinlatma
nesne ve mekana uygun olarak ekranda {iglincli boyutu yaratmaya yardimci olmakta
ve goriintiiye gerceklik kazandirmaktadir. Konunun belli yerleri aydinlatilarak diger
bolgeler bilingli sekilde karanlikta birakilmaktadir. Aydinlik ve karanlik alanlarin
birbirleri ile gecisi ise olduk¢a yumusak tutularak duygusal bir ortam yaratilmasi
hedeflenmektedir.  Goriintiiniin ~ igindeki 1s1kli  alanlar temanin  Onemini

vurgulamaktadir. Secici bir bir aydinlatma bigimi olan Chiaroscuro Aydinlatmasi
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kontrast derecesine gore Rembrandt, Cameo ve Siluet olarak ii¢ce ayrilmaktadir (Kilig,

2003: 12-18).

Videonun yapisal 6zelligi ona baska bir aydinlatma diizenlemesi imkan1 vermekte,
diger biitlin gorsel sanatlardan farklilastirmaktadir. Kamera ile kaydedilen ya da
ekranda beliren goriintiiniin, onu meydana getiren 151k noktaciklarina yani i¢ 1518na
miidahale ile sanat¢i yepyeni bir estetik alana sahip olmaktadir. Giiniimiiziin
teknolojik imkanlar1 agisindan i¢ 151k iki bicimde miidahaleye aciktir. ilk olarak
nesnenin kaydi yani pozlama sirasinda kameranin 6zellikleri vasitasiyla bir miidahale
uygulanabilmekte, aracin renk kanallar1 kapatilarak istenilen renklere karsi duyarsiz
olmasi saglanabilmektedir. ikinci yéntem ise kayit edilen goriintiiniin 151k giiciiniin,
parlakligimin, zithginin ve renginin diizenlenerek yeniden degerlendirilerek
iiretilmesidir. Bu yontem 1980’lerden sonra bilgisayar teknolojisinin gelismesi ile
daha kolay uygulanabilir olmustur. ¢ 15181 diizenlenmesi hangi ydntemle yapilirsa
yapilsin kaydedilen nesnenin fiziksel yapisim1 degistirmekte, yeni bir nesne
yaratmaktadir. Kaydedilmis her goriintli video i¢in yeniden {iretilecek bir sanatsal
malzemeye doniisebilmekte ve video sanatinin metaforik anlatimi bu sekilde

gerceklesmektedir.

Videonun resim sanati ile etkilesim i¢inde bulundugu bir diger 6ge olarak
degerlendirebilecegiz renk, kendini ifade etme cabasi igindeki insanoglunun ilk
giinden beri kullanageldigi en dnemli malzemelerden biri olmustur. Renk biitiin gorsel
sanatlarda oldugu gibi elektronik goriintiiye de estetik bir deger kazandirmis ve bu
sanat1 gerceklestiren sanat¢inin goriintii boyutu icindeki ifadelerini zenginlestirme

olanag1 saglamigtir.

Cevremizdeki biitiin nesneler belli bir renkle ortaya ¢gikmakta ve 6zii ile rengi arasinda
yapisal bir iliski barindirmaktadir. Nesnenin rengi, gorsel algi i¢inde bulundugu
mekanin 151k degerine gore degisime ugrasa bile barindirdig: yapisal 6zellikleri higbir
zaman kaybetmemektedir. Buna bagli olarak nesneleri renksiz diistinmek imkansizdir.
Ancak kimi zaman sanatcilar nesneleri renklendirme asamasinda belli degisimler
uygulamis, nesnelerin kendi rengi yerine onlar1 ¢agristiran bir renk kullanilmis ya da
bir duyguyu ifade etmek i¢in farkli renklere bagvurmustur. Resim sanati igerisinde her
akim renklere farkli anlamlar yiliklemis, sanatgilar bu eylemleri ile renkleri 6zgiir
kilmistir. Renk resim sanatinda renk plastik bir olgu olan boya ile 6zdeslesmistir.

Ancak bu durum fotograf, film ve video i¢in olduk¢a farklidir. Bu disiplinlerde renk
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1sikla anilmakta, nesnelere yeni bir boyut kazandiran renk isiktan olusmaktadir.
Nesnelerin lizerine diisen 151g1n belli bir frekansi nesne tarafindan emilmekte, yanstyan
degerdeki 151k ise goziimiiz ve beynimiz tarafindan ¢oziimlenerek renk olarak

algilanmaktadir.

Renk ii¢ temel nitelige sahiptir: Bunlar temel renk (hue), doyma (Saturasyon) ve
parlakliktir. Temel renk, renk ¢emberindeki mavi, sar1, kirmizi, yesil gibi saf renkleri
kapsamaktadir. Algilandigimiz ¢ogu renk, cesitli dalga boyundaki temel renkler ile
karigarak meydana gelmektedir. Doyma renklerin saflik derecesi ile ilgilidir. Bazi
renkler i¢inde barindirdigi beyaz 151k oranina gore daha doygun ya da solgundur.
Yiizde yiiz doyumlu bir renk sadece temel renkten olusmakta ve i¢inde hi¢ beyaz 151k
bulundurmamaktadir. Parlaklik ise rengin 1s1k yansitma oranindir. Renklerin
parlakligi, rengin gri tonuyla degerlendirilmektedir. Elektronik goriintiiniin
parlakligini ¢ozlimlemek i¢in goriintiiyii siyah-beyaza doniistirmek en pratik
yontemdir. Renk, grinin tonu olarak ekranda belirmekte ve renklerin arasindaki
parlaklik farki ortaya ¢ikmaktadir. Elektronik goriintii yapisal ozellikleri, rengin
barindirdig1r bu ii¢ temel nitelige kolayca miidahale etme imkani saglamaktadir.
Elektronik goriintiiniin liretim aygitlar1 belirli renklere karsi kolayca koreltilebilmekte,
renklerle gergeklestirilen tiim bu manipiilatif eylemler video sanat¢isina farkli anlatim

yontemleri kazandirmaktadir.

