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ONSOZ
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OZET

Videonun erken doneminde makaleler, kitaplar, sergi kataloglari i¢in yazilmis
giris metinleri, sanatg1 beyanlar1 gibi yazili kaynaklarin tiretilen isler i¢in bir baglam
yaratmaya yonelik oldugu goriiliir. Bu baglam ¢ogunlukla medyumun kendi ayirici
Ozelliklerini belirlemeye yonelik bir reflekse olusturuluyordu. 1990’larda ve
sonrasinda dijital teknoloji, yeni medya ve postmodern donemin degisen kosullariyla
beraber sanat diinyasinda ortaya ¢ikan tartismalar iizerinden videoyu yeniden

inceleme ihtiyac1 duyuluyor.

1990’lardan itibaren Yeni medyanin degisken ve cok yonlii yapisi icinde
dijital manipiilasyon, grafik animasyon, etkilesimlilik ve sanal gerceklik gibi gesitli
teknolojilerin kullanildig1 daha karmasik ve tanimi ¢ok belirli olmayan bir hareketli
goriintli  pratiginden bahsetmek miimkiindiir. Bununla birlikte gilincel sanat
kapsaminda video, belgesel pratiklerini siklikla ve alisiimadik metodlarla kullanan,

politik, sosyolojik ve antropolojik agirlikli bir sanat egilimiyle de yakinlagmustir.

Bu ¢alismada, ‘bi¢imsel donem’ olarak da ifade edilen videonun erken
doéneminin teknolojik ve kavramsal altyapisi ve modernizmle olan iligkisi
irdelenmistir. Bu donemle baglantili olarak Video sanati tarihine iliskin mitler ve
kaliplasmis anlatilar, medyumun modernist gelenekle ve sanat kurumlariyla iliskisi
g6z oniinde bulundurulmustur. Ayrica dijital teknolojinin sagladig1 yeni olanaklar ve
giincel sanatta yeni video pratikleri baglaminda 1990’lar sonrasinda Video sanatinin

yasadig1 doniisiim ele alinmistir.

Tezin Tiirkiye’de Video boliimiinde 1990’11 yillardan itibaren videonun sanat
cevresinde kullanimi incelenmistir. Bu baglamda Ankara’da Ortadogu Teknik
Universitesi’ne bagli Gorsel-Isitsel Sistemler Arastirma ve Uygulama Merkezi’inde
(GISAM) verilen dersler ve seminerlerle birlikte belirginlik kazanan iiretim ve ayni
yillarda Istanbul’da on plana gikan Disiplinlerarasi Geng Sanatgilar (DAGS) gibi
olusumlar, gen¢ sanatgilar1 yeni malzeme arayislar1 konusunda yiireklendiren Geng
Etkinlik gibi sergilerin beraberinde getirdigi hareketlilik ele alinmistir. Herhangi bir
Video sanati gelenegi veya mirast bulunmayan Tirkiye’de medyumun sanatgilar

arasinda nasil kullanildigi ¢esitli 6rnekler lizerinden incelenmistir.



Anahtar Kelimeler: Sanat, Teknoloji, Cagdas Sanat, Video Sanati, Medya
Sanat1, Machinima, Tiirkiye’de Video Sanati, GISAM
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ABSTRACT

It is seen that, in the early period of video, written sources such as articles,
books, introduction texts written for exhibition catalogs, artist declarations, etc. were
for creating a context for the works produced. This context was often created by a
reflex towards identifying the self-distinctive characteristics of a medium. A need is
felt to re-examine video over the debates that emerged in the world of art along with
digital technology, new media and the changing conditions of the postmodern era in
1990s and afterwards.

It is possible to talk about a more complicated and poorly-defined practice of
moving image that involves the use of various technologies such as digital
manipulation, graphic animation, interactivity and virtual reality within the
changeable and versatile structure of New media since 1990s. However, within the
scope of contemporary art, video has also got closer to a politically, sociologically
and anthropologically oriented artistic tendency that utilizes documentary practices

frequently and with unaccustomed methods.

This study analyzes the technological and conceptual infrastructure of the
early period of video, which is also described as the "formal period", and its relation
with modernism. Myths and stereotyped narratives regarding the history of Video art,
and the relation of medium with modernist traditions and art institutions were taken
into consideration as regards this period. Besides, the transformation of the Video art
after 1990s within the context of the new opportunities offered by digital technology

and new video practices in contemporary art are also discussed.

In the "Video in Turkey" part of the thesis, use of video within the frame of
art beginning from 1990s is analyzed. Also discussed in this context is the mobility
brought by the production that became evident through the courses and seminars
given in the Audio-Visual Research and Production Center (GISAM) of the Middle
East Technical University in Ankara, also such organizations as Interdisciplinary
Young Artists (DAGS) that become prominent in Istanbul in the same years, and
exhibitions like Geng Etkinlik which encourage young artists in their pursuit of new
materials. The way medium is used by artists in Turkey, which does not possess any

Video art tradition or heritage, is analyzed through various examples.

Vi



Keywords: Art, Technology, Contemporary Art, Video Art, Media Art, Machinima,
Video Art in Turkey, GISAM
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GIRIS
Videonun bir sanat medyumu olarak kullanimini inceleyen bu tezde teknoloji
ve sanat iliskinisinin ortaya ¢ikardigi belli bash estetik ve kavramsal doniisiimlere
odaklanmak gerekli goriilmiistiir. Bu sebeple XIX. Yiizyilda fotografin icadi ve
sanatta yasanan temsil krizi, bu doniisiimlerin baslangic1 olarak ele alimustir.

Videonun temelde farkli teknik prensiplerle calisan bir Onceki hareketli goriintii

medyumu olan sinema ile baslangicta ayrildigi noktalar géz 6niine alinmstir.

Tezde ele alinan bagliklar Walter Benjamin’in 20.ylizyilin ilk yarisinda sanat
diinyasinda fazlasiyla etki yaratan metinlerinden itibaren, farkli teknolojik ve

sanatsal evrelerde yazilmis gesitli fikirsel kaynaklar tizerinden degerlendirilmistir.

1960’11 yillardan bu yana ¢ok fazla sayida sanatci tarafindan durmaksizin
video iretilmektedir ve bu iiretimlerin bir¢ogu sanat diinyasinda genel kabul gormiis
islerden olusmaktadir. Tez igerisinde orneklenen ve flizerinde durulan sanatgi
videolari ele alinan konularla dogrudan iliskili olarak degerlendirilebilecek belli bagl

islerden secilmis, sanatcilarla ya da eserlerle ilgili bir listeleme yapilmamustir.

Tirkiye’de 1990’lardan itibaren videonun sanat ¢evresinde kullanimini
irdeleyen son bolimde yazili kaynaklarin ve sergi kataloglarmm yani sira bu
donemde iiretim yapmis sanatgilarla yapilan kisisel yazigsmalar ve goriismeler kaynak

olarak kullanilmstir.

Birinci boéliimde XIX. Yiizyilda fotografin icadi ve bunu hazirlayan
teknolojik altyapr ele alinmis, Walter Benjamin’in mekanik yeniden iiretim c¢agi
hakkindaki diisiincelerinin 1s18inda fotografin icadiyla ortaya c¢ikan temsil krizi
tizerinde durulmustur. Enstantane fotografin resim sanatina etkileri ele alinmistir.
Bununla birlikte sinemanin endiistriyellesmesi ve ardindan gelen TV yayinciliginin
yarattigi ‘gosteri toplumu’ {izerinde durulmasi sanatgilara ve aktivistlere bireysel

kullanim olanaklar1 saglayan videonun ele alinmasindan 6nce gerekli goriilmiistiir.

Ikinci Boliimde XX. yiizyilda ortaya ¢ikan sanat ve teknoloji yakinlasmasi ele
alimmistir. Sanatta 151k ve hareketle yaratilan kavram ve tasarim anlayislarinin Video
sanatt Oncesi olusturdugu zemin iizerinde durulmustur. Video estetigi ve Video

sanatinin formalizmle iliskisi, bu iligkinin teknolojik ve kavramsal altyapisi



degerlendirimistir. Videonun ‘bicimsel doneminde’ modern sanat kurumlariyla

iligkisi ve sanat-tarihsel anlatimi ele alinmistir.

Uciincii  boliimde 1990’ yillardan itibaren  dijital ~ teknolojinin
yayginlagsmasinin ¢agdas sanatta hareketli goriintii pratiklerine yansimalar1 tizerinde
durulmustur. Bilgisayarlastirllmis montaj ve postprodiiksiyon asamasinda dijital
tekonolojinin sagladigr olanaklar vurgulanmis ve 1990’lardan itibaren giincel sanatta
videonun gesitli sekillerde kullanimi ele alinmigtir. Bunun yani sira melez bir

hareketli goriintii medyumu olarak Machinima gesitli agilardan irdelenmistir.

Dordiinci Bolimde Tiirkiye’de Video Sanati birka¢ farkli agidan ele
alinmigtir. 1990’1 yillarda Ortadogu Teknik Universitesi’nde rektédrliige bagl bir
boliim olarak kurulan Gérsel-Isitsel Sistemler Arastirma ve Uygulama Merkezi’nde
(GISAM) verilen atdlye dersleri ve seminerlerle gelisen ortamla birlikte Ankara
sanat ¢evresinde meydana gelen hareketlilige dikkat ¢ekilmis, Ankara’da gelisen
video aktivist hareketler de bu baglamda ele alinmistir. Bununla birlikte videonun
aym yillarda Istanbul’da geng sanatcilarin yeni malzeme arayislari noktasinda nasil
degerlendirildigi iizerinde durulmus bu baglamda DAGS (Disiplinlerarasi Geng
Sanatcilar Dernegi) gibi 90’larda One c¢ikan geng¢ sanat¢t olusumlart ve yeni
arayislarinda sanatgilara destek olan Geng Etkinlik sergileri ele alinmistir. 1990’larin
sonu ve 2000’lerin baslarinda miize ve galeri sergileriyle ve Uluslararas: istanbul
Bienalleriyle birlikte gelisen video tiretimi dogrultusunda Tiirkiye’de belirginlesen

yaklasimlar cesitli tiretimler lizerinden degerlendirilmistir.



BIiRINCi BOLUM

GORUNTULEME TEKNOLOJILERININ TARIHSEL GELIiSiMi

1.1. Goriintiiniin Mekanik Yeniden Uretimi ve Temsil Krizi

“Tarihin uzun donemleri boyunca insanligin varolus bi¢iminin
biitliniiyle birlikte duyulariyla algilama bi¢imi de degisime ugrar. Duyularla
algilamanin kendini orgiitlendirme bi¢imi ve bu algilamay1 gerceklestiren
araglar yalniz dogal kosullara degil ayn1 zamanda tarihsel kosullara baglidir”

(Benjamin, 2011:56).

Goriintiiler diinyanin sadece basit yansimalart olmaktan 6te her medyumun ve
onun araglarinin -heykel, resim, baski resim, fotograf, video, bilgisayar ve
benzerlerinin- ortaya cikardigi farkli egilimlere bagl olarak yeniden diizenlenen,
bi¢cimlenen, ve kodlanan imgelerdir (Lovejoy, 2005:17).

Jonathan Crary alg1 ya da gérme dedigimiz seyin kendine ait 6zerk bir tarihi
olmadigini, tarihsel siliregte degisen seyin algi ya da gérme ediminin gerceklestigi

alandaki kuvvet ve kurallar oldugunu ileri stirmiistiir (Crary, 2002:18).

“Gozlemci kuskusuz gorendir; ancak bundan daha Onemlisi 6nceden
belirlenmis olanaklar dizisi i¢inde goren, belirli bir gelenek ve sinirlama
sistemi i¢ine yerlesmis birisi olmasidir. Ve burada gelenekler derken temsil
pratiklerinden ¢ok daha fazlasimi kastediyorum. 19. Yiizyila ya da herhangi
bir doneme 6zgii bir gdzlemciden s6z etmek miimkiinse eger, bu yalnizca
soylemsel, toplumsal, teknolojik ve kurumsal iligkilerin olusturdugu,
indirgenmesi miimkiin olmayan heterojen bir sistemin etkisi olarak
miimkiindiir” (Crary, 2002:18).

Cagdas Sanat Tarihgisi Svetlana Alpers The Art of Describing: Dutch Art in
the 17th Century kitabinda gorme ve temsil arasindaki farklari ele ele alirken
Platon’un idealar diisiincesini yansitan kusursuz giizelligi ve matematiksel uyumu
yiikselten 17. yiizy1l Italyan resminin karsisinda ayni donemde Hollanda resminin

Aristotales’in imgelemlerin goriintiilere dayandigr ve dis diinyayr anlamak igin



vazgecilmez oldugu disiincesiyle dogru orantili geliserek maddi dis diinyayi
aragtirmaya ve gozlemlemeye odakli bir anlayisla yapilandigini dile getirmistir

(Lovejoy, 2005:15).

“Birka¢ donem boyunca Hollanda’da gérmenin mekanik yollarla desteklenen
—optik lensler gibi- hassasiyetinin kusursuzlastirilmasi igin deneylere devam
edilmigtir. Mikroskobik yakinlastirma, yansima ve uzak goriis yoluyla
goriisiin gelistirilmesine dayal1 bu arastirma seklinin teknolojik gorsellestirme
olarak kabul goérmesi ve teknolojiye olan giiven bu bilginin yeni ve gelismis

sekline giden bir yol olarak ele alinmistir” (Lovejoy, 2005:16).

Sanatcilarin disg diinyayr daha dogru bir sekilde betimleme istegiyle mekanik
yardimcilara artik giderek daha fazla ihtiyag duymaya basladiklar1 17. yiizyildan

itibaren ti¢ yiiz y1l boyunca Camera Obscura en 6nemli aygitlardan biriydi.

Camera Obscuranin temel mantig1 bir lensten gecen 151gin transparan bir
kagidin {izerine ters bir sekilde yansimasi, lenslerin goriintiiye odaklanmasi ve

goriintiiyii yakalamasi tizerine kuruludur (Lovejoy, 2005:22).

Bu mantigin kullanilmaya baslanmas1 M.O. 5. yiizyila kadar gitse de ilk
taginabilir Camera Obscura 1620'lerde Johannes Kepler tarafindan gelistirilmistir

(Tiirkiye Bilimsel ve Teknolojik Arastirma Kurumu[TUBITAK], ty).

“1830’lara gelindiginde kameranin kagit tizerindeki goriintiisiinii kalict olarak

tamamlayan tek kayip halka fotografin 1s18a duyarli kimyasiydi” (Lovejoy, 2005:22).



Resim 1: Joseph Nicéphore Niépce, “Saint-Loup-de-Varennes’de Pencereden Gortiniim”,

1827

Optik prensiplerle 1518a duyarli kimyasal arasindaki baglantiyr kurmay:
basaran Joseph Nicéphore Niépce 1826’da hassaslastirilmis kalayli tabaka iizerine
kamerayla sekiz saatlik basarili bir pozlama yaparak diinyanin ilk fotograf karesini
yakalamigtir (Lovejoy, 2005:22). Bununla birlikte Louis Jacques Mandé Daguerre’in
1839°da ki sonradan adina daguerrotype denilecek olan goriintiilerin kimyasal olarak
1518a duyarli hale getirilmis bakir levhalar iizerine kaydedildigi icad1 daha fazla ilgi
gormiistiir (Vargi, 2006).

Ancak biitiin bu gelismelere ragmen goriintiilerin mekanik olarak iiretiminde
hala fotografi ¢ekilen goriintiiniin sadece bir drnegi elde edilebiliyordu ve pozlama
stiresi 15 dakika ile yarim saat arasinda degisiyordu. Fransiz Daguerre biitiin dmrii
boyunca sadece 30 tane daguerrotype tretmisti (Stepken, 1997:15). Negatif ve
Pozitif sisteme dayali tam olarak uygulanabilir fotografik metod ilk defa 1840 yilinda
Ingiliz sanat¢1 ve mucit Henry Fox Talbot tarafindan gelistirildi (Lovejoy, 2005:22).
Talbott’un metodu gallus asidi ile glimiis nitrat arasinda bir karisim sayesinde gizli

bir resmi igeren bir esas kopya ¢ikarmak ve bu sayede bir resmin ¢esitli kopyalarini
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basabilmek olanagimi saglayan negatif isleminin temelini olusturuyordu (Stepken,
1997:15).

Resim 2: LJ.M.Daguerre, “Boulevard du Temple,Paris”, Dagerotip,1839

“19. ylizyilin basinda klasik gérme modellerinin terk edilmesi, imge ve sanat
yapitlarinin goriinlimiinde ya da temsil geleneklerinin sistemlerinde yasanan
tirden bir kaymanin degisiminin ¢ok Gtesine gegiyordu. Yasanan kirilmayz,
bilgi ve sosyal uygulama alanindaki kapsamli bir yeniden yapilandirmadan
ayr1 tutmak miimkiin degildir ki bu yeniden yapilandirma sonucunda insanin
iiretken, biligsel yetileri ve arzular ¢ok cesitli sekillerde degisime ugramistir”
(Crary, 2002:15).

19. yiizyilda fotografin icadinin getirdigi yeniliklere agik —hatta ondan
istifade eden- sanat ¢evreleri olmasinin yaninda mesafeli davranan ya da tamamen

kars1 ¢ikan gruplar da mevcuttu ancak en ilging ¢ikis belki de Paul Deloroche’a aitti.



Daguerreotype’in icat edildigi 1839 yilinda sanat elestirmeni Paul Delaroche “bu

giinden itibaren resim 6lmiistiir” climlesini deklare etti (Aktaran: Lovejoy, 2005:23).

Yeni bir medyumun ortaya ¢ikisi beraberinde yeni kosullari getiriyordu.
Walter Benjamin goriintiiniin mekanik yeniden iretimiyle yasanan degisimi su

sekilde yorumlamistir:

“Yeniden iiretim teknigi yeniden iiretilmis olan1 gelecegin alanindan koparip
almaktadir. Bu yeniden {iretilmisi ¢cogaltarak onun bir defaya 6zgii varliginin
yerine yine onun bu kez kitlesel varligin1 ge¢irmektedir ve yeniden iiretilmis
olanin alimlayiciya bulundugu konumda seslenmesine izin vermekle tliretilmis
olan1 giincellestirmektedir. Bu iki siire¢ gelenek yoluyla aktarilmis olanin dev

bir sarsint1 gegirmesine yol agmaktadir” (Benjamin, 2011:55).

Imge ya da sanat eseri ¢ok sayida kopya araciligiyla gecmisin bir ikonuna
doniistir, bir kiiltiirel referans noktas1 olarak bilindik hale gelir ve kitle kiiltiirtintin bir
pargast olarak igsellestirilir boylelikle yeni sosyal anlamlar, degerler ve kullanimlar

kazanir (Lovejoy, 2005:24).

Walter Benjamin yeniden {iretimin sanat yapitinin tdrensel yoniind,
biricikligini yiktigin1 ve sanat yapitini dinsel torenlerin asalakligindan kurtardiginm
One siirer. Yeniden iiretim yoluyla sanat yapit1 ilk ortaya ¢iktigi dénemden farkl

baglamlarda goriiniir ve yeni anlamlar kazanmaya baglar (Benjamin, 2011:59).

Daha hizli ve diisiik maliyetli fotograf metodu karsisinda issizlik tehdidi
altinda kalan sanat calisanlar1 —ressamlar, illiistrasyon ve grafik sanatgilari- kisa
sirede fotograf aracina adapte olmuslardir. 20. yiizyilin son yarisinda biiyiik
teknolojik gelisimlerle karsi karsiya gelen tasarimcilar ve grafik sanatgilarinin
teknolojik 1ssizligi onlemek icin bilgisayar teknolojilerine adapte olmalariyla benzer

bir durumdan bahsedilebilir (Lovejoy, 2005:25).



1.2.  Enstantane Fotograf

Zamanla pozlama siiresi ile ilgili teknik sorunlar asilmis ve fotograf sokaga
cikmigti. Bu donemde insan fotografin tanidig1 yeni olanaklarla 0 ana kadar ¢iplak

gozle algilanamayan hareketin anlik duruslarini kesfettmeye baslamisti.

Ernst Gombrich, Gericault’'un 1821°de yaptigt Epsom at yarislarim
betimleyen tablosuyla, bundan sadece 51 yil sonra Muybridge tarafindan g¢ekilen

Dortnala Kosan Atlar fotograf dizisini karsilagtirmistir:

“Epsom at yariglarinin iinlii betiminde taninmis Fransiz ressami Gericault’nun
yaptig1 gibi, ressamlar ve oyma ressamlari, atlari her zaman, sanki kosunun
atil i¢cinde havada siiziiliircesine, dort bacagi da gerili olarak
resmetmislerdir. Bu tarihten elli yil kadar sonra fotograf makinesi, hizla
hareket eden atlar1 aninda tespit edecek yetkinlige ulasinca, ¢ekilen resimler
hem ressamlarin, hem de seyircilerin yanildiklarint c¢ikardi ortaya”

(Gombrich, 2004:28).

Eadweard Muybridge’in 1887°de uluslararasi olarak basilan zengin gorsellere
sahip kitab1 sanat gevresinde bir bilgi kaynagi haline gelmisti. Insan ve hayvan
hareketlerini inceleyen bu fotograflar ressamlarin ve heykeltraglarin tasvirlerinde
yaptiklar1 hatalar1 agikg¢a ortaya ¢ikarmistir: Mesela savas sahnelerinde kosan atlarin

goriiniimleri (e.g., Géricault, Delacroix, Velazquez) (Lovejoy, 2005:27).



Resim 3: Gericault, “Epsom At yarislar1”, 1821

/3

Resim 4: Edward Muybridge, “Ddrtnala Kosan Atlar”, 1872



“Edward Muybridge ilk obtiiratorlerden” birini icat etmis (1869), daha sonra
California valilerinden Leland Stanford’un Occident adli atinin hareketlerini
ayrintili bir sekilde saptamak lizere deneylere (1874 — 1877 — 1878...... )
girismistir. Sonugta saniyenin 2000'inde birinde bir enstantane yakalayarak,
boylece hareketi bir aninda saptayarak gergek anlamda "fotografik zaman"i,

net bir sekilde tanimlamay1 basarmistir” (Atay, ty).

Edgar Degas’nin 1880’den sonra yaptigi resimlerde stop motion fotograflarin
etkileri gériilmektedir (Lovejoy, 2005:26).

Resim 5: Edgar Degas, “Three Jockeys”, 1900

“Fotograf daha once stil eksikligi, dolaysiz anlatimi ve secici olmayan
ozellikleri sebebiyle elestiriye maruz kalmis olsa da, Degas resimlerinde
fotograf enstantanelerini kullanarak bu yeni gdérme bigimini bir tiir yeni

resimsel mantiga donistiirmiistir” (Lovejoy, 2005:26).

" Ortiici Enstantane, Obtlrator: Fotograf makinelerinde objektiften gecen i1sik miktarinin tam olarak
kontrol edilebilmesi icin 1s18in gegcme siresini kontrol altinda tutmamiz gerekir. Bu slireyi ayarlamak
icin makinelerde bulunan diizenek obtiratordir. Obturatér pozlama siresini ayarladigi gibi ayni
zamanda hareketli konularin ¢ekiminde hareket hizinin sabit bir sekilde pozlanmasini da saglar.
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Resim 6: Edgar Degas, “Horses”, 1882

Muybridge ile ortak kaygilar1 tasiyan Tip doktoru ve mucit Etienne-Jules
Marey de ayni alana yogunlagmisti.

“Marey’e gore Muybridge’ nin islerini bedensel jestlerin ve pozisyonlarin
farkli anlarmi kaydedebilmek konusunda oldukca etkiliydi ama bu hareket
kesitlerini hareketin zamanina referansla kaydedebilmek konusunda yeterince
hassas degildi” (Ozgiin, 2010:24-25).

Marey, benzer deneyleri gerceklestirirken Muybridge’den farkli olarak aynmi
duyarkat iizerinde calisiyordu. Calismalarinda bedenler ve cisimlerin hareketlerine
referans veren zamani daha hassas bir sekilde yakalayabilmek i¢in olduk¢a ayrintili

aygitlar gelistirdi (Ozgiin, 2010:25) .
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Resim 7: Etienne-Jules Marey, “Kronograf”

Resim 8: Etienne-Jules Marey, “Kronograf”
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Hareketin seri fotogramlar halinde kaydedilebilir hale gelmesi sanat
diinyasina taze bir bakis acis1 getirmis Muybridge ve Marey’in basi ¢ektigi fotografik
buluslar aracilifiyla uzay-zaman ekseninde hareketin gorsel ¢oziimlemeleri

sanatg¢ilara taze ¢cagrisimlar sunmustur.

Marey’in, 1882 yilinda icat ettigi ‘fotografik tabanca’ tek bir yiizeyde
hareketli objelerin dogrusal yollarim1 yakaliyordu. Bu yolla ‘tabancanin’
denklansoriine arka arkaya basilarak karanlik bir yiizey {izerinde uzun bir pozlama
sirasinda hareketli nesne fotograflaniyordu. Kronografin Fiitiirist sanatcilara ilham

verdigi sOylenebilir (Lovejoy, 2005:27).

L L (LT (0 O RGE
- . presi dai feanceal

Resim 9: Umberto Boccioni, “Charge of the Lancers”, 1915,
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Resim 10: Marcel Duchamp, “Merdivenden Inen Ciplak”, 1912
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1.3. Hareketli Goriintiiye Gegis

Heykeltiras Auguste Rodin ile Paul Gsell arasinda gergeklesen bir sdyleside
resim ve heykel sanatindaki temsil yontemlerinin zaman ve hareket algisini ele aligi

ile enstantane fotografta hareket eden nesnenin nasil algilandigi irdelenmistir:

Paul Gsell The Age of Bronze ve St.John The Baptist heykellerine dikkat
cekerek sOyle demistir : “Hala bu biiyiilk ve bronz mermer pargalarin nasil
hareket eder gibi goriindiigiinii, bu hareketsiz oldugu asikar olan figiirlerin

hareket eder gibi hatta efor sarf eder gibi goriindiigiinii merak ediyorum.”

Rodin cevap verir : “Hi¢ hareket eden bir adamin enstantane fotograflarina

yakindan baktin m1? Dikkatini ¢eken bir sey oldu mu?”

Gsell : “Hig ilerlemiyormus gibi goriintirler. Genellikle bir bacaklarinin

tizerinde duruyormus ya da sekiyormus gibi goriiniirler.”

Rodin : “Aynen dyle. Mesela benim St.John The Baptist heykelimi ele alalim.
Ben bu heykeli iki ayagi da yere basarken gosterdim. Oysa enstantane
fotograflarinda hareket eden modelin ayagi havada veya 6ne dogru hareket
eder halde goriiniir. Ya da fotograftaki modelin arka ayagi benim
heykelimdekiyle ayni pozisyondaysa 6n ayak heniiz yere basmamis olarak
goriiniir. Bu durum fotograftaki modelin neden fel¢ olmus gibi tuhaf bir
goriiniime sahip oldugunu agiklar. Bu sanatta hareket hakkinda soylediklerimi
dogruluyor. Fotograftaki insanlar kameraya tam hareket halinde yakalanmig
olsalar da aniden havada asili kalmis gibi goriinliyorlar. Bunun nedeni
viicudun her par¢asinin saniyenin yirmi de biri ya da kirkinda birinde yeniden
iretiliyor olmasidir. Bu yilizden sanatta oldugu gibi viicut hareketleri kademe

kademe olusmaz.”

Gsell kars1 gikar : “Oyleyse sanat hareketi yorumladiginda kendini kusursuz
mekanik sahit olan fotografla tamamen ihtilafa diismiis olarak bulur. Sanat

acik acik gercegi carpitir.”

Rodin “Hayir” diye cevap verir: “Gergekleri anlatan sanattir ve yalan
soyleyen fotograftir. Ger¢ekte zaman duragan degildir. Eger sanat¢i bir jesti

birden fazla saniyede gerceklestirdigi izlenimini vermeyi basarirsa ¢aligmast
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zamanin askiya alindigi bilimsel goriintliden ¢ok daha az siradan olacaktir”

(Aktaran: Virillio, 1994:1-2).

Resim 11: Auguste Rodin, “St. John The Baptist”, 1878
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Bir sahnedeki cogu nesnenin anlik goriis alanimizin disinda kalmasindan
dolayr biitiinliin algilanabilmesinin detaylarin indirgenmesi yoluyla miimkiin
oldugunu ileri siiren Rodin’in “gergekleri anlatan sanattir ve yalan soOyleyen
fotograftir” derken kastettigi sey de aslinda enstantane fotografinin goriinti
detaylarinda bilimsel kesinlige sahip gibi goriinmesine ragmen, enstantanenin imaj
dondurmasinin ya da daha dogrusu imaj-zaman dondurmasinin tanigin zamansallik

hissini saptirmasiydi (Virillio, 1994:2).

Bu baglamda enstantane fotograf ile ilgili caligmalar hareketi analiz etmeye

yonelik olsa da bu gelismelerin sinemanin yolunu actig1 sdylenebilir.
Gilles Deleuze sinemay1 belirleyen kosullari soyle siralar;

“(...) Yalnizca fotograf degil, enstantane fotograf (poz fotografi baska bir soy
agacina aittir) ; enstantanelerin esik aralikli olmasi; bu esit araligin “film”i
olusturacak bir tastyiciya aktarilmasit (Pelikiilii delenler Edison ve
Dickson’dir); imgeleri hareket ettirecek bir mekanizma (Lumiere’in
tirnaklarr). Iste bu anlamda sinema, hareketi herhangi bir anin, yani bir
siireklilik izlenimi olusturacak sekilde secilmis esit aralikli anlarin islevi

olarak yeniden olusturan bir sistemdir” (Deleuze, 2014:15-16).

Muybridge ve Marey’in ¢aligmalarina asina olan Thomas Edison 1888 yilinda
asistan1 William K. Laurie Dickson ile hareketli goriintii kaydetme ve gosterme
problemine bir ¢oziim bulmak i¢in ¢aligmalara basladi ve Nisan 1894°de hareket
illlizyonunu vermek i¢in hizla calistirilan bir seri hareketsiz goriintliyli kullanan
kinetoskop A.B.D’nin New York kentindeki Broadway’de halka tanitildi (Armes,
2001: 29-30).

Bu yillarda Fransiz Mucit Emile Reynaud elle ¢izilen resimleri kullanan bir
sistem olan praxinoskop {iizerinde ¢alistyordu ve dort yillik bir ¢calisma sonrasinda
1892’de animasyon film teknolojisinin babasi olarak goriilebilecek olan
praxinoskopu halka tanitti (Armes, 2001:30). Her iki makine de sinemanin temel
mantigmi igeriyordu fakat Dickson’un kinetoskopu fotografik goriintiileri
kullanmasina ragmen hareketli goriintii perdeye yansitilmiyordu (goriintii bir vizor
araciligiyla izlenebiliyordu) Reynaud’un praxinoskopu ise fotografik olarak elde

edilmemis goriintileri yansitmaktaydi (Armes, 2001:30). Dickson’un icadi
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sinemadaki son gelismeye yol acti ve artik tek eksik hareketli hale getirilmis

fotografik goriintiiniin yansitilmasiydi:

“Amerika’da Edison’un patent haklarinin siirsiz kullanimindan dolay1 belki
de hareketli resimlerin yansitildig1 bulus kaginilmaz bir sekilde kinetoskopun
patent siirlamalariyla kisithh olmadigi Avrupa’da olacakti. Bu hayati adimi
ilk atan kisi, kardesi Auguste ile birlikte Avrupa’nin en biiyiikk fotografik
malzeme ireten fabrikasini isleten ve bu sebepten dolayir icadi gelistirip

kullanabilecek altyapiya sahip olan Louis Lumiére idi” (Armes, 2001:30).