Elektronik goriintii ekranda kirmizi, yesil ve mavi temel renklerinden olusan 11kl
noktaciklar vasitasiyla belirmektedir. Bir ressamin tuvali iizerinde temel renkler,
doyma ve parlaklikla gergeklestirebilecegi her eylemi elektronik goriintiiniin 1g1kli
noktaciklart video sanat¢isina miimkiin kilmaktadir. Videonun yan yana siralanmig
milyonlarca 1s1kl1 noktaciklarla goriintii olugturma durumu, renk kullanim ydntemi
acisindan izlenimcilik ve Noktacilik resim sanat akimlar1 ile oldukca benzerlik
gostermektedir. Izlenimciler rengi nesnel bir olgu olarak gérmemis, dznel oldugu
diisiincesinden hareketle onu bir hissedis olarak degerlendirmistir. Renk karigimlarini
tuval tlizerinde degil izleyicisinin gorsel algisinda gerceklestirmislerdir. Noktacilar ise
Seurat ve Signac’in eserlerinden 6rnekle kiigiik renk noktaciklarindan olusan lekeleri
bir araya getirerek bir biitiinliik olusturmuslardir. Her renk lekesini bir duyum oldugu
One siirerek, resmi izleyicinin retinasinda olusan bir duyumlar biitiinii olarak
tanimlamiglardir. Videonun kirmizi, yesil ve mavi 1s1kli noktaciklar: bu agidan Seurat

ve Signac’in notkalar1 ile ayni islevi gormektedir. Video sanat¢isinin bu 1sikhi

46



notkaciklara yiikledigi temel renklerle goziin retina tabakasinda renk karigimini

gergeklestirmekte ve bir biitiinliik olusturmaktadir (Kilig, 2003: 32).
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Sekil 3.2 : Ekranda Goriintiiyli Olusturan Kirmizi, Yesil ve Mavi Noktaciklar

Resim sanatinin, fotograf, film ve video sanat1 gibi gorsel disiplinlerle etkilesimde
bulundugu ve bu disiplinleri uygulayan sanat¢ilara yol gosterici oldugu bir baska 6gesi
ise ylizeyi sinirlandirma yontemidir. Bos bir tuval ya da yiizey, sanatci lizerinde
diisiincelerini uygulamadig: siirece bir anlam barmmdirmamaktir. Video sanatgisi i¢in
ise bu durum ekran kullanimda gecerli olmaktadir. Ekran, video sanatgisinin goriintii

boyutunu olusturarak, diisiincelerini icra edebildigi bir ylizey, onun elektronik

tuvalidir.

Sanatgilar belirli mekansal kaynakli istisnalar haricinde, calisacaklar1 yilizeyi ve
ylizeyin sinirlarint kendi iradeleri ile belirlemiglerdir. Resim ve fotograf, sanat¢inin bu
Ozgiir iradesinin en belirgin olarak gbzlemlendigi sanat disiplinleri olarak
degerlendirilmektedir. Sanat¢inin yatay ya da dikey olarak kullanacag yiizeyin boyutu
bir bagka ifadeyle fiziksel sinirlandirmasi, insanin gorsel algilama sistemi ile iligkilidir.
Insan, goziiniin fiziksel yapisi geregi icinde bulundugu alani yatay ve dikey olarak
sinirlandirmaktadir. Bulundugu mekan icinde insan, farkli bakis acilariyla, farkli

fiziksel sinirlandirmalar1 gergeklestirebilmektedir.

Resim sanatgist iki boyutlu tuval ya da herhangi bir yiizeyin lizerinde gerceklestirecegi
sinirlamay1 6nce zihninde gerceklestirerek daha sonra ise yiizeye istedigi Olgiide
uygulamaktadir. Resim ve fotograf sanati bu eylem bakiminda video ve filmden bazi

farklar1 barindirmaktadir. Bir resmin ya da fotografin boyutu sanatginin istegine gore
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farkli oranlara sahip olabilirken, bu oran video ve filmde sabit ve degistirilemezdir.
Bir bagka deyisle video sanat¢isinin yiizeyi sinirlama olanaklari, videonun teknolojik
olanaklar1 ile dogru orantidadir. Video sanat¢isinin yiizeyi ekran, insan goziine benzer
bir sekilde kendine ozgii yatay ve dikey sinirlamalar gerceklestirmektedir. Bu
sinirlama yatay agirlikli olup, ¢ergevelemenin ilk oranlar1 dort birim yatay, ii¢c birim
dikey 4:3 seklindedir. Gelisen teknoloji ile birlikte High Definition (Yiiksek
Coziintirliiklii) yayincilik ortaya ¢ikmis ve bu oran on alt1 birim yatay, dokuz birim

dikey 16:9 seklini almustir.

Sekil 3.3 : 4:3 ve 16:9 Cerceveleme Farki

Videonun yiizey konusunda, resim ve fotograf sanatindan farkini sadece sinirlandirma
yontemleri agisindan degil ayni zamanda videonun ylizeyini olusturan fiziksel
ozellikler agisindan da ele almak dogru olacaktir. Video resim ve fotograftan farkl
olarak hareketli bir yiizeye sahiptir. Bu hareket onun fiziksel yapisinda, elektronik
noktaciklarinda gizlidir. Film ve video ii¢ temel hareketi i¢inde barindirmaktadir.
Bunlar; kamera ya da aracin goriintiiyli liretim asamasindaki hareketi; goriintii
icerindeki nesnelerin hareketi ve goriintlilerin sirasiyla art arda gelmesi ile olusan
kurgu hareketidir. Resim ve fotografta gorsel diizenlemeyi yaratan dgeler sabit olarak
durmakta, video ve filmde ise bu 6geler siirekli hareket ve degisim halindedirler.
Duragan o6gelerin olusturdugu cekimler bile art arda siralanmasi ile bir devinim

meydana getirmektedir.
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Resim sanatinin 151k, renk ve ylizeyi sinirlama gibi yontemlerini videolarinda agik bir
bicimde gozlemleyebildigimiz en ©6nemli sanat¢ilardan biri de Bill Viola’dir.
Elektronik ve yeni medya alaninda eserler iireten Viola, caligmalarinda siklikla
Ronesans tablolarina ~ bagvurarak, onlarin cagdas  yorumlamalarin
gerceklestirmektedir. Bu calismalar1 arasinda en ¢ok dikkat ceken Italyan ressam
Jacopo da Pontormo’nun “Ziyaret” adli tablosunun ¢agdas bir yorumlamasi olarak
gosterebilecegimiz  “Kutlama” adli video eseridir. Ayrica Ronesans resim
geleneklerini agir ¢ekim teknigi ile harmanladig: “Tutkular” adli calismasi, Viola’nin
plastik estetigi, elektronik ortamda yeniden tireterek elektronik bir olguya dontistiirme
konusundaki yeteneginin bir gostergesi niteligindedir. Calismalarinda siklikla dogum,
oliim gibi manevi degerleri ele alan sanat¢inin Budizm, Hristiyanlik ve islam gibi
dinlerden beslendigini sdylemek belki de Ronesans resmine duydugu ilgiyi

aciklamada yardimci olacaktir.

Sekil 3.4 : Bill Viola, “Kutlama”

3.2. Heykel ve Enstalasyon

Video sanatinin heykel ve enstalasyonla etkilesimini i¢inde barindirdigi “video
heykel” ve “video enstalasyon” yorumlama bigimlerini ele alarak degerlendirmek
dogru olacaktir. Video sanati bu iki disiplini kendi ortamina dahil etmekten
kacinmamistir. Heykel sanati ile bir sanatsal malzeme olarak degerlendirilen videonun

bir araya gelmesinin temelinde bazi teknolojik gelismeler yatmaktadir. 1960’larin
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ortalarinda kesfi ger¢eklesen monitor, video sanatinin 6nemli bir nesnesi haline gelmis
ve videoyu heykelin bir pargasi olarak kullanabilme imkan1 yaratarak video heykelin
ortaya ¢ikmasmi saglamistir. Bir ya da birden fazla monitér ve goriintiilerinin
siralanarak olusturdugu bi¢im “video heykel” olarak tanimlanmaktadir. Video heykel
kavrami, adindan da anlagilabilecegi gibi heykel ve video sanatinin yontemlerini bir
arada barindiran bir sanatsal ifade yontemidir. Sanat¢ilar monitér ve monitdrlerin
konum, bi¢im, yayin bi¢imi, ekran ve ekran acilarin1 farkli sekillerde ele alarak bu
disiplini gerceklestirmiglerdir. Monitorler amacina gore bir insan, bir keman ya da
herhangi bir nesne olusturulacak bicimde diizenlenerek sergilenmis, kimi zaman ise
diizensiz bigimde sergi mekanin biitiinline dagilmisladir. Ekran yonleri izleyiciye,
tavana, duvara doniik bir sekilde goz hizasinda, bel altinda, yerde ya da tavandan
sarkitilmis bir bigimde uygun televizyon konumlandirma bi¢iminden farkli agilarda
diizenlenmistir. Monitdrlere miidahale sadece konumlandirma ve yayin bi¢imiyle
sinirl kalmamis, nesnenin fiziki yapisin1 da ulasmistir. Monitdr islevsiz olarak sadece

cergevesi ya da ekrani ile de video heykelin malzemesi olmustur.

Video heykel izleyicisiyle interaktif bir iliski kurmaktadir. izleyiciler monitdrlerden
olusan heykellerin arasinda dolasarak, ekranlardaki goriintliyli izleyebilmektedir.
Video heykel i¢cinde buldugu mekandan bagimsiz bir nesnedir ve bu durum bagka bir
mekan ya da alanda sergilenmesi durumunda anlam biitlinligiinii koruma imkani
kazandirmaktadir. Elektronik goriintiiyli olusturan monitorlerin birgok alanda oldugu
gibi bir heykel formu olarak sanat ortamina dahil olmasi ve kendi tradisyonunu
yaratmasi ¢ok gec olmamustir. izleyiciler i¢in monitdr kavrami 70°1i yillarda evlerine
giren televizyon ile bagdasmaktadir. Televizyon goriintiisiine aligik olan izleyici video
heykel ile farkli ve sok edici bir tecriibe yasamaktadir. Heykelin geleneksel
malzemesinden farkli olarak monitor, izleyicisine icinde bulunmadigi farkli zaman ve
mekanlar1 sunmaktadir. Bu baglamda video heykel, izleyici-monitdr iligkisi yeniden
diizenleyerek, baska bir malzemenin gerceklestiremeyecegi yeni bir mekan-zaman

deneyimleme imkani saglamaktadir.

Video heykeli tanimlarken video sanat¢ilarinin televizyon yayinciligina karst muhalif
tavri da ele almak dogru olacaktir. Sanatcilar televizyona ve yarattig: kitle kiiltiiriine
kars1 yiiriittiikleri miicadelede sadece elektronik goriintiiyli kullanmakla kalmamus,
elektronik goriintiiniin alicis1 olan monitdrii de bir sanat malzemesine doniistiirerek

heykelin bir pargasi olarak degerlendirmislerdir. Bu acidan video heykel sadece
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yansittig1 ekran goriintiisii ile degil, bir ifade bicimi olarak diizenlenen ii¢ boyutlu
yapisiyla biitlin bir anlam tasimaktadir. Evlerin salonunda bir kitle iletisim araci
gorevine sahip monitdrler, muhalif sanat¢ilarin yontemleriyle bir sanatsal malzemeye
doniigmiistiir. Nam June Paik’in “Piyano Parcas1”, “Bekc¢i Kopegi” ve “Robot Aile

Serisi” video heykel formuna 6rnek olarak degerlendirilmektedir. (Altunay, 2013: 75).