Ik topluma acik parali film gosterimi 28 Aralik 1895°de Paris’te yapild
(Armes, 2001:30-31). Perdeye yansitilan “Fabrika Cikis1” adli film Lumiere
kardeslerin kendi fabrikalarinda ¢alisan kadin ve erkeklerin aksamiistii isten ¢ikisini
gosterir. Glindelik hayattan cesitli goriintiilerin ¢ekildigi filmlerin i¢inde ayrica
yaramaz bir ¢ocugun yaptigi saka yiiziinden bahgeyi suladigr hortumla islanan bir

bahgivani konu alan kurgusal bir ¢ekim de bulunuyordu.

19.Ylizyilin sonunda film teatral bir anlatimeciligin kullanildigi daha uzun
stireli gosterimlere doniisti ve bu noktada sinema ile anlatimcilik arasindaki
kaynasma ve nitroseliiloz filmin esnekligi sayesinde film seritlerinin birbirine
kolayca eklenebilmesi daha uzun ve ayrintili ¢alismalar yapilabilmesinde etkili oldu
(Armes, 2001:31).

“1908 yilinda Thomas Edison oOnderliginde aralarinda Mé¢lies ve Pathé’in
sirketlerinin de bulundugu sekiz A.B.D ve iki A.B.D disindan sirketin
birlesiminden olusan MPPC (Motion Picture Patent Company) sinema
pazarmi kendi elinde tutmayr amaglamisti. MPPC baslangigta bir araya
toplanmis patentlere ¢ok yiiksek fiyatlar 6dedi fakat bu hizli bir sekilde
yiikselen sinema pazarinda sonradan bildigimiz Hollywood’u olusturacak
olan bagimsizlarin yiikselisine engel olamadi. Edison 1909°da Kodak
firmasinin kurucusu George Eastman ile sadece MPPC sirketlerinin film
tedarikcisi olmasi kosulunu iceren bir anlasma yapti fakat 1911 yilinda
Eastman anlagsmay1 iptal ederek bagimsiz sinemacilarla da aligverise

baslamisti
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Tekelcilik ya da oligopol sistemle ilgili tiim girisimler pazara girmeye
caligsan bagka sirketleri disarida birakma stratejisi lizerine kuruluydu. I.Diinya
Savast Oncesinin rekabet¢i kapitalizminde patent haklarindan yararlanmak
sadece duragan pazarlarda basar1 getiriyordu, hizli gelisen film endiistrisi igin
bu durum gegerli degildi. Bu duruma alternatif bir tekelci kurumsallagsma yolu
sonradan Paramount adini alacak Famous Players Lasky sirketinin 1920
dolaylarinda gelistirdigi ti¢ asamanin (iiretim, dagitim ve gosterim) dikey bir

sekilde bir araya getirilmesiyle yapilandirilan formiildi” (Armes, 2001:33).

Hollywood’da higbir sirket biitiin pazari tek basina elinde tutabilecek kadar
biiylimese de bu strateji sayesinde az sayida film sirketi Hollywood’da pazar1 kendi
aralarinda paylagmislardir ve diger girisimcileri disarida tuttuklar1 bu temel strateji
stiidyo sisteminin sona erdigi 1950°1i yillara kadar devam eder (Armes, 2001:34).

14. Cagdas Gorme Rejimi

Jonathan Crary’ye gore fotografin ortaya ¢ikisi ile 6nceden bakilan nesnenin
olusturdugu kaynak artik gozlemciye devrolmus ve boylece goriis 6znellesmistir
ancak bu Oznellesme arkasindan farkli bir durumu getirmistir: Goriintiilerle 6zne
arasindaki iligkilerin tasarlanmasi ve daha da otesi bu yolla 6zne iizerinde iktidar

kurulabilmesi (Artun, 2004).

“Cok genel soylersek 19.yiizyilda gdzlemcinin yasadigi sey bir modernlesme
stirecidir; gozlemci hepsi kabaca ve belki de fuzuli olarak “modernite” diye
tanimlanabilen yeni olaylar, giicler ve kurumlar diizenine uygun hale

getirilmistir” (Crary, 2002:22).

Vilém Flusser ‘geleneksel goriintiiler’ ve ‘teknik goriintiiler’ olarak iki temel

ayrim ortaya koymustur:

“Teknik goriintiiler bir “aygit” tarafindan iretilir. Aygitlarin da
uygulanmis bilimsel metinler sonucu olmasi, teknik goriintiileri bilimsel
metinlerin dolayl1 bir sonucu haline getirmektedir. Bu nedenden 6tiirii, teknik
gortintiilerin ontolojik ve tarihsel konumu, geleneksel goriintiilerden ¢ok

farklidir. Tarihsel agidan, geleneksel goriintiiler, ortaya c¢ikisini geliskin
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metinlere bor¢lu olan teknik goriintiilere oranla onbinlerce yil dncelik tagirlar.
Ontolojik agidan ise, geleneksel goriintiiler birinci dereceden soyutlamalar
olarak goriilebilir, ¢linkii onlar i¢inde bulunduklar1 diinyadan dogrudan
soyutlama yoluyla alinmiglardir. Buna gore, teknik goriintiiler {icilincii
dereceden soyutlamalar olarak kabul edilir. Nedeni de, onlarin yasanilan
diinyadan soyutlama yolu ile elde edilmis goriintiilerden yine ayni yontemle
ortaya ¢ikan metinlerin (bilimsel) bir sonucu oldugudur” (Flusser, 2009:11-
12).

Flusser optik, kimyasal ve mekanik birtakim siiregler sonunda olusan teknik
goriintlilerin ~ varliklarin1  gerceklikle aymi diizlemde siirdiirdiigli  yanilgis
yaratabildigine vurgu yapar ve ilk olarak 1985 yilinda yayimlanan bu metninde

teknik goriintiilerle ilgili bu ‘nesnellik’ yanilgisina kars1 uyarilarda bulunmustur.

“Teknik goriintiilerin bu nesnel ve simgesel olmayan 6zellikleri, onlart
izleyenlerde bir pencereden diinyay: seyrettikleri izlenimini yaratir. izleyen,
onlara kendi gbzlerine giivendigi kadar giivenir. Cogunlukla elestirdigi nokta
ise, gorlintliinlin kendisi veya iiretim bigiminden ¢ok, diinyanin s6z konusu
pencereden nasil goziiktiigii, esdeyisle kullanilan “bakis™ ile ilgilidir. Bu
yaklagim, giiniimiizde oldugu gibi, teknik goriintiilerin metinlerin yerini

almaya basladig1 bir ¢agda ¢ok tehlikelidir” (Flusser, 2009:13).

1920’lerin sonunda televizyon teknolojisi alaninda beklenen atilim 1930’larin
sonlarina kadar gecikmis ve II. Diinya Savasi’nin patlak vermesiyle ileriki yillarda da
askiya alinmis, savastan sonra ilk genis capli TV yayinciligr 1946’da Britanya’da ve
Birlesik Devletler’de baslamistt (Armes, 2001:55). Ancak yine de ilk diizenli
televizyon yayinciligi ile ilgili net tarihler verilmesi gerekirse II. Diinya savagindan
once ilk defa Almanya’da Mart 1935’de (120-satir) ve birbuguk yil sonra BBC
tarafindan (240-satir) Ingiltere’de televizyon yaymciliginin baslatildigi sdylenebilir
(Armes, 2001:57).

Televizyonun bir¢ok mucit ve girisimci tarafindan gelistirilmeye calisildigi
20. Yiizyihn ilk yarisinda gorintiiyii mekanik olarak aktarmaya calismak yeterli
sonuclar vermemistir. ingiliz mucit John Logie Baird, Alman televizyon sistemi,

Macar miihendis Denes von Mihaly, Amerikali Charles Francis Jenkins ve Herbert
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Ives televizyon goriintiisiiniin mekanik aktarimi tizerine gitmislerdi (Armes, 2001:55-
56). Ancak Ingiltere’de Selsdon Televizyon Komitesi ‘yiiksek ¢oziiniirliklii’
televizyon yayinciligi igin gerekli olan standart satir sayisini en az 240 olarak
belirlemisti ve bu rakam mekanik yoldan aktarimla yakalanabilecek en {ist sinirdi

(Armes, 2001:56).

Almanya 1936 Berlin Olimpik Oyunlari’nin yayinlanmasinda RCA’m (The
Radio Corporation of America) gelistirdigi elektronik metoddan kismen
yararlanmigti. Ancak bunun yaninda Alman ‘intermediate film’ sistemi denilen
imajlar1 film iizerine kaydeden ve neredeyse aninda islemden gecirerek mekanik

yolla tarayan bir diger sistem kullanilmistir (Armes, 2001:56).

Elektronik televizyon yayinciliginda kullanilan emitron kameralar film
kameralariyla boy dl¢lisemiyordu ve film imajlarini tarayip aktaran telesine sistemi
1940’larin  sonlarmma kadar gelistirilememisti. Ayrica film endiistrisi ve TV
yayinciligi arasindaki iligski rekabet¢i bir temele dayaniyordu. Roy Armes bu gibi
sebeplerle videokasetlerin ortaya ¢iktigi 1958 yilina dek televizyon kendini canli

yayin yapan bir medyum olarak konumlandirdigini sdyler (Armes, 2001:56).

“Bu durumda baslangigta sinema seliiloidin esnekligiyle sekillendiyse
televizyon esit derecede goriintii kaydinin yoksunlugu ile tanimlanmistir (Armes,

2001:56).”

Bu tanimlamalara yol agan bir takim teknik zorunluluklar zamanla agilmis
olsa da (daha yiiksek ¢oziiniirliikte ¢cekim yapabilen video kameralar, videokasetlere
kayit yapabilme 6zelligi, film imajinin televizyona aktariminin kolaylagsmasi vs.) 20.
yiizyilda televizyon/video temelde farkli bir algiyi, bellekle kurulan farkli bir iliskiyi

ortaya koyuyordu.
Bruce Kurtz bu iliskiyi sdyle yorumlar:

“Medyumun en gii¢lii yani tarihte yasanmis olaylar1 bile akan simdiki zamana
doniistiirme yetenegidir, televizyon yayimi olsun olmasin, ekranda goriinen
ister canli goriintii, ister bant veya film goriintiisii olsun... Yenilik, yakinlik,
anindalik, katilim ve simdiki zaman hissi medyumun ayirt edici 6zelligidir.

Hatta ticari televizyonda 6nceden kaydedilmis bir program yayinlanirken bile
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durmaksizin  meydana gelen  gorintilerin  ‘karmasasinda’  kendi
egilimlerimizde simdiki zaman baskin hale gelir. Film her saniyede duragan
yirmi dort kareden olusan hareket yanilsamasidir televizyon ise 151k
noktaciklarmin  stirekli  de§isen  konfigiirasyonu olarak  durgunluk

yanilsamasidir” (Aktaran: Ross, 2006:87).

Geene Youngblood 1970 yilinda Amerika’da televizyonun yiikselisi ile ilgili

su rakamlar1 vermistir.

“1948’de yaklasik olarak 200,000 Amerikan evinde televizyon seti
vardi ve 15 televizyon istasyonu diizenli olarak yayin yapmaktaydi. 1958
yilina gelindiginde 520 televizyon istasyonu 42 milyon eve yayin yapiyordu.
Bugiin sadece Amerika’da on binlerce yayinci ve yaklasik 100 milyon ev
televizyon seti vardir. Aslinda Amerikan evlerinde bugiin telefon, banyo
kiiveti ve buzdolabindan daha fazla sayida televizyon vardir. Sihhi tesisatin
bile olmadig1 gettolarda catilar antenlerle doludur. Diinya ¢apinda tahminen
ceyrek milyar televizyon alicis1 vardir. Hala politik hiikiimranlik yiiziinden ve

kar amacli bencillik yiizinden insanligin tigte birinden fazlasi egitimsizdir.

(Youngblood, 1970:257-258).”

Televizyon yaymciliginin anahtar yili Ingiliz yazarlar igin 2 Haziran 1953
tarthinde II. Elizabeth’in ta¢ giyme toreninin 20 milyon kisi tarafindan izlenmesi
olarak kabul edilir. Amerikali yazar Erik Barnow’a gore ise 19 Ocak 1953 tarihinde
Lucille Ball ve I Love Lucy dizisinin kahramaninin dogum yaptigi1 TV programinin

Amerikan izleyici kitlesinin % 68.8’1 tarafindan izlenmesidir (Armes, 2001:60).

1950°de sadece bes tlilkede diizenli TV yayini varken 1960’a gelindiginde 69
ve 1969’a gelindiginde 148 iilkede diizenli TV yayimi vardi (Armes, 2001:60).

Guy Debord modern hayatta ister hazir ¢orba ister ulasimin hizlanmasi
seklinde kendini gosteren zamandan tasarrufun Amerikan halki agisindan giinde

ortalama ii¢ ila altt saat televizyon seyretmek anlamina geldigini soylemistir

(2010:129).

Debord ilk basimi 1967 yilinda yapilan {inlii kitab1 Gésteri Toplumu’nda kitle

iletisim araglarinin toplum tizerindeki etkisini su sozlerle elestirmistir;
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“Gerek enformasyon ya da propaganda gerekse reklam ya da
dogrudan eglence tiikketimi bi¢iminde olsun biitiin 6zel bigimleriyle gosteri
toplumsal olarak hakim olan yasamin mevut modelini olusturmaktadir”

(Debord, 2010:37).

Bununla birlikte Jean Baurilliard 1996 tarihli roportajinda Debord’un isaret

ettigi ‘gosteri toplumu’nun artik gegerliligini yitirdigini soyler:

“Debord’un kitab1 kendi zamaninda gii¢lii bir analizdi ama bugiin onun
Otesine gectigimiz i¢in etkisinin kaybetti. Artik bir gdsteri yok, gosteriye karst
mesafe alma imkan1 yok, kendinizden baskas1 olabileceginiz bir yabancilagsma
yok. Artik bunlarin higbiri yok. Ayni, ayniya doniistiiriildii ve boylece hazir-
nesne kiiresellesti” (Baudrillard, 2012:89).

Baudrillard’a gore “Imgeler artik gercekligin aynasi degildir, gercekligin
bagrint kusatmis ve onu hipergerceklige dontistiirmiislerdir”. Bu hipergergeklikte

Oznenin yerini nesne almistir.

“Bir seyin fotografini ¢ektiginizde bunu sirf kendi zevkiniz icin yaptiginizi
saniyorsunuz, oysa aslinda fotografi c¢ekilsin isteyen odur, siz onun
sahnelenmesindeki bir figliransiniz sadece (....) Artik diinyaya kendi tasvirini
sunan, 6zne degildir; nesne 6zneyi kirilima ugratir ve biitiin teknolojilerimizi
kullanarak, kendi mevcudiyetini ve rastlantisal formlarini sinsice dayatir”

(Baudrillard, 2012:39).

Diger bir taraftan Jonathan Crary dijitallesen imgenin nesnel diinya ile

baglantisinin koprugunu ileri siirer:

“Bu imgelerin atifta bulundugu herhangi bir sey varsa eger, o da milyonlarca
bitlik elektronik matematik verisidir. Gorsellik giderek, soyut gorsel ve dilsel
ogelerin kiiresel capta bulustugu ve tiiketildigi, dolasima sokuldugu, degis
tokus edildigi sibernetik ve elektromanyetik bir alana yerlestirilecektir”
(Crary, 2002:14).

Walter Benjamin’in “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda

Sanat Yapit1” adli makalesinden bu yana teknolojinin gelisimi beraberinde yeni
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algilama kosullar1 getirmistir. Crary bu yeni kosullari irdelerken ele alinmasi gereken

onemli sorulara deginir:

“Gorselligin Dogasinda gercekten de mutasyon varsa, hangi bi¢im ya

da tarzlar geride birakilmalidir?

Glinlimiiziin imge dagarcigiyla Onceki gorsel yapilari birbirine

baglayan siirekliligin 6geleri nelerdir?

Bilgisayar ve videoda gosterilenler ne 6l¢iide Guy Debord’un “gésteri

toplumu” olarak tanimladig1 seyin genisletilmis ve rafine edilmis halidir?

“mekanik yeniden {liretim cag1” diye adlandirilan ¢ag ile simdinin

maddesizlestirilmis dijital goriintiileri arasindaki iliski nedir?

Gozlemleyen beden de dahil olmak iizere bedenin kendisi, sosyal,
libidinal ve teknolojik olarak nasil yeni makinalarin, ekonomilerin, aygitlarin

bir pargas1 haline gelmektedir?

Oznellik nasil olup da, rasyonellestirilmis miibadele sistemleri ile

enformasyon aglar1 arasinda yer alan ve hi¢ tekin olmayan bir arayiiz haline

gelmektedir?” (Crary, 2002:14).
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IKiNCi BOLUM

VIDEONUN BiR SANAT MEDYUMU OLARAK ORTAYA CIKISI

1.1. Sanat ve Teknoloji Yakinlagsmasi

Sanat ve teknoloji yakinlasmasiyla birlikte 1s1k, hareket, ses zamana ve

cevreye dogru genisleyen yeni bir tiir sanatsal bigimin plastik elemanlar1 haline geldi.

“Geleneksel gorsel sanat duragandir; zamanda bir ani1 yakalar ya da
temsil eder. Dahasi, tipik olarak aydinlatmayi saglayan bir 151k kaynagina
muhtagtir. Elektronik medya sanatin geleneksel duraganligindan kurtulmasini
kolaylastirir ve sanata 1s181n1 kendisinin olusturma araci saglar. 20.yiizyilin
baslarindan beri gercek sanatsal medya olarak ve genellikle hareket ile
zamani birlestiren yollarla neon, floresan, lazer ve baska elektrik 15181

bi¢imlerini kullanmislardir” (Shanken, 2012:16).

20. yiizy1l baslarinda Bauhaus diisiincesi ve Rus Konstiiktivizmi Sanatta
geleneksel malzemeler yerine endiistriyel malzemelerin kullanimini ve sanatla tiretim
arasindaki ayriligin ortadan kalkmasini 6ngoriiyordu. Bu ngoriiniin arkasinda esasen

endiistriye dayali modern bir toplum tasavvuru vardi. (Artun, 2009).

Bu tasavvur Bauhaus Okulunda hem teknoloji-tasarim-iiretim ile dogrudan
iligkili bir sanat anlayisinda hem de sanat egitiminin yeniden yapilandirilmasinda

kendini gosteriyordu.

“Rus Devrimi’yle zirvesine ¢ikan ve bir yil sonra Almanya’yr da
sarsan devrimler cagmi ve [.Diinya Savasi’nin kaosunu izleyen diizen
arayisinin bir yanitidir. Dolayisiyla Bauhaus tlirevi girisimler, diizene karsi
orgilitlenen ve Dada ile baslaylp Situasyonizme kadar siiren avangard
hareketler gibi romantizmin izini siirmezler, rasyonalizmi yiiceltirler (.....)
Bauhaus baska baska merkezlerde baska baska adlara biirlinen bir
enternasyonali temsil eder: Bu enternasyonalin merkezleri Londra (Arts and
Crafts), Amsterdam (de Stijl), Paris (Piirizm), Berlin (Jugendstil, Bauhaus),

Viyana (Kinetizm), ve Moskova’dir (Konstriiktivizm). Tiirk modernlesme
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kiiltiirii  lizerindeki etkisi de bu enternasyonelin yoriingesinde olusur.

Enternasyonelin ortak dili geometridir”’(Artun, 2009)

Avrupa’da ve Sovyet Rusya’da sanat-endiistri yakinlagsmasi plastik sanatlarda
151k, hareket, tasarim ve Konstriiksiyon olarak ortaya ¢ikiyordu. Kinetik sanat bu

bilesenlerden olusuyordu.

Bauhaus ogretim {iyesi Laszlo Moholy-Nagy yapilarin ve binalarin bazi
boliimlerine yansitilan hareketli 151k kompozisyonlar1 iiretmek {izere kurulmus
araclar tasarlamistt ve soyut 1s1k gosterileri i¢cin TV ekranmin kullanilabilecegini
Oongormiistii.  “Moholy-Nagy’nin resim, heykel, mimari ve film kuramlarinin
belkemigini olusturan 151k gosteri araclari, aslinda video aletleri ile yapilmasi
miimkiin olabilen renkli 1s1k gosteri modellerinin ilk ornekleridir” (Turim,

1995:100).
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Resim 12: Lazslo Moholy-Nagy, “Isik-Uzay Modiilatorii”, 1922-1930
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Nagy 1922°den tasarlamaya basladigi ‘Isik-Mekan Modulatorii’nii 1930°da
gerceklestirmistir (Ogel, 1977:34). Asil ad1 ‘Elektrikli bir tiyatro sahnesi igin 151k
cihaz1’ (Lichtrequisit fiir eine Elektrische Biihne) olan tasarim 70 tane 15 W’lik
renkli ampulden ayrica yuvarlak ve dikdortgen levhalardan olusmaktadir. Ampiiliin
renkli 1siklar1 2,5 dakikalik bir devreye ayarlidir. Konstriiksiyon kendi etrafinda
donerken etrafa ses yayar ve parlayan metal levhalar seyirciye isik refleksleri
gonderir (Ogel, 1977:35). Cihaz 1931°de Berlin’de oynatilan Isik Oyunu: Siyah,
Beyaz, Gri filmi i¢in tasarlanmistir. Cihazin yapim asamasinda mimar Istvan Sebdk

ve teknisyen Otto Ball, Moholy-Nagy ile birlikte ¢alismustir (Ogel, 1977:35).

1930’Iu yillara gelindiginde Sovyet Rusya’da ‘sosyalist realizm’ rejimin
resmi sanati haline gelmistir ve Bauhaus Okulu 1933 yilinda Nazi Almanyasinin
baskilart sonucunda kendini tasfiye etmistir. Moholy-Nagy Amerika Birlesik
Devletleri’'ne go¢ eder ve 1937°de Chicago’da IIT Tasarim Enstitiisii’nii (The 1T
Institute of Design) kurar. Okulun ilk adi ‘New Bauhaus - American School of
Design’ olarak gecer (Schuldenfrei, 2012:89). Moholy-Nagy’nin Berlin’deki
atolyesine davet ettigi ve bir siire beraber calistig1 arkadasi ve takipgisi Macar asilli
Sanatc1 Gyorgy Kepes de ayni yillarda (1937) Amerika Birlesik Devletleri’ne gog
etmisti. Kepes Massachusetts Teknoloji Enstitiisii’'ndeki Mimarlik okulunda dersler
vermis ve ayni enstitiide 1967 yilinda Center for Advanced Visual Studies (CAVS)
adinda yeni bir boliimiin kurucu direktorii olmustu (Goodyear: 2004617).

Budapeste Giizel Sanatlar Okulu’nda konstriiktivizm ve Bauhaus gelenegi
tizerinde calisan Macar asilli sanat¢1 Nicolas Schoffer 1935 yilinda Fransa’ya gog
etmisti ve 1948 yilinda ‘mekansal dinamik’ (spatio-dynamic) heykelleri {izerinde
calismaya baslamisti. Schoffer’in 1955 yilinda Paris’te kurdugu 50 metre
yiikseklikteki otonom, eksensel ve dis merkezli mekansal dinamik kulesinin
hareketleri bir elektronik beyin tarafindan diizenleniyordu ve yapi ayrica Fransiz
Besteci Pierre Henry tarafindan bestelenen miiziklerin oldugu on iki kaset kaydim

yayinlhyordu (Stiles, 1996:385).

Schoffer bir yil sonra mithendis Frangois Terny’nin yardimiyla daha gelismis
bir teknoloji kullanarak yarattigi ‘Cysp I’ adli kulesini tanitti. ‘Cysp’ kelimesi
‘cybernetic’ ve ‘spatio-dynamic’ kelimelerinin ilk iki harflerinden olusuyordu.
Schoffer {iiretimlerinin ¢esitli yoOnlerini tanimlamak igin sozciikler tiliretmistir:
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“lumino-dynamique” (1957), yansitict ylizeyler i¢in, “chronodynamique” (1959),
dinamik zamansal striiktiirler ic¢in, “tele-luminoscope” (1961), televizyonda ve
filmde ritmik gorsel hareketlerin iletilmesi igin bir yaymn sistemiydi (Stiles,

1996:385).

‘Mekansal dinamik’ heykel herseyden once bir iskelet olarak tasarlanmistir.
Kendi c¢evresini belirlemek i¢in mekanin bir kesitinde pozisyonunu alir ve isin
ritmini ortaya c¢ikarir. Esas amaci iretilen iste mekanin yaratici ve dinamik

entegrasyonudur (Stiles, 1996:397).

Resim 13: Nicolas Schoffer, “Cyps 17, 1956
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1957 yilinda Otto Piene ve Heinz Mack tarafindan Diisseldorf’ta kurulan grup
ZERO’nun etkinlikleri 151k projeksiyonlari, duman, ates, yansimalar, golgeler,
titresimler ve diger 151k ve hareket fenomenlerini igeren ¢evresel islerden olusuyordu
(Stiles, 1996:387). Grubun ayrica Almanya’da sanatin canlanmasina odaklanan ayni
isimde bir yaymi vardi. 1958-61 yillar1 arasinda devam eden yayinda Avrupali
sanat¢ilarin en erken teorik yazilarina yer verilmisti. Piene 1964 yilinda Birlesik
Devletler’e yerlesti ve 1974 yilinda Massachusetts Teknoloji Enstitlisii’'nde (MIT)
CAVS’in Gyorgy Kepes’ten sonraki yoneticisi oldu (Stiles, 1996:387).

CAVS’mn kurucusu ve ilk yoneticisi olan Kepes i¢in bu kurum Bauhaus
ideallerinin 20. Ylizyilin ikinci yarisinda Amerika’da gelismesi demekti. Kepes

CAVS kurulduktan sonra sunlari séylemisti:

“Bauhaus’un genig bir disiplin spektrumu (ilim, miihendislik sanat vs.)
arasinda bir sozbirligi bulma cabasima olan ilgim devam ediyor. Bizim
ilgilendigimiz konu sadece yeni malzemeler ve veya teknik uygulamalar
degil, ayn1 zamanda yeni bilgi. Bugiin yeni materyallerle ortaya koyulan
olanaklar Bauhaus giinlerinden ¢ok daha genis. O zaman ne elektronik ne de
bilgisayar vardi”(Aktaran: Goodyear, 2004:619).

Aynmi yillarda sanat¢r Robert Rauschenberg ve miihendis Billy Kliiver
tarafindan kurulan Experiments in Art and Technology (E.A.T.) Amerika’da sanat ve
teknoloji igbirligini hareketlendiren diger bir 6nemli adimdi. Kliiver de Kepes gibi
Amerika’ya go¢ eden bir Avrupaliyd: ve Kepes’den yirmi yas kiigiiktii fakat Kliiver
Bauhaus ve Konstriiktivizmin rasyonalist bakis agisini1 tagimiyordu. Daha ¢ok Dadaci

bir yaklasima sahipti. Kliiver kendi diisiincelerini soyle dile getirmisti:

“Simetri, degigmezlik, benzersizlik, zaman ve giizellik gibi kavramlar tizerine
insa edilmis bir bilimin sonuglarindan korkuyorum. Eger bilimin bir amaci olacaksa
bunun saskinlik, absiirtliik, mizah, eglence ve oyun yaratmak olmasini isterdim.”

(Aktaran: Goodyear, 2004:623)

Kliiver, islevsiz makineler yaratan Dadaist sanat¢i Jean Tinguely’nin kendi
kendini yok eden kinetik konstrilksiyonu Homage to New York’un (1960) teknik
asistani olarak ¢alisti. Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Marcel Duchamp ve Andy
Warhol’a tiretimlerinde teknik destek verdi (Goodyear, 2004:623).
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Rauschenberg ve Kliiver’in daha sonra E.A.T. haline gelecek organizasyonla
1966 yilinda New York’ta sanatgilarin ve miithendislerin katilimiyla Nine Evenings:
Theatre and Engineering adinda dokuz aksam siiren bir festival diizenlendi. Nine
Evenings ilk genis capli sanat¢1 ve miihendis isbirligiydi. Iki grup festivalde
sanatgilarin performanslar1 i¢in sahnede kullanilacak sistemlerin ve ekipmanlarin
tizerinde 10 ay beraber calisti. Bu 6zel olarak iiretilmis sistemler ve ekipmanlar
icinde birgok ‘ilk’i barindirtyordu: Bir kapali devre televizyon ve bir TV
projeksiyonu, bir fiber optik kamera, bir kizilotesi televizyon kamerasi, bir doppler
sonar aygiti (hareketi sese doniistirmek icin), kablosuz FM aktaricilar1 ve ses

yiikselticiler (monoskop.org, 2015).

CAVS’ta 1968-1969 akademik yilinda Ogretim {iyesi olarak calisan Jack
Burnham aralarinda Les Levine, Hans Haacke and Joseph Kosuth’un bulundugu
sanat¢ilarin katilimiyla 1970 yilinda Software adinda kiiratoryel sergi caligsmasi

gerceklesmistir. Software basligini Burnham’a 6neren kisi Les Levine’di (Shanken,
2002:433).

Burnham “yazilim™ (software) sanat nesnelerini sekillendiren estetik
prensiplerle, konseptlerle veya programlarla paralel olarak goriir. Bu bakimdan

Kavramsal sanatin estetik iiretimini Onemli Ol¢lide “software” ile iliskilendirir

(Shanken, 2002:433).

Sergide Vito Acconci, David Antin, Architecture Group Machine M.L.T.,
John Baldessari, Robert Barry, Linda Berris, Donald Burgy, Paul Conly, Agnes
Denes, Robert Duncan Enzmann, Carl Fernbach-Flarsheim, John Godyear, Hans
Haacke, Douglas Huebler, Joseph Kosuth, Nam June Paik, Alex Razdow, Sonia
Sheridan, Evander D. Schley, Theodosius Victoria, Laurence Weiner’in isleri yer

almistir (monoskop.org, 2015).