Sekil 3.5 : Nam June Paik, “Piyano Pargas1”

Enstalasyon, yerlestirme ya da alan kurgulama gorsel sanat disiplinlerinde, birbiriyle
ve bulunduklar1 mekanla etkilesim icerisindeki nesnelerin bir arada sergilenmesi
olarak tanimlanmaktadir. “Video Enstalasyon” kavrami ise sanatginin eseri ortaya
koyma asamasinda, video teknolojisinden yararlanmasiyla ortaya c¢ikmaktadir.
Enstalasyonun tanimindaki en onemli nokta, esere dahil olan tiim nesnelerin
bulunduklart mekanla birlikte bir anlamsal biitiinliik barindirmasidir. Monitér ve
projeksiyon gibi video teknolojileri onlar1 var eden temel 6zelliklerinden kaynakli
izleyicisine sunulmak amaciyla bir mekan ve konumlandirmaya ihtiyag
duymaktadirlar. Elektronik goriinti bu alicilar araciligi ile bir mekana
konumlandirildiginda ise heykelin algaklik, yiikseklik ve genislik iliskisine karsilik

olmasa da goriinen ancak dokunulamayan bir boyut eklemektedir. Bu tiir
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enstalasyonlar anlamini gliglendirmek i¢in farkli nesnelere ihtiya¢ duymaktadir. Aksi
halde sadece monitor ve elektronik goriintiiniin etkilesimden ortaya c¢ikan sonug
enstalasyondan ¢ok heykele benzerlik gosterecektir. Bu nesne, monitor ve goriintiiniin
birebiriyle ve mekanla iliskisini diizenleyerek video enstalasyonu meydana

getirmektedir (Bozkurt, 2005: 99).

Sanatc1 tarafindan kullanilan iicboyutlu nesnelerin formlar1 kadar, o formlarin nasil
konumlandirildig1 da video enstalasyonun anlamsal biitiinliiglinii olusturma agisindan
olduk¢a 6nemlidir. Enstalasyonlarda kullanilan video goriintiileri ve bu goriintiilerin
iirettigi yeni formlar kimi zaman 6zgiin ve biricik olmamakta birlikte, sanat¢ilar bagka
bir uzam, islev ve anlam icin iiretilmis nesnelere tekrar bagvurabilmektedir. Bu
baglamda Marcel Duchamp’in hazir nesne kavramu tekrar akillara gelmektedir. Farkli
islev ve anlama sahip nesnelerin, yeni islev ve anlamlar kazandirmak amaciyla sanat
ortammna dahil edilmesi olarak tanimlayabilecegimiz hazir nesne kavrami video
enstalasyonda da kendine yer bulmaktadir. Video enstalasyonlar i¢in hazir nesne,
elektronik goriintliniin alicist olan monitore karsilik gelmektedir. Ancak bu noktada
monitdrler geleneksel hazir nesneden bazi farkliklar: barindirmaktadir. Monitorler es
zamanli olarak hareketli ve sesli goriintiiler liretebilmekte ve bu iiretimleri ile
bulunduklart zaman ve mekandan bagimsiz farkli mekan ve zaman yaratabilme
kabiliyetine sahiptir. Video goriintiileri bir ara¢ olarak degerlendiren video heykel ve
enstalasyonlar; farkli anlam, ifade yontemleri mekan ve zaman yaratmada sanatcilara

daha once karsilasmadiklari yenilik ve firsatlar sunmuslardir (Altunay, 2013: 78).

Birgok arag¢ ve nesnenin enstalasyon iiretimine dahil olmasindan kaynakli videonun da
bu disiplinde degerlendirilmesi, videonun sanat nesnesi olarak kullanim siireci
acisindan olagan bir gelisme olarak tanimlanabilmektir. Video enstalasyonlarda
elektronik goriintii, sergilenen nesne ve mekanin birbiriyle kurdugu iligki kadar eserin
izleyicisi ile kurdugu iliski de onemlidir. Izleyici video enstalasyonlarda mekan,
monitdr, kablolar, projeksiyonlar, elektronik materyaller ve eseri olusturan diger tiim
malzemelerle bir basma kalmaktadir. Kimi zaman enstalasyonun anlamsal
biitiinliigliniin disinda kalan ve ona bir heykelmisc¢esine dokunan, uzaklasan, etrafinda
dolasan izleyici, kimi zaman ise kameranin ona yonelmesi ya da projeksiyonda
yanstyan varligi ile enstalasyonun bir parcast haline gelmekte ve eseri

tamamlamaktadir.
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Mekana yerlestirilen video enstalasyonlarda genellikle devinim goriintii lizerinde
gerceklesmektedir. Onun digindaki tiim yiizey ve nesneler ise monitdr ve projeksiyon
yapist geregi sabit durumdadir. Monitdr ve projeksiyonlara bazi mekanik sistemler
vasitasiyla hareket kabiliyeti saglanarak, devinimin elektronik goriintiiniin disinda
mekana tastig1 da gozlemlenmektedir. Sergilemenin ger¢eklestigi mekanin 6zelikleri,
sergilenen nesneleri ve video enstalasyonun yapisini olusturmada dnemli bir gorev
iistlenmektedir. Her nesnenin kendi sonsuz mekanini yarattigi ifadesinden yola
cikarsak sanat eserinin iki farkli mekanindan bahsetmek gerekmektedir. Bunlar eserin
kendi iirettigi mekan ve sergilendigi mekan olarak tanimlanabilir. Eserin sergilendigi
mekan enstalasyonun olusumunda belirleyici bir rol iistlenerek onu bigimlendirmekte,
fikrini tiretmekte, bir parcas1 ya da kendisi olabilmektedir. Mekanin agik-kapali, 6zel-
kamusal, eski-yeni, askeri-sivil, kent i¢i-kent dis1 olusu, konumu ya da barindirdigi
tarihsel ve toplumsal olaylar enstalasyonun belirleyici dinamiklerini olusturmaktadir

(Bozkurt, 2005: 103).