Les Levine ve Hans Haacke gibi sanatgilar i¢in teknoloji sanatsal pratiklerinin

merkezinde yer alan fikirlere hizmet eder (Shanken, 2002:434).
Les Levine sergi katalogundaki sanat¢1 beyaninda sunlar1 sdylemistir:

“Medya araciligiyla goriilen herhangi bir sey aracisiz bir deneyim kadar

enerji ilettiginden yazilimla denetlenen toplumda bir seyi aracisiz gorme
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deneyiminin artik bir degeri kalmamistir. Biz televizyonda ve radyoda
olanlarin gercekten olup olmadigint sorgulamayiz. Mesele burada var
olduklarini bilmemiz i¢in elektronik yolla zihinsel olarak karsimizda
olabilmelerinin bize yeterli gelmesidir. Aymi sekilde giiniimiizde {iretilen

sanatin ¢ogu sanat hakkinda enformasyon halini alir.” (Levine, 1970:61)

Levine 1968’da Iris ve 1969°’da Contact: A Cybernetic Sculpture video
enstalasyonlarin1  gerceklestirmistir. Bu enstalasyonlarda video geri-besleme
kullanilmistir. Izleyici video kameralardan alan goriintiilerini ¢ogunlukla zaman
gecikmesiyle ve baska bozulmalarla monitorlerde goriir. Levine’e gore: “Iris
izleyiciyi enformasyona doniistiiriir”, “Contact insanin teknolojisiyle sentezlendigi

bir sistemdir... insan yazilimdir” (Shanken, 2002:434).

1.2. Fluxus ve Nam June Paik

Ailesinin Kore Savagi swrasinda iilkeyi terk etmesini takiben Tokyo
Universitesi’nde estetik, miizik ve sanat tarihi alanlarinda egitim alan Nam June
Paik, Arnold Schonberg’in ¢alismalart tizerine hazirladigi tez ile egitimini
tamamladiktan sonra doktora ¢alismasi i¢in 1956’da Almanya’ya yerlesmistir (Kaye,
2007:32). 1958 yilinda Koln Radyosu’nun elektronik miizik stiidyosunda (Radio
Cologne’s Studio for Electronic Music) besteci Karlheinz Stockhausen ile ¢alismaya
baglamis ve ayni yil John Cage’in Darmstadt’ta gerceklestirdigi “Composition as
Process” baslikli konferanslarina katilmistir (Kaye, 2007:32).

1960’11 yillarin  baglarinda elektronik gorintiiyii ve TV monitérlerini
kullanmaya baglayan Nam June Paik’in sanatsal dilinin olusumunda besteci John

Cage’in ve Fluxus hareketinin etkileri goriilmektedir.

“Fluxusun olusumunda iki parametre, bu hareketin bicimsel gelisimi ile
temelde iliskilendirilmektedir. Bunlardan biri miizik, digeri de somut siir ve
onun grafikle 1ilgili baglantisidir. Bunlar George Maciunas’in Fluxus
diisiincesini ortaya koyarken sematize ettigi maddelerdir. Bu agidan, John
Cage’in Fluxus’un olusumunda Onemli bir etkisi bulunmaktadir. Cage’in

genel yoneliminde ise iki nokta gézlemlenir: Cagdas miizikte belirsizlik
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yonteminin Zen Budizmi ile degerlendirilmesi ve Cage’in sanati kisisellik

diizeyinden ¢ikarma istegi (Arapoglu, 2009:17).”

Bu temel parametrelerin beraberinde hareketi olusturan ortak fikirlerde
1960’11 yillarda yayginlasan ve piyasada hakimiyet kazanan Amerika’da Soyut
Ekspresyonizm ve Avrupa’da Tasizm gibi resimsel pratiklere karsi sorgulamalar yer
alir (Arapoglu, 2009:2).

Fluxus hareketinde bulunan katilimicilarin bazilar1 Cage’in 1958 ve 1959
yillarinda New York’ta (New School for Social Research in New York) Yeni
Miizikal Kompozisyon derslerinde bulunmuslardir (Kaye, 2007:42).

“Cage’in New York’taki New School of Social Research’te (Yeni sosyal
Arastirmalar Okulu) verdigi deneysel kompozisyon derslerine katilan George
Maciunas, “Somutluk ve giiriiltii fikrini, Fiitiirizm ve Russolo’dan aldik.
Hazir-nesne fikrini Marcel Duchamp’tan. Kolaj fikrini Dadacilardan.
Bunlarm hepsi, John Cage’le sonuglandi” diyerek, Cage’in hazir nesne fikrini
hazir-ses olarak kullanarak genislettigini, Fluxus sanatgilariinsa hazir-

nesne’yi hazir-eylem’e doniistiirdiigiinii soylemistir” (Antmen, 2008:204).

[lk Fluxus festivali 1962 Eyliil’iinde Horseal Stadtischen Museum,
Wisbaden’de “Fluxus Internationale Festspiecle Neuster Music” adi altinda

gerceklestirilmistir (Arapoglu, 2009:25).

Nam June Paik bu festivalde besteci La Monte Young’un Composition No.
10 adli eserini yorumladigi Zen for Head isimli bir performans gergeklestirmistir
(Media Art Net, 2005). Performansta Paik once ellerini, kafasini1 ve kravatini siyah
boyaya daldirmis ardindan uzun bir beyaz kagit lizerinde emekleyerek boyanin izini
kagida ¢ikartmistir. “Paik, Young’un eserinin tek bir notanin genisletilmesiyle ya da
tekrariyla olusan Ozgiinliigiinii tek bir ¢izgi Tlzerinde giderek performansa

doniistiirmistiir” (Kaye, 2007:40).

Fluxus hareketi icerisinde Fluxfilm adi altinda uzunluklar1 10 saniye ile 10
dakika arasinda degisen 37 film c¢ekilmistir ve bu filmler daha sonra Maciunas

tarafindan Fluxfilm Anthology ad1 altinda toplanmistir. Antolojide Yoko Ono, Wolf
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Vostell, Nam June Paik, Paul Sharits, Dick Higgins gibi isimlerin filmleri yer
almaktadir. (Electronic Art Intermix [EAI], ty ).

Kullanilmamis bir film seridinin projeksiyonla yansitildigi Zen for Film
(Fluxfilm No.1)’de imajin yansitildig1 yiizey parlak bir 1sikla aydinlanir ve donmekte
olan film seridinde arada bir materyale ait ¢izikler ve toz zerrecikleri goriiniir. Film
sadece kendini, kendi maddi niteligini betimler. Paik’in Zen for film’de imajin
boslugunu kullanmasi1 Cage’in sessizlikten meydana gelmis miiziginin bir anolojisi

olarak goriilebilir (Helfert, 2005).

Wolf Vostell Sun in Your Head de galisir durumda bir televizyon ekranindaki

goriintlileri 8mm film kamerasiyla kaydederek bu goriintiilerden bir kolaj

olusturmustur (Rush, 2007:69).

Vostell 1950’li yillarin sonlarinda ¢oktan TV ekranini sanatsal bir malzeme
olarak kullanmaya baslamisti. 7V Dé-collage No.1 (1958) adl1 isi bir tuvalin arkasina
yerlestirilmis alt1 televizyon monitoriinden olusmaktaydi ve tuvalin bazi yerleri

sanatg1 tarafindan bigakla kesilip a¢ilmist1 (Rush, 2007:56).

“Paik 1963 yilinda gerceklestirdigi ilk kisisel sergisi The Exposition of Music
- Electronic Television’ da yeni miizikal pratikleri ve fikirleri agik bir sekilde eylem
alanma, izleyici katilimina ve televizyon manipiilasyonlarinin ‘soyut zamani’ na

aktarmistir” (Kaye, 2007:34).

Exposition of Music - Electronic Television 11-20 Mart 1963 tarihinde Galeri
Parnass’da gergeklestirilmistir. Serginin adi sanatginin miizikten elektronik imaja
gecisine isaret eder. Mekanda yedi adet hazirlanmis piyano (prepared piano),
mekanik ses objeleri, ¢esitli kayit ve teyp enstalasyonlari, modifiye edilmis on iki TV
seti ve serginin girisinde yukarida yeni 6ldiiriilmiis bir okiiziin kafas1 bulunmaktadir.
Sergi 10 giin boyunca her giin 19:30 ile 21:30 saatleri arasinda agik kalmistir. Bu
sergi video sanatinin baslangi¢ noktasi olarak goriiliir. Bu tarihlerde heniiz video
ekipmanlar ulagilabilir degildi. Paik TV programlarmin yaymini bozmak i¢in ikinci
el ucuz TV setlerini kullantyordu. 1963 yilinda Almanya’da yaym yapan tek TV
istasyonu vardi ve sadece aksamlari birkag¢ saatligine yayin yapiliyordu. Paik’in
goOsterisinin geg ac¢ilis saatlerini bu sekilde agiklamak miimkiindiir. (Media Kunst
Netz, 2005).
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John Cage deneysel miizikle ilgili ¢aligmalarinda piyano telleri arasina ahsap
pargalar, metal vidalar, karton, kauguk ve gesitli nesneler ekleyerek notasyon ile ses
arasindaki iliskiyi aksatmay1 denemistir (Kaye, 2007:34). Paik The Exposition’da
Cage’in  hazirlanmis piyanolarindan ve Maciunas’in  konkretizminden kendi

televiziiel benzerlerine ulagsmistir (Kaye, 2007:34).

Maciunas konkretizmin (somutguluk) miizikal formun ‘ideal’ alanindan ¢ok
“sesin veya materyalin dogasina isaret etmek ya da onu ireterek gergekligini
somutlastirmak” oldugunu vurgular. Paik eylemlerinde ve videolarinda o6zellikle
ikonaklastik eyleme dikkat cekerek Maciunas’in konkretizmini yikici bir sekilde
genigletmistir (Kaye, 2007:33). 1962 tarihli bes dakikalik eylemi One for Violin’de
Paik’in enstrimani havaya kaldirip tek Dbir hareketle yere atmasindaki gibi,
Exposition of Music-Electronic Television’da ‘piyano tabudur: yok edilmelidir’

onermesi s6z konusudur (Kaye, 2007:34).

Paik’in  Fluxus performanslari ve ilk televizyon diizenlemeleri
kurumsallasmis  avangard miizige karst  gelistirdigi  stratejiler  olarak

degerlendirilebilir (Burris, 1996). Paik bu konuyla ilgili sdyle sdylemistir:

“Miizik formlarinin yenilenmesinden biktim. -serial ya da aletorik, grafik ya
da bes c¢izgi, entriimantal ya da belcanto, ¢iglik ya da aksiyon, kayit ya da canl.
Miizigin ontolojik formunun yenilenmesi gerektigini 6ngoériiyorm.”(Aktaran:Burris,
1996)
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Resim 14: The Exposition of Music - Electronic Television, 1963

1.3. Video Estetigi

Marchall McLuhan 1967°de yayimlanan Understanding Media adli kitabinda

TV goriintiisiini aygitin kendi teknolojik isleyisi tizerinden ele almistir:

“Ortaya koydugu sozsiiz bir gestalt veya formlarin postiirii disinda televizyon
goriintiisiiniin film veya fotografla higbir ortak noktasi yoktur. Televizyonla
birlikte izleyici ekrandir. Televizyon goriintiisii gorsel olarak az miktarda veri
igerir. Televizyon goriintiisii sabit bir ¢ekim degildir. Higbir sekilde fotograf
degildir, ama nesnelerin siirekli olarak parmakla taranan kontiiriidiir. Sonug
olarak plastik kontiir 151k icerden gecerken goriinlir ve bu sekilde olusan
goriintii resimden ¢ok heykel ve ikon Kkalitesine sahiptir (McLuhan,
2001:341).”

Ancak Roy Armes McLuhan’in bu tespitlerini elestirmis, video ile film
aygitlarinda hareketli goriintliyli olusturan temel teknik farklarin algilama siirecinde

belirgin bir ayrima sebep olmadigini ileri stirmiistiir:
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“Televizyon gorlintlisii bilgi aktarimi olarak 16 mm’lik bir filmden daha
diistik kalitede degildir. ‘Goriintiilerin parmakla taranmasi’ fikri bir
metafordan baska bir sey degildir. Goriintiiniin olusumundaki yiiksek hiz
sebebiyle izleyicinin bu siireci algilamasi ve ‘1siktan gegmek’ ile “lizerine 151k
diismek’ arasindaki fark anlamsiz hale gelir. Sonu¢ olarak film ve video
gorilintiisiine ait bilginin géze ulasma yolunda higbir farklilik yoktur (Armes,
2001:188).”

Armes video imaj1 ve film imaj1 arasindaki farkliliklart McLuhan’1n i¢ 151k ve

dis 151k tanimlarindan ¢ok ekran boyutu iizerinden degerlendirir:

“Her ne kadar biiylik sinema komplekslerinde kiiciilen izleyici alan1 ve video
projeksiyon sistemlerinin eszamanli gelisimi her iki medyumu birbirine ¢ok
yakin hale getirse de (birbirleriyle ¢akistiklar1 anlar da mevcuttur), geleneksel
olarak filmler biiylik ekrana yansitilmak i¢in ¢ekilirken, video yapimeisi ev
tipi ekranlar1 yeterli bulmustur. Filmler bu sebeple her zaman gercek
hayattakinden daha biiyiik figiirler kullanirken, video estetiginde insan gergek
boyutundan daha kiigiik olarak dl¢eklendirilmistir (....) Iste film yildizlarina
mitsel boyutlarini verirken televizyon oyuncularinin oynadiklar1 karakterlerle

karistirilmasinin sebebi dis 11k ve i¢ 151k arasindaki McLuhanct ayrimdan ¢ok

bu uyusmazliktir (Armes, 2001:191-192).”

Nicolas Bourriaud’ya gore ekranda var olmanin klasik bi¢imi ‘¢agri’dir ya da
baska bir deyisle aktoriin bir sahneyi isgal etmek lizere kameraya yoneltilmesidir.
“bir film genellikle aktorlerin, is giicii olarak goriintiilerini kiralayan bu proleterlerin
tizerine kurulur” der Bourriaud ve bu tespitten yola ¢ikarak Warhol’un fabrikasindaki
sakinleri sirayla kameranin Oniinde durmakla gorevlendirdigi Ornegini verir
(Bourriaud, 2005:119). Bu ‘ekranda var olma’nin en saf bi¢imine gonderme yapilan
zekice bir eylem olarak degerlendirilebilir. Ancak Bourriaud’ya gore aktoriin
sokaktan gelip gecen bir insan ile arasindaki fark video yiizeyinde azalmaya

baslamistir:

“Video, sinema kamerasiyla karsilastirildiginda, tlip boyanin kesfinin
empresyonist kusak icin ifade ettigi evrimi temsil eder: Hafif ve kullanilmasi

kolay bir alet olarak acik havada c¢ekime, ayrica filme alinan malzeme
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karsisinda Ozgiir davranmaya izin verir; agir sinema donanimi elvermezdi
buna. Dolayisiyla, videoyla insan c¢ekmede baskin olan, sondaj’dir, tele-
gorilintii caginin simgesi olan kalabaliga rastgele dalis: Kamera sorular sorar,
gecisleri kaydeder, kaldirinm hizasinda durur. Video sanatinda kendine yer

eden, siradan insansidir (Bourriaud, 2005:119).”

Armes video goriintlisiinii bir taraftan “anlik, gercegi oldugu gibi yansitan,
aktiiel ve natiiralistik” diger taraftan “yapay, mesafeli, sentetik ve analitik” olarak
tanimlar (Armes, 2001:186-187).

Armes bu tanimlarla iliskili bir ka¢ faktorii siralamistir:

“Video kameranin hafifliginin sagladigi manevra kabiliyeti ve
esneklik, aninda tekrar oynatma 0&zelligi, ses ve goriintlinlin eszamanl
bilesimi, (ki bazen sesteki herhangi bir tiir bozukluk izleyici iizerinde
goriintiiniin ne kadar ger¢ek oldugu konusunda etki yaratmaktadir), video
kameralarin ¢ok diisiik 151k seviyelerinde c¢alisabilme kabiliyeti, zoom
lensinin avantajlariyla gergek zamanin ve bir miktar da gergek mekanin
korunmas1” (Armes, 2001:193).

Ancak bu teknik faktorler ‘pozitif realist bir tarz’a hizmet etmek yerine
‘manipiilasyon yapmama hissi’ne katkida bulunur: “Video literaldir ve aktiieldir,
ama ille de gercek¢i olmak zorunda degildir ve katiyen gergek degildir.” (Armes,
2001:193-194).”

Pascal Bonitzer 1982 yilinda kaleme aldig1 Video Yiizeyi baslikli metninde
video goriintiisiiniin ickin ozelliklerini sinematografik goriintii ile Karsilastirmali

olarak degerlendirmistir:

“Sinematografik imgenin greni degisik ten, kumas, tas, hayvan kiirki,
aga¢ kabugu dokularini, metalin parlakligin1 ve akiskanlari, dumanlari, vs.
birlikte varoluslar1 i¢inde 1s18a tutan ince, esirvari bir grendir. Cesitli
maddelerin ve 6zlerin bu dolaysiz birlikte-varolusu, onun giiciiniin, gerceklik
izlenimi denen seyin kokiidiir. Gorlintii saydamdir; pelikiil 1siklarin ve
golgelerin oyununu kaydeder; calisma, kaydedici kutunun iginde degil,

oncesinde ya da oniinde (151k) ve sonrasinda (laboratuvar) yapilir. Gergeklik a
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posteriori olarak hileli hale getirilebilir, ama a priori olarak oradadir, iz

birakan ve izlenim yaratan odur.

Videonun isleyisi ise bambagkadir. Opak manyetik seridin saydam ve
duyarhi pelikiille higbir ilgisi yoktur. Video optik ger¢ekligi hileli hale
getirmez, calistigi alan bagkadir. Aninda gergeklesen el isi, daha dogrusu
“parmak isi”dir, dijitaldir (Bonitzer: 2006:33).”

Bonitzer’e gore video uzayi cisimlerin agirliktan ve derinlikten kurtuldugu,
uzak ve yakinin ayni oldugu oldugu saf yilizeydir. Bu sebeple plan ve alan gibi
kavramlar video uzayinda anlamini yitirir. Elektronik goriintii s6z konusu oldugunda
“sahneye koyma” degil “sayfa diizeni” gecerlidir ve sinematografik goriintiiniin
aksine bu yiizeyde “cisimlerin oykiilemeye, anlatiya, dramaya uygun ¢atismali bir
birlikteliklerinden bahsedilemez”. Bonitzer videonun dogal rejiminin bagkalagim

oldugunu one siirer (Bonitzer: 2006:34).

Geene Youngblood 1970°de yayimlanan kitabi Expanded Cinema’da TV
yayinciliginda kullanilan renk anahtarlama (chroma key) gibi tekniklerin kullanimini
yonlendiren egilimlerin elektronik goériintiiniin kendisine degil daha eski disiplin olan
sinemanin konvansiyonlarina referans verdigini o6ne siirer. Youngblood’a gore

televizyon-ve dolayisiyla video- daha farkli bir potansiyeli i¢cinde barindiriyordu:

“Renk anahtarlamanin niteligini agiklarken bu ornekler” ayrica
kesfedilmemis olanaklariyla birlikte tamamiyle elektronik bir medyumun
daha eski bir disiplin olan sinemay1 taklit etmeye yonelik kullanildigini ve
grafik formlarin diiz¢izgisel gelisiminde ve nesnellikte direten eskiye ait bir
anlayisin disavurumunu gosterir. Piiriizsliz bir maskeleme olusturmaya karsi
degismez tutum video anahtarlamanin i¢ckin 6zelliginin reddine isaret eder:
“bagkalagim™, {istliine yerlestirmek ya da eklemek degil. Yeni biling
gercekliklerin doniisiimiinii arar fakat eski biling kendi geleneksel kimligini
stirdiiren “nesnel” gercekliklerin iirkek dizilisini korumaktan Gteye gegmez.

Asil olan sudur ki video anahtarlamanin sinematik bir muadili yoktur. Video

" Youngblood’un verdigi 6rnekler Alwin Nikolais Dance Company gosterilerinin WCBS-TV icin 1968'de
Uretilen dans videolaridir. Cesitli gorsel efektler olusturmak icin mavi arka planda cekilen videolarda
renk anahtarlama yapilmistir. Bkz. Expanded Cinema, Geene Youngblood, s. 270
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anahtarlama dogas1 geregi sinestetiktir; Oyle ki diger medyumlarla ayni

estetigin yakalanamayacagi soylenebilir (Youngblood, 1970:273).”

Youngblood’un iizerinde durdugu ‘bagkalasim’ agirlikli olarak video
gorlntiisiinlin bi¢imsel 6zelliklerini arastiran ‘imaj isleme’ ya da ‘video sentezleme’

alaniyla baglantiliydi.

Video goriintiisiiniin  igkin  6zellikleri hakkinda gelistirilen tim bu
diistincelerin yani sira medyumun farkli uygulama alanlarinda ¢ok yonlii bir hareketli
goriintli pratigiyle ortaya ¢iktig1 sOylenebilir. Jon Burris videonun erken doneminin
nispeten kategorize edilebilecegini fakat genellenemeyecigini dne siirmiistiir. Onceki
medyumlarin kademeli gelisimlerinden farkli bir sekilde videoda birgok kategorinin
ayni anda ortaya ¢iktig1 goriiliir: aktivist, dokiimanter, sentezlenmis ve islenmis imaj,
soyut veya soyutlamaci, performans, kavramsal, ekolojik, agitprop, dans, miizik,
biyogeribildirim ve digerleri. Biitin bu formlar ortak bir alan iginde
degerlendiriliyordu ve bir sanatg1 bircok farkli formda is iiretebiliyordu. Ancak
sinema ve televizyonun konvansiyonel formu olan ‘kurmaca’ 1980’lere kadar bu

alanin diginda birakilmist1 (Burris, 1996).

Bu gelisim ¢izgisi {lizerinden Burris videonun ilk kullanilmaya baslandig
anda videocular tarafindan sanattan ¢ok ilgilendikleri meseleleri realize

edebilecekleri bir baglant1 noktasi olarak ele alindigini 6ne siirer (Burris, 1996).

Ancak Video hizli bir gelisim siireci i¢inde bir sanat medyumu olarak
taninmig ve kurumsallagsmistir. Bu dogrultuda videonun erken doneminde farkli

kullanim bigimlerini listelemeye ve tanimlamaya y6nelik bir egilim 6ne ¢ikar.
Frank Popper sanatg1 videolarinin 6 farkli kullanimini listelemistir:

“1) Gorsel betimlemeler yaratmak i¢in teknolojinin bir ara¢ olarak
kullanildigi, plastik Ogelerin bicimsel aragtirmasini kapsayan isler; 2)
Cogunlukla sanatginin kendi bedeni {izerinde yogunlastigi kavramsal sanat
eylemlerinin ya da olusumlarmin kayitlar;; 3) Gerilla Video; 4) Video
kameralarin ve monitdrlerin kombinasyonundan olusan video-heykeller,

cevreler ve enstalasyonlar; 5) Canli performans ve iletisim g¢alismalari; 6)
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Cogu kez bilgisayarin videoyla beraber oldugu ileri teknolojik aragtirmalarin

kombinasyonlari” (Aktaran: Stiles, 1996:391).

Rosalind Krauss videonun aninda oynatilabilme 6zelligini ‘ayna-etkisi’yle
bagdastirir ve videonun bu Ozelliginin gordiigi ilginin elektronik geri-besleme
(feedback) aygitlariyla yaratilan benlige dayali bir estetik bigimle iligkili oldugunu
one siirer. Bununla birlikte Krauss bu 6nermelere ters diisen ya da en azindan bunlari

teget gegen - videonun esas yapisina ickin - li¢ fenomenden bahseder:

“1) Medyumu igerden kritize etmek i¢in ondan faydalanan kayitlar; 2)
Medyumun psikolojik etkisini yok etmek i¢in mekanizmasina fiziksel bir
saldiriy1 temsil eden kayitlar; 3) Medyumun resim ya da heykel sanatinin bir
alt tiirli olarak kullananildigi enstalasyon formlari. Birincisi Richard Serra’nin
Boomerang’1 tarafindan temsil edilir. Ikincisi, Joan Jonas’in Vertical Roll’ii
(1972) ile 6rneklenebilir. Ve tigiinciisii Bruce Nauman’in ve Peter Campus’un
belli bash islerinde saptanir, 6zellikle Campus’un mem (1974) ve dor adli iki
es pargas1” (Krauss, 1976:59).

Richard Serra’nin 1974 yilinda Nancy Holt ile gergeklestirdigi Boomerang
kendi iiretim siirecini irdeler. Nancy Holt kameranin karsisinda konusurken bir
taraftan taktig1 kulaklilarda kendi sesini elektronik olarak yaratilmis saniyelik bir
gecikmeyle duyar ve o anda yasadigi algisal deneyim hakkinda konusmasini
stirdiiriir. Konusurken siirekli ona dénen kendi sesinin konusmasini yavaglattigindan
ve gergeklik hissinin uzaklagtigindan bahseder. Boomerang'ta elektronik olarak

stirekli geri donen ses simdiki zaman hissini bulaniklastirir.
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Resim 15: Richard Serra, “Boomerang”, 1974

“Joan Jonas Vertical Roll adli 1972 tarihli videosunda kadin
bedeninin sunumunu ve video teknolojisini yapt bozuma ugratarak bir
kadin bedeni tiyatrosu inga eder. Elektronik sinyallerin bozulmasiyla
video goriintiisiinde olusturulan diisey kaydirma yoluyla sanatci
mekani yerinden oynatir, imaj1 parcalar ve yeniden ¢erceveler. Jonas
videoda kendi bedenini bir performans nesnesi gibi kullanmigtir.
Kameranin oniinde kollar, bacaklar, ayaklar ve govde bedenden
ayrilmig pargalar olarak gortliir. Diisey bir sekilde stirekli kayan
goriintiiniin kesik ve kuvvetli gorsel ritmi siirekli ylizeye vurulan bir
kasik sesi ile yiikselir. Videonun sonunda Jonas’in yavasca izleyiciye
donen ylizii siirekli kayan ekranin onilinde ikinci bir uzamsal ve

metaforik katman olarak belirir” (EAI ty).
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Resim 16: Joan Jonas, “Vertical Role”, 1972

Peter Campus’un 1974 ve 1975 yillarinda gergeklestirdigi Mem adli isinde
tamamen karanlik bir odada ortalama iki metre yiikseklige bir kamera yerlestirilir ve
canli video gorilintlisii bitigikteki duvara yansitilir. Projeksiyon cihazi imajin
yansitildigi yilizeye bir metreden yakin mesafeye 30 derece agiyla konumlandirilmas.
Sonug olarak projeksiyon alani ve video imaj kameranin yoniine dogru yaklasir.
Izleyici dar bir koridor gibi goriinen ¢ekim alanma girdiginde basi ve iist bedeni
yansitilan ylizeyde goriiliir ve kamera alanmmin goriinmez ‘koridorunda’ hareket
ettikge canli goriintii bilylir ya da kiigiiliir. Campus kullandig1 diisiik voltajli ampiille
biitiin dikkatin kamera alanina verilmesini saglayan uygun 151k durumunu yaratmistir

(Media Art Net, 2004).
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Resim 17: Peter Campus, “Mem”, 1974-1975

Videocular ilk yillarda bu iretimler arasinda bir ayrim gdézetmemis ve
medyumu her platformda 6zgiirce kullanma yaklasimi gostermis olsalar da ok
zaman ge¢cmeden hala egemenligini siirdiiren modern sanatin temel meseleleriyle

kars1 karsiya geleceklerdi: “Bir medyumun ayirici 6zellikleri nelerdir?”

Jon Burris’e gore bu meselelere ‘angaje’ olan sanatgilar iki farkli strateji
kullanmiglardi: ‘ige dogru derinlesme’ ve ‘disa dogru genisleme’*. Ice dogru
derinlesmede Burris’e gore “Videonun sanatt medyumun 6zel teknolojik yapisi ve
kapasitesi, video imajmin ontolojisi ve mekanizm tarafindan tanimlaniyordu”
(Burris, 1996). Imaj-isleme ve video sentezleyiciler bu stratejinin sonuglariydi.

Ancak diger strateji disa dogru genis bir alan1 kapsamay1 amaglamisti:

“Videonun sanati kendi uzantilariyla, kendine disaridan bakan g¢ikarimlarla,
bir anlamda “ger¢ek diinya” ile isbirligi yapabilecegi meselelerle
tanimlaniyordu. Bu higbir surette basitce bir program igerigi degildi; bu

genisletilmis unsurlar yeni medyumun baglaminin ve bigimsel yapisinin

«
Tezin yazari tarafindan yapilan ¢eviride metnin orijinal dilinde kullanilan “intensive” kelimesi icin

n ou

“ice dogru derinlesme”, “extensive” kelimesi i¢in “disa dogru genisleme” kelimeleri kullaniimigtir.
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temel formulasyonuydu. Cesitli sanat¢ilar medyum i¢in bir dizi mesele ortaya
koysa da anahtar baglanti ekolojiydi. Ekoloji medyumun diger alanlara
baglanan uzantilarinm1 saghyordu: fizik, fenomenoloji, sibernetik, bio-

telemetri, sosyoloji, iletisim ve enformasyon teorisi” (Burris, 1996).

‘Disa dogru genisleme stratejisi’nin sonuglar1 baslangigta hem Video sanatini
hem de Video aktivizmi kapsiyordu. Video bir enformasyon ekolojisinin merkezine
oturtulmustu. ilk yillarda sanat ve aktivizm arasinda net ayrimlar yoktu. Sanatgilar bu
gibi ayrimlar yaratma egiliminde olmamislardi. Frank Gillette’in erken donemde
hem sergi mekanlarinda yer alan video enstalasyonlar iiretmesi hem de Video
aktivizmin aktif bir {iyesi olarak hareketin iginde yer almasi Ornek olarak
gosterilebilir (Burris, 1996).

Sonug olarak her iki strateji de modern sanatin son déonemecinde videonun

kendi baglamin1 olusturmasina yardim etti:

“Her ikisi de islerin merkezi kaygisini1 bagimsiz bir alanda formiile ederek ve
konvansiyonel estetigi Onemli Olglide uzak tutarak sanatsal pratigin tam
ortasinda yatan belli basli meselelerin (stil, kisisel disavurum, anlati bigimi)
oniine gecme gorevi gordii. Biiyiik ol¢iide teknoloji medyumun ilk yillarinda

estetiginin temellerini olusturuyordu” (Burris, 1996).

1.3.1. imaj isleme / Teknolojik Olanaklar

Geene Youngblood bu tiirii tanimlamak igin ‘sinestetik video’ terimini
kullanmistir ve bu videolarda temel meselenin gorsel-isitsel bilgi aktarimindan ¢ok
VTR’ (Video Teyp Kaydedici) kendi grafik potansiyeline yonelik olarak kendine
has ozelliklerinin kesfi oldugunu vurgular. Videografik sinema ile sinestetik
videonun arasindaki 6nemli fark video sanat¢isinin ¢aligmasini filme aktarmak gibi
bir yoneliminin olmamasidir (Youngblood, 1970:281). Sinestetik videonun yiizeyi
TV monitoriidiir. Loren Sears konu ile ilgili sdyle soylemistir: “TV ekrani ile sinema
perdesi arasinda c¢ok farklilik vardir. Sinema perdesi 1518in iizerine diistiigl iki
boyutlu bir yiizeydir fakat televizyon ekrami 1s1k kaynagidir. Isik bize bir sey
araciligiyla gelir” (Aktaran: Youngblood, 1970:281).
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Bu tir video iiretimini tanimlamak ic¢in sanat ¢evresinde kullanilan
kaliplardan biri de “imaj isleme”ydi. Ancak Lucinda Furlong “bilgisayar sanat1”,
“high-tech video” “imaj-manipiilasyon”, “imaj-sentezleme”, “imaj-isleme” gibi
terimlerin ya ¢ok spesifik ya da ¢ok genel anlamlar igerdigi i¢in sorunlu oldugunu
Oone strmiistiir (Furlong, 1985:233). Ticari televizyonculukta “zaman tabani
diizelticisi” (timebase corrector) gibi sinyal-isleme metodlarina referans veren imaj-
isleme, video sanatinda ilk once bir dal ve sonra biitiin teknik siiregleri tanimlayan

ortak bir terim haline geldi (Furlong, 1985:233).