Video heykel ve enstalasyon kullandiklar1 ortak medyumlar dolayisiyla izleyici
tarafindan siklikla ayrigtirilmakta problem yasamaktadirlar. Bu iki disiplin aralarinda
bazi farklar1 barindirmaktadirlar. Video enstalasyon video, kamera, monitor,
projeksiyon ve bilumum elektronik materyal ve nesnenin bir araya gelmesi ile
olusturulan bir video sanat1 dalidir. Video heykel ve enstalasyon seyircinin etkilesimi
acisindan benzerlik gdsterse de video heykel, heykel ve videonun harmanlanmasi ile
oraya ¢ikan melez bir disiplin olarak degerlendirilmektedir. Video enstalasyon ise
video sanatinin bir alt baslig1 olarak bu sanata ait bir kavramdir. Bir baska farklilik ise
iki disiplinin mekan ile kurdugu iliskide saklidir. Video heykeller farkli mekanlar
kendi biitiinliiklerini koruyabilmektedirler. Video enstalasyonlar ise bulunduklari
mekandan ayrilmalari taktirde anlam biitiinliigiinii kaybedebilmektedirler. Bu nedenle

bulunduklart mekan ile tasarlanmaya ihtiyaglar1 vardir.

Video enstalasyonun en basar1 6rneklerinden biri ise Nam June Paik’in “T.V. Buda”
caligmasidir. Bilgeligin yonlendiricisi olan Buda bu enstalasyonda hazir nesne olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Gordiigli sey ise bir toprak yigini icine gomiilii ufak bir
monitdrdiir ve bu monitoriin lizerindeki kamera sayesinde eszamanli olarak kendi
goriintiisiinli izlemektedir. Bu eylem Buda’nin kendi bilgeligini mekanik bir goz

vasitastyla sorgulamasi olarak degerlendirilebilir.
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Sekil 3.6 : Nam June Paik ve “T.V. Buddha”

3.3. Fotograf ve Film

Fotograf ve filmin video sanat ile etkilesimi diger plastik disiplinlerden farkli olarak
iki boyutta gerceklesmektedir. {lk olarak bu etkilesim video ve film materyalinin
cogaltilabilirlik, erisebilirlik, devinim gibi bazi teknik benzerliklerini barindiran
fiziksel boyutunda gizlidir. Ardindan ise iki materyalin sanat ortamina dahil olduktan
sonra edindigi bakis agisi, gorsellestirme, mizansen ve kurgu gibi kazanimlar da estetik

boyutunda karsimiza ¢ikmaktadir.

Videoyu kavramak i¢in iki zit yoniinii de ele almak gerekmektedir. Yakin, a¢iklayici
ve dogal ayn1 zamanda anlik, uzak, sentetik ve ¢oziimseldir. Bu zitlik videonun kayit
olarak diisiik, goriintii olusturma ve birlestirmede ise yliksek parasal yapisiyla da
ilgilidir. Kolay kullanim ve es zamanli ¢ekim yapabilme imkani, ¢ekilen goriintiilerin
bir monitdr yardimiyla anlik izlenebilmesi video kamerayi, fotograf kamerasinin
duraganligina kars1 daha ¢ok tercih edilir kilmistir. John Berger duragan fotografin
kullanim1 konusunda “6zel deneyimlere ait” ve “kamu i¢in kullanilanlar” olarak bir
ayrimda bulunmustur. Bu ayrim fotografi kendine has yapisiyla giincelleyen video i¢in
de gecerli sayllmaktadir. Berger’e gore; bir anne portresi, bir kiz gocuguna ya da gruba
ait 0zel bir fotograf, kameranin onu kesip alarak siirekliligini sagladig: iligkiler
cercevesinde algilanabilmektedir ve boyle bir fotograf ayristirildigi anin anlamu ile
sartlmig olarak varligini siirdiirmektedir. Mekanik bir aygit olan kamera yasanan
hatiraya bir kaydedici olarak katkida bulunur. Fotograf yasanmakta olan bir hayatin
anisidir (Berger, 1980: 2-51).
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Marshall McLuhan ise televizyon goriintiisiiniin yani elektronik goriintliniin, fotograf
ve film ile nesnelerin pozlanmasi haricinde hicbir ortak ydniiniin bulunmadigi
iddiasinda bulunmustur. McLuhan’a gore; (McLuhan, 1967: 334) televizyonda
izleyici ekrandir ve televizyon goriintiisii bilgi agisindan oldukga alt seviyededir.
Elektronik goriintii duragan olmamakla birlikte fotograf olarak da tanimlanamaz.
Televizyon bize parmakla taranarak dis hatlari tasvir edilen cisimlerden bagka bir sey
sunmaz ve ortaya c¢ikan plastik hat iizerine 1s1k diiserek degil 1siktan gegerek
olusmaktadir. Bu haliyle elektronik goriintii resimden ¢ok bir heykelin kalitesine
sahiptir. McLuhan’1n bu ifadeleri film ve video arasindaki fark: belirlemekten ¢ok akil
karistirmaktadir. Izleyici sinemada biiyiik bir perdenin 6niinde, kamuya agik karanlik
bir alanda oturmaktayken, elektronik goriintiide oturma odasinda ve kiiciik televizyon
tinitesinin karsisindadir. Bu baglamda aradaki farki betimlemede “izleyici ekrandir”
ifadesi hatali olmaktadir. Ayrica bilgi aktarma konusunda elektronik goriintiiniin
kalitesi, film materyalinden daha kalitesiz olmamakla birlikte, film ve elektronik
goriintliniin géze ulasma yontemleri agisindan bir fark barindirmamasi “isiktan

geemek” ve “is1k diigmek™ tanimalarini da etkisiz kilmaktadir.