Bunun yani sira bigimsel bakimdan modern soyut resme benzedigi ileri
siiriilen bu tiir videolar i¢in kullanilan “imaj isleme” terimi sanat diinyasinda

cogunlukla pejoratif bir cagrisim yapiyordu (Furlong, 1985:233).

Imaj-isleme  &nciilerinden  Steina  Wasulka, iiretimlerinin  topluluk
videolarindan farkli oldugunun altin1 ¢izmekle birlikte o yillarda beraber miicadele
ettiklerini ve aymi araglar1 kullandiklarini belirtmisti. Bu agidan bakildiginda alt
dallara ayrilmis video iiretiminin baslangicta ortak bir takim politik motivasyonlara
sahip oldugu sdylenebilir. Yine video enstalasyonun ilk ornekleri olan ‘video
cevreler’ ticari televizyonun tek yonliiliigline karsi yeni bir tiir medya ekolojisi

yaratmay1 amagliyordu (Furlong, 1985:233).

Imaj islemeye dayali sanat¢1 videolarinda ekipman destegi ve alet tasarimi
tiretimin 6nemli bir kismin1 olusturuyordu. Tiiketiciye yonelik olarak piyasaya
stiriilen video triinleri yaym endiistrisine uyumlu olacak bir sekilde tiretilmisti ve 0
yillarda kurumlar tarafindan sanatgilara hibe edilen ekipmanlarin birgogunun —hafif
portapak kameralar ve renkli kameralar- fiyati el yakiyordu. Imaj isleme ile ilgili
aygitlara- anahtarlayicilar, mikserler, sentezleyiciler, renklendiriciler- ulasmak daha
da zordu. Ustelik bu aygitlar sanatgilarin deneylerinden ¢ok 6zel efektler yaratmak
icin uygundu. Hem sanatgt hem de miihendis birini bulmak zor oldugundan
sanatcilar o ya da bu sekilde endiistri icinde bagimsiz calisan ekipman tasarimcilar

aramaya bagladilar (Furlong, 1985:234).
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Woody Vasulka 1978 yilinda sunlari sdylemistir:

“Birlesik devletlerde alternatif bir endistriyel alt kiiltiir kesfettim tipki
bagimsiz bireylerin tabanini olusturdugu sanat gibi... Bu insanlar, elektronik
alet tasarimcilari, sistem i¢inde kendi bagimsizliklarini siirdiiriiyorlardi. Onlar
sanatc1 oldular ve kendi yarattiklar aletleri kullandilar... Biz endiistri disinda,
imajlar ya da aletler gelistirmek i¢in hepimizin belki sanat dedigi ayni
amagsiz arzuya sahip yaratici insanlarla bu oldukga yakin, simbiyotik iligskiyi
her zaman siirdiirdiik” (Aktaran: Furlong, 1985:234).

En ¢ok bahsi gecen video sentezleyicilerden biri Nam June Paik ve elektronik
mithendisi Shuya Abe tarafindan 1969 yilinda iizerinde ¢alisilmaya baglanan Paik-
Abe Video Sentezleyicisidir. Sentezleyici siyah-beyaz video goriintiilerine renk
eklenmesini ve konvansiyonel TV kameras:t goriintiilerinin carpitilmasini saglar.
1960’larin  baslarinda Robert Moog gibi Onciiler tarafindan dretilen ses

sentezleyicilerinden esinlenerek yaratilmigtir (Andrews, 2006:116).

Makine tamamlandiginda ilk defa Paik’in Boston WBGH stiidyolarinda
yayinlanan dort saatlik performans: Video Commune (1970) sirasinda kullanilmigtir
(Andrews, 2006:116).

Paik makinanin bazi 6zelliklerini sdyle tanimlar:

“Konsol goriintiiler kameradan gelir gelmez onlar1 carpitiyor. Iginde
bir siirii hassas aygit var. Abe konsola ¢ok sayida kumanda yerlestirdi-
kontrast kontrolleri, aydinlik kontrolleri, renk kontrasti kontrolleri. Konsolun
tizerindeki biitiin diigmeler fonlsiyonel ve altmig diigme var (Aktaran:

Andrews, 2006:116).”

Bununla birlikte Video sanati tarihi Nam June Paik’in miihendis Shuya Abe
ile tinlii isbirligi disindaki ilk alet tasarimcilarint neredeyse goz ardi etmistir. Daha da
fazlas1 Paik’ten Once ya da onunla eszamanli olarak kendi sentezleyicilerini gelistiren
birka¢c kisi daha olmasina ragmen Paik bu konuda ilk {iretimi yapan kisi gibi

gosterilmistir (Furlong, 1985:234).

Mesela Eric Siegel 1969 yilinda bir televizyon setini imajlar1 ¢arpitabilecek

ve renklendirebilecek sekilde modifiye etmisti. Stephen Beck 1968 yilinda

46



tasarlamaya bagladigi Direct Video Synthesizer No.l adli aygitim1 iki y1 sonra
tamamladi. Dan Sandin Moog ses sentezleyiciden esinlenerek yaptigi “image
processor” adli aygitin1 1973°de tamamladi. Bill Etra ve Steve Rutt’un daha sonra
tirettigi “Rutt-Etra Scan Processor” video goriintiisiinii monitérde gosterilmekteyken

manipiile edebilen bir aygitt1 (Furlong, 1985:234).

Eric Siegel Howard Wise Gallery’nin tesviki ve finansal destegiyle 1960’11
yillar boyunca elektronik goriintii alaninda denemelerini stirdiirmisti. TV as
Creative Medium (1969) sergisine kendi gelistirdigi bir renklendiriciyle (colorizer)
tirettigi Psychedelevision in Color adli videosuyla katilmigti. Video monokrom bir
imajin (Albert Einstein’in bir goriintiisii) video geri bildirimi ve renklendirme

efektleri kullanilarak bozulmasi ve garpitilmasiyla tiretilmisti (Andrews, 2006:116).

Wisconsin Universitesi’nde fizik alaninda lisansiistii ¢alismalar1 yapan Sandin
151k gosterileri igin renk slaytlart yaparken bu tiir imajlarin elektronik olarak da
tiretilebilecegini diisiindii ve Moog 2 ses sentezleyicisin gorsel bir muadilini yapmak
yapmaya karar verdi. Fakat birkag¢ yilin1 alan bu proje i¢in bilim alanindaki egitimine
ragmen elektronik tasarimi konusunda kendi kendisini yetistirmesi gerekti. Sandin bu
sirada Illinois Universitesi’nde kinetik sanat ve etkilesimli heykel dersleri veriyordu

(Furlong, 1985:235).

Image Processor’u tamamladiktan sonra, 1973 yilinda the Art Institute of
Chicago biinyesindeki video programinin kurucusu Phil Morton ile birlikte bu
tasarimin1  yeniden diizenledi ve sinirli elektronik bilgiye sahip insanlarin
kullanabilecegi bir techizat ve c¢izelge hazirladi. Bu sayede Sandin’in tasarimi

bir¢ogu sanatci olan 25 kisi tarafindan yeniden yapilmisti (Furlong, 1985:235).

1960’larin  sonlarinda kKinetik sanattan elektronik sanat {iretiminine ve
arastirmalarma gecen Sandin son yillarda oto-stereo (gozlik olmadan izlenebilen)

sanal gerceklik goriintiileme lizerine ¢alismaktadir (Sandin, 2013).

Videonun ‘plastisite’si birgok sanat¢i tarafindan ele alinmistir ancak bu
konuda en kavramsal ve didaktik yaklasimi sergileyen kisilerin Steina ve Woody
Vasulka oldugu s6ylenebilir (Furlong, 1985:235). Vasulkalarin ¢alismalarinin tiimii
esasen yeni bir elektronik dil yaratmak, dijital ve televiziiel uzayin sinirlarini

kesfetmek ve belirlemek iizerine kurulmustur (Andrews, 2006:123). Videoyu ‘saf’
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sinyal olarak ele alan bir konsept {izerinden calisan ikilinin ilk ¢aligmalar1 videoda
ses ve gorlintli arasindaki kokten iligki, medyumu filmden ayiran ickin 6zellikler ve

bunlarin arastirilimasi tizerinden sekillenmistir (Andrews, 2006:124).

Ik ortak ¢alismalar1 olan Noisefields (1974) elektronik sinyallerle oynayarak
ses ve gorintiiye miidahale ettikleri bir videodur. Elektronik sinyali ve enerjisinin

maddeselligini gorsellestiren bigimsel ve teknik bir denemedir (EALI ty).

Ikili 1976 yilinda Jeffrey Schier ile birlikte bir bilgisayarm video
goriintlileri lizerinde simgesel mantik fonksiyonlart kullanarak cesitli isletimler

yurlittigi dijital bir video sistemi tizerinde ¢alismaya bagladi (Furlong, 1985:236).

Bu aygitla ilgili 6nemli olan sey cesitli karmasik islemleri gergek zamanl
uygulayabilme kapasitesiydi — yakinlastirma, g¢ogaltim, anahtarlama vs.- Bu sistem
video sinyalin aygitin i¢inden gectigi anda dijital olarak islenmesini miimkiin

kiliyordu (Furlong, 1985:236).

Resim 18: Steina ve Woody Vasulka, “Noisefields”, 1974
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Bu ilk kusak video sanatcilarinin isleri endiistrinin piiriizsiiz “0zel
efekt”’lerinden olduk¢a ayriydi. Yaptiklar1 ekipmanlar, kurduklari tesisler ve
tirettikleri isler hem bir model olarak hem de bir hareket noktasi olarak sonrakilere
yardimci1 oldu (Furlong, 1985:236).

Lev Manovich’e gore yeni medyanin bes temel prensibinden biri olan
‘degiskenlik’ (variability) prensibine gore bir yeni medya nesnesi sabit, belirlenmis
bir sey degildir. Farkli sekillerde var olabilen potansiyel olarak sonsuz versiyonlari
bulunabilecek bir yapiya sahiptir ve ‘degiskenlik’ yeni medyanin ilk iki ilkesi olan
‘sayisal kodlama’ ve ‘modiiler yapi’nin bir sonucudur (Manovich, 2001:56).
Manovich bu bakimdan elektronik goriintiiniin ‘saf’ elektronik sinyal olarak yeni

medyanin kokeni olduguna isaret eder:

“Geriye dogru gidildiginde, elektronik medya tarafindan basarilmis maddi bir
nesneyi bir sinyale g¢eviren anahtarin temel kavramsal adimi bilgisayar
medyasina yaklasir. Bazi malzemelerdeki kalici etkiye ragmen bir sinyal bir
takim filtrelelerden gecerek gercek zamanli olarak degistirilebilir. Dahasi
maddi nesnenin elle degistirilmesine karsin bir elektronik filtre sinyalin
timiinii birden degistirebilir. Sonu¢ olarak, elektronik sinyalin tekil bir
kimligi, niteliksel olarak diger biitiin olast durumlardan farkli belirli bir
durumu yoktur. Mesela, radyo alicisinin ses yliksekligi kontrolii ya da analog
bir televizyon setinin parlaklik kontrolii. Bunlarin hi¢bir ayricalikli degeri
yoktur. Maddi nesnelere karsin elektronik sinyaller Oziinde kararsizdir.
Elektronik sinyallerin bu kararsizligi yeni medyanin “degiskenligi”’nin bir
adim uzagmdadir (Manovich, 2001:127).”

1960’11 yillarin sonlarinda Amerika’da cesitli vakiflar ve kurumlar elektronik
imaj isleme ile ilgilenen sanatgilarin ihtiyag duydugu teknik destek igin projelere
kaynak saglamaya baslamislardir. 1967 yilinda National Educational Television
Network (NET) ortakligiyla San Francisco’da KQED kamusal yayin istasyonunda
kurulan deneysel video atdlyesi bunlardan biridir. Atdlye icin ayrica Rockefeller
Vakfi ve National Endowment for the Arts (NEA) gibi kuruluslar finansal destek
saglamiglardi (Youngblood, 1970:281). iki yil sonra bu Atdlye the National
Corporation for Public Broadcasting (CPB) hibesiyle National Center for
Experiments in Television (NCET) halini ald1 (Youngblood, 1970:281).
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Videonun erken doneminde Amerika’da NEA gibi sanat diinyasi lizerinde
etkili kurumlar tarafindan desteklenmesi sonraki yillar i¢in belirleyici bir gelisme

olmustur.

1968 yilinda Dilexi vakfinin ortakligiyla KQED stiidyolarinda bir proje
baglatildi ve iiretim yapan sanatgilara tesisat ve destek saglandi. 12 sanatg¢inin
katildig1 projede iiretilen videolar Dilexi Series adi altinda KQED tarafindan 1969
yilinin bahar ve yaz aylarinda 12 bolimlik bir seri olarak yayimlandi (Vasulka
Archive, ty).

Bu yillarda kurumlarin ve vakiflarin destegiyle televizyon yaymciligi igin
tiretilen en 6nemli Video sanat1 projelerinden biri de aralarinda Nam June Paik ve
Aldo Tambellini, Alan Kaprow, Otto Piene, James Seawright, Thomas Tadlock’un
videolarmin oldugu Medium is the Medium programidir. Program Boston’da WGBH
televizyon stiidyolarinda iiretilmistir (EAI, ty).

1969 yilinda yaymnlanan The Medium Is the Medium programinda yer alan
video i¢in Paik kendi hazirlanmis televizyonlarini stiidyoya getirmistir. Ugrenkli
kameralar kullanarak hazir goriintiileri, dansgilarin goriintiileriyle, pozitif-negatif yer
degistirmelerle ve bant gecikmeleriyle karistirmistir. Videoda Richard Nixon’in
televizyon yayinindan alinma goriintiilerinin perpektifi ¢arpitilmistir (Youngblood,
1970:306).

Bu donemde vakiflarin ve kurumlarin finansal desteklerinin disinda Ralph
Hocking tarafindan kurulan Experimental TV Center, Steina ve Woody Vasulka
tarafindan kurulan The Kitchen 1970’lerden bu yana sanatgilarin deneysel

caligmalarini siirdiirmelerine destek olmustur.

Steina ve Woody Vasulka tarafindan 1971 yilinda bir sanatg1 kolektifi olarak
kurulan ve 1973 yilinda kar gézetmeyen bir kurulusa ¢evrilen The Kitchen video ve
performans alaninda bir {iretim ortami yaratmasinin yani sira dans, miizik, edebiyat
ve sinema alanlarinda yeni deneyimlere imkan saglamistt (Shanken, 2012:182).
Lauire Anderson, Gary Hill ve Joan Jonas gibi sanatcilarin kariyerlerinin
ilerlemesine katki saglayan kurum 1970’lerden beri varligmi siirdiirmektedir
(Shanken, 2012:182).
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Resim 19: Nam June Paik, “"Electronic Orchestra #1", 1969

1968’da Ralph Hocking tarafindan kurulan Experimental TV Center bu
yillarda Amerika’da video iiretimini destekleyen Oonemli merkezlerden biri haline
gelmigtir. O sirada Binghamton Universitesin’nde sinema dersleri veren Hocking,
Paik’in Onerisiyle New York State Council on the Arts hibesine bagvurmustu ve ilk
yil aldigr 50 000 dolar hibe ile Binghampton Universitesi’nde kampiis i¢inde tesisi
acmisti. Merkezin baglangigta iic fonksiyonu vardi: {iniversitedeki oOgrencilere
merkezde stajyerlik saglayarak egitim vermek; iniversite disindan bireylerin ve
topluluklarin ekipmanlara erisimini saglamak; sanatcilarin deneyleri icin tesisi
kullanmalarin1 saglamak. Paik bu tesisi kullanan ilk sanat¢ilardandi (Furlong,

1985:235).

1970’lerin ortalarinda iiniversitede Ogrenciler i¢in ayr1 bir video tesisi
kuruldugunda ETC Universiteden ayrilarak odagmi daraltt1 ve Hocking ve Sherry
Miller yonetiminde diisiik maliyetli video-isleme ekipmanlarinin arastirildigi,
tretildigi bir merkez haline geldi. Bunun yani sira sanat¢i rezidansi olarak
kullanilmaya baslandi. Merkezde tasarimci David Jones yonetiminde bir¢ok kisi hem

kendisi hem de ETC icin ¢esitli elektronik aygitlar gelistirdi. ilerleyen yillarda dijital
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teknolojiler kullanilarak daha sofistike aygitlar iiretildi. Ticari iiretim tesislerinin
aksine burada arastirma yapan insanlarim nihai {iriin verme zorunlugu yoktu. Onemli

olan deneyleme siirecinin kendisiydi (Furlong, 1985:235).

Woody ve Steina Vasulka, Beryl Korot, Gary Hill, Nam June Paik, Richard
Landry ve diger bir¢cok sanat¢1 ETC programlari araciligiyla islerini kisisel olarak
sergileme imkani1 bulmuslardir (Hocking, 2011).

Merkezdeki tiretilen isler Whitney Museum of American Art ve MoMA’da
sergilenmis ve Hallwalls, the Kitchen, Anthology Film Archives, Harvestworks,
Eyebeam organizasyonlarinda gosterilmistir. ETC, The Black Maria Festival, the NY
Video Festival, Viper, MIX gibi bircok festivale katilmistir. Ilk énemli ¢alismalar
Video Data Bank Surveying the First Decade: A History of Video Art and
Alternative Media ’da yer almistir ve Electronic Arts Intermix, Women Make
Movies, Video Data Bank tarafindan yayimlanmis ve bir¢ok kurumsal koleksiyon
icinde temsil edilmistir (Hocking, 2011).

1.3.2 Kapali Devre Video Cevreler

Kapali devre televizyonun kendi kendini besleyen, kendi kendini
gorlintiileyen cevresel gozetleme yetenegi bazi sanat¢ilara tamamen empirik bir
bigimde alg1 ve iletisim olgusuyla iliskilendirilen bilimsel deneye benzer bir yol
saglamistir (Youngblood, 1970:337). “Sinestetik videoda ve videografik sinemada
video ekipmanlari grafik imajlarin estetik manipiilasyonu i¢in kullanilirken zaman ve

mekan boyunca bilginin bilfiil aktarimi bu alanin konusu degildir” (Youngblood,
1970:337).

Geene youngblood bu video algilama ¢evreleri icin ‘teledinamik c¢evre’
terimini  kullanmistir. Youngblood bu terimi sanatginin dogrudan fiziksel ve
zamansal parametreler biinyesinde bilginin hareketinin dinamikleriyle calistigina

isaret etmek i¢in kullandig1 vurgular (Youngblood, 1970:337).

Ira Schneider ve Frank Gillette’in “TV as a Creative Medium” sergisinde yer
alan c¢aligmasi Wipe Cycle (1968) 9 video monitoriinden olusur. Caligmada

monitorlerin bir kismi 6nceden kaydedilmis ya da televizyon programlarindan
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alintilanan goriintiileri gosterirken bir kismi sergiye gelen ziyaretcilerin canli ve

gecikmeli goriintiilerini gosterir. (Shanken, 2012:100).

Resim 20: Ira Schneider, Frank Gillette, “Wipe Cycle”, 1969

Bruce Nauman’mn 1970 yilinda gerceklestirdigi algilama ¢evresi Live-Taped
Video Corridor ziyaretcilerin mekansal algisina miidahale eder. Nauman’in koridoru,
girigine kayitta bir video kamera yerlestirilmis diger ucunda ise iki monitdr bulunan
10 m uzunlukta ve 5 m eninde bir mekan ‘yargi’dir (Ogel, 1977:92). Izleyici
koridorun girisinde iceriye girdigini goérme beklentisi ile en {lstteki monitore
baktiginda monitérdeki bos koridor goriintiisii ile karsilasir ve devaminda alttaki

monitorde beliren arkadan ¢ekilmis goriintiisiinii fark eder (Lovejoy, 2005:97).

‘Elektronik Yansima’y1 uzak bir mesafeden ve arkadan gdérmek, katilimciy:
ekrandaki goriintiisiine yabancilastirir. Ust ekranda goriinmeye devam eden bos

koridor burada olma hissinin pekistirir (Ertug, 2010:62).
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Nauman c¢aligmastyla ilgili diistincelerini soyle dile getirmistir:

“Koridora girdiginizde, televizyon ekraninda kendinizi gorebilmek
icin li¢ metre kadar ilerlemeniz gerekiyordu ve ekran sizden hala alt1 metre
kadar ilerde duruyordu. Uzakligi daha goze batar hale getiren genis ag1
objektif kullandim. Kamera ii¢ metre yukaridaydi ve arkanizda duruyordu,
dolayistyla goriintli, normalde kendimizi gormeye alisik oldugumuz
halimizden farkliydi. Ekranda belirdigini fark ettiginizde, koridorda olmak,
ucurumdan atlamak ya da derin bir ¢ukura diismek gibi bir seydi. Bir vurgun

gibiydi, gergekten giiglii bir deneyimdi (Aktaran: Ertug, 2010:61).”

Resim 21: Bruce Nauman, “Live-Taped Video Corridor”, 1970
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Video cevrelerin ilk 6rneklerinden biri de Dan Graham’in 1974 tarihli Time
Delay Room adli karsilikli duran aynalar ve video monitdrlerinin zaman
gecikmesiyle olusan enstalasyonudur. Aynalarin uzunlugu ve kameralarla arasindaki
mesafeler 0yle bir sekilde ayarlanmistir ki her iki aynada da ayni alan igerisinde hem
karsi taraf hem de izleyicinin yansimasi yansitilmaktadir. Boylelikle Izleyici bir

algisal yanilsama deneyinin pargasi haline gelir (Lovejoy, 2005:98).
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Resim 22: Dan Graham, “Time Delay Room”, 1974

55




1.3.3. Video Performans

1960’11 yillarin sonlarinda sanatgilar videoyla birlikte performanslarini gorsel,
isitsel ve zamansal bir diizleme oturtmaya baglamislardir. Boylelikle video kalicilig
olmayan bir olay1 tekrar ulasilabilir hale getiriyordu. Fakat video performanslari
basitce performans kayitlar1 olarak degerlendirmek yeterli degildir. Bu donem
tiretilen performansa dayali videolar kendi iginde cesitlilik gosterir ve farkli
okumalara agiktir. Bruce Nauman’in performans videolarinda kamera ¢ogunlukla
belirli bir mesafeden —bazen yakin plan, bazen genis agi- olay1r kaydeder. Vito
Acconci ise Centers ve Theme Song gibi videolarinda ekrani ¢oklu-ortam gibi
kullanmustir. Bununla beraber Valie Export Adjunct Dislocations isinde iki tane 8mm
kameray1 gdgsiine ve sirtina baglamistir. Uciincii kamera sanatciyr disaridan ceker.
Iki kameranin goriis agilar1 Export’un bedensel hareketlerine bagli olarak degisir.
Export'un bu yaklasimi ‘bedenin bir uzantisi olarak makine’ baglaminda

degerlendirilebilir.

Bruce Nauman 1960’11 yillarin sonlarinda bir dizi Video performans
gerceklestirmistir. Nauman’in kendi stiidyosunda c¢ektigi videolar tekrarlamali
hareketler gergeklestirdigi performanslardan olusur. Bouncing in the Corner No. 1
(1968), Pinchneck (1968), Slow Angle Walk (Beckett Walk) (1968), Stamping in the
Studio (1968), Black Balls (1969) Bouncing in the Corner No. 2: Upside Down
(1969) sanatginin bu donem f{irettigi performans videolarina ornek gosterilebilir

(EAI ty).

1968 ve 1969 yillarinda gerceklestirdigi cok sayida performansta oldugu gibi
Slow Angle Walk’ta Nauman ‘bilincin bir enstrumani’ olarak insan bedenini inceler.
Nauman diiz bir ¢izgiye bagli kalmadan stiidyoda ileriye ve geriye dogru dizlerini
kirmadan adimlar atmaya c¢alisir. Bu ylirlime sekliyle Samuel Beckett’in romani

Molloy’da ana karakterin yiiriimesine atifta bulunur (Media Kunst Netz, 2004)
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Resim 23: Bruce Nauman, “Slow Angle Walk” (Beckett Walk), 1968

1970°1i yillarda performans alaninda o6ne ¢ikan bir diger isim Marina
Abromovic’ti. Abromovic’in partneri Ulay ile birlikte 1976 yilindan 1988 yilina
kadar gergeklestirdigi bir¢ok performansi kayda alinmustir. ikilinin Amsterdam’da
gerceklestirdikleri Relation Work kadin ve erkegin enerjileri, fiziksel ve mental
dayanikliliklariin smirlar1 {izerinde arastirma yaptiklart bir dizi performanstan
olusuyordu; sirtlar1 birbirine doniik ve saglar1 birbirine bagl bir sekilde hareketsiz bir
sekilde 18 saat kaldilar; sesleri kisilana kadar birbirlerine bagirdilar; defalarca
birbirlerine dogru hizlica kosup carpistilar (Electronic Art Intermix [E.A.I],
1991:10).
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Resim 24: Marina Abromovic & Ulay, “Relation Work™, 1976-1988

Vito Acconci kamerayla kurdugu iliski {izerinden videonun ve ekranin
potansiyelini arastiran isler tretmistir. Sanatcinin Centers adli videosu Rosalind
Krauss’un 1976 tarihli tartigma yaratan makalesi “Video: Narsisizmin Estetigi”’ne
konu olmustur. Acconci Centers ve The Theme Song gibi islerinde yiiziinii dogrudan

kameraya doner ve potansiyel izleyiciye yonelir.

Acconci Centers’da (1971) 22 dakika 15 saniye boyunca parmagini ekranin
merkezine dogru sabitleyerek hareketsiz bir sekilde kalmistir. Krauss makalesinde
video sanat¢ilarinin kamerayr kendilerine ¢evirmelerinin agikc¢a narsisizm oldugunu
belirtir. Bu videoyu oOrnek olarak gosterir ve sanatgmin bu calismada video
monitoriinii bir ayna gibi kullandigini 6ne siirer. Krauss’a goére Acconci monitoriin

merkezinde kendine isaret ediyordur (Krauss, 1976:50).

Ancak Acconci kendini isaret ederken ayni anda izleyiciyi de isaret eder.
Nick Kaye’ye gore bu performansta Acconci’nin kameranin oniinde performansi
gerceklestirdigi kendi mekani, performansi goriintiileyen ekran ve izleyicinin kendi
mekani olmak tizere vurgulanan ii¢ farkli mekan vardir. “Centers iiretim, kayit ve

yaymnin c¢oklu merkezlerini ve dolayisiyla birbirini tanimlayan bir dizi bitisik
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‘mekanin’ isgalini agikga ifade eder” (Kaye, 2007:81). Ayrica Acconci’nin izleyiciye
yonelmesiyle izleyici performansin ortagi haline gelir. Sanat¢1 ekranin onilini ve

arkasini, ‘gercek’ mekani ve ‘aracili’ (mediated) mekani sorgular.

“Acconci kendini performanstaki olasi ortagina dogru yoneltir; izleyiciler
kendi 6zel zamanlar1 iginde (...) Acconci’nin yoneliminin yeniden performe

edilmesine katilirlar ya da kararsiz kalirlar.”(Kaye, 2007:81).

Kaye Acconci’nin bu yaklagimmin multi-medya pratigini tanimlayan ana

unsurlardan biri olan ‘bulunma’ (presence) kavramina yakin oldugunu vurgular.

(Kaye, 2007:81).

Acconci Centers’dan iki yil sonra gerceklestirdigi video performansi Theme
Song’da (1973) yiiziini yine kameraya donmiistiir, cok yakin bir mesafede yerde
yatarak elinde bir sigara ile ekrandan iletisim kurdugu potansiyel aliciya seslenir.
Ard arda sigara igerek ve The Doors’un, Van Morrison’un, Bob Dylan’in sarkilarini
sOyleyerek seyirciye yakarir: “Yaklas bana...hadi...bacaklarinin dola bana...sana

diiriist olacagim...hadi.” (EAI, ty)

Resim 25: Vito Acconci, “Centers”, 1971
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Resim 26: Vito Acconci, “Theme Song”, 1973

1.4. Feminizm ve Erken Dénem Video

Kadinlarin ya da feminist kadinlarin ¢ektikleri videolar1 izole edilmis ayr1 bir
tiir olarak tanimlamak bu isleri indirgeme ve islerin ¢esitliligini géz ardi etme riski

tasir (Sturken, 1985:9).

Video sanat1 hakkinda yazilmis bir ¢ok incelemede ‘politik aktivizm’, ‘video
performans’, ‘video ¢evre’, ‘imaj isleme’ gibi kategoriler yaratilimigsken kadin
sanat¢ilarin erken donem videolar1 ‘feminist video’ olarak digerlerinden ayrilmis ve
spesifik bir tiir olarak tanimlanmistir. Ancak bu videolarin ¢ogu i¢inde hem politik
aktivizmi hem kavramsal sanati barindirtyordu ve ayrica bu videolar g¢ogunlukla

performans sanatiyla birlesiyordu.

1960’11 yillarda Video sanatinin ortaya c¢ikisi ikinci dalga feminizmin
baslangiciyla ¢akisir. Bu donemde videoyu kullanan kadin sanatcilar agirlikli olarak
feminist teoriden beslenmislerdir. Videonun dolaysizliginin otobiyografik malzeme

ile ¢alisan kadin sanatgilara kolaylik sagladigi s6ylenebilir —her ne kadar videonun
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pratikte sagladigi kolayliklar erken dénem videocularin hepsi i¢in bir tercih sebebi
olsa da... Video bu sebeplerden feminist olusumlarin da kendi kampanyalarini
desteklemek icin kullanabilecekleri bir ara¢ haline gelmistir. 1970 yilinda The Los
Angeles Woman’s Building biinyesinde Judy Chicago, Sheila de Bretteville ve
Arlene Raven tarafindan kurulan Feminist Studio Workshop (FSW) kadinlarin video

ve performans iiretimlerini destekleyen onemli bir merkez olmustur.