Elektronik goriintiiniin planlandiran ana tekniklerin ¢ogu filmin referanslari ile
gerceklesmistir. Fotograf ve filmde oldugu gibi videoda da goriintliniin planlanmasini
saglayan temel kavram perspektiftir. Kitle iletisim araglar1 izleyiciye saf ve el
degmemis gercekler yerine gergegin diizenlenmis, dezenformasyona ugramis kotii bir
yansimasint sunmaktadir. Perspektif kavrami da fiziksel yapisi geregi iki boyutlu
yiizeyde ii¢ boyutlu gerceklige kusursuz olarak erismemizi saglamaktadir. Bu eylemi
gerceklikle aramizda bulunan bir cama c¢izilmis goriintii olarak da anlamlandirmak
miimkiindiir. Perspektif, resimde diizeltme imkani1 barindan bir olgudur. Nesnelerin
yakindan uzaga dogru kiiciilmesi perspektifin en belirgin 6rnekleme ydntemidir.
Kamera ve mercekler nesnel ve tarafsiz bir arag olarak degerlendirilmemeli, tam tersi
gercegi perspektif yardimiyla yeniden diizenleyen bir medyum olarak ele alinmalidir.
Perspektif dahil tiim geleneksel gosteri bigimleri, avangart sanat akimlarinin tehditti
altina girmesiyle film biitiin bu eski kurallar1 yeniden diizenlemistir ve videonun
kullanabilecegi kaliplar yaratmistir. Ancak video ve film aralarinda bazi farklar da
barindirmaktadir. Bu farkliliklardan biri de goriintiiniin boyutudur. Video goriintiisii
ev tipi monitdrler i¢in uygun bir yapiya sahipken, film gosterimi i¢in geleneksel bir

yontem olan biiyiik bir perdeye ihtiya¢ vardir. Film ger¢cek yasamdan daha biiyiik bir
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boyutta sergileme yaparken, videonun oranlart asagi indirgeyerek bu eylemi

gerceklestirmektedir. Videonun estetigi onun bu islevinde gizlidir (Armes, 1995: 48).

Video ile film arasindaki goriintii boyutu farkliligini Levend Kilic su sekilde
Ozetlemistir: Nesnelerin goriintii alan1 iginde sahip olduklar1 biiytikliik estetik bir
enerjidir. Bu agidan nesnelerin ekrana biiyiikliik olarak yansimasi, videonun firettigi
kendine ait bir estetik 6gedir. Biiyiikliik olarak ekrani1 dolduran nesnelerin daha estetik
oldugu diisiiniilmekte, genis mekanlar1 barindiran genel ¢ekimler ise zay1f olarak kabul
edilmektedir. Bu durum film sanatinin kendine has anlatim tekniginin video i¢in de
gecerli olabilecegi diislincesinin yanilgisidir. Bu baglamda videonun, filmin esi
benzeri olmayan biiyiikk perdeye yansitilma ozelliginden dogan giiclii etkisiyle bag
etmesi beklenmemektedir. Videoyu her yoniiyle oldugu gibi bu yoniiyle de biiytik abisi
olan film ile yaristirmamak, onu kendine anlatim bigimleri ile degerlendirmek

gerekmektedir (Kilig, 2003: 42).

Videonun yapisal farkliklar1 sadece film ile sinirli olmamakla birlikte fotografla da
bazi temel farkliliklara sahiptir. Bunlardan belki de en 6nemlisi ve en kolay goze
carpani videonun siirekli devinim i¢inde bulunmasina karsin fotografin duragan bir
yapiya sahip olmasidir. Susan Sontag diinyaya ait fotografik bilgilerin kisitlamasini
tartisarak fotografciligin bize ne onerdigini su sekilde tanimlamistir: “Fotografcilik,
eger diinyayt fotograf makinasinin kaydettigi bicimi ile kabullenirsek, onun hakkinda
bilgi sahibi olacagimizi ima etmektedir. Oysa, diinyayr goriindiigii gibi kabul
etmeyerek baglayan bu olgu, anlamanin karsitidir.” (Sontag 1978: 23) Video da
fotografa benzer sekilde diinyanin nasil goriindigi ile ilgilenmektedir ancak
bahsettigimiz devinimden dolay1 anlatimsallik barindirmaktadir ve bu da anlamanin
potansiyel kaynagidir. Anlasilabilirlik potansiyeline sahip goriintiileri kendine 6zgii

yontemiyle kaynastirarak, harmanlamaktadir. (Armes, 1995: 51).

“Birseyin nasil goriindiigiine bagh olan ask iliskisine karsiik, anlama
eylemi o seyin nasil isledigine baglidir. Herhangi bir isleyis zaman i¢inde
ver alir ve zaman icinde agiklanmalidir. Yalnizca anlatabilenler bizim

anlamamizi saglar.” (Sontag 1978: 23)

Profesyonel ya da amator ayrimi icermeksizin, video ve film goriintiileri izleyiciler
tarafindan ¢cogu zaman gergek olarak algilanmaktadir. Ucak ve trafik kazalari, savas
sahneleri, protestolar ve toplumsal eylemler gibi ¢arpict ve siddet eylemi barindiran

goriintiiler izleyicilerinde derin ve dramatik etkiler yaratabilmektedir. Ancak video

56



gercegi yansitma konusunda tam olarak fotografin etkisine sahip degildir. Fotograf
sadece goriintiiden ibaret degil ayn1 zamanda gergegin tefsiridir. Gergegin damgasini
tagimakta bir ayak izinden ya da Olim maskesinden farksizdir. Video ise gergek
olmayan parcalar1 bir araya getirerek bize gercegin bir yorumunu ya da terciimesini
sunmaktadir. Video bu baglamdan fotograftan ¢ok bir ses kaydini animsatmaktadir ve
ne kadar kusursuz olursa olsun i¢inde mutlaka bir hile ve dezenformasyon bulundugu
hissedilmektedir. Bu durum video kameranin islevi ele alindiginda daha da goze
carpmaktadir. Video kamera hayatin bir boliimiinii kaydederek onu siisler ve
giizellestirmekte, boylelikle kapitalist ona verilen roliinii yerine getirmektedir (Armes,

1995: 52).