Ancak feminist sanat¢ilarin ya da kadin sanatgilarin islerini ayrt bir sinif
olarak degerlendirmek baska sorulari beraberinde getirir. Lucy Lippard bu konuyla

ilgili sOyle soylemistir:

“Feminizmin belirli bi¢imsel katkilari1 saptamaya caligmak ise
yaramaz c¢linki her ne kadar bu (feminizmi) geg¢misin kronolojisinde ve
kategorilerin icinde giivenli bir sekilde yerlesiklestirilmis halde gormek
isteyenleri endiselendirse de feminizm ve/veya kadinlarin sanati ne bir stil ne
de bir harekettir. Cok sayida stil ve bireysel disavurumdan meydana gelir ve
biiyiik Ol¢iide star sistemini devre dis1 birakarak basarilmistir.” (Lucy R.
Lippard, 1980:362)

Bununla birlikte “personal as political” (kisisel olan politiktir) ilkesinin
sanatsal alana yansimasi olarak 1970’lerde kadin sanatgilarin cinsiyetgiligi ve
ataerkil yapiy1 cogunlukla kendi bedenleri {izerinden elestirdikleri goriiliir. Feminist
teori bu donemde kadin sanatgilara Bat1 kiiltiiriinlin cinsiyetci temsilleri karsisinda
kendi alternatif sunum big¢imlerini yaratacaklari bir zemin saglamistir (Gever,
1990:234). Joan Jonas’in hem kadin bedeni sunumunu hem video teknolojisini
carpitarak yarattigi Verticall Rol, Martha Rosler’n toplumsal cinsiyet rollerini
tartigtigr karanlhik parodileri Semiotics of the Kitchen ve Vital satistic of a Citizen
Simply Obtained, 1970’lerde Feminist Aksiyonizmin temsilcilerinden VALIE
EXPORT’un videolar1 1970’lerin 06ne ¢ikan isleri arasindadir.

Semiotics of the Kitchen (1975) televizyon kanallarinda ev kadinlari igin
yayinlanan yemek programlarinin formatini ¢agristirir. Ancak Mutfak tezgahinin
arkasinda bir yemek tarifi verecekmis gibi duran Martha Rosler bunun yerine
yiizinde donuk bir ifadeyle alfabetik sira halinde tezgahin {izerindeki tiim mutfak

ara¢ gereglerini tek tek eline alarak isimlerini tekrarlar. Bu sirada eline aldigi her
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aragla gergeklestirdigi mekanik hareketler i¢inde ortiik bir siddet barindirir. Ozellikle
buz kiracagi, ekmek bigagi, ¢atal gibi kesici aletlerle 6fke iyice aciga ¢ikar. Catali
eline alip izleyiciye dogru sallamaya baslar. Mutfakta kullanilan arag¢ geregleri
siralamasi T harfine kadar devam eder ve sonrasinda alfabenin geri kalan harflerini
kendi bedensel jestleriyle gerceklestirir. T  harfinden sonra kadinin

aragsallastirilmasina isaret eder.

Resim 27: Martha Rossler, “Semiotics of the Kitchen”, 1975
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Resim 28: Martha Rossler, “Vital satistic of a Citizen Simply Obtained”,1977

Rosler’in diger bir videosu Vital Statistic of a Citizen Simply Obtained ‘de
(1977) bir laboratuvarda beyaz formali iki erkek aragtirmaci bir kadinin (Rosler’in
kendisi) viicudunun her kismini santim santim Olger ve kayit altina alir. Her bir
Olciim sonucu elde edilen rakamlar ‘standart’, ‘standart alti’ veya ‘standart {istii’
olarak degerlendirilir. Bu sirada kenarda dikilen ii¢ kadin asistan bu
degerlendirmelere miizikal seslerle tepki verir. Beyaz forma hegemonyay: temsil
eder ve kadinin maruz kaldigi muamele karsisinda pasif bir halde olmasi
depersonalizasyonu ve tek tiplestirmenin insanlar tarafindan nasil igsellestirildigini
vurgular. Ortalama 40 dakika siiren kayit boyunca videonun her anina yayilan
donukluk biirokratik toplumun kasvetli havasini yansitir. Videodaki insanlik disi
tutum tirkiitiicii ve gercek dis1 bir kurgu gibi goriinse de aslinda bahsi gegen beden
standartlar1 ¢agdas topluma aittir. Olgiim ve degerlendirme sonunda kobaya modaya
uygun yeni kiyafetler ve bir gelinlik giydirilir. Videonun sonunda bilimsel bir

kitaptan alinan kadin bedenleri lizerinde yapilan Olgiimleri gosteren siyah beyaz
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fotograflar ekrandan gecer. Bu sirada dis ses kadinlara karsi islenilen suglart sirayla

tekrarlar.

1970°1i yillarda Feminist Aksiyonistler arasinda yer alan Valie Export’un
sanatsal calismalar1 70’lerden beri video c¢evre, enstalasyon, performans, film,
belgesel, kavramsal fotograf, lazer enstalasyon, dijital fotograf gibi genis bir alan
kapsar. Adjunct Dislocations’da (1973), sanat¢1 gégsiine ve sirtina bagladigi 8 mm
kameralarla kendi bedenini teknolojik olarak gogaltir. One, arkaya, saga, sola dogru
diizensiz bir sekilde hareket ederek yaptigi ¢cekimlerde kameralar sanat¢inin hareket
ettigi mekanda birbirinin karsit1 olan iki gorlis acgisin1 kaydeder. Kendi ekseni
etrafinda dondiiglinde mekan sirasiyla bir kameranin kadrajina girerken digerinin
kadrajindan ¢ikar. Bu sirada sanat¢inin disinda eylemi kaydeden {i¢iincii bir kamera
vardir. Ayn1 zaman dilimine bagh iic ayr1 mekan kesitinin kayitlar1 gosterim

asamasinda birlestirilir.

Resim 29: Valie Export, “Adjunct Dislocations”, 1973
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1.5. Gerilla Televizyon

Kolektifler tarafindan iiretilen toplumsal igerikli videolar Video sanat1 iginde
cogunlukla ayr1 bir alan olarak ele alinmaktadir ancak Marita Sturken videonun ilk

yillarinda uygulayicilarin boyle bir ayrim yapmadiklarint vurgular:

“Simdi video sanatin1 finanse eden ve isleri sergileyen kurumlar
sosyal icerikli videolarla video sanatini sert bir ¢izgiyle birbirinden ayirirken
ilk kayitlar yapilmaya baslandiginda birka¢ siniflandirma kullaniliyordu.
Bugiin ortak bir sekilde videoyu tanimlamak ic¢in kullanilan standart alt
kategoriler - belgesel, medya-igerikli, imaj isleme ve anlatisal- agik bir
sekilde yetersizken bu smiflandirmanin 1960’larin ve 1970’lerin baslarinin
videosuyla higbir baglantis1 yoktur. Sanat ve bilgi arasindaki ayrim
baslangigta bu sanatcilar tarafindan ortaya konmadi: onlar bu isleri basit bir
sekilde “teyp” olarak adlandirtyorlardi (bir¢ogu “sanat¢1” {invanindan elitist

bir anlama geldigi i¢in kaginmustir)” (Sturken, 1990:107).
Steina Wasulka sunun altini1 ¢izer:

“Farkli seylerle ilgilendigimizi hepimiz biliyorduk. Video sentezi ve
elektronik video, topluluk videolarindan olduk¢a farkliydi fakat biz
birbirimizi zit kamplarda gérmiiyorduk. Beraber miicadele ediyorduk ve ayni
araglar1 kullaniyorduk (Aktaran:Sturken, 1990:107).”

Amerika’da vakiflarin sosyal igerikli videolardan ¢ok sanat¢i videolarina

kaynak saglama egilimi bu ayristirmada rol oynamustir:

“Videonun sanat ve sosyal meselelere boliinmesinde kurumlarin
oynadigi rol merkezi dneme sahiptir. New York State Council on the Arts
gibi ¢ogu video fon kurumlar1 1970’li yillarin ortalarinda toplumsal tabanli ve
bilgiye dayali islerden daha ¢ok ‘video sanati’na kaynak saglama egilimine

girdi (Sturken, 1990:112).”

Bununla birlikte Amerika’da kablolu TV sistemlerini ara¢ olarak kullanma
egilimindeki aktivist video topluluklar1 1970’lerin calkantili siyasi ortaminda aktif

olarak calismislar fakat 1980’lerde ayni1 varligi gosterememislerdir. Sanatg1 videolari
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ise kisa siire icinde miizelerde ve galerilerde yeni bir sanat formu olarak yerlesik hale

gelmistir.

Les Levine, Frank Gilette, Ira Schneider gibi video sanatgilar1 ve Ant Farm,
Video Freex, TVTV gibi aktivist video gruplari bu dénemde ana akim medyanin

karsisinda kendi muhalif hareketlerini olusturmuslardir.

[Ik video kolektiflerinden biri olan Videofreex 1969 yilinda David Cort,
Curtis Ratcliff ve Parry Teasdale tarafindan kurulmustur. Grup ilk biiyiik projesi olan
CBS Network i¢in iirettigi The Now Show adli programda iilkeyi gezerek aktivist
Abbie Hoffman ve Kara Panter Partisi’nin 6nde gelen isimlerinden Fred Hampton
gibi 6nemli karsi-kiiltiir figiirleriyle soylesiler yapmusti. 1971°de grup New York
Lanesville’de bulunan eski bir pansiyona taginmigs ve 1972’de korsan televizyon
yaymciligma baslamistir. Ilerlemeci programcilik anlayislar1 sanatg1 video kayit ve
performanslarindan ulusal politikalarin perde arkasina ve alternatif kiiltiirlere kadar
cesitlilik gosterir. Videofreex’in etkinlikleri on yil boyunca devam etmis ve bu

stirede 1500°den fazla video kayit toplanmistir (Video Data Bank[VDB], ty).

TVTV ‘Gerilla Televizyonculuk’ olarak bilinen 1970’lerin belgesel video
hareketini tanimlayan en etkili video kolektiflerinden biri olmustur. TVTV, alternatif
gazetecilik teknikleri, karsit kiltir ve tasinabilir, disiik teknolojili video
ekipmanlarimin 6ncti kullanimi ile konvansiyonel televizyon, réportaj, haber ve

belgeselcilige saldirmistir (EAL, ty).

TVTV’nin kurucularindan Michael Schamberg ‘Gerilla Televizyon’
manifestosunda Vietnam savasgmin siyasal ikliminde videonun ve kablolu TV
sistemlerinin aktivizm ve muhalefet i¢in ara¢ oldugunu savunmustur. ‘Gerilla
Televizyon’ televizyon yayinciliginin ideolojisinin ve teknokratik kontroliiniin sonu
olarak goriilirken bu ‘video teknolojisinin 6zerk yoOnetim potansiyeli’ni ortaya
koymak anlamina geliyordu. Son yillarinda alternatif politika alaninda daha az varlik
gosterirken daha ¢ok hiciv igerikli programlara yer vermeye baslayan TVTV 1979
yilina kadar varligini stirdiirmiistiir (EAI, ty).

Videoyu kiiltiirel iletisimin alternatif bir formu olarak ele alan topluluklar
arasinda en One c¢ikanlardan biri Frank Gillette liderligindeki Raindance olmustur.

Ekim 1969’da Frank Gillette, Michael Shamberg, Louis Jaffe, ve Gillette'in arkadasi
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Marco Vassi tarafindan Raindance A.B.D.’nin Delaware eyaletinde bir kurulus
olarak tescillendi. Ira Schneider, Beryl Korot ve Phyllis Gershuny gibi isimler

toplulugun aktif tiyeleri arasindayd: (Gigliotti, 2003).

1970 yilinin haziran ayindan itibaren 1974 yilina kadar periyodik olarak
yayimlanan Radical Software dergisi toplulugun teorik sesi olmustur. Shamberg,
Schneider, Korot ve Gershuny dergide yayinci ve editor olarak ¢alismiglardir. Telif
haklarini reddeden dergi tiyeleri ‘bedava bilgi hakkini’ vurgulamak igin standart telif
hakk: isareti olan dairenin i¢ine X isareti koyarak okuyucuya ‘liitfen kopyala’

mesajin1 vermislerdir (Gigliotti, 2003).
Phiyllis Gershuny ve Beryl Korot Radical Software i¢in sunlar1 yazmistir:

“Biz insanlarin bu iilkede ticari medya ve yurt disinda devlet
kontroliinde olan televizyonlar tarafindan  gercgeklestirilen kitlesel
manipiilasyondan kendilerini bagimsiz kilmalar i¢in hayatlarini sekillendiren
stiregleri ve iletisim araclarinin kontroliinii ellerine almakta israrci olmalar
gerektigi hipotezini One siirliyoruz. Bizi insanlara iiretmek, yaratmak ya da
bilgi toplama siirecinde yer almak icin diisiik maliyetli yarim in¢lik video
kayit ekipmanlarmi1  kullanarak kendi bilgi ortamlarinin  yeniden
yapilandirilmasma katkida bulunmalarini  6neriyoruz. BILGI SENSIN
(Aktaran: Rush, 2007:19-20).”
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1.6. Video Sanatin1 Tarihsellestirmek

Video sanatinin teorik altyapisi ile ilgili tartismalar 1970’li yillarda kendini
gostermeye baslamistir. Elestirmen David Antin 1974 yilinda yazdigi “Video: The
Distinctive Features of the Medium”" bashikli iinlii makalesinde bir video sanati
kuraminin yoklugundan ya da o ana kadar gelistirilmis sOylemlerin yetersizliginden

bahseder:

“Video Sanati: kuskulu bir isim, iyi bir isim. Biitiin sorular1 agik birakiyor ve
yine de soruyor. Bu bir sanat formu mu? Yeni bir tarz m1? Katot 1s1n tiipli
izerinden gosterilerek tanimlanmis 6zel bir alanda yiritiilen degerli eylemler
seckisi mi? Isleri dncelikli olarak “sanat diinyas1”nda sergilenen 6zel bir smif
insan -sanatgilar- tarafindan iiretilen bir tiir video? SANATCI VIDEOSU?
Katalogtaki isimlerin incelenmesi basit ve pek yeterli derecede olmayan
SANATCI VIDEOSU cevabini verir. Fakat bu ayr1 bir sinif midir? Sanatcilar
neredeyse on yildir video ¢ekiyor. Eger bir iki zayif stiidyo isini ve Paik’in
kamikaze tv modifikasyonlarini g6z 6niine almazsak video zar zor bes yildir
galerilerde yer aliyor. Ve biz daha simdiden Grup sergileri, paneller,
sempozyumlar, bu fenomene yonelik dergiler hazirliyoruz, c¢ok gecerli
sebeplerle giderek daha fazla sanat¢1 video kullaniyor ve sanat diinyasindaki
en iyi eserlerin bazilar1 video ile yapilmis. Bunu kutlamak icin ¢oktan ortaya
cikmis sdylemin sebebi budur. Esasen iki sdylem: birincisi, iizerine iletisim
teorileri ve Mcluhanci medya konusmalarindan fragmanlar serpistirilmis bir
tir coskulu karsilama konusmalari; digeri ise medyumun “kendine has
ozelliklerini” saptamak icin daha heyecanl girisimlerdir. Birinci Soylem
“cyberscat” olarak adlandirilabilir ve ikinci sdylem, meselelere sanat
diinyasinda “formalizm” olarak kabul edilen bir sekilde yaklastigi i¢in

“formalist rap” olarak adlandirilabilir (Antin, 1975).”

“Cyberscat” Antin’in, o donem iletisim teorilerinden ve Mcluhanci

sOylemlerden beslenen Video sanatinin idealist bakis agisini vurgulamak igin

" Makalenin ilk versiyonu 1975 yilinda “Television: Video’s Frightfull Parent” basligiyla Artforum
dergisinin 14. Sayisinda yayimlanmistir. Daha sonra “Video: The Distinctive Features of the Medium”
bashgiyla 1976 tarihli Video Art: An Anthology adli kitapta ve John Hanhardt’in editorliginde
1987’'de Video Culture a Critical Investigation adli kitapta yer almistir.
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kullandig1 fiitiiristik bir jargondu. Lucinda Furlong bu idealist bakis agisinin Juan
Downey’in Radical Software dergisinde yayimlanan “Teknoloji ve Otesi”
(Technology and Beyond) adli makalesinde ve bununla birlikte Nam June Paik,
Frank Gillette, Paul Ryan gibi bir¢ok ismin sdylemlerinde tipik bir sekilde kendini
gosterdigini soyler (Furlong, 1985:233-234). Bu sanatcilar 0 yillarda iletisim teorisi
ve sibernetik {izerine ¢alisan Marshall McLuhan ve Norbert Wiener gibi
diistiniirlerden etkilenmislerdi (Furlong, 1985:233).

Juan Downey bahsi gecen makalede sibernetik teknoloji ve insan arasindaki

iligskiyi soyle degerlendirmistir:

“Sinir sistemimizle senkronize bir sekilde ¢alisan sibernetik teknoloji
yoniinii kaybetmis insanlik igin alternatif bir yasamdir (...)” (Aktaran:
Furlong, 1985: 234)

1968 yilinda MoMA’da gergeklestirilen “The Machine as Seen at the End of
the Mechanical Age” baslikli sergi makine ¢agina ve makine estetiine bir agit

niteligi tagir. Serginin kiiratorii Pontus Hultén katalog yazisinda sunlar1 sdylemistir:

“Beyin ve merkezi sinir sistemi islemlerini taklit eden elektronik ve
kimyasal aygitlar giderek daha fazla 6nem kazanirken kabaca kas yapimizin
taklidi olarak tanimlanabilen mekanik makineler kendi hakim pozisyonlarini
kaybetmislerdir’(Aktaran: Dieckmann, 1985:195).

Makinenin ongoriilemeyen diislisii 1970’lerde modernizmin sonuyla ¢akisir
(Dieckman, 1985:195). Kokenleri Fiitiirizme kadar dayanan Kinetik sanat 1970’lerde
doyma noktasina gelmistir. Amerika’daki ilk Video sanati sergisi olarak kabul edilen
“TV as a Creative Medium” Howard Wise Gallery’de gergeklestirilmisti. Sonradan
Electronic Art Intermix adin1 alacak Howard Wise Gallery o yillarda esasen agirlikli
olarak Kinetik sanat eserlerine yer veren onemli bir merkez olarak tan1nmaktayd1*.
“TV as a Creative Medium” sergisinde Nam June Paik, Charlotte Moorman, Frank

Gillette, Ira Schneider, Paul Ryan ve Eric Siegel’in isleri yer almisti.

" Howard Wise Gallery hakkinda daha fazla bilgi icin Bkz. Marita Sturken “TV as Creative Medium:
Howard Wise and Video Art” Afterimage, Mayis 1984.
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Amerikali kiirator Ben Portis serginin konusunun aslinda televizyon oldugunu
vurgulamis ve sunlari sylemistir: Sergi hem ‘Kinetik Sanat hareketinin biiyiik finali’

hem de ‘gelecegin ¢oziimlenmemis gostergesi’dir (Aktaran:Rush, 2007:19).

Antin’in  vurguladigr ikinci sOylem olan formalist yaklasim ya da
“medyumun kendine has 6zelliklerini saptama girisimi” modernist bir refleks olarak

degerlendiriliyordu.

Jon Burris Video sanatindaki formalist egilimleri modernizm ile su sekilde

iligkilendirir:

“Teknolojinin ussallastirilmasmin sagladigir islevler modernist aritmayla
baglantili olmakla birlikte bir hayli genis ve karmasiktir. Bliylik oranda pratik
yaratimina tahsis edilen Greenberg¢i modernizmden farkli olarak burada
teknoloji esit 6l¢iide bir baglam yaratimina, arkasindan gelen pratige temel
saglamak tizere bir sefere mahsus kurulacak bir baglam tasarisinin ortiili

sOylemine doniisiir.” (Burris, 1996).
Marita Sturken bu sorunsalla ilgili sunlar1 séyler:

“Problemin nasil tartisilacagi temelde modernizm ile olan iliskisine
baghidir ki bu iliski video modernizmin son asamasinda ortaya ¢iktigi igin

karmagik bir hale gelmistir.” (Sturken, 1990:115).

Jon Burris Video sanatinin bi¢cimsel yapisinit ve modernizm ile olan tartismali
iligkisini “Did Portapak Cause Video Art?” (Video Sanatina Portapak m1 Yol Agt1?)
baslikli makalesinde etraflica ele almistir. Makalenin basligini olusturan sorunun
cevabir ise Burris’e gore tabii ki “hayir”dir. Ancak Video sanatinin ¢ogu tarihsel
anlattiminda videonun ortaya c¢ikisi ister tekbasina olsun ister donemin bireysel
politik ortamiyla ve yiikselen karsit-kiiltiir hareketleriyle ¢akismis olsun Portapak
kameraya atfedilir. Ve bu atif yazara gore videonun ortaya ¢ikisiyla ilgili dnemli

baglantilarin {izerini orter (Burris, 1996).
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Video sanatini tarihsellestirme egilimi c¢ok erken bir zamanda kendini

gostermisti. Bill Viola soyle sdylemistir:

“1974 yilinda insanlar c¢oktan (video sanati) tarihi hakkinda
konusmaya baglamigslardi... ‘Video belki de bir tarihi olmadan Once tarihi
olan tek sanat formudur.” Video kesfedildi ve aym1 anda kendi mitleri ve
kiiltiirel kahramanlar1 oldu.” (Aktaran: Sturken, 1990:102)

Sturken’e gore video sanatinin tarihsellestirilme kaygisinin  6nemli
nedenlerinden biri kurumsaldir. Miizeler ve sanat organizasyonlart videonun
kurumsallagsmas1  ilizerinde 6nemli rol oynamislardir. Video sanatinin
‘mizelestirilme’si  iiretimlerin  hem desteklenmesini hem de tecrit edilmesini

saglamistir:

“Kaynak saglamak i¢in miizeler ve sanat organizasyonlari videoyu
diger medyadan ayr1 departmanlarda tutmuslardir. Bu ayristirma ¢ogu video
sergisinin minferit bir baglamda sunuldugu anlamina gelir. Nadiren film,
resim ve diger medya baglaminda sergileme olmustur. Medyumun sanat
diinyasinda yaygin bir sekilde reddedilmesi video kiiratorlerinin ve
elestirmenlerin ~ videonun Ozelliklerini  siirekli  bir sekilde yeniden
vurgulamasina, miizenin genel baglami iginde ve sergileri kapsaminda
savunmasina sebep olmustur (....) Bu kurumlarin tabi oldugu modernist
konvansiyonlar iginde kiiratoryel ilgi gerektiren bir medyum kendi 6zellikleri
nezdinde ve en onemlisi kendi gelisimi ya da tarihi araciligiyla tanimlanir.
Boylelikle video sanati tarihi Olgiitlerinin olusturulmasi video bdliimlerinin
sadece kendi varliklarim1 korumasi icin degil ayrica finans kaynaklarini
korumasi i¢in de bir ara¢ olmustur. MoMA ( Museum of Modern Art),
Whitney Museum of American Art, Long Beach Museum of Art gibi
kurumlar video tarihinin tanimlanmasinda Onemli rol oynamislardir”

(Sturken, 1990:104).

MoMA’nin heniiz 1983 yilinda diizenledigi tekstler, fotograflar ve segilmis
objeler gibi gesitli gorsel yazili materyallere yer verilen Video Art: A History baslikli

sergi sanat kurumlarinin bu yondeki egilimlerini gosterir.
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Sturken bu tarihsellestirmeyi su sekilde 6zetler:

“Hikaye genellikle olduk¢a basit bir sekilde anlatilir. 1960’larin
sonlarinda portatif video kamera enerjik bir hareketi tetikler, sanatgilar ve
aktivistler kameray1 alip elektronik bir devrimin pesine diiser. Ilk olarak
Paik’in arabasiyla eve giderken yolda Papa’nin gegit térenini gordiigii ve yeni
aldig1 portapak kamerasiyla kayit yaptigi ve bunu Cafe a Go Go’da gosterdigi
sOylenir. Kisa silire i¢inde bircok sanat¢i ve aktivist televizyon karsiti,
karsikiiltiir ve savas karsithigi hakkinda goziipek kayitlar tiretmeye baslar.
Boyle olmakla birlikte bir taraftan videonun yetenekleri ve elektronik
ozellikleri incelenir: dolaysizlik, aninda oynatma ve gergek zaman. Mitik
tarih belli basli olaylarla semalandirilmistir. 1969°da New York’ta Howard
Wise Galeri’de yapilan “TV as a Creative Medium” sergisi, “Medium is the
Medium” Boston WGBH stiidyolarinda {iretilen sanatgi-yapimi kasetler
(1969) , New York State Council on the Arts tarafindan 1970’de media fonu
saglanmaya baslamasi, 1974’de MoMA’da yapilan konferanslar serisi vs.
1970’lerin sonlarina kadar bu ¢aba gdstermeden ilerler ve teknik avantajlarin
keskin diizenlemelere, dijital efektlere olanak vermesiyle sanatcilarin “works

for television” tretimlerinde daha sofistike ekipmanlarin kullanilmasi artar”

(Sturken, 1990:105).

Sturken’e gore video tarihinin bu versiyonunda bir¢cok problem vardir.
Kurumsal tabanli ve teknolojik agidan deterministtir, fazlasiyla cesitli bir alanin
icinde tek bir bireyin basarilarini 6ne ¢ikarir. Bu sanat-tarihsellik videonun sosyal bir

arag olarak kullaniminin bosa ¢ikarilmasini siirdiiriir (Sturken, 1990:105).
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UCUNCU BOLUM

VIDEODA YENIi ANLATILAR

1.1. Dijital Teknoloji ve Video

Roy Armes 1988 yilinda yayimlanan kitabinda video goriintiisiiniin dogrusal

olmayan yontemlerle montajlanamayacagini belirtmisti:

“Video montaji tamamen bilgisayarlasmadigindan ve malzemeye
rastgele erisim olmadigindan, video yapimcilar1 tamamen dogrusal bir sekilde
ellerinde bulunan malzemeyle sirayla ¢alisabilirler. Bu sebepten video
yapimcilari, playbackte oynatilmadigr siirece tamamen eylemsiz ve erisilmez
olan ve film seridinin film yapimcisiyla iliskisindeki gibi elle tutulur bir
malzemenin bulunmadigi bir medyum igin fikir liretmek zorundaydilar. Bu
video yaraticiligin1 kavramsal bir aktivite yapar ama goriintiiyle calismak

miizikte bulunan soyut analiz gelenegine sahip degildir.” (Armes, 2001:202).

Kisisel bilgisayarlarin islem giicliniin yiikselmesi imaj isleme yazilimlarinin
gelisimine dogrudan etki etmistir. Adobe Photoshop ve ‘dijital karanlik oda’ olarak
adlandirilan benzeri teknikler fotografik imajin potansiyelini doniistirmiis ve bu
programlar —film editorleriyle benzer bir sekilde- dogrusal olmayan diizenleme
teknikleri saglayan Macromedia ‘Director’ ve Adobe ‘Premiere’ gibi imaj isleme

araclarina model omustur (Andrews, 2006:265).

“Video montaj1 bilgisayarlasmadan once gii¢ bela toplanan video
imajlardan belirlenen sekanslar 6zel bir siraya koyularak birlestiriliyor ve bir
‘ana bant’ olusturmak i¢in bandin orijinal kaynaginin elektronik olarak
yeniden kayit edilmesi gerekiyordu. Ancak bu noktadan yapilacak her
degisiklik —banttan belirli bir sekansin kisaltilmasi, silinmesi, yeniden
konumlandirilmasi ya da taginmasi- biitiin siradaki sekanslarin orijinal kaynak
lizerinden ana kayit {zerine tekrar kaydedilmesini gerektiriyordu.
Bilgisayarlagtirilmig  diizenlemenin dogrusal olmayan sisteminde ise
‘otomatik dalgalanma’ 6zelligiyle (auto ripple) biitiin video sekanslar1 -ana
bellekte kayith oldugu miiddetgce- herhangi bir noktada yapilan degisiklige
uyum saglayacak sekilde yeniden diizenleniyor” (Andrews, 2006:265).

73



Montaj teknolojisinin bilgisayarlasmast analog bir ekipmanla pratikte
gerceklestirilmesi ¢ok zor goriinen birgok seyi miimkiin kilmistir. Christian

Marclay’in dijital ortamda montajlanmasi ii¢ y1l siiren videosu The Clock gibi...

The Clock (2010) gercek zamana senkronize edilmis 24 saatlik bir ¢alismadir.
Oyuncularin saate baktigi, Saati isaret ettigi veya kadrajda bir saatin goriindiigii
sahneler farkli sinema filmerinden kesilerek montajlanmistir. Marclay tamamen
dijital olarak fretilen ¢aligmada gorintilerin bilgisayarda toplanmasi ve
montajlanmasinda bir grup asistanla caligmistir. Yapim siirecini White Cube
Gallery’nin destekledigi The Clock 2011 yilinda Venedik Bienali Altin Aslan

odilini almistir.

The Clock’un en 6nemli yani filmin merkezi iliizyonunu —Ssinematik zaman-
tersine ¢evirmesidir. Marclay “Biitiin bunlari ger¢ek zamana geri koydum.” der.
Icgiidiisel bir sekilde Bergson’un isaret ettigi sinematik zamanin sahteligine cevap

vermistir ( Zalewski, 2012).

The Clock birgok sinematik degismeceyi bozmus olsa da kurdugu yapay
gerilim sinemanin dilindendir. Mesela bir filmde saatin dérde bes kalay1 gostermesi
beklenti veya endise anlamina gelir. Calismada neredeyse her saat doniimiinde bir
gerilim yasanir ve sonra tekrar tansiyon diiser. The Clock’un ele aldigi meseleler
avangard sinemanin kokenlerine dayansa da izlenmesi daha kolay bir istir. Her

parcada Hollywood sinemasinin hafifligi vardir ( Zalewski, 2012).

Christian Marclay’in bir giincel sanat¢i olmasimin yani sira miizisyenlik ve
DJ’lik kariyeri, sanatsal kariyerinin en 6nemli pargast The Clock’un meydana geldigi
zemine isaret eder. New Yorker yazarlarindan Daniel Zalewski The Clock™u “Remix

Cagmin Anit1” olarak degerlendirmistir ( Zalewski, 2012).

Douglas Gordon’un 1993 tarihli isi 24 Hour Psycho benzer bir sekilde 24
saatlik bir zaman dilimine yayilmistir. Ancak sanat¢iya 1996 yilinda Turner Prize
kazandiran 24 Hour Psycho, The Clock’tan tamamen farkli bir sekilde sinemaya
miidahale eder ve gorece olarak izlenmesi daha zordur. Gordon, Alfred Hitchcock’un
inlii gerilim filmi Psycho’yu yavaslatarak orjinali 109 dakika olan filmi 24 saate

yayar. Filmin normal hizinda farkedilmeyen detaylar1 goriiniir kilar. Her saniyeye
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ortalama iki karenin diistiigi 24 Hour Psycho neredeyse film formatindan uzaklasip

fotografik gorintii esigine dayanir.

Dijjitallesmenin getirdigi kolayliklar sadece imajlarin sonsuz ve hizli bir
sekilde bir yerden digerine dolagsmasi degil aym1 a zamanda kolayca modifiye
edilmesi seklinde ortaya c¢ikar: ROotis, yeniden c¢ergeveleme, kismen disarida

birakma, bir araya getirme, pargalara ayirma vs. ( Ross, 2006:88-89).