Video kameranin siisleme ve giizellestirme yetisi aynt zamanda onun sanatsal
malzeme olarak kullanimini destekleyen bir islevidir. Goriintii yoluyla anlatma istegi
ve yontemi tarih boyunca kisisel tercih ve tisluplara gore farklilik gostermistir. Video
kameranin ekranda sagladigi diiz-dolayli, soyut-somut, basit-karmasik bir diinya
yaratma imkani, kullanicisinin sinema ve tiyatro sanatlarinda oldugu gibi “y6netmen”
olarak adlandirilmasini saglamaktadir. Video sanatgisini goriintii boyutunu monitor
ekraninda kisisel tercih ve iislubuna gore gorsellestirmektedir. Gorsellestirme siireci
ilk olarak sanat¢inin zihninde gergeklesmektedir. Sanat¢i ikiboyutlu ekranda, ii¢
boyutlu bir yanilsama yaratmayi amaglamakta ve yapimi bir biitiinden ¢ok, ¢cekim ve
sekanslardan olusan kiiclik parcalar halinde zihninde {ireterek, gorsellesmeyi
gerceklestirmektedir. Bu eylem sanat¢inin iislubu ve sanat¢inin sosyal ve kiiltiirel
geemisinin bir yansimasidir. Bir nesne etrafinda gergeklesen senaryo ya da metinden
her yonetmenin farkli yapimlar {iretmesi bunun bir gostergesi sayilabilmektedir.
Yonetmen nesneyi kendi sosyo-kiiltiirel filtresinden gecirerek, farkli kamera agisi,

0lcegi, konumlandirmast ile ekrana getirmektedir (Kilig, 2003: 51).

Video sanatinin film sanatinda oldugu gibi en kiigiik yapi tas1 cekimdir. Biitiin hareket
cekimlerin belirli bir plana gore birlestirilmesi ile gergeklesmektedir. Her ¢ekim kendi
goriis alan1 ve kamera agisina sahiptir. Goriis alan1 ya da kadraj, kameranin goriintiiyti
sinirladigr alan olarak tanimlanmaktadir. Goriis alanina bagl olarak nesne, farkli
cekim Olgekleri ile farkli boyutlarda ekrana yansiyabilmektedir. Kameranin nesneye
bakis yonii, kamera agist olarak adlandirilmaktadir. Kamera agisinin en onemli
belirleyicisi, kaydedicisinin nesneyi nasil gorme istedigidir. Bu istek ayni1 zamanda

yonetmenin estetik anlayisi, kisisel iislubunu ve amacini i¢inde barindirmaktadir.
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Kamera acis1 izleyicinin konuya olan mesafesini belirlemekte ve nesnelerin yiicelik-
ezilmislik, mutluluk-iizgiinliik gibi kavramlar dahilinde algilanmasin1 saglamaktadir

(Kilig, 2003: 53-54).

Gorilintileme ile birlikte ekranda fiziksel olarak var olan goriintii, hareketi
yaratmaktadir. Bu sadece kaydedilen nesnenin hareketi degil ayn1 zamanda kameranin
ve belirli bir diizene gore siralanan ¢ekimlerin hareketidir. Kamera hareketi, kamera
acisinin ya da konumunun c¢ekim sirasinda devinime ugrama hali olarak
acilanabilmektedir. Kamera hareketleri dort grup halinde incelenebilir. Bu hareketler;
kameranin konumu sabit olarak asagi-yukar1 ya da saga-sola yapilan “gevrinme”,
kameranin sehpasi ile birlikte yiizey iizerinde yapilan “kaydirma”, yine kameranin
sehpasi ile birlikte kaldirilip indirme islemi olan “yiikseltme-algaltma” ve son olarak
ise kameranin objektifi ile ger¢eklestirilen “optik zoom”dur. Kamera yapis1 geregi
kesintisiz ¢ekim yapamamakta bu nedenle zaman, olay ve mekan birligi esas alinarak
cekimler parca parga gerceklestirilmektedir. Cekimlerin belirli bir diizene gore
siralanarak devinim yaratma islemi ise “kurgu” olarak adlandirilmaktadir. Kurgu,
goriintiilerin siralanma islemi agisindan “siireklilik kurgusu”, diisiinsel boyut
acisindan ise “biitlinciil kurgu” olarak smiflandirilabilir. Siireklilik kurgusu adindan
da anlasilabilecegi gibi ¢ekilen goriintiilerin belirli devamlilik ve kurallar biitiinii
korunarak siralanma islemidir. Bu islemi gerceklestirirken dikkat edilmesi gereken
cekimler arasindaki devamliligi koruyabilmektir. Siireklilik kurgusunun birlestiriciligi
sadece ¢ekimler arasinda sinirli kalmakta, konuya bir miidahalesi bulunmamaktir.
Biitiinciil kurgu ise yapimin temasini giiglendiren ve derinlestiren diisiinsel bir
eylemdir. Goriintiilerin icerdigi diisiinceleri birbirine baglayarak, izleyicinin neden-
sonug iligkisini kurmasini saglamaktadir. Sovyet sinemacilar Eisenstein, Kuleshov ve
Vertov biitiinciil kurguyu filmin en Onemli enstriimanlarindan biri haline

getirmislerdir.