Medya sanatinda zamanin yeniden yapilandirilmasi ve zamansallik gibi
konular {izerinde ¢alisan akademisyen Cristine Ross dijital video enstalasyonun
kurumsal kabuliiyle birlikte erken donem ve son dénem elektronik sanat arasinda bir
yarilma meydana geldigini, videonun major sanat medyumlarindan biri haline
gelmesiyle ses, goriintii, anlati, yapisallik, zamansallik ile ilgili sorgulamalarin
medya sanatindan azledildigini 6ne siirer. Ross’a gore video sanati her tiirlii imajin
sesin veya soziin istenilen sekilde islenebildigi, ¢ikarilabildigi ve carpitilabildigi

dijital hayatlarimizin dijital bir uzantisina dontismiistiir (Ross, 2006: 89).

Nicolas Bourriaud’nun ileri siirdiigii postprodiiksiyon kavrami esasen “kayit
edilmis materyale uygulanan bir dizi islemle ilgili olarak kullanilmaktadir: montaj,
baska gorsel ya da isitsel kaynaklarin ise dahil edilmesi, altyazilar yazmak, ses
bindirmeleri ve 6zel efektler” (Bourriaud, 2004:21). Bourriaud Marclay’in ve
Gordon’un iglerinde de orneklenen bu iretim bicimi ile ilgili sdyle bir sdylem

gelistirmistir:

“Sanatcilar  artik  bugiin  formlar1  yaratmaktan ¢ok onlar
programliyorlar: Islenmemis bir materyali (bos bir tuval, cavur vb.)
milkkemmel bir sekle doniistirmek yerine, hali hazirdaki formlari
remiksliyorlar ve verilerden faydalaniyorlar. Sanat¢1 satisa ¢ikmis {iriinlerin,
daha once varolan formlarin, ¢oktan isaretleri verilmis sinyallerin, ¢oktan
yapilmig, Oncelleri tarafindan yollarinda iz birakilmis patikalarin evreninde,
arttk sanatsal alan1 (ve buna televizyon, sinema, edebiyat da eklenebilir),
modernist orjinallik ideolojisinin yapacagi gibi, alintilanmasi ya da asilmasi
gerekli olan igleri bir araya getiren bir miize olarak degil; kullanilabilecek
araglarla dolu bilgi hazineleri, manipiile edilecek ve sergilenecek verilerden

olusan stoklar olarak goriir” (Bourriaud, 2004:29).
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Candice Breitz’in Hollywood filmlerinden aldigi sahnelerdeki bas rol
oyuncularini dijital manipiilasyonla mekandan soyutlamasi ve bu film pargalarindan
dongiiler yaratmasi, Brice Delsperger’in Hollywood filmlerinden dramatik sahneleri
alip yeniden {irettigi cinsiyet kaliplariyla oynayan video serisi Body Doubles, Pierre
Huyhge’un Képeklerin Giinii (Sidney Lumet, 1975) ve Karsi Pencere (Alfred
Hitchcock, 1954) yeniden yapimlar1 bu yaklagima 6rnek olarak gosterilebilir.

1990’lardan itibaren dijital animasyon sanat diinyasinda kullanilan hareketli
goriintii tekniklerinden biri haline gelmistir. Lev Manovich baslangigte elle ¢izimin,
animasyonun sinemaya can verdigini ancak sinemanin giiglenisiyle animasyonun
kendi smirlarim itildigini 6ne siirer. Dijital sinemanin ortaya ¢ikisiyla animasyon geri
donmiistiir (Manovich, 2002:255).

Pierre Huyghe’ un ve Philippe Parreno’nun No Ghost in the Shall adli ortak
video animasyon projesinde sanatcilar Japon manga ajansi Kworks’dan bilgisayar
animasyonlarinda ya da cizgiromanlarda kullanilmak {iizere iiretilmis Annlee isimli
karakterin haklarin1 satin alir. Baslangigta maliyeti diisiik, iki boyutlu minimal
Ozelliklere sahip bu karakter sanatcilarin elinde 3 boyutlu olarak modellenir. Huyghe
Anlee ile beraber Two Minutes Out of Time (2000) Parreno ise Anywhere Out of the
World (2000) isimli animasyon videolar1 yaratir (Manchester, 2004).

Huyghe ve Parreno daha sonra ¢esitli sanatgilara karaktere bir hikaye vererek
yasama firsati tanimalart i¢in ¢agrida bulunmustur. Liam Gillick bu ¢agriya cevap
vermis Ve bilgisayar animasyon yonetmeni Lars Magnus Holmgren ile ti¢ dakikalik

bir pargadan olusan Annlee You Proposes i yaratmistir (Manchester, 2004).
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Resim 30: Pierre Huyghe, “Two Minutes Out of Time”, 2000

—

Resim 31: Philippe Parreno, “Anywhere Out of the World”, 2000
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Resim 32: Liam Gillick, “Annlee You Proposes”, 2001

1.1.1. Machinima

Academy of Machinima Arts and Sciences’in (AMAS) tanimina gore
Machinima “Ug¢ boyutlu sanal gevrede gercek zamanli animasyon film yapmaktir.”

Kisaca bu bir video oyunu motoruyla film yapmak olarak agiklanabilir (Picard,
2007:1).

New York Museum of Movie Image, Science Museum of London,
Karlsruhe’deki Center for Art and Media (ZKM) gibi 6nemli kiiltiir kurumlar1 bu
konuyla ilgilenmisler ve etkinlikler diizenlemislerdir (Veigl, 2011:81). Onde gelen
film ve medya sanati festivalleri Machinima {iiretimleri i¢in platform sunmaktadir:
2003 yilindan beri Ars Electronica Animasyon Film Festivalinde Bilgisayar
Animasyon/Film/VFX kategorisinde; 2003’den beri Bitfilm Festivalinde Machinima
kategorisinde: 2004’den beri Sundance Film Festivalinde ve Ottawa Uluslararasi
Film Festivalinde yine kendi kategorisinde; 2008°den beri NVISION kapsaminda
Next Gen Machinima Contest adi altinda; 2002 yilindan beri AMAS tarafindan
diizenlenen Machinima Film Festivalinde Machinima iiretimine godsterimlerle ve

yarigmalarla destek verilmektedir (Veigl, 2011:87).
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Machinima c¢ogunlukla video oyunu endiistrisiyle isbirligi i¢indedir ¢iinkii
Machinima {iretimi igin aletler ve kurulumlar oyun endiistrisinden gelir. Bununla
beraber film yapim teknikleriyle benzerliginden dolay: dijital sinemayla da kolaylikla
ortaklik kurulabilir. Yine de Machinima g¢alismalarinin prensipte Yeni medya ve
dijital sanatlardan geldigi sOylenebilir. Machinima’nin imgelemi ve pratikleri Bolter

ve Grusin’in ‘remediation”” kavrami kullanilarak analiz edilebilir (Picard, 2007:2).

Bagka bir a¢idan Henry Lowood bu medyumu “buluntu teknoloji” (found
technology) olarak tanimlar ve bu diisiinceyi “buluntu nesne”’den 6diing aldigini
vurgular. Marcel Duchamp’m onciisti oldugu “hazir-nesne” ya da “buluntu nesne”
sanat¢inin siradan bir nesneyi segerek ona yeni bir baglam, bir ama¢ vermesidir.
Duchamp’mn sectigi bisiklet tekerlegi diger bisiklet tekerleklerinden farkli degildir.
Sanatci her ne kadar bu yapay nesnenin yaratiminda bir hak iddia etmiyor olsa da
yeni bir gorsel ya da kavramsal durum yaratmistir (Lowood, 2008:185). Bununla
birlikte “buluntu nesne” ile “buluntu teknoloji” arasinda 6nemli bir fark vardir.
Machinima’da dontistiiriilen sey islerin tiretildigi teknolojidir. Fakat bu doniistimiin
temelinde oyun motorunun degistirilmesi degil oyun motorunun yeni amaglar ve
icerikler dogrultusunda animasyon motoru olarak kullanilmasi yatar (Lowood,
2008:185).

Bu agidan bakildiginda Machinima ile ‘Oyun sanati’ arasinda bir ayrim
ortaya ¢ikar. Philippa Stalker ‘Oyun sanati’n1 mevcut ticari oyunun iizerinde sanatsal
amaglar dogrultusunda yama ya da modifikasyon yapilarak oyunun islevinin ve
dolayisiyla kullanict ile etkilesiminin degistirilmesi olarak tanimlar ve bu bakimdan
Machinimay1 etkilesimli olmayan bir sanat modifikasyon formu olarak siniflandirir.
Bu alisilmigin disinda diisiince Machinimaya sanat ve video oyunlar: ile arasindaki

iligski noktasinda tamamen yeni bir perspektif kazandirir (Picard, 2007:2).

Ancak bir¢cok uygulayici Machinima {iretiminde c¢esitli modifikasyonlar

kullanmistir. Machinimartist Friedrich Kirchner’in Unreal Tournament 2004

" Jay David Bolter ve Richard Grusin tarafindan terimsellestirilen ‘remediation’ Tirkgede ‘sagaltmak’,
‘iyilestirmek’, ‘c6zim getirmek’ anlamlarina gelen bir kelimedir. Bolter ve Grusin bu kelimeyi bir
medyanin diger bir medyaya katilmasi veya bir medyanin diger bir medya ile gdsterilmesi anlaminda
terimsellestirir. ‘Remediation’ yeni dijital medyanin karakteristik 6zelligidir ¢link( dijital medya
stirekli olarak kendini televizyon, radyo, yazili basin gibi dnceki medyayla sagaltir. Daha fazla bilg icin
Bkz. Remediation: Understanding New Media, Jay David Bolter ve Richard Grusin, MIT Press, 2000.
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oyunuyla yarattigi The Journey (2004) ve person2184 (2005) videolari oyunun esas
gorsel yapisinin ve oynanabilirliginin (gameplay) ¢ok disindadir. Kirchner
Machinimayr “hazir bir teknolojiyi” kullanmak olarak agiklayan nosyonun
Machinimada modifikasyonun roliinii belirtmedigi i¢in yetersiz bir tanim oldugunu
Oone slirer ve Machinima film yapimcilarinin teknoloji yaraticilart oldugunu,
modifikasyonlarin Machinima isletiminin hem kavramsal hem de teknik ac¢idan ¢ok

onemli bir pargasi oldugunu vurgular (Kirschner, 2012).

Bununla birlikte Kirshner’in person2184 (2005) ve The Journey (2004) gibi
videolarina bakildiginda iiretilen isler icin spesifik anlamda gereken teknik
virtiiozlige esdeger bir kavramsal gergeve ya da 6zgiin bir estetik stil bulmak pek

miimkiin degildir.

Rebecca Cannon gibi sanatci-akademisyenler ¢ogunlukla Machinima Sanat

modifikasyonlarint Machinima fan modifikasyonlarindan ayirir. Bu diislinceye gore
Machinima sanati, sanatsal bir vizyonla sanatc¢ilar tarafindan yapilir. Bu sekilde,
onlar tarafindan “daha kavramsal, soyut ve/veya tamamen estetik kullanim1 ortaya
cikar. AMAS’1n kurucu ortagi ve ilk Machinima kitabinin yazar1 Paul Marino, bu

janr1 “Visionary Machinima” olarak adlandirmstir (Picard, 2007:3).
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Bu iiretim bigiminin karsisinda Multi-medya sanatgis1 ve yonetmen Douglas
Gayeton’un Machinimay1 belgesel formatiyla birlestirerek ortaya ¢ikardigi Molotov
Alva and His Search for the Creator farkl: bir bakis agisi sunar. 2007 yilinda Second
Life motoru kullanarak yaratilan videolardan olusan 10 boliimliik belgesel Molotov
Alva isimli bir avatarin Second Life diinyasinda yasadigi olaylari, sosyallesme

stirecini, beklentilerini ve arayiglarini anlatir.

Gayeton’un esrarengiz kurgusuna gore Molotov Alva adindaki kisi 2007
yilinin Ocak ayinda yasadigi evde ansizin ortadan kaybolmustur. Gayeton hemen
sonrasinda ayni1 isimle Second Life’ta ortaya ¢ikan bir kisinin goriintiilerinden olusan
videolara ulasir. Esasen Gayeton’un Molotov Alva avatari lizerinden Second Life’ta
yarattigt video pargalarindan olusturulmus belgesel kurmaca, gerceklik ve

hipergergeklik arasindaki sinirlarda gezinir.

Resim 34: Douglas Gayeton, “Molotov Alva and His Search for the Creator”, 2007
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1.2. Giincel Sanatta Video

Stuart Marchall 1984 yilinda videonun i¢inde dogdugu ortami ve sonrasinda

sanat ¢evresiyle kurdugu baglari su sekilde degerlendirmistir:

“1970’lerin sonlarinda Modernizm resim ve heykel sanatinda doruk noktasina
ulasti (....) Resim neredeyse tamamen bir refleksivite kazandi; sadece kendi
maddi varolusunun kosullarini anlatir oldu. Ticari galeri sistemi igerisinde
calisan kavramsal sanatcilar sanat objesinin kendisi yerine sanat iiretim
siirecine odaklandilar. Bircok kisi eserleri kiiltiirel ve pazarlanabilir birer
nesne olarak tanimlayan sanat tarihi ve sanat galerisi tanimlarina meydan
okudugunu ileri siirerek videonun politik bir énemi oldugunu iddia etti.
Avangard sanat pratigi biinyesinde bu degisikligin kurumsal etkisi hizli
gerceklesti. Bircok galeri bu isleri satilabilir {irinlere doniistiirmek i¢in kendi

pazarlama stratejilerini yeniledi”(Marshall, 1984).

1989°da Liverpool’da kurulan ve 2000’li yilllarda FACT (Foundation of Art
and Creative Technology) adiyla yeniden yapilanan Video Positive Video Sanati
Festivali’nin kurucularindan Eddie Berg 2004 yilinda verdigi bir roportajda Video
sanatinin 1980’li yillardan 2000°1li yillara finansal alanda yasadigi degisimi soyle

Ozetlemistir:

“1988 yilindaki finansman sistemi agisindan ele alirsak bu etkinlik
cok marjinalize oldu. (Video) Gorsel sanatlarda ‘kor nokta’ydi. Finansman
sistemi bunun i¢in kiigiik bir Getto yaratt1 gergekten ve (bu isler) ulusal
diizeyde ‘sanatc1 filmi ve videosu’ olarak tanimlanmaya baslandi ve bu islerin
uygulamasi, sunumu ve altyapisini desteklemek i¢in gorece olarak daha az
finans kaynagi mevcuttu. Bu durum Kismen videonun 1990’11 yillarin
ortalarinda ana akim haline gelmesiyle son on iki veya on ii¢ yilda radikal bir
bi¢cimde degisti. Uygulama agisindan biiyiik bir doniisiim oldu ve daha fazla
iiniversite, programlarint video, hareketli goriintii ve yeni medyaya gore
ayarladi. Finansman sistemi simdi yeni gelistirilen pratiklere karsilik gelen
biiyiime ve gelisim kosullarini daha etkili bir bigimde destekliyor. Kiiratoryel
pratik agisindan yeni medya ve hareketli goriintii ¢cevresindeki etkinlik artis1

bu alandaki uzmanlasmis kisi sayisina yansimaktadir (Preece, 2004).”
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“Acikcasi son on bes yilda teknolojide koklii degisimler oldu. Islerin
sunus bi¢imi c¢ok biliylik Olgekte degisti. Bunun pratikte ve isin
deneyimlenmesinde biiylik etkisi oldu. Sanatcilarin mekan hakkinda diisiiniis
sekilleri ¢alismanin mekanda sunulus sekli... Sonra internet var. Kisisel
bilgisayarlar son on dort y1l dncesine gore yiiz elli kat daha hizli. Biitiin bu
gelismeler iiretim agisindan farkl siireglere yol agiyor, sanatgilar icin medya
formlartyla  c¢alismanin  farkli  yollar1 ve bizim bu calismalar

deneyimlememizin farkl yollari...( Preece, 2004).”

Artik galeri sergilerinde, ¢agdas sanat miizelerinde ve bienallerde gdsterilen
isler igerisinde bilgisayar yazilimlari, internet, sanal gerceklik, gibi yeni teknolojik
pratiklerden daha sinematik anlatilara ve daha belgeselci yaklasimlara kadar genis bir
cergeveden bahsetmek miimkiindiir. Bu ¢esitlilik i¢cinde mekanda genis Olg¢ekli bir
sekilde projekte edilen ¢ok kanalli videolar siklikla karsimiza ¢ikar. Kullanilan
format ise 16mm den dijital videoya kadar bir¢ok sekilde olabilir. Isaac Julian XI.
Dokumenta’da sergilenen ii¢ kanalli isi Paradiso Omeros’u 16mm ile ¢ekmistir.
Yine siklikla ¢ok kanalli enstalasyonlar tireten bir sanat¢i Sam-Taylor Wood Atlantic
adli 1997 tarihli isi i¢in 16mm kamera kullanmistir. Rodney Graham’in 1997 tarihli
dongiisel (loop) isi Vexation Island 35mm olarak filme alimp DVD formatina
aktarilmigtir.  Shirin Neshat 1990°l1 yillardan beri siklikla ¢ok kanalli olarak
sergiledigi filmlerini ¢ekmek i¢in 16mm ve 35mm kameralar kullanmistir. Sanatgi
filmlerinin 16mm ve 35mm kameralarla ¢ekilip editleme ve sergileme siirecinde

DVD’ye aktarilmasi sik¢a kullanilan bir yontem olmustur.

Video enstalasyonun kurumlar tarafindan kabul gérmesi Martha Rosler’in
altin1 ¢izdigi video sanatinin ‘miizelestirilmesi’nin bir sonucudur. Sanat¢i1 videolari
biiylik ekranlar i¢in projeksiyonlarin ve pahali ekipmanlarin kullanildigi sergi
mekaninda izlenebilir hale gelir. Video-enstalasyon kurumsal sergi mekanlarina ait

bir form olarak ortaya ¢ikar (Rosler, 1990:49).

2004 yilindaki Turner prize sergisindeki ¢aligmalar video kullanan ¢agdas
sanat¢ilarin yaklasimlarindaki cesitligi miitkemmel bir sekilde gosterir.” (Andrews,

2006:278) Langglands & Bell tarafindan gergeklestirilen The House of Osama bin
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Laden (2003) enstalasyonunda etkilesimli bir bilgisayar animasyonu yer almaktaydi.
Jeremy Deller’e ait Memory Bucket (2003) Giiney Teksas’in faunasi ve florasi
hakkinda televizyon stilinde ¢ekilmis bir belgesel videosuydu. Yinka Shonibare’in
Un Ballo in Maschera (2004) videosu isve¢ televizyonu ve Moderna Museet
Stockholm ortakligiyla iretilmisti. HD Dijital olarak ¢ekilen videoda 1sik
miithendisleri, kostim ve set tasarimcilari, makyaj sanatgilari, kareograflar, ses
kayitgilar, video editorleri ve otuzun istiinde dansgidan olusan profesyonel bir ekip
calismist1 (Andrews, 2006:278).

“Video bir goriintiileme ve iiretim araci olarak gilincel galeri
baglaminda net bir sekilde varligini siirdiirmeye devam etse de giizel sanatlar
kanonu igerisinde ayri ve belirli bir pratik olarak ‘Sanat¢i Videosu’, film
yapimini, bilgisayar kontrollii etkilesimli CD ve DVD leri, ¢ok ekranl
projeksiyonlari, heykel 0Ozelligi tasiyan enstalasyonlari, internet-tabanli
hareketli goriintii islerini igeren daha genis ve tanimi ¢ok acik olmayan bir
hareketli goriintii pratigine dogru ¢ekilmis gibi goriinliyor. Bu islerin bir ¢ogu
‘video sanat1’ olarak adlandirilma egiliminde fakat biiyiik 6lciide dijital imaj
manipiilasyonunun déniistiiriicii giicii, goriintiileme ve TV yayinciligindaki
evrim nedeniyle orijinal terimlerin referanslari neredeyse tamamen

degismistir” (Andrews, 2006:283).

Giincel sanatta kullanilan hareketli goriintii formatlarindaki bu gesitlilikle
beraber 1990’11 yillarin sonlarindan itibaren 6zellikle Catherine David yonetiminde
gergeklestirilen Dokumenta 10°dan sonra videoda belgeselci yaklasimlar agirlik

kazanmaya baglamistir. Ali Akay bu durumu soyle ele alir:

“Dokumentary Art diye adlandirilan belgesel sanat, 97 ‘Kassel’den
beri bes yilda bir yapilan, gecen sene Almanya’daki Dokumenta sergisinde
artik kendini iyice gostermeye basliyor ve sinemacilar, antropologlar bu
dokiimanter sanatin bir parcasi i¢inde yer almaya baslarlarken tiniversitelerde,
giizel sanatlar akademilerinde verilen sanat egitimleri de degismeye basliyor.
Atolye sisteminden teoriye dogru kayan bu okullar; sosyal teori, antropoloji,
felsefe veya siyaset felsefesi gibi agirlikli ¢alismalarla bugiin giincel diye

adlandirdigimiz sanatin ikinci kolunu olusturdular.”(Akay, 2005 :118)
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1920°’1i yillarda belgesel bigimin sanatla ve gerceklikle iliskisi Sovyet
Avangardi tarafindan derin bir sekilde ele aliniyordu. Ancak ayni donemde Walter
Benjamin “Tek Yo6n” Pasajinda (1928) Greenberg’in gergevesini belirledigi modern
sanat diisiincesinden daha da once belge ve sanati zit kutuplara yerlestirmisti (Lind
ve Steyerl, 2008:12). Bununla birlikte Benjamin “Uretici Olarak Yazar” metninde
(1934) belegesel ve onun iiretim iligkileri hakkinda daha fazla 6ngoriide bulunmustu
(Lind ve Steyerl, 2008:12).

“O zamandan beri, sanat alaninda belgeselin tekrar ortaya ¢ikigina sanatsal
degeri konusundaki anlagmazliklar eslik etmistir. Belgeselin bu sodzde
sanatsal olmayan yapist bazi erken donem kavramsalcilar tarafindan eskimis
estetik standartlarla araya mesafe koymak igin stratejik olarak kullanilmigtir
(....) 1960’lardan bu giine kadar, belgesel bi¢cimin performans ve kavramsal
sanati istilas1 ayrica kitle iletisim araglar1 ve enformasyon ¢aginin sanat alani
tizerindeki etkisine sahit oldugumuz doneme isaret eder.” (Lind ve Steyerl,
2008:12).

Cogu gozlemcinin goriisti giincel sanatta giderek artan dokiimanter formun -
basta fotograf, film ve video olmak iizere- Dokumenta 11 (2002) ile doruk noktasina

ulastig1 yoniindedir (Enwezor, 2008:81).

Documenta 11’in artistik direktorii Okwui Enwezor sergide yer alan ¢ogu isin
dokiimanter bigimle karistirilabilecegi tartismasina tamamen karsi ¢ikmaz ancak
sergiyi yorumlamak igin dokiimanter terimine karsilik olarak ‘vérité’ kavramina
isaret eder. Fransizca kokenli bir sozciik olan vérité ‘hakikat’ anlamina gelir ve
ayrica ‘benzerlik’, ‘hayatin gercekligi’, ‘taklit edilmeye yatkinlik’ gibi anlamlar tasir.
Benzer bir sekilde “gercekeilige, gercek yasama, natiiralizme, aslina uygunluga,
pragmatizme, gercek olma olasiligina referans verir”. Sozciliglin bu anlamlarini
vurgulayan Enwezor ayrica “ger¢eklik ve simiile edilmis gergeklik arasindaki
sinirlart bulaniklastiran bir cesit dokiimanter pratigi” olarak oOzetledigi 1960’11
yillarda Fransa’da ortaya ¢ikmis “Cinema Vérité”ye atifta bulunur (Enwezor,
2008:96).

Enwezor’a gore dokiimanterin etik ve estetik arasinda kalan gerilimli durumu

yeniden degerlendirilmelidir. Bununla birlikte imajlar, belgeler ve anlam sistemleri
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arasindaki iliskiye goriinlirliik kazandiran bir arag olarak ‘arsiv’in dokiimanter
formdaki belleksel rolii ele alinmasi gereken ikinci 6nemli konudur (Enwezor,
2008:98).

Enwezor sergideki sanatcilarin dokiimanter yaklagimlarini sdyle anlatir:

“Documenta 11°deki bu sanat¢ilarin her biri dokiimanterin araglarini
ve arsivin islevini imajlar, metinler, anlatilar, belgeler, beyanlar, olaylar,
topluluklar, kurumlar ve izleyiciler arasinda yeni akislar ve etkilesimler
baslatmak icin bir yontem olarak kullanirlar. Ve imajlarla sanatsal bigimler
arasinda, etik ve estetik, politika ve siir, gergek ve kurmaca arasinda bir

hiyerarsi kuran belgeselin roliinii alt iist ederler.” (Enwezor, 2008:101).

Sergideki bu yaklasima 6rnek gosterilebilecek islerden biri Liibnanli sanatgi
Walid Raad’a aittir. Raad’in iiretiminde yer alan kisa filmler, videolar, fotograf ve
metinler The Atlas Grup (1999-2004) adinda hayali bir kurulusa dayanir. Raad’in
kurgusu olan The Atlas Grup esasen Liibnan’in yakin tarihine 1s1k tutan gorsel ve

isitsel materyalleri arastirmay1 ve iiretmeyi amaglayan bir arsiv projesidir.

Raad, Rabih Mroue, Akram Zaatari, Joana Hadjithomas, Khalil Joreige gibi i¢
savasin tizerinden gegen siirede Liibnan’in yasadigi bellek yitimini irdeleyen isleriyle

one ¢ikan Liibnanli sanat¢ilar arasindadir.

Raad’mn Dokumenta 11°de yer alan 16 dakikalik tek kanall1 videosu Hostage:
The Bachar Tapes Liibnan I¢ Savasinin en sansasyonel olaylarindan biri olan
Liibnan’da kacirilan ve esir alman Batililar hakkindadir. Bu olay Bati medyasim
olduk¢a mesgul etmis, konuyla ilgili filmler ve televizyon dizileri yapilmistir. Batili
rehinelerin en {inliilerinden biri olan Terry Anderson bes yildan fazla rehin
tutulduktan sonra 1991°de serbest birakilmis ve 1993 yilinda yazdig: anilar1 en ¢ok
satan kitaplar listesine girmistir (Magagnoli, 2011:315-316).

Ancak Raad’in videosu Anderson’un ya da diger rehinelerin tanikliklarin
sunmaz. Bunun yerine Souheil Bachar isimli tamamen kurgusal bir karakterin
tanikligina ses verir. Liibnan’li aktdr Fadi Abi Samra’nin canlandirdigi Bachar
Kuveyt Konsoloslugu'nda gorevli oldugu sirada rehin alinan ve ii¢ aymi batili

rehinelerle ayni hiicrede gegiren birisidir (Magagnoli, 2011:316).
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Videoda Samra’nin sahneleri rehine Kkriziyle ilgili arsivlerden alinan
goriintiilerle heterojen bir sekilde birlestirilmistir. Burada 6nemli bir nokta da
Raad’in Bachar’t canlandirmasi i¢in aslinda olduk¢a tinlii bir aktorii se¢cmis
olmasidir. Ancak Bachar higbir gergekgiligi olmayan bir karakter gibi goriinmez.
Rehinelerden Anderson anilarinda bulundugu hiicrede onunla birlikte bir

Liibnanlinin da tutuldugundan kisaca bahsetmistir (Magagnoli, 2011:316).

Raad’in rehine krizi ile ilgili aragtirmalar1 ve kiiltiirel analizleri Hostage: The
Bachar Tapes iiretiminden dncesine dayanir. New York’ta Rochester Universitesi
Gorsel Kiiltiir Departmani’nda 1996 yilinda tamamladigi doktoras: 1980°li yillarda
Liibnan’da batili rehineler krizi ve bunun kiiltiirel analizleri {izerinedir. Raad tezinde
rehinelerin serbest birakildiktan sonra yazdiklar1 biyografilerini, krizin sosyo-seksiiel
boyutunu ve rehine krizine bagl olarak iran Kontra skandalini irdeler. Ayrica
Maroun Bagdadi’nin yonettigi Liibnanli militanlar tarafindan kagirilan Fransiz bir
fotograf¢iyr konu alan Hors la Vie (1991) filmini ele alir. Tamamen kurgusal olan bu
filmin ve benzerlerinin tarihsel gergekler igin gilivenilir bir kaynak gibi algilanmasi

durumunu irdeler (Magagnoli, 2011:316).

Resim 35: Walid Raad, “Hostage: The Bachar Tapes” 2001
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DORDUNCU BOLUM
TURKIYE’DE VIDEO

1.1.  1990°h yillar GISAM ve Ankara Sanat Cevresinde Video Sanati
ve Video Aktivizm

1993 yilinda Ortadogu Teknik Universitesi'nde Kkurulan Gorsel-isitsel
Sistemler Arastirma ve Uygulama Merkezi’inde (GISAM) verilen video prodiiksiyon
atolye dersleri ve Ulus Baker’in “Gorsel Diistinme” dersi gibi teorik dersler bu

yillarda Ankara’da bu ¢evrede video iiretimi pekistirmistir.

Ege Berensel 1980’lerin sonundan itibaren ODTU ve cevresinde video

alaninda artan ilgiyi s6yle anlatir:

“80’lerin sonunda ODTU Sinema Grubu cevresinde, 25. Kare dergisi
cevresinde toplanmis bir grup insanin video aletiyle bir seyler liretmeye
baslamasiyla videoya ilgi artti diyebilirim. Aslinda Werner Nekes adinda
onemli bir deneysel sinemaci var. O ODTU’ye 80’lerin sonlarmda geldi.
Onun iglerini gordiik. O donemlerde diinyadaki Goethe’leri dolagan bir takim
paketler vardi. Sozgelisi Marl Film festivali vardir Almanya’da 80’lerde
ortaya ¢ikmis 90’larin basina kadar stirmiis. Hamburg’da Low Budget film
festivali vardir. Bunlarin video boliimleri vardir. Goethe Enstitiisii bu tiir
paketleri kendi enstitiisiinde sergileyerek aslinda deneysel filmle ugrasan
insanlarin tizerinde etki yaratt1” (E.Berensel ile kisisel goriisme, 26 Mart

2014).

GISAM’1n 1990’larda video ve film ile ilgilenen geng sanatgilarin hareketli
gorlintii iizerinde deneysel egilimlerini siirdiirebilecekleri gerekli teknik donanimi ve
teorik bilgiyi saglayan bir merkez haline geldigi sdylenebilir. Aras Ozgiin, Ali
Mahmut Demirel, Ege Berensel, Ersan Ocak, Hakan Topal 1990’11 yillarda Gisam’da
liretim yapan isimler arasindadir. Ege Berensel GISAM’m kurulus siireci ile su

bilgileri vermistir:

“Akdeniz kampiisleri, Med kampiis diye bir projeden para bulundu. Hatta
icindeki ekipmanlar Japon elgiliginin bir fonundan alindi. Boyle bir gorsel,

isitsel arastirmalar merkezi kuruldu. Video yapan insanlarin bir kismi burada
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asistan oldu. Burada, ODTU’de giizel sanatlar fakiiltesi gibi dersler seklinde,
video prodiiksiyon dersi gibi bir takim dersler verildi, daha sonra Ulus’un da
burada Gorsel Diisiince diye bir ders agmasiyla... Yaklasik otuza yakin ¢ok
onemli sanatgi, bunlardan Angela Melitopoulos, Volker Schreiner
sayabilecegimiz... daha sonra buraya gelip kalan, buraya yerlesen Andreas
Treske, buradaki enerjiyi goriip kalmaya karar veren Tomas Balkenhol gibi -
aslinda filmciler, videocular, yeni medya, medya sanatgilar1 diyelim- insanlar

oldu” (E.Berensel ile kisisel goriisme, 26 Mart 2014).