Video fiziksel yapis1 geregi fotograf ve filminden baz1 farkliliklar gostermesine karsin,
bir sanat malzemesi olarak degerlendirildiginde perspektif olugturma, kamera agilari
ve hareketleri, kurgu gibi teknik yoOntemler agisindan fotograf ve filmden
yararlanmaktadir. Fotograf ve filmin bir sanatsal malzeme olarak degerlendirilme
stirecinki tlim kazanimlar1 video sanatgilari i¢in bir yol gosterici olmustur. Sanatgilar

fotograf ve filmin teknik dilini benimseyerek {iretimlerini ger¢eklestirmislerdir.
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4. SONUC

Videonun bir kitle iletisim aract olarak kesfi, teknolojik ve toplumsal gelismeler
baglaminda degerlendirildi. Bu kesfin temellinde yatan endiistri devrimimin topluma
ve toplumun bir yansimasi olan sanata karsi etkileri tartigildi. Endiistri devrimin
sagladig1 seri tiretim ve kopyalama imkaninin yeni sanat disiplinleri ve akimlarinin

ortaya ¢cikmasinda 6dnemli bir rol oynadig: diisiincesi desteklendi.

Endiistri devrimin en 6nemli getirilerinden biri olan kitle iletisim araclarinin teknolojik
kesif ve sanat ortamina dahil olma siiregleri incelendi. Videonun bu siire¢ icinde
kendinden onceki kitle iletisim araglarina benzer bir sekilde gelisim gosterdigi
kanisina varildi. Fotograf ve film {izerinden yapilan bu karsilastirmalarda, videonun
da teknolojik kesfinden bir siire sonra bir grup jenerasyon tarafindan sanatsal malzeme

olarak kesfinin gerceklestirildigi gozlemlendi.

Videonun sanatsal malzeme degerlendirilme siireci; endiistri devrimiyle birlikte
olusan kitle toplumu, bu toplumun genel problemleri ve problemlerin dogurdugu
sonuclar baglaminda el alindi. Bu siiregte televizyonun rolii ve etkisi degerlendirildi.
Kitle iletisim araglarinin toplum {iizerindeki etkisi, toplumsal siniflarin yeniden
belirlenmesi, is¢i sinifinin olugmasi, makinelesme, iki kutuplu yeni bir diinyanin
kurulmas1 gibi gelismelerin, bir baskaldir1 olarak toplumsal ayaklanmalar1 da
beraberinde getirdigi izlenimine varildi. Bu toplumsal ayaklanmalarin arasindan 1968
yillinda Paris’te gergeklesen Ogrenci hareketi, televizyon ile yetismis ilk kusagin
gerceklestirdigi bir tepki olmasi sebebiyle secilerek analiz edildi. Bu kusagin video

sanatinin dinamiklerini olusturma agisindan etkili oldugu ¢ikarimina varildu.

Videonun bir sanatsal malzeme olarak degerlendirilmesindeki en 6nemli teknolojik
gelisme ise video kameralarin yapisindaki degisim olarak tanimlandi. Kameralarin
ufak ve tasmnabilir olmasi, kullanicisina her an yaninda bulundurma ve pratiklik
kazandirdi. Buna paralelel olarak erisebilirligi ve cazibesi artan videonun, sanatsal

kesfi icin uygun kosullar yerine gelmis oldu.
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1965 yillinda Sony firmasinin iirettigi “Protapak™ isimli video kameray1 satin alan
Koreli sanatgrt Nam June Paik, gergeklestirdigi eserlerle videoyu sanat ortamina dahil
etti. Ik baslarda bazi sanat gevreleri tarafindan siddetle ret edilse de bu malzemenin
daha sonra sanatin i¢inde siklikla yer aldig1 gozlemlendi. Video sanatinin 6ncii isimleri
olarak Nam June Paik ve Joseph Beuys eserleri ve sanatsal goriisleri baglaminda
incelendi. Sanatcilarin gercgeklestirdigi oncii eserlerde, videoyu sanatsal malzeme

olarak ele alig bigimlerine yer verildi.

Video sanatin1 meydana getiren toplumsal ve teknolojik gelismeler haricinde sanat
akimlariin etkisi tartisildi. Bu akimlarin kitle iletisim araglarini 6zellikle de videoyu
sanatsal bir malzeme degerlendirmede Oncli ve cesaret verici girisimlerde bulundugu
tespit edildi. Fiitirizmle birlikte mekanik araglarin sanat ortamina dahil olmasi, Dada
ile ortaya ¢ikan hazir-nesne kavrami ve kavramsal sanat ile birlikte sanat eserinin
ardindaki diisiincenin 6nem kazanmasi, video kullanicilari i¢in de onun bir sanat

malzemesi olarak degerlendirilmesinde yol gdsterici oldugu ¢ikariminda bulunuldu.

Her bir sanat disiplini ve akiminin birbirinden bagimsiz diisiiniilemeyeceginden yola
cikilarak video sanatinin resim, heykel, enstalasyon, fotograf ve film gibi disiplinlerle
etkilesimi incelendi. Resim sanatinin renk, 151k ve ylizeyi sinirlama gibi bir geleneksel
yontemlerinin, video sanatgilari tarafindan elektronik goriintii tiretiminde kullanilmasi

3

tartisildi. Videonun heykel ve enstalasyon sanati ile etkilesimi “video heykel” ve
“video enstalasyon” kavramlari {izerinden agiklandi. Bu iki kavrami birbirinden ayran
olgu “mekan ile etkilesim” olarak saptandi. Fotograf ve film ile etkilesimi ise hem
fiziksel boyutu hem de sanat ortaminda dahil olduktan sonra edindikleri kazanimlar
tizerinden incelendi. Bu ii¢ disiplinin de yapilarinda bazi farkliliklar1 barindirsa da

kamera ag1s1 ve hareketleri, devinim, goriintii boyutu, perspektif ve kurgu gibi teknik

yontemler {izerinde bulustugu saptandi.
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