Xurban sanat¢1 toplulugunun kurucularindan Hakan Topal GISAM ile

baglantisini ve bu siireci sdyle anlatir:

“Benim kisisel olarak ilk baglantim o zamanki Gisam baskani olan Deniz
Derman'dan aldigim video sanati dersleri ile oldu. Tabii ODTU'de bir de
fotograf ve sinema topluluklar1 var. Ben fotografin aktif bir tyesi idim.
Topluluk odasini sinemacilarla paylagiyorduk. Onlarm bir ¢ogu yogun olarak
GISAM'da calisiyordu. Ben fotograf ¢alismalarindan sonra performans ve
video isleri yapmaya basladim. Dedigim gibi GISAM dersler ve ¢alistaylar
diizenleyen aktif bir merkezdi. Med Campus ¢ercevesinde Avrupa'dan alinan
kaynaklar sayesinde bir ¢ok seminer organize edildi” (H.Topal ile kisisel
goriisme 03.06.2014).

GISAM da fiiretilen islerin cogunlukla Ankara Film Festivali Deneysel Kisa
Film ve Deneysel Video Béliimleri'nde gosterilmesiyle bu yillarda festival GISAM

i¢cin bir mecra haline gelmistir.

“Deneysel film dedigimiz seyler 16mm filmler. Ama bir aygit var
kolaylikla bunu iki video kullanarak veya kiigiik edit aletleriyle montaj
yaparak bir film nesnesi bir video nesnesi liretebiliyorsunuz. Onun kolayligi
tizerinde 80’lerin sonunda bir sey olustu Tiirkiye’de. Deneysel isler ¢ikti
ortaya. Tiirkiye’de de kisa film festivali adi altinda festivaller yapilageldi
70’lerden beri. Hisar Kisa Film Festivali’nden tutun da IFSAK’m kisa film
festivali, sonra bir iiglinciisii Ankara Film Festivali iginde kisa film festivali
basladi 80’lerin ortalarinda. Bir siire sonra 80’lerin sonlar1 90’larin baslarinda

bir takim kategorize edemedikleri bir nesne ortaya ¢ikmaya basladi. Deneysel
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isler...Dramatik, konulu videolarla bunlari yan yana koyamiyordu festival
yonetimleri. Bir animasyon bir de kisa film boliimii vardi. Deneysel kisa film
acmak gibi... Ciinkii biitiin diinyada deneysel ve dramatik kisa filmler

ayrisiyor birbirinden” (E.Berensel ile kisisel goriisme, 26 Mart 2014).

1989 yilinda ikincisi diizenlenen Ankara Uluslararas1 Film Festivali’nde kisa
film yarigmast boliimiinde 8mm, 16mm ve Video olmak iizere ii¢ ayr1 kategori vardi.
Ayrica kisa film alaninda Animasyon/Canlandirma ayr1 bir kategori olarak
degerlendiriliyordu. 1995 yilinda festivale ilk defa ‘deneysel video’ adi altinda bir
kategori eklenmisti. Bu y1l Angela Melitopoulos ve Utku Omeroglunun g¢aligmasi
Kriks Kriks en iyi deneysel video odiilinii almistir. 1996’da Fatih Gezen’e ait
Curriculum Vitae en iyi deneysel film ve Ali Peksen’e ait Simdi jiiri 6zel 6diliini
almigtir. 1997 yilindaki festivalde en iyi deneysel film 6diilii Panoptikon adli buluntu
goriintiilerden trettigi isiyle Ege Berensel’e verilmistir. 1998’da ise deneysel
birincilik 6dilinii Ahmet Ulugay’in ¢alismasi Epileptik Film almistir (Ankara
Uluslararasi Film Festivali [AUFF], Arsiv).

Aras Ozgiin o yillarda goriiniiriiliik kazandiklar1 sanat ¢evresiyle ilgili sunlar

sOylemistir:

“Film festivallerinde ancak kisa film formatinda isler gdstermek
mimkiin, ve ilk video islerimiz bu formatta, yani "sinema" olmasa da,
belirgin bir basi-sonu olan, tek ekranda gosterilmek iizere iiretilmis islerdi.
Benim ¢ok kanalli, mekansal boyutu olan, "enstalasyon" denilebilecek tiirdeki
ilk isim 1998'de yaptigim "The Man With The Video Camera" oldu. Daha
sonraki yillarda, 94-95'ten sonra, film festivallerinin disinda islerimizi
gosterebilecegimiz  ve ilgilerimizi besleyebilecek etkinlikler, Goethe
Enstitiisii, Sanart ve Mimarlar Dernegi etkinlikleri idi” (A. Ozgiin ile kisisel

goriisme, 10.06.2014).
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Resim36: Aras Ozgiin “the man with the video camera | vertoviana camera”, dért kanalli
video, 1998

1992 yilinda Sanart tarafindan Ankara’da gergeklestirilen Sanart’92
etkinlikleri kapsaminda Techno Time Art baglikli bir sergi acilmistir. Deniz
Bayrakdar sergiyi soyle anlatir:

“Teknoloji, zaman ve mekan temeline dayali sanatlar igeren ‘Techno
Time Art’ ‘Video Sanati’, ‘Video Enstalasyon’u ve ‘Bilgisayar Grafikleri’ni
kapstyor. Etkinlik cergevesinde Ingiliz sanatgi Tina Keane bir ‘video
enstalasyon’u gerceklestirecek. Volker Schreiner, Vittorio Fagone gibi
sanat¢ilar ‘Video Sanati’ c¢aligmalarimi sunacak ve Steven Bode gibi
elestirmenlerin katilimiyla diizenlenen seminer, panel ve sempozyumda bu
alanlarla ilgili konular tartisacaklar. Gosterimler Almanya, Ingiltere, Isvicre,
Avusturya, Italya, Belcika ve Arjantin’den gelecek ‘video sanati’ 6rneklerini

de iceriyor” (Bayrakdar, 1992: 26).

Yine Sanart’mm 5-6 Mayis 1995°de Ankara’da “Sanat ve Tabular” adiyla
diizenledigi sempozyum siirecinde Goethe Enstitiisii’'nde bir video gosterimi

yapilmistir. Gosterimde 6. Marl Video Sanati odillii ¢alismalari, Angela
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Melitopoulos’un Prag. 8 Minutes in 88 (1988), Aqua Sua (1987), Transfer (1991),
Blown Up (1992), Kricks...Kriscks...(1994) adli isleri, Ihsan Derman’in Corpus
Erectus (1992), Transeurope Express (1992), Lindenbaum (1986) ve T (1986) adli
isleri, Cagla Oztek’in Ekho, (1992), Narkissos (1992) adli isleri gdsterilmis ayrica 7.
Ankara Uluslararas1 Film Festivali Deneysel kisa film boliimiine katilan videolar da

sergilenmistir (Sanart, 1995).

1990’1 yillarda Ankara’da sanat gevresinde yasanan bu hareketlilik nitelikli
ve verimli bir sanat ve diigiince ortami saglamistir ancak dogrudan ‘sanat diinyasi’na

angaje olmamustir. Aras Ozgiin sdyle soyler:

“Sonugta Avrupali sanat¢1 ve akademisyenlerle bu kadar yogun bir
baglantimiz olmasina ragmen, ne ben ne de ayni ¢evrede birlikte ¢alistigimiz
diger insanlar fazlaca yurtdisindaki sergi ve gosterimlere is gondermek firsati
bulmadik o donem. Ben mesela New York'a gelmeden once sadece iki kez
yurtdigindaki goésterimlere is gonderdim, bunlar da Londra ve Nurnberg'de,
oralardaki Tiirkiyeli derneklerce diizenlenmis gosterimler igin idi. Bunun
nedeni de, her ne kadar Avrupali sanatg1 ve akademisyenlerle ¢alismis olsak
da, calismalarimizin ve baglantilarimizin akademik ortamlarda ve
baglamlarda gelismis olmasi -bu iilkelerde de, artik tipki Istanbul'da oldugu
gibi, sanat piyasasi ve akademi farkli ortamlar/cevreler. Ben uluslararasi sergi
ve gosterimlere is vermeye New York'a geldikten sonra basladim. Fakat o
vakit de, birdenbire kendimi i¢inde buldugum New York'daki yerel sanat
¢evresinin dinamizmi bana ¢ok daha cazip geldi. 1998-2002 arasi1 New
York'da Williamsburg ve Lower East Side'da ¢ok ciddi bir alternatif sanat
cevresi olusmustu. Sonucta uzun bir siire burada birseyler iiretmeye ve ayni
zamanda Tirkiye'deki birtakim projeleri yiirlitmeye harcadim enerjimi ve
zamanimi, baska yerlerdeki uluslararas: sergilere is gondermek ¢ok derdim
olmadr” (A. Ozgiin ile kisisel goriisme, 10.06.2014).

Ege Berensel’in 1993 yilinda iirettigi Black Noise (Kara Giiriilti) ve 1994
yilinda trettigi White Noise (Beyaz Giiriiltii) elektronik goriintii sinyalini bozarak
olusturdugu islerdir. Panoptikon adli videosunda 1990’11 yillarda Ankara’da bir
binanin asansoriine yerlestirilen gozetleme kamerasindan aldigi goriintiileri
kullanmustir.
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“Buluntu film diye bir sey var, buluntu video diye de ayr1 bir alan var.
Mesela ben gozetleme kameras: goriintiileriyle bir sey yaptim. Zaten
gozetleme kamerasinin kendisi video. Hatta o tartismalar da heniiz yoktu,
‘gdzetleniyoruz’ diye bir sey yoktu. ilk gozetleme kameras1 burada Karun
diye bir yere konuldu. O goriintiilerin kayitlarin1 alarak bir film yaptim.”
(E.Berensel ile kisisel goriisme, 26 Mart 2014).

Yine 90’l1 yillarda irettigi Home Movie buluntu bir ev videosunun tecrit

hiicresi goriintiileriyle montajlandigi bir istir.

“Tecrid hiicrelerinden aldigim goriintiilerle, cocugunu biiyiitiirken ona
durmadan kamerayla direktif veren bir ailenin ¢ektigi imajlar1 birlestirdim.
Bu buluntu isler i¢in iki VHS video ile kurgu yapiyordum mesela. O zaman
montaj aleti falan da yok kamera da yok ortada ama bu alanda is
iiretebiliyorsun c¢ilinkii imajlar sonsuz” (E.Berensel ile kigisel goriisme, 26

Mart 2014).

Yine ayni1 donemlerde GISAM’da bulunmus ve isler iiretmis sanatcilardan Ali
Mahmut Demirel’in 1998 yilinda ¢ektigi No Signal isimli video bir televizyon
kanalinda yaymnlanmakta olan bir filmin video cihaziyla kaydedilmesinden ve
montajlanmasindan olusur. Kayda alinan yaym sirasinda kotii sinyal sebebiyle
gorilntii siirekli bozulmakta ve ekranda ‘No Signal’ uyaris1 ¢ikmaktadir. 2000 yilinda
GISAM’da iirettigi Hortum isimli minimal videosu akan suyun basinciyla savrulan
bir hortumun yarattig1 ritmik seslere vurgu yapar. Ali M. Demirel 2001 yilinda
Elektronik miizik sanatgisi Richie Hawtin i¢in Psyk adli video klibi ¢eker. 2000°1i
yillardan beri elektronik miizik sanatgilariyla calisan sanat¢i gorsel-isitsel tabanli

isler tiretir, canli video gosterileri yapmaktadir (Art Up, ty).

Hakan Topal bu yillardaki tiretimleri ve 1997 tarihli videosu Tears of Prime

Minister i¢in sunlar1 sdylemistir:
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“Biz hem video-imaj hem elektronik-imaj daha sonra da sayisal-imaj
hakkinda baya bir tartistik - okumalar yaptik. Tabii ki her medyum ¢ok ¢esitli
olanaklar1 barindiriyor. Video, bilgisayar, etc... kendi ontolojik kosullari
icerisinde degerlendirilebilir. Bunun 6tesinde yerlestirmelerle mekan ile olan
iligkisi var. Hem yepyeni uzamsal iligkiler kuruyor hem de sanatsal bir
tarihsellige referans veriyor. Yani sadece filme degil, heykele, dansa
fotografa... Ozellikle de performans sanatia...Tears of Prime Minister iste o
is tam da bu tartismalarin arasinda yapildi. Fotograf, elektronik imge,
televisuel apparatus tartigmalari igerisinde ortaya ¢ikti. Devlet terorii tizerine
bir is. Tansu Ciller’in gbzyaslari. Arkadaki sesler "6zel tim". Maden isgisi-
sehir - mekan - tiim bunlar1 diisiinen bir isti. Daha ¢ok diistinsel bir pratik gibi
yapildi.. Hem hazir- hem de ¢ektigim fotograflar tizerinden, bir de efektler
var tabii” (H.Topal ile kisisel goriisme 03.06.2014).

Resim 37: Hakan Topal, “Tears of Prime Minister”, 1997
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1990’1 yillarda GISAM’da verilen derslerin video gruplarmin ortaya
cikisinda da etkisi oldugu sdylenebilir. VideA ve Karahaber Ankara’da 2000’lerin
baslarinda video aktivizm alaninda iireten insanlarin bir araya geldigi olusumlardir.

Grup iiyelerinden Oktay Ince Karahaber’in baslangi¢ hikayesini su sekilde anlatir:

“VideA ve Karahaber i¢ i¢e gecmis iki mecra, Ulus Baker'den ilham
aldigimiz kesindir, o amagla 2003°te resmen videA'yr dernek olarak kurduk,
daha ¢ok deneysel, kolektif videolar yapmak ve tartismak i¢in. Karahaber ise
yaptig1 seyin, video/eylem, fikriyati iizerine kafa yormadan heniiz fiilen, 2000
yili 6liim oruglarinda sokakta kamerasiyla yerini aldi, tiimiiyle toplumsal
miicadelelerin gdrsel bellegi olsun istiyorduk. Internette video paylasimi
yaygin degildi. Zamanla kaydettigimiz politik hareketlerden gelen talepler
iizerine etkinliklerde gosterilmek iizere kisa videolar kesmeye basladik. CD
ve DVD olarak yaydik. Fikriyat olarak ¢ikis metnimiz 2004’deki
"Karayaz1"dir. 2005°te bagimsiz web sayfamizi acip, alternatif medya roliinde
video paylasmaya basladik. "gérmedim" bolimii artistik videolar,
"duymadim" boliimii haber videolar, "bilmiyorum" bdliimii ise tartisma,
videometinleri ihtiva ediyordu. 2008 yilinda teknik ve politik nedenlerle
farkli kentlere fiilen dagildik. Zira artik her politik hareket kendi etkinliklerini
kendi videolariyla takip etmeye basladi” (O.Ince ile kisisel iletisim,
18.05.2014).

Karahaber eylemleri boyunca TAYAD (Tutuklu ve Hikiimlii Aileleri ile
Dayanmisma Dernegi), Kaos GL (Gay ve Lezbiyen Kiiltiirel Arastirmalar ve
Dayamigma Dernegi), Pembe Hayat LGBT Dayanisma Dernegi, Kirk Oriik (Kadima
Yonelik Siddetle Miicadele Kooperatifi) TMMOB (Tiirkiye Tirk Miihendis ve
Mimar Odalar1 Birligi) gibi topluluklarla igbirligi halinde olmustur (Mehrabov,
2010:81-82).

Karahaber Ankara’da sehir merkezinde atik kagit toplayarak ge¢imini
saglamaya calisan Hakkarili is¢ilerin miicadelelerini 2001 yilinda kayit etmeye
baglamistir. Kameralart 2005 yilindan 2010 yilina kadar Diyarbakir/ Bismil
Sinankoyliilerin agalara kars1 baglattiklar1 toprak miicadelesinde Hem Ankara’da

hem Bismil’de siireci takip etmistir. YOK Protestolarindan SEKA is¢ilerinin 2005
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Izmit SEKA fabrikasi isgaline ve Kaos GL hareketine kadar birgok hareketin icinde
kameralariyla yer almiglardir (Gokge, 2013).

1990’11 yillarda GISAM derslere, atdlyelere katilan ve iiretim yapan birgok
kisi i¢in video ve medya sanat1 alaninda hem bireysel hem kolektif bir sekilde iiretim

yapabilecegi teknik ve diisiinsel altyapiy1 olusturmustur.

Angela Melitopoulos tarafindan baglatilan Timescapes (zaman manzaralar)
Gilineydogu Avrupa’da ortaklasa gergeklestirilmis dogrusal olmayan bir montaj
projesidir (Melitopoulos, 2008:241). Videocular medya aktivistleri ve sanatgilarin
katilimindan olusan projede Tiirkiye’den VideA (Ulus Baker, Ege Berensel, Mali
Uzelgiin, Giilsim Depeli, Banu Onrat, Oktay Ince), Yunanistan’dan Freddy
Viannelis, Sirbistan’dan Dragana Zarevac, Almanya’dan Hito Steyerel ve Angela
Melitopoulos yer almigtir (Melitopoulos, 2008:241). Ege Berensel projenin tiretim ve

montaj kisminin nasil igledigini su sekilde agiklamistir:

“Bu aslinda ortak kolektif bir veri tabani lizerinden montaj yapma
fikrine dayanan bir proje. Internet iizerinden proje dosyalar: gonderip proje
dosyasini atabiliyorsunuz bir yere. Siz montaj yaptiginizda eger hardiskinizde
esit harddisk verileri Almanya’da bagka bir insanda varsa o montaj1 agabiliyor
ve 0 da bir seyler ekliyor. Montaji da yazisarak yaptiginiz, montaj fikrini de
kolektivize eden bir sey ” (E.Berensel ile kisisel goriisme, 26 Mart 2014).

Timescapes/B-Zone videolar1 2005’de Berlin KW’de ve 2007°de Barcelona
Fundacié Antoni Tapies’te sergilenmistir (Melitopoulos, 2008:241).

Hakan Topal ve Giiven Incirlioglu tarafindan 2000 yilinda kurulan Xurban
Collective fotograf, video, bilgisayar grafikleri, enstalasyon ve interaktif dijital
medya gibi aracglarla {iretim yapan uluslararasi bir girisimdir. Bir kolektif olarak
tretimlerini ortaklasa gerceklestiren Xurban iiyeleri bdylelikle sanat pratiklerinde

‘sanat¢1 kimligi” problemini saf dis1 birakabildiklerini 6ne siirer:

“Kolektif c¢alismak kendine doniisli sanatsal egonun tekniklerini
kullanmaktan daha zevkli. Sanatsal ortaklik temelli siirecler, ilahi bir tiir
esinlenmeyi, riiyalari, ¢ocuklugu ve yasamdaki kisisel deneyimleri gereksiz

kiliyor. Ortaklik i¢inde diyalog entelektiiel ve gogunlukla politik bir izdiigiim

96



haline geliyor. Bu bakimdan ‘yaraticilik’ kendi sinirlarini asiyor ve “Ben/Biz”

“sanat yapit1”na yonelik ayn1 ahlaki egilimleri onayliyoruz” (Ozgiin, 2003).

Xurban’in 2003°de iiretigi The Containment Contained (Zoraki Ihtiva) yakin
gecmiste Irak ile Tiirkiye arasinda kamyon nakliyatinda kayit-dis1 mazot tasimakta
kullanilan ve getirilen yasak iizerine sinira yakin otoyollarin ¢evresinde ¢iliriimeye
birakilan ¢elik depolar {izerine video, fotograf ve metinlerle desteklenen bir projedir.
Her kamyon kasasinin altina gore 6zel olarak imal edilmis bu depolar Xurban
tiyelerince Anadolu’daki binlerce yillik ticaretin araglari olan amforalar gibi
degerlendirilmistir. Projenin amaci bu depolarin/araglarin  arkeolojik yiizey
taramasin1 yapmak ve “se¢ilmis” bir tanesini Istanbul’a prestij nesnesi/anit olarak

getirmektir (Xurban Online Collective, 2003).

Kolektif proje i¢in Temmuz ve Agustos 2003’te 21 giin ve 7000 kilometre
stiren bir yolculuga ¢ikmistir. Bu yolculuk ge¢mis olduklari giizergahlarin neolitik
ve arkeolojik kosullarin1 da igine bir inceleme mahiyetindedir (Xurban Online
Collective, 2003).

1.2.  1990’larda Istanbul Merkezli Sanat Hareketleri Baglaminda
Video

Tiirkiye’de video sanati ¢agdas sanat cevresinde 1990’11 yillarin ortalarina
dek mevcut sanatsal pratikler arasinda yer almaz. Ancak Paris’te yasayan sanat¢i Nil

Yalter 1970’lerden beri video tretmektedir.

Bununla birlikte Uluslararas1 Plastik Sanatlar Dernegi tarafindan ilki 1995
yilinda diizenlenen Geng¢ Etkinlik Sergileri, 1998 yilindan itibaren Borusan Sanat
Galerisi tarafindan  diizenlenen Yeni Oneriler/Yeni Onermeler sergileri,
Disiplinleraras1 Geng¢ Sanatgilar Dernegi’nin 1996 yilindan itibaren araliklarla
diizenledigi Performans Giinleri ve etkinlik dahilinde gerceklestirdikleri paneller,
oturumlar Tirkiyeli gen¢ sanat¢ilarin performans, video, fotograf, enstalasyon gibi
gibi birgok medyumu kullanarak girdikleri yeni arayiglara alan agmasi agisindan

Onemlidir.
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Fulya Cetin 1995 yilinda gergeklestirilen 1. Geng¢ Etkinlik’te yer alan

videosunu su sekilde anlatmistir:

“Iki goriintii sirayla déniiyordu, biri karnimdaki oglumun siyah beyaz
ultrason goriintiisii ve kan dolasimi sesi hemen arkasindan televizyon
kanallarmin yan yana gorintiisii ve c¢esitli dillerde ki haberlerin st {iste

kaydedilmis karmasik sesi...”(F. Cetin ile kisisel goriisme, 26.05.2014)

1996 yilinda yapilan 2. Geng Etkinlik’e Hiiseyin Ozinal, Can Maden ve ilhan
Sen beraber irettikleri bir videoyla yer almistir. Biilent Bas sergiye Agit adli
videosuyla katilmigtir. (UPSD, 1996).

1997 yilinda gercgeklestirilen 3.Gen¢  Etkinlik’te  Seyda Eren’in
gerceklestirdigi Beni Izlemeye Devam Edin adhi diizenlemede bir TV ekram
karsisinda iki sandalye bulunmaktadir ve ekranda ayni goriintli tekrarlanmaktadir.
Yine ayn1 sergiye Canan Senol Erebos ve Ben adli videosuyla katilmistir (UPSD ,
1997).

Beral Madra ve Edwin Herrmann’in kavram ve diizenlemesiyle 1995 yilinda
Atatiirk Kiiltir Merkezi’'nde XAMPLE Disiplinleraras1 Sanat baslikli bir sergi
Tiirkiye’den ve Yurt disindan Claudia Blancha, Onur Eroglu, Frank Fiedler, Norbert
Grossmann, Micahel Harenberg, Nikolaus Heyduck, Serhat Kiraz, Charles
Neuweger, Kadri Ozayten, Zafer Aracagdk, Hiiseyin Katircioglu, Teoman Madra,
Angela Melitopoulos, Sabri Ozaydm, Aydin Teker, ZEN’in katilimiyla
gergeklestirilmistir (Madra, ty). Onur Eroglu bu sergiye {icer sira halinde dizilmis

¢alisir durumda dokuz TV monitoriinden olusan bir video enstalasyonla katilmistir.

1996 yilinda Uluslararas1 Plastik Sanatlar Dernegi tarafindan diizenlenen
“Oteki” baslikl1 sergi’de Biilent Bas, Siikran Moral ve Onur Eroglu’nun videolar yer
almistir. Biilent Bas’in El isimli videosu 1995 yilinda Sivas Cumhuriyet
Universitesi’ne bagli bir meslek yiiksek okulunda gerceklestirilen mezuniyet toreni
sirasinda ¢ekilmis ve sonrasinda siklikla haber programlarinda yaymlanmis bir
kayittan tiretilmistir. Mezuniyet toreni sirasinda kiirsiiye ¢ikip konusmaya calisan
tiirbanli bir 6grenci ve agzim eliyle kapayarak ona engel olmaya c¢alisan baska bir
Ogrencinin goriintiileri 90’11 yillarda haber programlarindan akilda kalan bir sahnedir.

Biilent Bas tam bu ani keserek birka¢ saniyelik olay animi bir dongii haline
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getirmistir. Ayrica goriintiilye rengiyle oynayarak ve hizini azaltarak miidahale
etmistir. Biilen Bas bu yillarda TV ekranlarindaki sansasyonel goriintiileri keserek
dongii haline getirdigi isler tiretmistir. Sanat¢r bu dénem iiretimini ve medyuma

yaklasimini su sekilde anlatir:

“92 yilinda Marmara Giizel Sanatlara basladigim yillarda denemeler yapmaya
basladim. Her ne kadar video olarak goziikse de aslinda biitiin goriintiiler
bilgisayarda yapilip TV ekraninda goriintiilenebilsin diye videoya
aktariliyordu. Icerik 90'lardaki siyasi ve sosyal yapr ile hesaplasma diizeyinde
kaldt - Slap videosundaki kendini tokatlayan kisinin Siileyman Demirel
olmasi gibi. Sorgulamak yerine hesaplagsmak/ yiizyiize gelmeyi tercih ettigim
yillar. igerik gériintiilerinin cogunlugu o dénemin TV lerinde alinma. Kendim
kamera ile ¢ektigim videolar daha ¢ok Amerika doneminde oldu. Kavramsal
sanattaki “found object” benzeri bir sekilde bende TV’lerden found object
topluyordum. Video hi¢ bir zaman sadece ara¢ olmaktan 6teye gitmedi. Tek
yiizeyli tuval yetersiz geliyordu ve ses/géruntiiniin ayni1 anda kullanilabilecegi
arag¢ video oldugu i¢in video isler ¢ikti. O donemde ipad benzeri dokunmatik
ekranlar olsa ve kullanicinin tiretilmis is ile iliskiye gegmesi saglanabilseydi
biiyiik ihtimalle ipad ile isler tiretirdim. Daha dnce de bahsettigim gibi video
isler aslinda bilgisayarda hazirlaniyordu ve bilgisayar ekranlarinda sergilenme
ihtimali o donemde olmadig: i¢in video ekranini kullandim.” (B. Bas ile
kisisel iletisim, 14.07.2014)

Disiplinleraras1 Geng¢ Sanatg¢ilar Dernegi (DAGS) 1990’hh yillarda geng
sanat¢ilarin yeni malzeme arayislarinda dnemli bir olusum olarak 6ne ¢ikar. DAGS
Hiisamettin Kocan doneminde Uluslararasi Plastik Sanatlar Dernegi’nin geng
calisma ekibinin biiyiik bir cogunlugu ile 1996°da kurulmustur. ki y1l dernek olarak
caligan grup, sonrasinda da bir dénem Disiplinlerarast Geng Sanatgilar Inisiyatifi
olarak projeler iiretmistir. Alican Yaras (1. donem baskan) Nadi Giiler, Fulya
Koseoglu, Hakan Onur, Miirteza Fidan, Didem Day1, Genco Giilan’in kurucu tiyeler
oldugu dernekte, bu isimlerle birlikte Elif Celebi, Insel inal (2. dénem baskan), Gaye
Yazicitung, Arcan Kiral, Murat Isik, Funda Peksen, Halil Altindere, Vahit Tuna
calismalarda bulunmustur (Disiplinlerarast Geng¢ Sanat¢ilar Dernegi [DAGS] 2013).
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Resim 38: Biilent Bas, “El”, 1996

DAGS tiiyeleri 1. 2. ve 3. Performans Giinlerinin yani sira Manat Sergisi ve
cesitli atdlyeler diizenlemis, Geng Etkinlik sergilerine destek olmus, seyirciye agik
cesitli sanatsal okumalar gergeklestirmisler, ¢ikardiklart brosiirlerde bazi1 makalelerin

cevirilerini yayinlamiglardir (DAGS, 2013).

Insel Inal ve Nadi Giiler’in 1999 yilinda Kumpanya sahnesinde
gerceklestirdikleri Gidis Doniis bir video enstalasyondan ve bir performanstan
olusur. Calismada Insel Inal’in mekana karsilikli olarak yansitilmis iki videosu
vardir. Birinci videoda sanat¢i canli bir bedenin, digerindeyse 6l bir bedenin sirayla

tirnaklarimi keser. Inal bu video icin sunlar1 sdylemistir:

“Yagayanin tirnak kesme eylemi her ne kadar yasamin bir parcasi gibi
goriinse de oliimii i¢inde barindirmaktadir. Kesildikten sonra bedenin bir
stirecinin hafizas1 ve kaydi olan artik ve atik tirnaklar — 6li bedenin 6liimden
sonra az da olsa uzayan tirnaklarinin yasami ¢agristirmasinin tersine — 6liimi

gostermektedir” (Inal, 1999).

Nadi Giiler serginin devam ettigi on bes giinliik siirede farkli rotalardan

gerceklestirdigi yiiriime eyleminden sonra aksam 19:00°da sergi mekanina gelip giin
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boyunca c¢ektigi polaroid fotograflar, aldigi ses kayitlari, notlar ve en Onemlisi
kendisinin yaptig1 ortopedik olmayan sandaletleri giyerek ayaklarinda olusturdugu
yaralar ve zedelenmeler araciligiyla deneyimlerini sergi mekaninda iki projeksiyonun
arasinda bir sandalyede oturarak dinlendigi siire iginde sergi ziyaretgileriyle

paylagmistir (Potuoglu, 1999).

“Yiirimeyi giindelik hayattan ¢ikarip kent 6l¢egine yaymak, sehrin yiiki ile
varolan yeni kimligi kavraylp kabullenmek, kendini cezalandirmada
karsiligint bulabilir. Kendi siirekliligi i¢inde ac1 ¢ekmeye doniisen yiiriime
eylemi, kendi pasif direnisini olusturup bir anlamda da aczini tarif eder”

(Giiler,1999).

Insel Inal 1996 yilinda AKM’de actig1 kisisel sergisi Sistem’de seyirciyi de
enstalasyona dahil edecek bir diizenleme yapmustir. Sanatgr siklikla seramik
disiplinini kullanarak yarattigi kavramsal nesneleri enstalasyonlarinda kullanir.
Sistem sergisinde sik bir aksam yemegi ritiielini andiran sofrada porselen tabaklarda
sunulan ekmekler gibi bu nesneler ¢ogunlukla giindelik hayatin i¢inden se¢ilmis birer
gostergedir. Sistem’de enstalasyona eklemlenen teknolojik bir diizenleme mevcuttur.
Salona yerlestirilmis mikrofonlar ve bazi aygitlar araciligiyla izleyicinin sesi
goriintilye doniistiiriiliir ve islerin lizerine yansitilir. Enstalasyonda ayrica izleyicinin
kendini isin bir parcasi olarak algilamasma izin veren bir koltuk ve TV

kombinasyonu vardir (Yeni Gilinaydin, 16 Ocak 1996).

DAGS’1n 2003 yilinda ii¢iinciisiinii diizenledigi Performans Giinleri “Kiiresel
kapitalist sistemin insana kendini dayatan tiim hiz, doyumsuzluk, ve itibar
gostergelerini sorgulayarak farkli disiplinlerin dil ve ifade olanaklarini arastirma”
amactyla “lyi+Kotii+Cirkin” bashgiyla gerceklestirilmistir. Performans giinlerinde
27- 31 Mayis arasinda “Beden Politikalari” ve Elektronik Sanat” baglikli
workshoplar diizenlenmis ve 2 - 21 Haziran arasinda sergi, performanslar ve internet

tizerinden isleyen web bienali gergeklestirilmistir (Hiirriyet, 21 May1s 2003).

90’lh yillarda video ve TV ekranim1 performans ve enstalasyonlarinda
kullanmaya baslayan bir diger sanat¢ci Genco Giilan’in kavramsal iiretimi 90’h
yillardan bu yana performans enstalasyon ve multimedya alanina acgilarak cesitligini

stirdiirmiistiir. Giilan 1995 yilinda Beko’nun destegiyle Narteks projesinde ilk video
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enstalasyonunu gerceklestirmistir. Monitorleri kursun heykellerin tam ortasina
yerlestirdikten sonra mekan iginde bir dizgi yaratmistir (Graf, 2008:33). Aymi yil
Gecekondu ve Tasinabilir Video Diizenlemesi adli enstalasyonlarinda caligir
durumda TV monitorleri kullanmistir. 1995 tarihinde Yildiz Yiiksel Sabanci Sanat
Merkezi’nde agilan, Orientalux adli sergide ilk defa kapali devre yayin kullanmistir
(Graf, 2008:33-34). Giilan sergi mekanmin ortasina yerlestirilen piyanoyla
dogaclama miizik yaparken bir taraftan da piyanonun istiindeki televizyonla
oynuyordu. Bu performans sirasinda Giilan’1 seyreden izleyicilerin goriintiileri

mekanda baska bir televizyonda yayinlaniyordu (Uckan, 1996).

1.3. Tiirkiye Videosunda Belirginlesen Formlar

1990’11 yillar Tiirkiyesinde 6zellikle gen¢ sanat¢ilarin malzemeyle kurduklar
iligkide yeni arayislara girmeye basladiklari bir donem yasanmistir. Bu dogrultuda
video, sanatgilarin fotograf, enstalasyon, performans, hazir nesne gibi yeni ifade
olanaklarini degerlendirdikleri bir¢ok aractan biri olarak kullanilmaya baslanmistir.
Fakat 1990’11 yillara kadar Tiirkiye’de Video sanati drneklerine rastlanilmaz. Ulke
kosullarinda video kayit cihazlarimin ve ekipmanlarinin 1990’larin sonlarina kadar
ulasilabilir teknolojik aygitlar olmamasinin sanatcilarin teknolojiyle kurduklart iliski
noktasinda etkili oldugu diisiiniilebilir. Dolayisiyla Tiirkiye’de batidaki gibi koklii bir
video sanati geleneginden bahsetmek pek miimkiin gdriinmemektedir. Tiirkiye’de
giincel sanat pratikleri dahilinde ortaya ¢ikan video kendi temsil olanaklarim
irdeleyen bir anlayis icinde gelismemistir. Bununla birlikte Nilgiin Ozayten’in

belirttigi tizere Tiirkiye’de kavramsal sanatin kokler: 1970’11 yillara dayanir:

“Turkiye’de 1970-1980 arast donem kavramsal sanatin kurumsal
diizlemde tartisildig1 ve tanitildigi bir donemdir. Bu yeni anlatim bi¢iminin
geregi olarak enstalasyonun giindeme gelisi de yine bu yillara rastlar”

(Ozayten 2013:177).

Altan Glirman, Siikrii Aysan, Fiisun onur bu siiregte one ¢ikan ilk isimlerdir.
Sonrasinda Ayse Erkmen, Canan Beykal, Giilsiin Karamustafa, Cengiz Cekil gibi

isimlerle Tiirkiye’de kavramsal sanat belirgin bir egilim haline gelmistir. Fakat
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Tiirkiye’de ‘kavramsal sanat’ terimi ¢ogunlukla Batida ilk ortaya ¢iktigi doneme

referans vermez. Ozayten bu durumu sdyle vurgulamistir:

“(...) Ancak, baslangicindan bugiine gézlemlenen bir olgu, Tiirkiye’de saf
kavramsal sanat dedigimiz tiirde calismalarin olduk¢a az kisi tarafindan
uygulanmasi, genel egilimin sosyal ve politik kavramlar1 irdeleyen nesne

enstalasyonlarina yonelik olmasidir” (Ozayten, 2013: 206).

Bu bakimdan Tiirkiye’de Video sanatinin durumu Ozayten’in kavramsal
sanatla ilgili tespitleriyle benzerlikler gosterir. 1990’larin sonlarindan itibaren video
Tiirkiyeli sanatgilar arasinda ¢ogunlukla bir kayit cihazi olarak sagladigi olanaklar
tizerinden ele alinmis ve bu dogrultuda ‘sosyal ve politik’ kavramlarin irdelendigi
cogunlukla performatif Ozellikler gosteren bir bicim agirhik kazanmistir. Bu
videolarda belgesel pratiklerinin gesitli sekillerde aragsallastirildigi bir anlayistan

bahsetmek mumkundur.

Nancy Atakan bu anlati bi¢imini ‘sahte-belgesel’ (pseudo-documentary)

olarak tamimlar:

“Belgesel bir insan ya da olay hakkinda somut ger¢ekler sunmay1 amaclarken,
benim burada sahte-belgesel olarak niteledigim calismalar belgeler gibi
goriinmekle birlikte, aslinda bagka bir seydir. Bana gore isi ilgin¢ yapan da
baska bir sey olmasidir. Sanat¢1 bazen gercek yasam sahnesine oraya ait
olmayan slirpriz bir unsuru yerlestirir. Bunlar bazen sanat tarihine
gondermede bulunur ya da ironiden yararlanir. Bazen de daha siirsel ya da
estetik bir sunuma kayar. Cogu kez giinliik yasamdan bir sahne gibi goriinen
sey aslinda bir mizansendir ya da mizansen gibi duran bir sahne bir hazir
nesnedir. Bazi bu tiir calismalar miizik ile imgeyi birlestirirken, bazilar1 da
diyalogdan yararlanir. Cogu Tiirk sanatgr bu isler icin basit kameralar
kullanirken, bazilar1 video ile nesneyi birlestirerek yerlestirmeler yapar. Bazi
caligmalar kayit sirasinda sanat¢inin konuyla yogun iliskisini gerektirirken,
bazilarinda sanatc1 uzaktan seyredebilir. Miidahale ne olursa olsun, kanimca
bu ¢aligmalar1 sanat yapitina doniistiiren bu ¢esitlilik, bu “bagka bir sey” olma

durumudur.” (Atakan, 2008:162).

103



Rosa Martinez kiiratorliigiinde gerceklestirilen V. Uluslararas1 Istanbul
Bienali’nde ilk defa Tiirkiyeli sanat¢ilarin videolarmma yer verilmesi onemli bir

baslangi¢ noktasi olmustur.

Kutlug Ataman’in opera sanat¢ist Semiha Berksoy’u kayda aldigi yaklasik 8
saatlik bir ¢ekimden olusan isi Semiha B. Unplugged ve Siikran Moral’in
“Speculum/Jinekoloji masasi” adli isi 1997 yilinda V. Uluslararas1 Istanbul
Bienali’nde sergilenmistir (Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi [IKSV] 2013).

Siikkran Moral Speculum & Istanbul’da jinekolojik muayene yatagina
uzanmustir. Bacaklarinin arasinda bir monitér vardir. Monitérde Istanbul’un dért
farkli yerinde ¢ekilmis goriintiiler ardarda gosterilir; Bir akil hastanesinde hastalarla
gecirdigi bir gilin, Galatasaray’da bir hamamin erkekler boliimiine kameramaniyla
birlikte girerek gerceklestirdigi performans, hayali bir oliiyii yikadigi gasilhane ve
Ozel giris cikis kapisi olan, polis gozetiminde sadece erkeklerin girebildigi

Istanbul’un en eski yerlerinden birinde bulunan bir genelev (Lux, 2009:9-11).

Bakirkdy Ruh ve Sinir Hastaliklar1 Hastanesi’nde kadin hastalarin kaldig:
kogusta ge¢irdigi bir giinii gosteren dogaglama videoda sanatci saglarini hastalar gibi
kestirir ve ayn1 yesil elbiseyi giyer. Galatasaray’da bir hamamin erkekler boliimiinde
gerceklestirdigi performansta beraberinde gelen kadin kameraman disinda yaninda
kimseyi getirmemistir. Erkekler hamaminda bulundugu siire boyunca erkek egemen
algimin psikolojik sinirlarini ihlal ederek gerilim yiiklii bir ortam yaratir. Karakdy’de
bir genelevde higbir gilivenlik 6nlemi olmadan gercgeklestirdigi performansta seks
1s¢isi kiligina girerek elinde ‘satilik’ yazan bir kagit tutar, oturdugu binanin kapisinda
ise Modern Sanatlar Miizesi yazmaktadir. Sanat¢min kurgusu Istanbul’un 6teki
yiizlerinde devam eden giindelik hayatin i¢cinde kendini var eder. Bir bagka agidan da
Moral’in performanslar1 boyunca etkilestigi insanlar ve mekan kurmacanin bir

parcasina donlismiistiir.

CANAN’1n 9. Uluslararas: istanbul Bienali’ne paralel olarak gergeklestirilen
Serbest Vurus sergisinde yer alan videosu Dok Asidi Haydar A. adli bir kadinin 16
yasindan baglayarak 4 yillik siire¢ igerisinde (1990- 94 arasi) ¢esitli defalar gozaltina
alindig: siirede, ugradigr sistematik iskenceler iizerine belgesel niteligi tasiyan bir

caligmadir. Tirkiye’nin yakin tarihi hakkinda konusulmayan gergekler sozli tarih
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metoduyla aktarilir. A’nin tanikliginda gézaltinda yapilan igskencelerin hem fiziksel

ve psikolojik yonleri ortaya ¢ikar (CANAN, 2012).

Halil Altindere’nin Ne Bakiyon (2002) adli videosunda sokagm diliyle
sokaktan ¢ekilmis goriintiiler vardir. Ancak kameraya verilen tepki kurmacadir.
Taksim’de Istiklal Caddesi’nde punk, travesti, cesitli sosyal tipler, esnaf, kameraya
bakan herkes farkli sekillerde, kiifiir ederek, kameraya vurarak ya da bir seyler
firlatarak ayni ciimleyi yineler: “Ne Bakiyon?”. Video kamusal alan i¢inde kendi
varligint koruyan alt Kkiiltlirlerin dikizleyen kameraya karst koydugu tepkiyi

dillendirir.

Sener Ozmen ve Erkan Ozgen imzali Tate Modern Yolu (2003) adli videoda
Don Quijote’u ve seyisi Sancho Panza’yr andiran iki karakter Londra’daki Tate
Modern miizesine ulagsmak {izere bir at ve bir esek iizerinde Diyarbakir daglarindan
yolculuga ¢ikarlar. Bu modern kahramanlarin sovalye zirhlart yerine takim elbiseleri
vardir. Yolda nadiren karsilasabildikleri insanlara Tate Modern’e nasil
gidebileceklerini sorarlar. Fakat bu cografyada kimsenin bu konuda hakkinda net bir

fikri yoktur.

Erkan Ozgen’in Adult Games (2004) adli videosunda maskeli ve sapanli
yaklasik 20 cocuk Diyarbakir’da bir oyun parkini isgal eder. Periferide yasayan

cocuklar i¢in yabanci olan park imgesi merkez kamusal alan1 temsil eder.

“(....) cocuklar bir saldir1 “6znesi” olarak periferiden gelen “Gtekiles-
tirilmisleri”, disarida kalanlar1 ve “teroristleri” imlemektedir. Zaten burada
“terdrist” imajinasyonu bilerek secilmis gibi durmaktadir. Parkin tam da
savasin izlerini tasiyan bir kdylin mekansalliginda sergilenmesi, ¢ocuklarin
sanki hayatlarinda park gérmemis “yabanil” kabileden insanlar gibi oyunsal
gerilla tarziyla parki isgal etmeleri (uygarligin fikrinin yipratilmasi, delinmesi
ve merkezin iggali), bize Fanon’un “yeryiiziiniin lanetlileri”’olan Cezayir’li,
Irak’lh, Filistinli, Afrikali ve Liibnanli savas c¢ocuklarini, Gabriel Garcia
Marquez’in  Macondo’lu  Latin ~ Amerikalt  zapatist  haydutlarini

cagristirmaktadir” (Sustam, 2009).

Sener Ozmen ve Cengiz Tekin’in beraber ¢ektigi Tractatus (2006) ‘dilin

smirlart’ iizerine sert bir alegoridir. Ozmen Tractatus’u sdyle anlatir:
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“Yeni bir video c¢alismasi yaptik Cengiz Tekin'le. TRACTATUS
koyduk adini. Kafamizda kukuletalar, listimiizde, ayak parmaklarimiza dek
inen beyaz fistan, boynumuzda, ipe ge¢irilmis ¢uvaldizlar, agzimizda, biri bir
okiize, digeri bir inege ait iki "dil" (biri siyah ve dikenli, digeri beyaz ve az
pliriizlii), dillerimizi st iiste koyup, dikmeye basliyoruz. Gerisi kan revan...”

(Ozmen, 2006).

Resim 39: Sener Ozmen, Cengiz Tekin, “Tractatus”, 2006

Fikret Atay’in el kamerasiyla c¢ektigi tek planlik videosu Vahsilerin Danst
(2003) Batman’da bir ATM kabininde sarki sodyleyip dans eden iki ¢ocugun
goriintiilerinden olugur. ATM kabininde geceleyen cocuklar 1sinmak igin sarki
sOyleyip dans eder (Atakan, 2008:165). Bu ¢ocuklar i¢in 1sinmak tizere girdikleri bir
ATM kabininde sarki sOyleyip dans etmek giindelik hayatin bir pargasi olsa da
performanslar1 sirasinda kaydediliyor olmanin sikintisi belki de c¢ekimserligi
hareketlerine yansimistir. Sarki sdyleyip dans ettikleri siire boyunca performansin

enerjisi siirekli azalip ¢ogalir. Zaman zaman birbirlerini harekete gegirirler.
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Resim 40: Sener Ozmen, Cengiz Tekin, “Tractatus”, 2006

Sener Ozmen, Fikret Atay, Cengiz Tekin gibi merkez-periferi ekseninde isler
tireten sanatgilarin videolarinda benzer ozelliklerden soz edilebilir. Cogunlukla
cekildikleri cografi bolgelerin politik kosullar: tizerinden devletin baskicit dogasini
sorgulayan bu videolarda kamera konsepte uygun bir ara¢ olarak dolaysiz bir sekilde
kullanilmistir. Disarida yapilan ¢ekimlerin ¢ogunlukla tripot kullanilmadan ve dogal

1s1kta gercgeklestirildigi goriiliir.

Ahmet Ogiit’iin 2006 yilinda ¢ektigi Short Circuit videosunda karanlkta yol
istiinde top oynayan cocuklarin {izerine otomobilini bir ileri bir geri siiren belirsiz
birisi vardir. Cocuklar her seferinde iizerlerine gelen otomobile karsi tepkilerini
gosterseler de otomobil uzaklasir uzaklasmaz oyunlaria kaldiklar1 yerden devam
ederler ta ki cocuklardan biri otomobilin altinda kalana kadar. Son ana kadar
tekrarlanan eylem ve buna kars1 gosterilen kayitsizlik videoyu absiirt ve tekinsiz bir
atmosfere tagir. Bununla birlikte sabit kamerayla c¢ekilmis tek planlik goriinti
kurgusal olmasina ragmen sokakta tesadiifen karsilasilip ¢ekilmis bir kayit hissini

Verir.

107



Ogiit bazen de Ne Hos Bir Giin (What a Lovely Day) (2004) videosunda
oldugu gibi olay akisini higbir absiirt kurguya gerek kalmadan aktarir. Videoda seyir
halindeki bir otomobil, camlar1 siyah filmle kapli bir beyaz renoult ya da halk
arasinda soylenilen sekliyle ‘beyaz toros’ tarafindan durdurulur. Insanlar disari
cikarilir, lizerleri aranir ve Kimlikleri kontrol edilir. Sanat¢1 videoda bolgenin kolektif

hafizasinda iz birakan olaylardan hareket eder.

Resim 41: Ahmet Ogiit, “What a Lovely Day”, 2004

55. Venedik Bienali’nde (2013) Tiirkiye pavyonunda Rezistans baslikli video
serisi gosterilen Ali Kazma genellikle uzun soluklu ve incelikli bir sekilde iizerinde
calisilmis video serileri iretir. Rezistans bir oOnceki serisi Obstructions’in
(Engellemeler) devami niteligindedir. Obstructions serisi sanatcinin "Istanbul Yaya
Sergileri II: Tiinel-Karakéy" (2005) bashkli kamusal alan sergisi ig¢in

gerceklestirdigi, Bugiin (Today) adli video ¢alismasinin kavramsal cercevesinden
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dogmustur. Today sanatginin 37 giin boyunca her giin serginin yapildigi bolgedeki

kiiciik olgekli tiretim ve onarim etkinliklerini kamerasiyla kaydedip cektigi her

gorlintiiyli ayn1 giin montajlayarak aksam saatlerinde Tiinel Meydani’nda bir

diikkanin vitrinine yansittg1 performatif bir video serisinden olusur. Engellemeler

daha sonra bu videolarin tekrar izleyiciyle bulusmasi fikrinden dogmustur (Baykal,

2013)

Engellemeler serisi beyin ameliyatinin gerceklestigi bir ameliyathane, bir saat

ustasinin atolyesi, bir restoranin mutfagi, dans stiidyosu, celik fabrikasi, mezbaha,

kot fabrikas1 gibi birgok iiretim ve onarim alaninda ¢ekilmistir.

“Sanat¢1 islerinde yasadisi insan calistiran, sOmiiren ya da kotli calisma
kosullar1 olan isyerlerini secmemisti. Ornegin Jean Fabrikasi’nda diinyanin
dort bir yaninda diikkanlarda asili duran Jean pantolonlarin iiretimindeki
ayrintilar1 ve ustaligi gozler oniine sermek istemis, her kirigigin ya da renk

degisikliginin inceden inceye diisiiniiliip tasarlanarak yapildigin1 gostermek

istemisti” (Atakan, 2008:169).

Ali Kazma Engellemeler’in ¢ekimleri sirasinda {iretim ve c¢alisma

ortamlarinda miimkiin oldugunca varligin1 hissettirmemeye ¢alismis, bu c¢ekimleri

montaji1 set ekibi, 151k teknisyeni veya asistanlar1 olmadan gergeklestirmistir (Atakan,

2011)

“Bu filmler bir dizi gelismis ustalik gerektiren yakin plan, parca ve bakis
icerir. Gelismis bir teknolojinin varlig1 yaninda usta bir el is¢iligi de kendini
gosterir. Kazma’nin videolarinda igren¢ seyler giizel, siradan seyler de
karmasik hale gelir. Usta is¢ileri degisik cagdas ortamlarda izlerken, iistiin
nitelikli ¢agdas sanat yapitlariin iiretiminde gerekli olan teknik becerileri ve

tstii ortiili estetik degerleri de hissederiz” (Atakan, 2008:170).

Yine c¢ok kanalli olarak sunulan Resistance’in kavramsal c¢ercevesi

Engellemelerde gosterilen iiretim siireglerinin hem 6znesi hem nesnesi konumundaki

bedene odaklanmaistir.

Paris’te bir film seti, Sakarya’da bir hapishane, istanbul’da bir okul ve bir

ameliyathane, Amerika’da bir ‘cryonics’ merkezi, Berlin’de robot {iretim ve
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deneylerinin yapildigi bir iniversite, Lozan’da bir tibbi aragtirma laboratuvari,
Londra’da bir dovme stiidyosu ve New York’ta Hamlet provalarmin yapildigi bir
tiyatro salonu Obstructions i¢in ¢ekimlerin gerceklestirildigi ortamlardan bazilaridir

(Baykal, 2013).

Londra’da yasayan sanat¢1 Ergin Cavusoglu sergilerinde ayrintili ve ustalikli
cekimlerini ¢oklu ekranlarla gdsteren baska bir isimdir. Ergin Cavusoglu’nun ¢oklu
ekranlarinda kavramsal olarak ortak bir zemine oturtulan hikaye/olay akisi
fragmanlara boliinen imajlar yoluyla ucu agik bir sekilde izleyiciye sunulur. Bu ifade

biciminde ¢ogu zaman metinsellik 6nemli bir yer tutar.

Sonsuz Okyanusta Durus adl1 videosu firtina sirasinda sahildeki bir satonun,
bir deniz fenerinin ve sehir isiklarinin goriintiilerinden olusan bir triptiktir.
Gorlntiilere sanatgmin okudugu metin eslik eder fakat gorseller metni dogrudan
temsil etmez bunun yerine metinle ilgili ¢agrisimlar sunar. Bir bakima metin ile

gorselleri iliskilendirmek izleyicinin hayal giiciine kalmistir.

Videoya yazar William Langewieshe’nin denizdeki anarsiyi ve ticari gemileri
konu alan Yasadis1 Deniz adli kitabindan bir boliim eslik etmektedir. Denizde ¢ikan
bir firtinayr anlatan boliim tam da videonun ¢ekildigi Fransa ve Ispanya arasindaki

Biskay Korfezi'nde gecer (Istanbul Modern Sanatlar Miizesi, 2013).

Cavusoglu'nun ¢ok kanalli video enstalasyonu Point of Departure 2005
yilinda Giiney Ingiltere’deki Stansted Havalimani ve Trabzon Havalimani’nda
cekilmistir. Ayrt kitalarda bulunan ve merkezi olmayan bu iki havalimani ve
goriintiilerde 6ne ¢ikan Ingiltere’nin en ekonomik havayolu sirketlerinden birinin
amblemi kiiresellesen diinyanin yarattigi yeni gec¢is yollarini, komplike sekilde

birbirine baglanan kiiresel yolculuk aglarin1 vurgular (Hiibl, 2008).

Havaalaninda siirekli yinelenen anons sesleri, X-ray tarama cihazinin ve
ucaklarin inis-kalkis saatlerini gosteren dijital ekranlarin siirekli degisen goriintiileri,
zaman zaman yakin plan ¢ekimler, yolcularin sikintili bekleyisleri ve birbirleriyle
gerceklestirdikleri kurgusal diyaloglar gibi birgok unsur enstalasyonda ekranlara
boliinerek merkezi olmayan, ¢cok yonlii ve izleyici i¢in dikkat gerektiren bir sunum

teknigiyle kurulmustur.
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Cavusoglu’nun 2009 yilinda Bulgaristan ve Tiirkiye sinir kapisinda ¢ektigi
Liminal Crossing 1989 yilinda Bulgaristan’dan Tiirkiye’ye yapilan gogilin yeniden
canlandirilmasidir (Malik, 2011). Cift kanalli olarak sunulan videoda bir piyano
ittirilerek Bulgaristan sinirindan Tiirkiye sinirina dogru gotiriiliir. Performansi 1989
yilindaki gocii gergekten yasamis insanlar gerceklestirir. Gogmen bir aileden gelen
Cavusoglu videoda gogiin sadece fiziksel bir yer degistirmenin Gtesinde kiiltlirel ve
sanatsal bir aktarim olmasini bir iilkeden digerine siiriiklenen piyano sembolii

tizerinden anlatir (Malik, 2011).

Resim 42: Ergin Cavusoglu, “Liminal Crossing”, 2009
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SONUC

Sanat ve teknoloji yakinlagsmasinin en somut bigimsel etkilerinden biri eseri
zamansallagtirmasidir. Gelisen teknolojiyle beraber i1sik, hareket ve ses, mekana
dogru genisleyen yeni bir bi¢imselligin doniistliriicii 6geleri haline gelmistir. 19.
yiizyilda goriintiiniin mekanik olarak tiretilmesi ve ¢ogaltilmasi, enstantane fotografla
hareketin fotogramlar halinde goriilebilir olmasi ve sinemanin kendi teknik kosullar
dogrultusunda, parcalanan hareket-zamani1 bir araya getirmesi sanatc¢ilara nesnel
diinyay1 daha kapsamli sekilde analiz edecekleri bir ortam saglamistir. Empresyonist
sanat¢ilarin 19. yiizyilda gelisen optik biliminden yararlandiklari bilinmektedir.
Bununla birlikte endiistri devrimi, makinelesen cevre ve buna bagli teknolojik
gelismeler Fiitiirizmden beri sanatgilart etkilemeye baslamisti. Mubridge’in ‘Dort
Nala Kosan Atlar’ serisinden ortalama otuz yil sonra Fiitiiristler o {inlii sdzlerini
sOyleyeceklerdi: “Kosan bir atin dort degil yirmi bacagi vardir.” Fiitiirist sanatin
coskulu manifestosu ve teknolojik yenilikler dogrultusunda harekete dair bigimsel
aragtirmalariyla birlikte teknolojik gelismelerin etkileri Modern sanatta somut bir
sekilde ortaya ¢ikmistir. Ancak ‘teknoloji ve sanat birlikteligi’ Rus Konstriiktivizmi,
Bauhaus Okulu ve Avrupa’daki yansimalari i¢in daha rasyonalist bir bakis agisiyla
endiistrilesmeye ve modernizme dayali bir toplum tasavvurunun parcast olmustu.
Moholy-Nagy “Konstriiktivizm goérmenin sosyalizmidir’der. Bu donemde ortaya

¢ikan Kinetik sanatla esere hareket boyutu eklenmisti.

1960’larin sonlarinda sanat alaninda alternatif bir medyum olarak ortaya ¢ikip
hizli bir sekilde baskin hale gelen videonun erken doneminde siklikla kendi
teknolojik o6zellikleri vurgulanmigtir. Ancak Bati sanatinda genel olarak koklii bir

sanat ve teknoloji iliskisinden bahsetmek miimkiindiir.

Video sanatgilar1 baslangi¢ yillarinda kullandiklar1 teknolojiyi toplumsal
doniisimiin bir araci olarak degerlendirmislerdi. Videonun erken Ornekleri bize
Martha Rosler’in “litopik zamanlar’ dedigi 1960’11 yillarin sosyal ve siyasi ortami
hakkinda ¢ok sey soyler. II. Diinya Savasi sonrasinda agirligr artan bireysel ve ice
doniik disavurumcu yaklagimlarin karsisinda video kullanan sanatgilar toplumsal
elestiriye yoneldi. 1960’1 yillarda kitle iletisim araglar1 ve enformasyon ¢aginin
sanat alan1 {izerindeki etkisi kendini gdstermeye baslar. Ilk yillarda videocular igin
toplumsal doniligiim ve sanat arasinda bir ayrim s6z konusu degildi. Video hem
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disarida alternatif ve 6zgiir bir iletisim mecras1 hem de sanat¢inin kendi atolyesinde
kullandig1 bir medyum olabiliyordu. Fakat videonun aktivizme yakin tarafi 1980°1i
yillarda dinamizmini kaybetti. Ve sanata daha yakin tarafi Rosler’in deyimiyle

‘muzelestirildi’.

Videonun esas 6zellikleri irdelendiginde en yalin haliyle kendini ilk gdsteren
ayrim: sinemanin pelikiili karsisinda videonun soyutlugu... Lev Manovich’in
deyimiyle “6ziinde kararsiz olan, belirli bir durumu olmayan saf elektronik sinyal”.
Ve tabi kayit ve goriintiileme arasindaki es zamanlilik, ses ve goriintii birlikteligi. ..
Biitiin bu teknolojik 6zellikler 1960’11 yillarda yeni bir tiir goriintii estetigi ve
kavramsallik i¢in sanatcilara ilham vermisti. Bagka bir a¢idan da hala modern sanatin
egemenligini korudugu donemde videonun ayr1 bir sanat medyumu olarak

kurumsallagsmasina dayanak saglamisti.

Gegen elli yil boyunca gelisen teknoloji, hareketli goriintii formatlar
arasindaki keskin ayrimlar1 ortadan kaldirmistir. Dijitallesme videoda yeni
olasiliklar1 yeni durumlar1 beraberinde getirmistir. Bilgisayarlasmis montaj
teknikleri, imgeyi silirekli donilisime ugratan kiiresel internet aglart ve kisisel
bilgisayarlarda kolaylikla uygulanabilen dijital manipiilasyon, etkilesimlilik, sanal
gerceklik vs. Bu durumda videonun daha genis kapsamli bir hareketli goriintii
pratigine eklemlendigi sOylenebilir. Birgok teorisyene ve sanat¢iya gore Video sanati
—bilinen anlamiyla- artik tarih olmustur ve fakat yine bagka pratiklere yakinlasarak

varligin silirdiirmeye devam eder.

‘Dokiimanter video’ 1990’larin sonlarindan itibaren giincel sanatta siklikla
karsilagilan bir form olarak bu duruma 6rnek gosterilebilir. Videonun —fotograf ve
filmle birlikte- 1990’lardan sonra dokiimanter formla olan bu yakinlasmasi bu
stirecte politik, sosyolojik, antropolojik yonii daha agir basan bir sanat dngoriisiiyle
eslesir. Giincel sanatta oOzellikle dokiimanter bigimin kendi konvansiyonlarinin
sorgulanmasi, aragsallagtirilmast ve ters yiiz edilmesi s6z konusudur. Burada

dokiimanter her sanatcinin elinde farkli bir kurguyla ortaya ¢ikar.

Video sanatinin Tiirkiye’de Avrupa ve Amerika’dan ¢ok farkli kosullar i¢inde
gelisim gosterdigi sdylenebilir. 1990’larin baslar1 gibi gec bir tarihte kullanilmaya

baslanilan video Tiirkiye’de giincel sanat ortaminda hi¢bir zaman kendine doniislii ya
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da kendi teknolojik olanaklarini arastiran bir sanat formu olarak ele alinmamistir.
Dolayisiyla Tiirkiye videosunda Batidakine benzer bir ‘bigimsel donem’den
bahsedilemez. Bununla birlikte Tiirkiye’de giincel sanat iginde dokiimanter
pratiklerinin siklikla kullanildigi sdylenebilir. Tiirkiye’de video ¢ogunlukla edimsel
bir yolla toplumsal ve siyasi meselelerin irdelendigi, belgesel ve kurmacanin zaman

zaman ig ice gegtigi bir tiir olarak 6ne ¢ikar.
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